
11 تئاتر

تماشاخانه

 در ساختار تئاتر 12 سال اخير با 
ساختاري روبه‌رو هستيم كه دو 
تا مثلث دارد. مثلث دراماتورژي 
و مثلث ناترالوژي كه به همديگر 

برخورد كرده‌اند. درام عنصر 
اصلي‌اش آكسيون هست و آنجا 
چون عنصر صدا وجود دارد با 
هم برخورد كرده‌اند. اين فضاي 
مشترك تناقض تئاتر امروز است
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ÁÁ چگونه نمايش‌هايت را آغاز‌
مي‌كني؟ 

هميشه برايم يك نقطه شروعي 
است، بايد اتفاقي بيفتد تا احساس 
كن��م اين همان ماده‌اي اس��ت كه 
مي‌تواند در بستر اثر نمايشي مثل 
خميري توس��ط گروهم ب��ه بازي 
گرفته و به آن ش��كلي داده ش��ود. 
بعد احس��اس مي‌كنم كه اين ماده 
اوليه‌اي اس��ت كه بتواند مرا به يك 
س��فر ببرد. اگر براي��م يك اثر، يك 
سفر جديد نباش��د هيچ جذابيتي 
ندارد. آدمي هستم كه خيلي سفر 
ك��رده‌ام و س��فر كردن بخش��ي از 
زندگي و تقديرم ش��ده اس��ت. در 
تئات��ر هم اين بايد هميش��ه با من 
باشد. كارهايم هميشه نقطه شروعي 
دارد و بعد از يك س��ال يا دو سال، 
سرانجام و ش��كل مي‌گيرد؛ وقتي 
مي‌گويم نقطه ش��روع‌اش اين بوده 
ش��ايد به نظر كم��ي عجيب بيايد. 
شايد آنقدر عجيب باشد كه بگويند 
كه به آن نقطه ش��روع اصلا ربطي 
ندارد. به دليل اين‌كه سفر كرده‌ايم 
و از نقطه شروع كاملا دور شده‌ايم. 
به همين دليل هم اسم‌اش را همان 

نقطه شروع مي‌گذارم. 
ÁÁ منطق‌الطير عط�ار پايه اين‌

اجرا بوده است اما حضور آن را 
خيلي كم‌رنگ مي‌بينيم. 

در بالاترين جاي بروشور نوشته‌ام كه برداشتي كاملا آزاد از 
منطق‌الطير. به دليل اين‌كه منطق‌الطير نقطه شروع من بوده 
است. مثل همان حكايت انتهاي آسمان كجاست؟ كه گفته‌ام 
يك نقطه شروع بايد در دست‌هايم قرار بگيرد كه احساس كنم 

اين قرار است مرا با خود ببرد. 
ÁÁ در اي�ن فرآيند تناقض�ي اتفاقاتي مي‌افت�اد. اتفاقاتي‌

مثل تجاوز يا كش�تن يا... در اين اجرا تكرار مي‌ش�ود كه با 
خط‌مشي منطق‌الطير متفاوت است و اين باني ايجاد تناقض 

هست. چرا تناقض؟ 
ضمن آن‌كه اين تناقض را قبول دارم فكر مي‌كنم به همان 
نكته برمي‌گردد كه دنبال طنين صداي منطق‌الطير هست در 
دني��اي امروز خودمان. از آنجايي كه در منطق‌الطير اين عنصر 
رفتن و ترك كردن براي ما باقي ماند. نسبت انسان امروز با اين 
مفه��وم رفتن و ترك كردن باعث ش��د كه ببينم در زندگي‌اي 
كه دارم خودم انجام مي‌دهم، كجاها برايش مي‌توانم مثال پيدا 
كنم. الان اولين بار هست كه دارم مي‌گويم. داشتم از پاريس با 
اتوبوس به مادريد مي‌رفتم نيمه شب بود. در مرز پليس اتوبوس 
را نگه داش��ت و شروع كرد به بازرسي. ما خوابيم و خسته‌ايم و 
پليس هم مي‌آيد بالا. ما را بازرسي مي‌كند و به اصطلاح كارت 
شناس��ايي همه را نگاه مي‌كند. بعد متوجه مي‌شوي در پشت 
سرت يك نفر از بين اين همه را بلند مي‌كند كه با خود بيرون 
مي‌برد. يك مرد جوان عرب هست كه در واقع مثل اين‌كه كارت 
شناسايي ندارد مهاجر غيرقانوني است. شانس بدي كه داشته 
الان پليس گيرش انداخته است. بعد يك‌بار ديگر از پاريس داري 
به آمستردام مي‌روي و همين اتفاق براي يك زن سياه مي‌افتد. 
همه‌اش در اين راه‌ و مس��يرها اتفاقات روي من تاثير مي‌گذارد 
چون فقط از منطق‌الطير رفتن برايم باقي مانده است. راه رفتن و 
مسير. بعد با اين داستانك‌ها و ماجراها روبه‌رو مي‌شوم. ناخودآگاه 
نسبتي بين مفهوم رفتن و آن چيزي كه از انسان امروز مي‌بينم، 

برقرار مي‌شود. 
ÁÁ اين رفتن و راه كاملا مادي هست و براساس قانون‌هاي‌

وضع ش�ده توس�ط انس�ان اتفاقاتي را موجب مي‌شود. اما 
ماهيت رفتن در منطق‌الطير كاملا غيرمادي است. 

