
روي صحنه آبی

سابت، محفلی برای 
ایجاد دیالوگ بین هنرها

گروه هنر: نخســتین ســالانه اجراهای 
بینارشــته ای تهران (سابت) با اجرای 
چهار اثر هنری در تئاتر مستقل تهران 

از نیمه آذرماه آغاز می شود. 
نشســت خبری نخســتین سالانه 
اجراهای بینارشــته ای تهران (سابت) 
با حضــور حمیــد پــورآذری و دیگر 
هنرمندان حاضر در این رویداد هنری، 
شــنبه، ۱۱ آذر، در کتاب فروشــی هنوز 
برگــزار شــد. در ابتدای این نشســت، 
حمید پورآذری که مدیریت این سالانه 
را برعهده داشــت، با اشــاره به اینکه 
از حدود سه ســال پیش ایده برگزاری 
این ســالانه به وجود آمده بود، گفت: 
من در گذشته تجربه کاری مشابهی با 
این سالانه داشــته ام؛ مثلا در سال ۸۹ 
یا بعد از آن در اردیبهشت ســال ۹۵ در 
فرهنگ سرای نیاوران فعالیتی شبیه به 
هدف این ســالانه با خانم بیتا فیاضی 
داشــتیم. متأســفانه مــا در هنر فقر 
گفت وگو داریــم و می توانم به جرئت 
بگویم که در تئاتر این فقر بسیار وجود 
دارد. او ادامــه داد: ما بایــد بتوانیم با 
هم حرف بزنیم و همه در یک ســطح 
قرار بگیریم، کسی بر دیگری ارجحیت 
نداشته باشد و به هم احترام بگذاریم. 
هنرهــاي نمایشــی بــه انــدازه هنر 
تجسمی و هنر موسیقی مهم هستند و 
باید همه در یک سطح قرار بگیرند. در 
این سالانه کسی سفارش دهنده نیست 

و درواقع این یک مجموعه است. 
مدیر هنری ســابت در ادامه اظهار 
کرد: اجــرای این برنامــه برایمان یک 
مقدار عجیب اســت. ما بــرای اینکه 
بتوانیم به درستی خطاها را بشناسیم، 
ســالن تئاتــر را برای اجراهــا انتخاب 
کردیــم تا از ایــن طریق دردســرهای 
کمتری داشــته باشیم و بیشتر به خود 
کار بپردازیم، ولی این امکان وجود دارد 
که اجراها در فضاهایی به غیر از سالن 
تئاتر قرار بگیرنــد. محدودیت های ما 
فقط صحنه و زمان بود وگرنه هرکس 
به هر صورتی که دوســت داشته کار 
را انجــام داده و صحنــه اش را چیده 
اســت. البته چینش و انتخاب افراد را 
من انجام دادم. در ادامه این نشســت، 
ماکان اشــگواری، ســمانه زندی نژاد، 
بهرنــگ صمدزادگان، مهدی ســاکی، 
احمد ســلگی، رضا کولغانــی، پویان 
باقــرزاده و رام درباره فعالیت خود در 
این ســالانه و اجراهایی کــه خواهند 
داشــت توضیحاتــی را دربــاره اینکه 
گفت وگو عنصر مهمی در نشست های 
آنها بوده و تأثیر زیادی روی تصمیمات 

و اجراهای آنها داشته ارائه کردند. 
در پایــان، مســئول برگــزاری این 
ســالانه بیان کرد: چهار گروه داریم که 
هرکدام متشــکل از ســه هنر نمایش، 
موسیقی و تجسمی است. هر گروه ۱۵ 
شب روی صحنه می روند که از ۱۵ آذر 
اجراهــای آنها آغاز می شــود. «لیما» 
و «بــالِ پنجــم» دو اثری هســتند که 
اجراهای خود را از ۱۵ آذر آغاز می کنند 
و نمایــش «زن بور» و «رام شــدگی» 
از اول دی مــاه روی صحنــه می روند. 
«لیما»، به نویسندگی ماکان اشگواری 
و ســمانه زندی نژاد و گلرخ نفیســی 
به عنوان مشــاور تجســمی هر شــب 
ساعت ۱۹ در تئاتر مستقل روی صحنه 
می رود. همچنین «بالِ پنجم» با اجرای 
مهدی ساکی و نویسندگی و کارگردانی 
احمد ســلگی و بهرنگ صمدزادگان 
به عنوان هنرمند تجســمی هر شــب 
ســاعت ۲۱:۳۰ در تئاتر مستقل، واقع 
در خیابان حافظ، خیابان نوفل لو شاتو، 
خیابان رازی، جنب بن بســت زندوکیل 

روی صحنه می رود. 
هنرمندانــی  از  پــروژه  ایــن  در 
ماننــد محمــد مســاوات، ســمانه 
زندی نــژاد، پویان باقــرزاده و احمد 
سلگی در حوزه تئاتر، مهدی ساکی، 
رضــا کولغانی، ماکان اشــگواری و 
رام در حــوزه موســیقی و بهرنــگ 
صمــدزادگان، علی پناهــی، گلرخ 
نفیسی و پانته آ آرمانفر در هنرهای 
تجســمی به عنوان اولین هنرمندان 

نخستین دوره دعوت شده است. 

در بوته نقد

هایلایت و مسئله نگاه خیره مردان 

همچنان که ایلین اَســتن در کتاب «تمرین های تئاتر فمینیستی: 
کتاب راهنما» اشاره دارد، تئاتر فمینیستی به مسئله بازنمایی تصویر 
زنانه در نظام های رایج مردسالار واکنش انتقادی نشان داده و در پی  
کشف و افشای مناسبات، کالایی شدن و شی  ء وارگی اندام زنانه است. 
نظریه فمینیســم فرهنگی به درســتی اشــاره دارد که حتی رویکرد 
واقع گرایانــه در اجرای متون نمایشــی، خود می توانــد به بازتولید 
مناســبات کمک کنــد و همچنان تصویــر دلخواه نظام مردســالار 
ســرمایه داری متأخر از زن منقاد را به میانجی انواع فرم های هنری، 
ادبی و ســینمایی، به نمایش گذاشته و رؤیت پذیر کند. پیشنهاد این 
اســت که با رویکردی غیرواقع گرایانه، وقفه ای در این فرایند پیچیده 
و تکرارشــونده ایجاد کنیم. همچنان که برای احیای امر سیاســی و 
مقابله با انزوا و اتمیزه شــدن زنان، بــه آن نوع فعالیت دموکراتیک 
و غیرسلســله مراتبی جهان نمایش می توان دل بســت که خصایل 
جمعی و اشــتراکی را به جای فردگرایی بورژوازی امکان پذیر کرده و 
در پی تولید فرم رادیــکال به میانجی بحرانی کردن منطق بازنمایی 
واقعیت موجود اســت. از این منظر می توان به نمایش «هایلایت» 
که این روزها در ســالن باران بر صحنه آمده، نگاهی انتقادی داشت 
و در بــاب موضع و جایگاهی که این اجرا نســبت به موقعیت زنان 
و صدالبته «نوشــتار زنانــه» اتخاذ کرده، تأمل کــرد. هایلایت از آن 
نوع نمایش هایی اســت که تجربه زیســت زنانــه را روایت می کند. 
حتــی ایده، اجــرا و فراینــد تولید مــادی آن، معطــوف به فضای 
زنانه ای اســت که کمتر امکان روایت، عرضه و به اشتراک گذاشــتن 
یافته اســت. مکان نمایش که یک آرایشــگاه زنانه است، رؤیت پذیر 
می شــود تا امکان روایتمندی زیســت زنانه در کلان شــهری مانند 
تهران مهیا شود. نمایش نامه ای که سوسن پرور و ریحانه حسن زاده 
نوشته اند، هوشمندانه جمعی از زنان را روایت می کند که در انتظار 
«هایلایت»شــدن و تغییر آرایش و ظاهر خود هستند. قرار است این 
تغییر به مــذاق مردانی خوش آید که با قانــون، عاطفه و ... با این 
زنان در ارتباط هســتند. اتاق انتظار یک آرایشگاه زنانه، مانند فضایی 
عمل می کند که وابستگی مادی و عاطفی زنان به مردان را بازنمایی 
می کند؛ زنانی که حتی در اوج ادعای مســتقل بودن، به مردان خود 
چشم دوخته اند تا به میانجی نگاه خیره آنان، تأیید شده و فراموش 
نشوند. در غیاب مردانی که به خلوت زنان در مکانی مانند آرایشگاه 
راه نیافته اند، این زنان هستند که امکان می یابند تا در باب وضعیت 
خود سخن گفته و به قصه زنان دیگر گوش بسپارند. نکته اینجاست 
که اغلب موضع گیری ها، بیان خاطرات و افشــای رازهای پنهان این 
جمع زنانه، در نســبت با فضای مردانه تعیــن می یابد. هایلایت، با 
انتخاب زیباشناسی رئالیستی، روایت بازتولید مناسبات مردسالارانه 
در فضــای خصوصی زنــان این دوره و زمانه اســت. حتی آن زمان 
کــه مهم ترین ابژه نوشــتار زنانه یا همان بدن، بــه صنعت پررونق 
آرایشــگری سپرده می شــود، بار دیگر از یک منظر مردانه قرار است 
آرایش شود. هایلایت به درستی نشان می دهد که چگونه مشارکت 
زنــان در تولیــد مادی جامعه، تــوان برهم زدن مناســبات اقتدار را 