درست است، سيمرغ يك امر ذهني مي‌تواند باشد. 
ÁÁ ما درمي‌يابيم كه اين تناقض آنقدر ش�ديد ش�ده كه ما‌

منطق‌الطير علي راضي را مي‌بينيم تا منطق‌الطير عطار را؟ 
بله، شايد اين بزرگ‌ترين نكته‌اي است كه به من گفته‌اند. 
بله، من به دنبال منطق‌الطير علي راضي هستم. اين تناقضي كه 
شما داريد مي‌گوييد را قبول دارم. قبول دارم كه اين نمايش از 
دل تناقض بيرون مي‌آيد این نمايش چه به لحاظ دراماتورژي 
و چه به لحاظ اجرايي كاملا از تناقض ش��كل گرفته است. در 
ساختار تئاتر 12 س��ال اخير )قرن بيست‌ويكم( با ساختاري 
روبه‌رو هس��تيم كه دو تا مثل��ث دارد. مثل��ث دراماتورژي و 
مثلث ناترالوژي كه به همديگ��ر برخورد كرده‌اند. درام عنصر 
اصلي‌اش آكس��يون هس��ت و آن‌جا چون عنص��ر صدا وجود 
دارد ب��ا هم برخورد كرده‌اند. بالاي دو ضلع مثلث تو همديگر 
رفته و يك فضاي مش��ترك به وجود آورده است. اين فضاي 
مشترك تناقض تئاتر امروز است. تئاتري هست كه در ساختار 
دراماتي��ك‌اش و نه س��اختار تزييني‌اش، ب��ا عناصري روبه‌رو 
مي‌شويم كه تلاش مي‌كنند تئاتر را از تئاتر بودن خودش دور 
بكنند و با عناصري روبه‌رو مي‌شويم كه تلاش مي‌كنند تئاتر 
را به تئاتر بودن خودش نزديك بكنند. شفاف‌تر صحبت كنم، 
مي‌بينيم كه هنرهاي تجس��مي خيلي وارد تئاتر امروز شده 

اس��ت و در جاهايي مي‌گويند كه اين ديگر تئاتر نيست بلكه 
هنرهاي تجس��مي يا كنسرت موسيقي است. در سطح ديگر 
مي‌بينيم تصوير خيلي وارد تئاتر امروز شده است. تصاوير نه 
به مثابه ويديو بلكه تصوير روي صحنه و كلام كم‌رنگ ش��ده 
است. اين تناقض هست كه تئاتر امروز را دارد مي‌سازد. تئاتري 

كه دوس��ت داشته‌ام هميشه از نبودن 
و از كم ب��ودن، از نقصان، از غيبت، از 
غم درست مي‌شود. هميشه داستاني 
كه در ذه��ن‌ام دارم از پي��روي ديوانه 
هس��ت. در زمان لوي��ي خيابان اصلي 
پاريس مح��ل تجمع تئاتره��ا بود، او 
دستور داد كه تمام متن‌هاي تئاتري را 
جمع كنند. همه تئاترها تا اطلاع ثانوي 
تعطيل است. ماموران حكومتي داشتند 
اي��ن متن‌ها را جم��ع مي‌كردند. روي 
ارابه‌هايي با خودشان آنها را مي‌بردند. 
ي��ك نفر بود به نام پيرو كه كارگر اين 
تئاترها بود، هيچ وق��ت پايش را روي 
صحنه نگذاش��ته بود. ي��ك كارگر كه 
دنبال اين ارابه‌ها مي‌رفت و از هر متن 
تكه كاغذي باقي مي‌ماند برمي‌داشت. 
اين تكه كاغذها كه پيرو آن موقع نجات 
داده در م��وزه تئاتر پاريس وجود دارد. 
تئاتر هميش��ه از همين تكه‌هايي كه 
باقي مي‌مان��د و از همه‌ آن كلي كه از 

دست مي‌رود، به دنيا مي‌آيد. 
ÁÁ در اين نمايش فعلي‌تان بازيگران‌

حض�ور فعال و تعيين‌كنن�ده‌اي در 
ش�كل گرفتن‌اش دارند. به نظر خودتان، غير از بازيگر چه 
عنصر يا عناص�ر ديگري براي اج�راي ماموت‌ها مهم بوده 