نداشته است. 
طراحی صحنه رئالیســتی هایلایــت، روایت رئالیســتی اجرا را 
تکمیل می کند. اتاق انتظار یک آرایشگاه زنانه، مانند یک مکان مرزی 
عمــل می کند؛ نه به تمامی خارج از نگاه دیگری بزرگ اســت و نه 
کاملا در خدمت فضای خصوصی زنانه. بیشــتر یک فضای بینابینی 
است که امکان بیانگری و معاشرت زنانی را مهیا می کند که فراغتی 
یافته اند که در باب گذشته، حال و آینده خود حرافی کنند؛ یک فضای 
واقع گرایانه که به قول فمینیســت های فرهنگی، توان چندانی برای 
بحرانی کردن نظم مســتقر ندارد. واقع گرایــی در نمایش هایلایت، 
بدن، روایــت و بازنمایی واقعیت را دســت نخورده باقی می گذارد. 
شاید یک فضای انتزاعی بتواند با روایتی مینی مالیستی، بیشتر به کار 
انهدام آن تمنای زنانه بیاید که خود را در نگاه مردانه جســت وجو 
کرده و بازنمایی می شود. گاهی البته این رویکرد در نمایش مشاهده 
می شــود؛ مثلا آن زمان که شــخصیت ها در نور موضعی و در یک 
موقعیــت انتزاعی قــرار گرفته و خطــاب به مخاطبان، مشــغول 
تک گویی می شوند؛ رویکردی زیباشناسانه که خط روایی را می شکند 
و با قلمروگذاری تازه، ســطح دیگری از شــخصیت ها را به نمایش 

می گذارد. 
هایلایت واجد تکثری قابل اعتنا در خلق شخصیت های باورپذیر 
و به یادماندنی است. اصولا روایت شخصیت محور نمایش، فضایی 
متکثر و گاه دیالکتیکی مابین گفتارهای زنانه ایجاد کرده که مناسبات 
طبقاتی، جنسیتی و فرهنگی شخصیت ها را بازتاب می دهد.؛ تکثری 
که به طنزی اجتماعی منجر شــده و واجد چندصدایی است. حتی 
این تکثر را می توان در حضور نســل های قدیم و جدید مشاهده کرد 
که اصولا دغدغه و چشم انداز متفاوتی دارند و توان همگرایی برای 

بیان مطالبات مشترک را نمی یابند. 
 اما در نهایت هایلایت با حضور مرد تعمیرکار در انتهای نمایش، 
مانیفســت خود را در رابطه با جنس قوی یا همان مرد مســئول و 
قوی خانواده اعلام می کند. مرد به صراحت بیان می کند که به جای 
هایلایت کــردن موها و آرایش های پرزرق وبرق، زنان بهتر اســت به 
مردان خود اهمیت دهند و صادق باشند و... اما در نهایت خود مرد 
هم با سرکیســه کردن زنان، نشــان می دهد که قابل اعتماد نیست؛ 

مردی که خشمگین است و فریاد می زند. 
به نظــر می آیــد هایلایــت در بازنمایی وضعیت موجــود، نگاه 
جنســیت زده ای ندارد و مردان و زنان را به یک اندازه می نوازد و نگاه 
انتقادی اش معطوف به هر دو جنس اســت، اما نکته اینجاست که 
به هرحال در یک جامعه مردســالار، نقش مــردان بیش از زنان زیر 
ذره بین اســت و نمی توان از این مناسبات به راحتی رها شد. گو اینکه 
هایلایت را باید فتح بابی دانست برای رؤیت پذیرکردن زیست زنانه ای 
که آنچنان امکان برصحنه آمدن نیافته اســت؛ با شخصیت هایی که 
هرکدام پیشنهاد تازه ای هســتند برای تئاتر این روزها؛ از روشنفکری 
ســترون شــخصیتی که شــیما ملکیان ایفا می کند تا فرصت طلبی 

شخصیتی که سوسن پرور به ایفای آن مشغول است.
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«آنگاه عیســی بدیشان گفت اندک زمانی نور با شماســت، پس مادامی که نور با 
شماســت راه بروید تا ظلمت شما را فرو نگیرد. کســی که در تاریکی راه می رود 

نمی داند به کجا می رود»؛ انجیل یوحنا، باب دوازدهم، آیه سی وپنجم
فرق. اَ. وسط- نویسنده و کارگردان ،عبدالرسول کاهانی