است؟ 
همان‌طور كه شما هم گفتيد بازيگر نقش خيلي مهمي در 
اين نمايش دارد. در واقع عنصر اصلي، بازيگرها هس��تند. حتي 
من در انتهاي آسمان كجاست؟ از عنصر ويديو استفاده كردم. 
اما در اينجا حتي ويديو وجود ندارد. نخواستم از تكنولوژي‌هايي 
كه الان در صحنه استفاده مي‌شود، استفاده كنم. بالطبع براي 
جمله‌بندي‌ه��اي تئاتري‌مان با يك س��ري عناص��ر ديگر هم 
مي‌توانيم دست و پنجه نرم كنيم. يك سري ابزار ديگر هم در 
دست‌مان داريم مثلا موسيقي، نور و لباس‌ها... برايم در اين كار 
لباس‌ه��ا خيلي اهميت دارند. لباس‌ها به مثابه تزيين بازيگرها 
نيستند. لباس‌ها جزو عناصر سازنده درام هستند. چون مي‌بينيد 
در طول اين كار بازيگرها لباس‌هاي مختلفي را عوض مي‌كنند. 
ولي تعويض لباس بازيگرها كمك مي‌كند به جا انداختن يكي 
از پايه‌ه��اي اين كار كه آن مفهوم تغيير ش��كل اس��ت. همان 
ترانسفورميش��ن يا تغيير ش��كل كه در اين كار مهم است. به 
لحاظ اجرايي اصلا نخواستم كه اين تغيير شكل را از تماشاگر 
پنهان كنم. خواستم كه تغيیر شكل در مقابل چشم تماشاگر 
اتفاق بيفتد. بدون آن نمي‌توانستم اين كار را بكنم. لباس كمك 
مي‌كند مفهوم تغيير ش��كل را جلو چشم تماشاگر به او نشان 
بدهم. اينها دارند عوض مي‌شوند. مرد افتاده روي رينگ و شروع 
مي‌كن��د، لباس بوكس خودش را مي‌دهد ب��ه يك زن... لباس 
بوكس در تن آن زن كاركرد ديگري پيدا مي‌كند. عناصري كه 
مدام قرار بود تغيير شكل بدهند بدون لباس‌ها ميسر نبود. اينجا 

بايد از نرمين نظمي كه طراح لباس اين كار هست، تشكر كنم. 
ÁÁ اين تعويض لباس‌ها و تغيير فرم‌ها شباهت‌هايي هم به‌

تعزيه خودمان دارد. آيا اين اتفاق عامدانه بوده است؟ 
بله. اين جزو نكاتي اس��ت كه درباره اين اجرا مطرح است. 
فكر مي‌كنم در درجه اول از ناخودآگاه من مي‌آيد. به هر جهت 
تعزيه جزو آن چيزهايي است كه جزو 
ريش��ه‌هاي من محسوب مي‌شود. يك 
مقدار حتم��ا از ناخودآگاه��م مي‌آيد. 
يك مق��دار ديگر از اينجاس��ت كه در 
دوران تمرين خيلي با بچه‌ها درباره اين 
تصميم و ميزانس��ن صحبت مي‌كردم 
كه هي��چ بازيگري هيچ وقت از صحنه 
خارج نمي‌ش��ود. هم��ه بازيگرها روي 
صحنه هس��تند، فق��ط در صحنه دو 
منطقه ي��ا دو زون داريم. يكي زون آن 
و يك��ي زون آف. بازيگرها در بين اين 
دو زون در رفت‌وآمد هستند. وارد زون 
آن ي��ا زون آف مي‌ش��وند. وقت��ي وارد 
زون آف مي‌ش��وند، مي‌نش��ينند روي 
آن چهارپايه‌ها. من بعضي جاها تلاش 
مي‌كن��م با اين قاعده بازي كنم. تلاش 
مي‌كنم مثلا زون‌ها خودش آن مي‌شود. 
مث�ال در صحنه م��رز زون آف خودش 
زون آن مي‌ش��ود. فلسفه‌اي پشت اين 
تصميم وجود دارد. يكي از تماشاگران 
خيل��ي باهوش ب��ه م��ن مي‌گفت در 
كارهايي كه برخورد رئاليستي مي‌كنند 
ب��ا آن چي��زي كه مي‌خواهند نش��ان 
بدهند، هميشه مشكلي داشته‌ام و اين هست كه آيا آن را باور 
كنم يا نكنم؟ دو جهت‌گيري متفاوت در تئاتر هست. كساني 
هستند كه مي‌گويند اگر قرار هست زمين بخوري بايد زمين 
بخوري. افراد ديگري هستند كه مي‌گويند زمين‌خوردن را بايد 
بازي كني. آن تماش��اگر نكته جالبي مي‌گفت: من در برخورد 
با صحنه‌هاي واقع‌گرايانه هميشه اين مساله را داشته‌ام كه آيا 
قبول كنم يا نكنم؟ در اين كار مثلا در صحنه مرز كه واقع‌گرايانه 
هس��ت، در انتهاي اين صحنه وقتي دو قاچاقچي انسان، با هم 
شروع كردند به گلاويز شدن، يك لحظه داشتم باور مي‌كردم، 
داشتم به اينها نگاه مي‌كردم، چطوري هم را مي‌زنند و دور هم 
مي‌چرخند، درست لحظه‌اي كه اينها را باور مي‌كردم اينها بلند 
شدند و لباس‌شان را عوض كردند. پس گفتم: آهان! بازي ادامه 

دارد. اين همان چيزي كه من مي‌خواستم. 
ÁÁ خودت تجربه‌هاي ديگري هم داشته‌اي، بازهم اين شيوه‌