کار اخیر عبدالرســول کاهانی بسیار ناامیدکننده بود و ابدا نشانی از آن شعور 
مثال زدنی دو کار پیشــینش و نگرش خلاقانه وی بــه درام (هم در معنای متن 
هم در معنای اجرا) ندارد. اسکورســیزی، کار قبلی او به نظر من یکی از اوج های 
درخشــان تئاتر ماســت و حیفم می آید کار اخیرش را با آن مقایسه کنم اما برای 
مثالــی از آنچه بینش هنری قابل تحســین وی می خوانم اشــاره ای مختصر به 
فــرم زبان اصلی می کنــم. در زبان اصلی برخورد به شــدت کارکردی و خلاقانه  
در عین حــال بری از هر نوع خودنمایی و جلوه فروشــی در مقام کارگردان با متن 
خودش در مقام نویسنده به اجرائی قابل تأمل با سویه هایی اجتماعی منجر شد. 
رســول در زبان اصلی که روایت مراجعه های مکــرر یک زوج به دادگاه خانواده 
اســت زوجی را مــی آورد (با بــازی فوق العاده آزاده صمــدی و بهرنگ علوی) 
روبه روی تماشــاچی بر دو صندلی کنار هم می نشــاند و در تمام اجرا یا هر دو یا 
یکی روبه روی قاضی (مای تماشــاچی) نشسته اند و حرف می زنند به جز حدود 
هفت، هشــت دقیقه که ســعید زارعــی در نقش بــرادر آزاده صمدی می آید و 
با قاضی حرف می زند. این میزانســن بســیار ســاده که حتی تازه هم نیست (در 
جدایی نادر از ســیمین مثلا با چنین تمهید فرمالی مواجه شده بودیم) به شدت 
با محتوای درام کاهانی گره خورده و به آن عمقی قابل تأمل می دهد. رســول با 
این تمهید ســاده، از واقعیت نمایی توهمی دیوار چهارم تخطی می کند و ما را از 
جایگاه چشم چران هایی که قرار است شاهدان پنهان یک نمونه موردی از زوجی 
در آســتانه طلاق در دادگاه خانواده باشــیم، محروم مي کند و در جایگاه قاضی 
می نشــاند؛ این تمهید فرمال ســاده نوع دیگری از ادراک تئاتری را برمی سازد. در 
این حالت ما علاوه بر فهم، متحمل یک وضعیت می شــویم و بصیرت ناشــی از 
این نوع متأثرشــدن از روایت بسیار متفاوت  با بصیرت ممکن از طریق تماشاگری 
صرف است. در زبان یونانی برای تماشاگر واژه theoros وجود داشت که در اصل 
به کسی گفته می شد که در یک گردهمایی مسرورانه، در یک جشن حضور دارد، 
اهمیت وی در همین حضور اســت که با اینکه منفعلانه است، نحوه اصیلی از 
مشــارکت اســت چراکه دال بر درگیری کامل با ابژه مشــاهده و افسون شدن به 
دست آن اســت. تمهید رســول ما را از audience که نوعی انفعال نیهیلیستی 
است رها می کند تا در انفعالی کنشگرانه درگیر کند و همان گونه که تئوروس های 
آتنی منفعلانه تراژدی های زمان خودشان را متحمل می شدند، ما نیز این تراژدی 
گروتســک زمانه خودمان، یعنی ازهم پاشیدن زندگی ها و تلاش آدم ها را متحمل 
مي شــویم. او از این طریــق از جایگاه قضاوت در دادگاه خانواده ساختارشــکنی 
می کند و نشــان  می دهد چگونه قاضی به نمایندگی سیستم یک ناتوانی محض 
است و هرگونه تلاش برای جلوگیری از تقدیر کور فروپاشی یک زندگی توهمی از 
سر خوش بینی است. در واقع زبان اصلی از طریق فرم و به واسطه شکل ارائه آن 
و چون مای تماشاچی در جایگاه قاضی قرار می گیریم، از دیوارهای سالن اجرا به 
جامعه  نقب می  زند، نه صرفا به واســطه بازنمایی روایت جدایی یک زوج. پس 
باید فرم به این پرســش مهم پاسخ دهد که این قصه چه اهمیتی دارد؟ چرا باید 
روایت شود؟ حکم بنیادی نقد ادبی قرن بیستم یعنی غیرقابل تفکیک بودن فرم از 
محتوا را از این رهگذر باید فهمید که آنچه محتوا می خوانیم همان چیزی است 
که به واسطه فرم به ما عرضه شده اســت. در زبان اصلی محتوا، روایت جدایی 
یک زن و شوهر نیست که هر کدام از ما مکرر با جزئیات اندکی متفاوت شنیده ایم، 
بلکه آن فرم اجراســت که بــا پرچ کردن ما در جایگاه قاضی، آن را در ســاحتی 
زیبایی شناختی مانند صورت بندی هنری ای از یک مسئله اجتماعی برمی کشاند. 
بنابراین باید به شدت از آن کج فهمی ابلهانه درباره فرمالیسم شالوده شکنی کرد 
که می گوید فرمالیسم، جنبشی است که به اینکه چگونه بگوییم اهمیت بیشتری 
می دهد تا چه بگوییم. اهمیت دادن به چگونه گفتن سرشت ابدی ازلی هنر بوده 
است. اگر برای آیسخولوس یا ســوفوکل چگونه گفتن مهم نبود چرا آنچه گفته 
شــده بود، در قالب اسطوره ها را سعی کردند جور دیگری بگویند؟ این کج فهمی 
از فرم منجر به همان چیزی شده که همچون آفتی وحشتناک کل عرصه هنر ما و 