پيش‌روي را ادامه خواهي داد؟ 
بله. اما بايد بگويم كه دوس��ت ندارم خودم را تكرار كنم. 
دوست دارم وقتي از من مي‌پرسند كه كار جديدت چيست؟ 
بگويم اين هنوز خودش جديد هس��ت پس بايد مش��غول 
همين باش��م. مس��لما وقتي يك ماده اوليه‌ در دستانم قرار 
بگيرد كه مرا به س��فر جديد بخواهد ببرد و احس��اس كنم 
دوباره مي‌خواهم در مسير جديدي راه بيفتم، آن‌وقت مي‌دانم 
كه كارم جديد خواهد بود. به لحاظ تئاتري، بايد بگويم آگاه 
هستم كه در حال حاضر مي‌خواهم روي اين مساله كه شروع 
كرده‌ام ادامه بدهم. به اصالت بدن بازيگر و تصوير روي صحنه 
اهمي��ت خواهم داد. اينكه تصوير بتوان��د همه‌چيز را براي 

تماش��اگر پر بكند. خيلي برايم 
مهم است كه بتوانم با تماشاگر 
فعال روبه‌رو بشوم. تماشاگري كه 
دنبال فست‌فوت نيست. او دنبال 
بسته آماده‌اي كه من بهش بدهم 
نيست. او بايد اين را از من بپذيرد 
كه بيا من قرار است به تو چيزي 
را نش��ان بدهم كه ت��و بتواني با 
كم��ك آن روياهاي خ��ودت را 
بسازي. مس��لما روي اين رابطه 
با تماشاگر خيلي تمركز خواهم 

داشت. 
ÁÁ چطور شد كه حضور زبان‌هاي‌

مختلف را در كارهايتان مناس�ب 
ديده‌ايد كه همچنان تداوم داشته 

باشد؟ 
دلايل مختلفي دارد. يكي‌اش 
اين هس��ت كه من ب��ه طور كلي 
در تئاتر هميشه دغدغه زبان‌هاي 
مختلف را داشته‌ام؛ اينكه بازيگران 
از مليت‌ه��ا و زبان‌ه��اي مختلفي 
زبان‌ش��ان  مي‌ش��وند،  انتخ��اب 
يونيف��ورم نمي‌ش��ود و هركس��ي 
زب��ان‌اش را نگه مي‌دارد. اين برايم 
س��رگرمي و بازي تئات��ري نبوده 
بلكه يك گرامر تئاتري بوده است. 
دوس��ت دارم كه در آن يك سري 
آزم��ون و خطاي��ي انج��ام بدهم. 
هميش��ه با خ��ودم مي‌گفتم زبان 
از كار مي‌افت��د و وقت��ي زبان اين 
بازيگران عنصر مش��تركي‌ بين بازيگران در روي صحنه نيست، 
پس چه چيزي باي��د جاي زبان كار بكند؟ چه چيزي مي‌تواند 
عنصر مشتركي بشود بين بازيگر و صحنه؟ اصلا تو چرا مي‌خواهي 
كه زبان عنصر مشتركي نباشد؟ زبان براي من عنصري است كه 
عامل انتقال مفاهيم نيست. زبان برايم يك عنصر موزيكال است. 
زبان درون خودش موزيكاليته‌اي دارد. هارموني‌اي دارد. تركيب 
زبان‌هاي مختلف برايم تلاش براي رس��يدن به يك هارموني و 
يك صدا بوده است. ولي در اين صورت بايد چه عنصر مشترك 
ديگري بين بازيگرها برقرار بش��ود؟ اگر در »اس��ب‌هاي آسمان 
خاكس��تر مي‌بارند«، حس��ن معجوني فارسي صحبت مي‌كند 
ورونيك وسكر فرانسوي، در انتهاي آسمان كجاست؟ بازيگرها با 
زبان‌هاي مختلف حرف مي‌زنند، زبان مشترك بين‌شان چيست؟ 

يكی از آنها بدن بازيگرها بوده است.  
ÁÁ چرا به س�مت زبان بدن رفته‌ايد، به نظر نمي‌رس�د كه‌

زبان بدن گوياتر از زبان كلام است و اين خود باعث ارتباط 
اكثريتي خواهد شد؟ 

متوجه نمي‌شوم! 
ÁÁ شما متني را در دست گرفته‌ايد كه متكي به كلام نيست‌

و اگر هم هس�ت بسيار اندك و موجز از آن بهره‌ گرفته‌ايد. 
در اجرا، حض�ور فيزيكال بازيگر اهميت يافته اس�ت. اين 
باعث خواهد ش�د كه تمام ادا و اطوارها گوياتر بش�ود، آيا 
چنين هدفي برايتان ملاك بوده است كه جذب حداكثري 

تماشاگران را دنبال كرده باشيد؟ 
بله! ش��ايد اينكه این مساله اتفاق افتاده یا نه، بحث ديگري 
اس��ت و شايد بهتر باشد من از شما بپرسم. شايد براي عده‌اي 
اين اتفاق افتاده باش��د و براي عده‌اي ن��ه. ولي فكر مي‌كنم از 
آنجايي كه عناصر سازنده اين كار تصويرهايي هست كه با بدن 
بازيگران ساخته مي‌شوند. - تاكيد مي‌كنم‌- بدن قرار نيست 
بدن ژيمناستيك باشد بلكه بدن هوشياري است كه مي‌شود با 
آن تصويرهايي را بر صحنه خلق كرد از آنجايي كه زبان مشترك 

بين ما انسان‌ها زبان تصوير هست .
ÁÁ نقدها چقدر موثر بوده است؟‌

م��ا با دو دس��ته نق��د روبه‌رو ش��ده‌ايم. يك دس��ته خيلي 
ستايش‌آميز هست. من مثلا يادداشتي از اميد بي‌نياز در بولتن 
جشنواره خواندم كه معلوم است خيلي تحت‌تاثير كار واقع شده، 
از تيتري كه انتخاب كرده بود تا خود يادداش��ت اين را نش��ان 
مي‌داد. مثلا در جايي نوشته‌ بازي بازيگران روي صحنه بهت‌انگيز 
هست. در كل او در يادداشتش همراه شده بود با اجراي ما. ولي 
يكي، دو تا نقد ديگر خواندم كه با اين كار همراه نش��ده بودند. 
اينكه كساني با اين كار همراه بشوند يا نشوند يك اتفاق طبيعي 
است. كارگردان اصلا نمي‌تواند دنبال رضايت تمام سليقه‌ها باشد. 
كارگردان��ي كه بخواهد رضايت خاطر هم��ه را جلب كند، بايد 
يك كم به او شك كرد. من هم دنبال اين نبوده‌ام. فكر مي‌كنم 
كج‌فهمي‌ها و كج‌سليقگي‌ها در آن يك عده كه نتوانسته‌اند با كار 
همراه بشوند، وجود دارد. مثلا كسي بگويد من با اين كار همراه 
نش��ده بودم، حق مسلم‌اش است و من هم مساله‌اي با او ندارم. 
منتقد كارش اين هست كه برخي از گرامرهاي تئاتري را صرف 
و نحو بكند. من با يك عده از تماشاگراني روبه‌رو شدم كه نسبت 
به يك عده از منتقدان ما جلوتر هستند. اصلا قصد بي‌احترامي 
به منتقدها را ندارم. صادقانه بگويم برخورد برخي از تماشاگرها 
براي ما خيلي‌خيلي آوانگاردتر بوده اس��ت. براي بچه‌هاي گروه 
جالب اس��ت كه تماشاگر ايراني خيلي باهوش است؛ همان‌طور 

كه بايد دريافت مي‌كند. 

علي راضي، كارگردان در جست‌وجوي تاريخ تولد و انقراض ماموت‌ها

تماشاگري كه دنبال فست‌فود نيست
عل�ي راضي را در ايران تاكنون با نمايش‌هاي يك بليت براي بهش�ت، اس�ب‌هاي 
آس�مان خاكستر مي‌بارد، انتهاي آسمان كجاست؟ و در جست‌وجوي تاريخ تولد و 
انقراض ماموت‌ها ديده و شناخته‌ايم. دايي وانيا روي فرش ايراني اجرا شده در خانه 
فرهنگ‌هاي جهان در پاريس و تولدت مبارك دن‌كيش�وت جزو اولين نمايش‌هاي 
اوست كه در پاريس اجرا شده‌اند. اجراي عمومي نمايش در جست‌وجوي تاريخ تولد 

و انقراض ماموت‌ها به نويسندگي او و نسيم احمدپور انگيزه‌اي شد تا پاي حرف‌هاي 
اين كارگردان جوان و نوجوي ايراني بنش�ينيم كه هر بار به ش�يوه‌اي خاص ما را با 
تئاتر روز دنيا مواجه كرده است و به همين دليل امكان پيروزي و شكست براي او 
قابل‌تصورتر خواهد بود. شايد مخالفت برخي از منتقدان با نمايش اخيرش هم ريشه 

در مسير آزمون و خطاي اين كارگردان داشته باشد. 

روزنه آبی

درباره نمايش»مخزن«

هستی چند‌پاره انسان

دهه اخير - دهه 80 - ش��ايد بتوان گفت كه مقطع ��
خاصي از حركت فرهنگي در جامعه ايراني بوده اس��ت. 
نسلي برآمده، كه ژورناليسم فرهنگي را رها كرده و جوياي 
جامعيت فرهنگي - نه گم شدن در جهاني شدن - است. 
اي��ن بازيافت جامعيت فرهنگي، چ��ه در حوزه مباحث 
بينامتني و چ��ه در حوزه بينافرهنگي، به رهيافت‌هايي 
زبان يافته در نقد و هنر به خاصه رس��يده، كه راه مي‌برد 
كه هنر - انديشه شكل گيرد؛ كه هرچند با مخالفت، دور 
زدن، تحقير، تنگ كردن ميدان، مواجه بوده، اما به دليل 
كاربرد هوش، به‌جاي عقلانيت پيشين، اين راهبرد، گرچه 
به افت‌وخيز، راهي درازآهنگ را پيش گرفته، كه جامعه 
فرهنگ��ي را از تك‌بعدي ب��ودن، از محلي و بومي بودن، 
به سوي چند بعدي شدن و توسعه پايدار خلاقيت و در 
نتيجه س��هم داشتن در جهان فرهنگ و تاريخ فرهنگ، 

ديگر بار خواهد رساند. 
اين را البته  به‌جز در سينما كه حديث ديگري است  
در موس��يقي، در نقاشي، در ش��عر و در روايت ادبي، در 