لاجرم تئاتر را دربر گرفته است. 
آنچه اثر اخیر کاهانی را به نظرم جلوه فروشانه، متظاهرانه و بی رمق می کند 
دقیقا همین ناکامی فرمال است. فرق. اَ. وسط مثال خوبی است برای نشان دادن 
آنچه آفت نامیده ام. این تکنیک زدگی بی مازاد که فرم را با شــلتاق کردن اشــتباه 
می گیرد. باید به این دوســتان آن حکم بی نظیر ناباکــوف را یادآوری کرد که هنر 
ساده ترین روایت ممکن از امری پیچیده است نه پیچیده کردن امری ساده. در واقع 
این حکم را نه باید همچون پژواک نوعی میل به عوام پســندی دانســت یا آن را 
همچون امتناع از تفکر تلقی کرد. این حکم بیانی است از اینکه چگونه فرم باید 
واجد ســاختی ارگانیک باشد و برســاخته ضرورت های درون ماندگار خودش نه 
همچون ظرفی برای محتوایی از پیش متعین شده. اینجا مقایسه گره گشا می شود، 
آنچه در مورد فرم زبان اصلی گفتم، نشان از آن دارد که این شکل تنها و تنها در 
قبال این روایت و در این پروتوتایپ واجد این سویه هاســت و به شــکلی ارگانیک 
برآمده از مقتضیات درون ماندگار خود اثر است، اما در فرق. اَ. وسط فرم تکنیکی 
اســت که همچون یک ســازه آماده به عاریه گرفته شده اســت و با آنچه روایت 
می کند پیوندی ارگانیک ندارد و با نوعی پیچیدگی بی مازاد و باسمه ای نقاط مبهم 
و ضعف ساخت منطق روایی را می پوشاند. سه مرد (یکی را مجید یوسفی بازی 
می کند که بازیگر بســیار خوبی است به شرطی که دیگر تن به این نقش تکراری 
جوان جنوب شهری با مشخصه های آشنای این تیپ ندهد. آن دو مرد دیگر را دو 
خانم، بهاره رضی زاده و ستاره ملکی بازی می کنند که حداقل دو سالی باید تمرین 
بیان کنند بعد بیایند روی صحنه. نقش آذر را هم یک مرد، بهراد سلاح ورزی بازی 
می کند کــه باید بداند بازیگر آنچه می آموزد زندگی اســت و پایانی ندارد. نقش 
باغبان افغان را که مرد است هم کیمیا کاوند بازی می کند که بدنی ناآزموده دارد 
و هنوز کلی باید درباره دســت ها، پاها و سرش مطالعه کند) در هوایی پاییزی و 
نمناک راهی خانه ای در خیابان بهشت می شوند تا تابلویی دومیلیاردی را بدزدند 

و آذر، صاحب خانه، را نیز بکشند. دزدی بهانه است و انتقام گیری و حسادت های 
عاشــقانه نقش پررنگ تری دارد؛ روایتی که یادآور آن روایت معروف مرزبان نامه 
است که در نهایت هر ســه دزد با کلک هایی که به هم می زنند، می میرند. البته 
آذر و باغبان افغان نیز در این روایت کلک می زنند و علاوه بر آن، ســه دزد کشــته 
می شوند. همین خط ساده روایی در تسلسل بی پایانی از تکرارها گرفتار می شود و 
ضرورت فرمال این تکرار، این چندین و چندبار روایت ماجرا، از منظرهای گوناگون 
مشــخص نمی شــود. هر کاراکتر در جایگاه راوی تنها مجرای اطلاعاتی می شود 
تا تماشــاچی دانسته هایش را درباره گذشته، روابط و ســایر مناسبات این آدم ها 
افزایش دهد؛ اطلاعاتی که به شکلی زمخت و عریان ارائه می  شود و دانستن شان 
هم کمکی به فهم انگیزه آنــان و ابهام های روایی نمی کند. مثل فیلم های اخیر 
مسعود کیمیایی معلوم نیســت چرا مسئله ای که با یک تماس ساده با ۱۱۰ حل 
می شــود، به کشته شــدن پنج نفر می انجامد؟ آدم های درام اخیر کاهانی هم از 
جنوب شهر می آیند و همان شعارها و لاف های آدم های کیمیایی را می زنند، البته 
با همان فرم آشنای این روزهای تئاتر ما، یک دفعه وسط اجرا آدم ها تمرینشان را 
بازنمایی می کنند. شــنیدن آن لاف  ها و ترهات لمپنی از زبان زنی که نقش مردی 
را بــازی می کند، اتفاقا نه تنها آن گفتمــان را از ریخت نمی اندازد بلکه همچون 
نوعــی اراده محدودشــده معطوف به قدرت زنان آن را تشــدید می کند و این بر 
تهوع ماجرا اضافه می کند. تجســم این اراده معطوف به قدرت محدودشده، در 
آخر اجــرا رخ داد؛ آنجا که کیمیا کاوند در نقش، به صورت بهراد ســلاح ورزی، 
کشــیده های بسیاری زد چند دقیقه مداوم کشــیده زد تا جایی که اشکش درآمد 
و آمد به یکی در جایگاه کارگردان که کنار تماشــاچی ها نشسته بود و گفت دلم 
نمی آید بزنمش، دوستم است (نقل به مضمون) کارگردان دستور داد باید بزنی 
و دوباره زدن شــروع شد. کشیده هایی بی مازاد و تهوع آور که همچون خود اجرا 