نمايش - نمي‌گويم هنوز تئاتر - مي‌توان ديد. 
اما تئات��ر در اين دهه به دليل همه محذورات - بعد 
از س��ه دهه توجيه‌گري‌هاي سياس��ي - اجتماعي - به 
نوعي به سمت فرماليسم كنايي رفته، كه خود به ناگزير، 
فرم‌هاي جديدي مي‌طلبد تا كنايه را به ساختار بدل كند، 
وگرنه، نه كنايه كه طعنه خواهد بود؛ و چه بس��يار است 
اين روزها، آث��ار طعنه‌گر و طعنه‌گو كه با ظاهر نقد چه 
در نوشتار و چه در صحنه‌پردازي‌هاي به اصطلاح طناز، 
مي‌كوشد تا جايگزين حركت واقعي نقد - خلاقيت شود 
و با ژورناليسم صحنه‌اي نوعي شبه‌تئاتر فرماليستيك را 
به‌جاي خلق تئاتر، بازنمايي كند. بگذريم از اينكه اين امر، 
در نظام اجتماعي نه اي��ران، كه بل جهان امروز، به نظر 

طبيعي مي‌نمايد. 
آنچه در اين ميان مي‌تواند چشمگير باشد، استقامت 
نسلي اس��ت كه از خواس��تن به خودآگاهي رسيده و از 

عقلانيت مجامله‌گر، به هوش كاربردي. 
تئاتر ام��روز، با نظري به رهيافت‌ه��اي تئاتر مدرن 
امروز جهان و با بازنگري به تئاتر پيشرو دهه 40 و اوايل 
50- واضح بگويم، به آنچه در كارگاه نمايش تجربه شد 
- اكنون جرقه‌هاي خوابگردانه يك حركت به سوي تئاتر 
ملي - جهاني را از خود باز مي‌تابد. - مي‌گويم ملي جهاني، 
نه ملي - محلي، كه همواره به حس��اب ملي بودن، ما را 
به محلي بودن و جهان سومي - جنوب - بودن خلاصه 

كرده‌اند. 
اي��ن حركت را - به قدر آنچ��ه ديده‌ام نه جامع - در 
كارهاي عاطفه تهران��ي، در كارهاي يعقوبي - كيخايي، 
در كار كمالي مقدم - بزرگمهر، در كار اخير قطب‌الدين 
صادقي - پيكره‌هاي بازيافته - و نيز اكنون در كار جلال 

تهراني مي‌توان ديد. 
و اين ديدن از براي من كه گوشه گرفته‌ام از هر آنچه 
هست و از تئاتر روحوضي - سياسي اشباع شده - و سينما 
هم - نفسي اس��ت به آنكه ملتي زاده مي‌شود كه مردم 

بودن تئاتر، ملت نيست. 
در كارهاي آقاي تهراني خاصه مي‌شود گفت جوهري 
از كلام دراماتي��ك - كه در تئاترنويس��ي ما عاطل مانده 
و با ادبي‌نويس��ي نوشتاري خلط شده - نمود مي‌يابد كه 
آهنگ، ريتم و بازخواني ي��ا بازگويي دوريافته گزاره‌ها و 
كلمات و صداها، در نحو تمجمج، تكرار ريتميك به ظاهر 
روانپريش كلمات و اسماء، ساختار يافته. اين تئاتر به‌جاي 
كنايي بودن صرف - نه كه نباشد - به نفوذ روان‌شناختي 
كاراكترها مي‌رس��د. و چه دور، كه به استريندبرگ نظر 
مي‌كند. بازيافت روان‌شناختي كاراكترها نيز مدت‌هاست 
كه از تئاتر ما به دليل سياسي - كنايي شدن معطل بود و  
اكنون در ذات دراماي ديالوگ‌ها. نه در نمايش صحنه‌اي 
فق��ط، آهنگ يافته و اجازه مي‌دهد كه روان - ناخود، در 
صحنه حضور يابد و احيانا جامعه را با روانپريش��ي مواج 

خود مواجه كند. 
اگر اين تئاتر از نوعي تيپ‌س��ازي س��نت يافته رها 
شود - گرچه تيپ - كاراكتر، نه در يك نفر، كه در چند 
ش��خصيت و تقابل صوري تيپ‌ها و كاراكترها مي‌تواند 
س��اختار چند بعدي دراماتيك ايجاد كند. به نحوي كه 
در كارهاي بكت، كه اما بكت، تيپ خلق مي‌كند، نه اينكه 
ش��كلي از ميمسيس عرضه كند و بگذريم، - و به كشف 
كاراكترهاي درون اجتماعي و س��اختار كاراكتريستيك 
اجتماعي برسد. البته فقط به لحاظ موضوعي، كه درون 

بازي - كلام چند وجهي خود. 
اما مخزن به نگاهي چند پاره، به‌جاي چند بعدي بدل 
مي‌شود، كه راه مي‌برد به تجربه چند بعدي شدن و نيز 
حتي پلي فوني كاراكتريستيك - نمايشي. چنانكه حضور 
زنان در اين نمايش، موتيف گرافيك - تصويري است كه 
در تركيب با جريان س��يال - منقط��ع كلام - بازي. امر 
نمايشي را در كنار امر دراما قرار مي‌دهد و نمايش مي‌دهد  
كه مي‌توانست اما دروني‌تر شود؛ كه شجاعت اين تركيب 
منقطع، خود مي‌تواند س��اختاري را پيشنهاد كند كه به 