باسمه ای بود و غیرقابل تحمل. 
قضیه )مثل آب خوردن(- نویسنده و کارگردان: سجاد امیرمجاهدی

«قضیه» هم همچون «فرق. اَ. وسط» در تاریکی راه می رود، در تاریکی راه رفتن 
اســتعاره مناسبی است برای فهم تصویر گشتالتی اجراهایی که در این یادداشت 
بــه آنها پرداخته ام، امــا با یک تفاوت بزرگ. قضیه بر ایــن- در تاریکی راه رفتن- 
آگاه است و به همین دلیل در نهایت رستگار می شود. قضیه از آن اجراهاست که 
درنهایت خودش را رســتگار می کند، آن هم با بی باوری به خود رســتگاری. فرم 
اجرائی قضیه بسیار شبیه فرق. اَ. وسط است. در اینجا نیز یک خط قصه ساده در 
یک تسلسل گیر افتاده است. سه نفر (محمدعلی ابراهیمی، علی میرنژاد و سعید 
زارعی)، یکی را برده اند جایی و در چیزی بین شوخی و جدی زده اند نفله کرده اند، 
آن هم جلوی چشــم دخترش که برادرزاده یکی از قاتلان هم هست. این اجرای 
یک ســاعته تکرار چندین و چندباره همین رویداد است و همه اینها درون مربعی 
در کف صحنه که پر از آب است، انجام می شود. زنی (مهرنوش ستاری) گوشه ای 
بیرون از این مربع نشســته است و گاه بخش هایی از متن درام را سوفله می کند. 
قضیه به این دلیل رستگار می شود که دقیقا می داند آنچه اهمیت دارد فرم است. 
آنچه روایت را به مثابه نوعی صورت بندی زیبایی شــناختی با سویه های فرارونده 

از چارچوب  های خنثای زیبایی  شناختی برمی سازد و با امر تاریخی گره می زند. 

قضیه چگونه رســتگار می شــود؟ کار امیر مجاهدی چه چیــزی دارد که کار 
کاهانی ندارد؟ قضیه خوب می داند که نباید به کنجکاوی تماشاچی درباره اینکه 
قضیه چیست پا بدهد تا به او بگوید مسئله، قضیه (آنچه برایت تعریف می کنم) 
نیســت، قضیه ( آنچه برایت اجرا می کنم) اســت و ایــن کار را مثل آب خوردن 
می کند (عنوان فرعی اجرا)، راحت. خیلی ســاده اســت تو وقتی در یک تسلسل 
در یک زنجیره از باز روایت چیزی گرفتار می شوی، آن هم یک خط قصه ساده، اگر 
هر بار بخواهی اطلاعات تازه ای درباره مناسبات آدم ها با هم، دلیل و انگیزه های 
کنش هایشــان، گذشــته، آرزوهــا، ناکامی ها، خلاصــه در هر لوپ اگــر انبوهی 
خرده پیرنگ اضافه کنی، درِ جعبه ســیاه آندورا را گشــوده ای که از یک ســو رنج 
بی دلیل تماشاچی را در پی دارد که باید این قطعه های بی شمار را همچون پازلی 
بچسباند و در نهایت با تصویر هزاران بار دیده شده مونالیزا مواجه شود، کاری عبث 
و ازسوی دیگر رازی برای اثر نمی ماند که تماشاچی با خودش بیرون ببرد. قضیه 
با خودآگاهی از این خطر در تاریکی راه رفتن، در هر لوپ آنچه به ما ارائه می دهد 
فهمی تازه از عناصر زیبایی شناختی و فرمال اثر است. در واقع در هر لوپ قضیه 
از جهانی که دارد بازنمایی می کند اطلاعات نمی دهد بلکه از جهان اجرا، از بازی 
فرم آگاه می کند. به طورمثال در لوپ دوم خرده پیرنگی نمی سازد که ما بفهمیم 
این ســه نفر با عزیزآقا، آنکه دارند آزارش می دهند، چه نســبتی دارند؛ اطلاعاتی 
شناســنامه ای یا موقعیتی نمی دهد. در لــوپ دوم می فهمیم آن صندلی که در 
لوپ اول با لگد زد، عزیزآقاســت... در لوپ سوم وقتی صندلی روی کسی افتاده 
و دارد خفــه اش می کند می فهمیم عزیزآقا نزدیک بوده آن یکی را خفه کند... در 
لوپ چندم می فهمیم پیراهنی که ابتدای نمایش سعید زارعی می شست، پیراهن 
نبوده، خواهرزده اش بوده که نوازشــش می کرده آرامش کند، هرچند جای دیگر 
واقعا پیراهن خیســی است که چلانده می شود و غیره. در جابه جای اجرا، گاهی 
مهرنوش ستاری آن گوشــه از روی دست نوشته ای بخش هایی از متن درامی را 
می خواند که اجرا می شود، یا اشتباه ها را تصحیح می کرد، چیزی مشابه همان امر 
کلیشه شــده «اجرای تمرین در اجرا»، کاری که اوایل دهه ۸۰ تجربه ای نوآورانه و 
آشــنازدایانه بود اما امروز اکثرا به طرز مضحکی کلیشه ای و جلوه فروشانه است 
اما قضیه از این ماجرا به شکلی آشنایی زدایی می کند، در واقع مهرنوش با خواندن 