تجربيات بعدي بينجامد. 
اي��ن همه اما، حديث مباركي اس��ت. اگر هراس آن 
نباشد كه مخاطب محترم مي‌بايد كه حتما بفهمد ماجرا 
چيست ماجرا نه نخ روايت، كه مي‌تواند خود روايت باشد. 
چرا روايت - بازيگر - كلام، اصل ماجرا نيست كه در اين 
تئاتر، لحظات درس��ت روايت - نمايش، حضور مي‌يافت 
و گم مي‌ش��د و س��رانجام به حضور ماجرا ختم شد كه 
مي‌توانس��ت و هنوز مي‌تواند به قدرت، به روايت و ايهام 
روايتي از بودن و نبودن ختم ش��ود. باري كه اما مبارك 
اس��ت هرآنچه بر صحنه مي‌تواند قداست حضور هستي 

چند پاره شده انسان امروز را حاضر كند. 

محمدرضا اصلاني

زیرنور صحنه

‌نگاهي به در جست‌وجوي تاريخ تولد
 و انقراض ماموت‌ها

ملغمه‌ سرگردان نشانه‌ها

نماي��ش در جس��ت‌وجوي تاري��خ تول��د و انقراض ��
ماموت‌ها به كارگرداني عل��ي راضي، آن‌طور كه خودش 
مي‌گويد برداشت آزادي از منطق‌الطير عطار است. البته 
اينك��ه به عنوان مخاطب چقدر اي��ن اعلام كارگردان بر 
صحنه ديده مي‌شود، حرف ديگري است. نمايش داستان 
مش��خص و خط اصلي قابل ذكري ن��دارد. پاره‌هايي از 
داس��تان‌ها گاه بي‌ربط است كه در يك سلسله تصوير و 
به زبان‌هاي مختلفي چون فارس��ي، فرانسه، آلماني و... 
روايت مي‌ش��وند. در حقيقت نمايش را مي‌توان به مثابه 
يك مجموعه داستان كوتاه در نظر گرفت كه در بعضي 
موارد، تنها حلقه ارتباط‌شان با يكديگر علاقه كارگردان به 
كنار هم گذاشتن آنهاست، تاريخ تولد و... . با صداي آژير 
كه در منطق نمادين خود به معناي هشدار، اعلام خطر يا 
دلهره و تشويش است آغاز مي‌شود. همه بازيگران نمايش 
به‌صحنه مي‌آين��د. دور صحنه مي‌نش��ينند و همچون 
نمايش‌هاي س��نتي ايراني، اولين داستاني را كه توسط 
دو نفر از همين بازيگران اجرا مي‌ش��ود، تماشا مي‌كنند. 
داس��تان اول داستان تجاوزي است كه به قتل انجاميده 
و بعدتر با حض��ور خبرنگار و ترس از پليس س��ركوب، 
فضايي ش��بيه به فضاي انقلابيون درگي��ر در يك نظام 
س��ركوب‌گر مي‌سازد و در اين س��اخت آنقدر صحنه‌ها 
به تصاوير آش��ناي مخاطبان نزديك است كه به سختي 
مي‌توان برداشت ديگري جز از بازسازي صحنه‌هايي آشنا 
از آن داش��ت. اين داستان بعدتر به داستان‌هاي ديگري 
چون فرار از مرز، اعدام و... گره مي‌خورد. البته نمايش در 
همين حد از انسجام معنايي هم باقي نمي‌ماند. موقعيت‌ها 
و داس��تان‌هايي در اين ميان به داستان‌هاي هم‌معني‌تر، 
مضاف مي‌ش��وند كه به كل پروژه نمايش��ي راضي را از 
معنا تهي مي‌كنند. نمايش، در داس��تاني واقعگراست و 
در داس��تاني ديگر سوررئال. يكجا نمادين است و جايي 
ديگر سانتي‌مانتال و اين روند سرگردان و آشفته نمايش 
تا به آخر ادامه يافته و رمزگش��ايي نيز نمي‌شود. همين 
تكثر داس��تاني و غلتيدن از روايتي به روايت ديگر شايد 
تنها تكيه‌گاهي باشد كه نمايش راضي را به منطق‌الطير 
و در كل ادبيات كهن فارسي ربط مي‌دهد چرا كه ارتباط 
ديگري در داستان‌ها و كليت اين نمايش با منطق‌الطير 
عطار نمي‌توان يافت. به‌عبارتي جمع شدن همه بازيگراني 
كه در نمايش بارها به قالب دشمن و دوست درآمده، مرده 
و زنده شدند، در پايان نمايش بر سر يك ميز و با گذاشتن 
ماسك‌هاي خوك بر سر و باده‌نوشي را به سختي مي‌توان 

به مفه��وم وحدت وجودي و كثرت در وحدت اختتاميه 
منطق‌الطير در جمع ش��دن 30 پرنده )مرغ( و سيمرغ 
شدن نسبت داد. از داستان و متن نمايش كه بگذريم در 
سطح اجرايي نيز علي راضي مخاطب را درگير نمادها و 
نشانه‌هايي مي‌كند كه هيچ مدلولي ندارند. در واقع نماد 
در وجه نمادين خود زماني معنا مي‌يابد كه كليدي براي 
بازشناخت معناي آن نماد وجود داشته باشد. اما تا پايان 
اين نمايش مخاطب همچنان سرگردان نمادهايي مي‌ماند 
كه يا معناهايي كاملا متفاوت و مغاير دارند يا اصلا امكان 
رمزگشايي آنها ممكن نيست. مساله اما به همين‌جا هم 
ختم نمي‌شود. نمادها و آيين‌هاي نمايش راضي نيز چون 
زبان ديالوگ‌هايش هركدام از آبشخوري متفاوت مي‌آيند. 
او در جاي��ي از نماده��اي ايراني بهره مي‌گيرد، در جايي 
ديگر نمادهايش مسيحي است و در جايي ديگر انقلابي 
و گاه م��درن. مردگانش پس از ق��رار گرفتن در جايگاه 
مردگان دو بار برخاسته و بار سوم مكان مردگان را ترك 
مي‌كنند كه يادآور رستاخيز مسيح است. جايي بر سر هم 
آب مي‌ريزند كه تعميد را به‌خاطر مي‌آورد. بعدتر به شيوه 
انقلابيون سرخ، رويه‌اي ديگر را پيش مي‌گيرند و در جايي 
ديگر به عربي دعا مي‌خوانند. در ميانه همه اينها مضاف 
كنيد صحنه‌هاي رينگ بوكس و س��خنراناني كه درس 
آشپزي يا وضعيت آب‌وهوا مي‌دهند و بعدتر بازيگراني كه 
در صحنه راه رفته و ديالوگ‌هايي در باب كيستي انسان 
و خودشناس��ي به زبان‌هاي مختل��ف به زبان مي‌گويند. 
شايد از اين نوشته به نظر آيد كه همه اينها همان معناي 
س��ير آفاق و انفس يا كثرت در وحدت، شدن و گرديدن 
در ادبيات عرفاني اس��ت. اما آنچه به صحنه مي‌آيد قادر 
به ايجاد چنين معنايي نيس��ت. تصاوير راضي بيشتر به 
هذيان‌هاي ذهن تبداري ش��بيه است كه تصاوير آشفته 
را ب��ه ه��م ربط مي‌دهد. به نظر مي‌آي��د او هر چه را كه 
دوست داشته در اين نمايش گنجانده و هرجا هم كه لازم 
دانسته با موسيقي‌هاي آشنا احساسات مخاطب خود را 
بر مي‌انگيزد. مثل ترانه‌هاي انقلابي معروفي كه در پس 
صحنه‌هاي اعدام و س��ركوب پخش مي‌شوند. اين جنبه 
ش��عارگونه كه در همين ترانه‌ها و بازسازي صحنه‌هاي 
اع��دام و مرگ زني كه با تيري ك��ه به گلويش خورده و 
ديگران با نگه داشتن گلويش سعي در زنده نگه داشتنش 
دارند و صحنه‌هاي بس��يار ديگري از اين دس��ت، به اوج 
خود مي‌رس��د، حتي بر منطق نمادين نمايش هم مهر 
باطل مي‌زند. يعني معلوم نمي‌شود وقايعي كه اين اندازه 
رو هستند در كنار رمزگان‌هاي ديگر چه مي‌كنند. شايد 
تنها بتوان گفت كه علي راضي تلاش كرده كه حرف‌هايي 
را كه مي‌توانس��ت در چن��د نمايش بزند، يكجا به خورد 

مخاطب »جهاني« بدهد. 

آينا قطبي‌يعقوبي

»آه پ�در، پدر بيچاره! مامان ت�ورو در گنجه آويزان 
كرده و من دلم برايت گرفته«

نويسنده: آرتور كوپيت
ترجمه: شهرام زرگر- رامین ناصرنصیر

كارگردان: اشكان صادقي
تالار انتظامي

بازيگران: اشكان صادقي، ديانوش آصف‌وزيري، سينا 
رحماني، سوده شرحي، گيلدا حميدي و رها نورمحمدي 

دستيار و برنامه‌ريز: ساسان فرهادپور 
كارگردان بخش ويديوآرت: معين شافعي 

چهارسو/ سايه
نويسنده: جابر رمضاني
كارگردان: پوريا كاكاوند
تالار اجرا: تئاتر محيطي

بازيگران: فراز سرابي، هومن كيايي، مزدك مهيمني 
و آرش عزيزي 

محل اجرا: سالن انتظار تالار‌هاي چهارسو و سايه 
خلاص�ه نمايش: داس��تان اين دو نمايش دو روايت 
دارد. يك كارگردان تئاتر كه نمايشي در تالار چهار سو 
را به صحنه برده است حق ورود به تالار را ندارد و به او 
گفته مي‌شود كه بايد از خارج از تالار و به صورت تلفني 
اثر را كارگرداني كند. از سويي ديگر يك بازيگر نمايش 
تالار سايه با يكي از دوستانش در مورد مشكلات خانواده 

گفت‌وگو مي‌كند و... 
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