آن بخش ها از متن از چیزی شالوده شکنی می کند که تقابل در دوگانه متن/ اجرا 
مدام بازتولید شــده اســت. مهرنوش با خواندن بخش هایی به شــدت گزیده که 
ارتباطی دیالکتیکی با اجرا دارند یک چیز را روشن می کند، متن قضیه هم نمی داند 
قضیه چیســت و از این راه از اسطوره معنای پنهان شده (یا به زبان دهه ۶۰؛ پیام 
متن) در متن که اجرا باید آن را روی صحنه بیاورد شالوده شــکنی می کند. قضیه 
می داند شــبیه آنچه روایت می کند در صفحه حــوادث روزنامه ها، گزارش های 
۲۰:۳۰ یا تجمع همســایه ها بسیار هســت، آنچه آن را واجد فرم می کند، کاربرد 
 زیبایی شــناختی رمزگان های غیرکلامی ای اســت که مشخصه های متمایزکننده 
مدیوم هنری ای اند که در آن روایت می شود. در واقع قضیه برخلاف فرق. ا. وسط 
می داند آنچه این موقعیت را همچون ســاحتی برمی  سازد مناسبت های آدم ها 
نیســت. در واقع تماشــاچی قرار نیست وقتی از ســالن بیرون رفت صرفا به این 
بیندیشد x چرا y را کشت؟ یا z چرا حاضر شد در این ماجرا با w همراه شود، آنچه 
تماشاچی بیرون از ســالن با خود می برد باید همراه با پرسش هایی از فرم باشد. 
چرا کف صحنه قضیه پر آب بود؟ چرا زن بیرون از مربع نشسته بود؟ چرا عزیزآقا 
صندلی بود؟ ما بدانیم در ناکجاآبادی سه نفر عزیزآقا نامی را بردند سر فلان چیز 
آزار دادند بعد قضیه جدی شد و مجبور شدند او را بکشند و ... مثل انبوهی خبر و 
ریز و درشت دیگر فی نفسه واجد اهمیتی منحصربه فرد نیست اما وقتی کارگردان 
بداند چه رمزگان هایی برگزیند این موقعیت بســیار ســاده و مشت نمونه خروار 
را به فرمی هنری برمی ســازد که تکینه است. سجاد امیرمجاهدی انتخاب های 
بســیار خوبی  کرده است. هر چهار بازیگر فوق العاده و در حدود یک ساعت اجرا، 
در آن کف صحنه پر از آب با آن لرزش های خفیف بدنشان که از سرماست، با آن 
کشــیده ها که بر صورت های خیس می خورد، با آن سبعیت سرد، ما را از روایت 
صرف که مســئله ادبیات اســت دور و به بدن، به ژست، به تخیل سیال جاری بر 
صحنه از طریق آشنایی زدایی از اشیا و خود عناصر تئاتر مثل متن، نزدیک می کنند، 
به آنچه مســئله تئاتر است. یک چیز فقط در کار امیرمجاهدی سخت توی ذوق 
مــی زد آن دختر نوجوانی که اواخر اجرا می آید و می گویــد بابا چه خبره؟ انگار 
بیسکویت دست تماشــاچی بدهی و بگویی عموجان خبری نیست بازیه...! فرم 
قضیه را شاید با کمک از استعاره ای بهتر می فهمم. همچون انداختن سنگی در 
آب، دوایری متحدالمرکز ســاخته می شود که شما را هم زمان با سرنوشت سنگ 
و عمق آب، متوجه جریان ایجادشــده بر سطح می کند که هر دایره هم زمان که 
دور و محو می شود همچون آشــکارگری برای دایره در حال ایجاد عمل می کند 
و جریانی از محوشدگی و آشکارگی شکل می گیرد که آنچه محو می شود همان 

است که آشکار می کند. 
کشیده- نویسنده و کارگردان: امیر نجفی

یک چیز در هر ســه این اجراها که درباره شــان نوشــته ام مشترک بود، به جز 
کشیده زدن، گیرانداختن روایتی خطی در تسلسلی بی پایان و البته کار امیر نجفی 
هم مانند کار کاهانی، باســمه ای، تصنعی و متظاهرانه اســت؛ با این تفاوت که 
بازی هــای خوبی هم نــدارد. موژان کردی و هادی شیخ الاســلامی تــازه به کار 
اضافه شــده اند و آشکار اســت تمرین زیادی نداشــته اند و این عدم هماهنگی، 
بازی علی چاقوچی را که از جشنواره دانشگاهی با کار همراه است تحت الشعاع 
قرار داده. بلایی بر ســر دختر صاحبخانه آمده و این سه جوان که در آن دخیلند 
ســعی می کنند آن را از صاحبخانه مخفی کنند. حالا بارهاوبارها مواجه شدن با 
صاحبخانه را تمرین می کنند و در این تمرین ها هربار اطلاعاتی ارائه می شود و از 
این طریق دانسته های تماشاچی درباره آدم های گیرافتاده در این موقعیت بیشتر 
می شــود و در هر لوپ، یکی به دیگری ســیلی می زند. کار امیــر علاوه بر همان 
مســائل فرمال کار کاهانــی، حداقل چیزهایی که کار کاهانــی دارد را هم ندارد. 
شلخته است، بر نوعی کنایه دراماتیک استوار است، اما نمی تواند آن را به درستی 
برسازد و برخلاف نامش کشیده نیست. معلوم نیست اگر اتفاق وحشتناکی روی 
داده اســت، چرا آدم ها درگیر چنین واکنش ابلهانه ای می شــوند که مواجهه با 
صاحبخانه را بارهاوبارها تمرین کنند؟ تئاتر زندگی است، ولی زندگی تئاتر نیست. 
در بازی مــوژان و هادی نوعی ناپختگی تحلیلی وجود دارد. مســئله صرفا 
تمرین اندک نیســت، بلکه به نظــر یوجینو باربا «دراماتورژی بازیگر» اســت که 
یکی از ســطح های چندگانه دراماتورژی یک اجراســت. باربا می گوید: «تمرین ها 
هزارتوهایــی کوچکند که بدن-ذهن بازیگران دالان هــای آنها را ردیابی می کنند 
تــا روش متناقض تفکر را منســجم و یکپارچه ســازند تا بدین طریــق بتوانند با 
فاصله گرفتــن از زندگی روزمره خویش، به قلمــروی رفتار صحنه ای- که به دور 
از روزمرگی اســت- وارد شــوند ]...[ هر تمرینی از خاطره، خاطره بدن برساخته 
می شود، تمرین به خاطره ای بدل می شود که کنش آن در تمام بدن جاری است». 
بازیگری این نیســت که چنان روی صحنه باشــی که انگار در خانه ای. باید چنان 
روی خانه مثالی در صحنه باشــی که مانند خانه که پر از خاطره زیســتن اســت 
صحنه را لبریز از خاطره تمرین کنی که مانند جریانی از انرژی به تماشاچی سرایت 
کند. مسئله این اســت در چنین فرمی، تکرار درواقع نشــان می دهد خط روایی 
ساده، نه مسئله اصلی که شــکل عرضه داشت آن محمل توجه تماشاچی باید 
باشد و وقتی با صحنه ای خالی نیز مواجه می شویم، یعنی کارگردان به عمد همه 
بار برساخته شــدن معنا را به بازیگر محول کرده اســت و درواقع در فقدان اشیا، 
نور و صدا تنها ابزار ســاختن معنا بازیگر است. کشیده در یک چنین وضعیتی دو 
بازیگر کم تمرین کرده دارد و این یعنی فاجعه و این شکلی است که کشیده نیز که 
در تاریکی راه می رود نمی داند به کجا می رود. در جای جای اجرا این تصور را که 
خــود بازیگر هم نمی داند دارد چه چیزی را بازآفرینی می کند می توان حس کرد 
و درنهایت، در روزگار فعلی، فرصت اجراکردن در تالار مولوی دســت کم گرفته 
می شود، به دلیل انبوه سالن های تازه تأسیس چیز غریبی نیست، اما یک کارگردان 
باهــوش می داند اگر دوتا کار بد در ابتــدای راهش بکند، باید ۱۰تا کار فوق العاده 
بکند تا اعتماد تماشــاچی را دوباره بازیابد. کافی اســت امیر و کارگردان هایی که 
اهمیت زیاد کارهای ابتدای کارنامه شان را درنیافته اند، آثار کارگردان هایی را مرور 
کنند که این روزها نامشــان بر سر زبان هاســت. آنها گام های اول را بسیار محکم 
برداشته اند. بله این روزها سالن و فرصت اجرا زیاد است، اما آیا تماشاچی در این  

گرانی بلیت و فرصت کم چندبار حاضر است محک بزند و بسنجد؟

در زبان یونانی برای تماشاگر واژه theoros وجود داشت 
که در اصل به کسی گفته می شد که در یک گردهمایی مسرورانه

در یک جشن حضور دارد، اهمیت او در همین حضور است 
که با اینکه منفعلانه است، نحوه اصیلی از مشارکت است 

چراکه دال بر درگیری کامل با ابژه مشاهده 
و افسون شدن به دست آن است

درباره چند اجرا

کشیده ها 
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