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کالبدشکافی دقیق جامعه لهستان
 آدامک رنگ ها را تا حد اشــباع به کار گرفت و با ترکیب بندی عالی، 
داســتانی را به منظور ایجاد تنش در برابر تکنیک های ســینمای مستند 
قرار داد. او به ســایه بی توجه است: نورهای اصلی(Keylight) او بسیار 
تندند که پس از برخورد با اســتخر، بخش مهمــی از پرده را در تاریکی 
فرو می برند. به جای نورپردازی مدل روی بینی و استخوان های گونه با 
نورهای نرم پرکننده، آدامک اغلب از نورهای متمرکز شدید که از بالا به 
پهلو تابیده می شود، استفاده می کند که به بازیگران اجازه می دهد وارد 
استخر نور شــده یا از آن خارج شــوند.  این گونه است که ما می توانیم 
شــخصیت ها را هر لحظه، متفاوت با لحظه قبــل ببینیم. برای مثال در 
لحظــه ای از فیلم، مگدا به نحو حیرت انگیزی زیبا به نظر می رســد اما 
در لحظه دیگر کاملا معمولی اســت. در نتیجه برداشــت، حتی درباره 
صحنه های کامــلا واضح، پیچیــده خواهد بود. دوربیــن آدامک روی 
شخصیت ها متمرکز شــده و با حرکت آنها، مدام در حال تصحیح کادر 
است. به نظر می رسد بازیگران خیلی راحت و آزادانه حرکت می کنند و 
این احساس را به وجود می آورند که نمی خواهند به خاطر سهولت در 
کار فیلم برداری خیلی محدود باشند (ضمنا این طور به نظر نمی رسد که 
حرکات و موقعیت های آنان با انگیزه حضور در کادر و نماهای متحرک 
باشد). در برخی از نماها، دوربین روی شانه قرار می گیرد (البته نه خیلی 
لرزان) و با شــخصیت ها همراه می شــود، انگار که خود یک شخصیت 
اســت و برای قرارگرفتن در بهترین نقطه دید تــلاش می کند؛ اما بدون 
نرمی روغن کاری شــده و مهارت های تکنیکی حــرکات لطیف دوربینی 

جریان حاکم بر سینمای جهان. 
آدامک ســعی دارد بر تأثیرات تلاش عصبی اش افزوده و با اســتفاده 
از لنزهای نســبتا بلند، کادرهای بســته و عمق میدان کم بر کنش جاری 
در صحنه حاکم باشــد، مانند فیلم های مستند، اشیا، غالبا به گونه ای قرار 
می گیرنــد که ما می خواهیم ببینیم و آدامک گــرد آنها می چرخد. به نظر 
نمی رسد که اشیا (مانند فیلم های مستند) برای تزئین در صحنه قرار گرفته 
باشند، بلکه آنها صرفا بخشی از بی نظمی واقعیت اند. دوربین به طور مداوم 
در حال تصحیح کمپوزیسیون، تصحیح فوکوس و در نهایت قطع به زاویه 
دید جدید و بهتر اســت. درســت مثل یک فیلم مستند، آدامک مکان های 
واقعی را پس زمینه کشمکش قرار می دهد؛ با همان تحرک مردم واقعی 
در فیلم های مستند و با رویدادهایی که جلوه ای مستندگونه به هر لحظه 
می بخشــد. اما دوربین همچنان قواعد پذیرفته شــده سینمای داستانی را 
یادآور شــده و منعکس می کند. در نماهای داخلــی (مثل صحنه ای که 
تامک و مگدا نشســته اند و چای می خورند) به نظر می رسد کیشلوفسکی 
و آدامک تا حدی از زوایای معمولی فیلم برداری کرده اند، اما آنها به جای 
روش های متعارف استفاده از این زوایا، روش خاص خود را به کار می برند. 
موقعیت هــای قراردادی دوربین با فیلم بــرداری چنین صحنه هایی از دو 
نقطــه دید متفاوت، به حفظ میزانســن و زمان بندی نور کمک می کند. در 
زمــان مونتاژ، تکه هایی از هر موقعیت می تواند به طور پینگ پنگی به هم 
قطع شــود، اما «فیلمی کوتاه درباره عشق»، خیلی به ندرت میزانسن های 
دقیق دوربین را تکرار می کند. انگار که آنها به ترتیب یک فیلم مســتند را 
فیلم برداری کرده اند. کیشلوفســکی و آدامک هر کــدام به نوبت و در هر 
لحظه به دنبال یک کادربندی جدید یا چشم اندازی تازه اند. گاهی ریتم نماها 
و تقطیع، کاملا غیرمنتظره است. برای مثال در صحنه ای که مگدا آزرده و 
تحقیر شــده، از احضار شــوخی آمیز خود برای دریافت نامه از اداره پست 
بیرون می دود، تامک او را تعقیب کرده و پس از رســیدن به او در مقابلش 
شروع به اعتراف می کند. دوربین نیز همراه با تامک حرکت کرده و پس از 
توقف او می ایستد. کیشلوفسکی برای نشان دادن واکنش خشمگینانه مگدا 
زمانی که به تامک می گوید از جلوی چشمانش دور شود، به او نزدیک شده 
و هنگامی که تامک به او می گوید که شــب قبل شاهد گریستن او بوده، در 
یــک نمای دور قرار می گیرد. پس از آن نماهای متنوعی از اعترافات تامک 
و واکنش هــای مگدا می آید. اما هیچ کــدام از این موقعیت های دوربین و 
قطع بین آنها، این حس را به وجود نمی آورد که صحنه برای هر موقعیت 
دوربین تمرین و تکرار شــده اســت، بلکه کاملا فی البداهه به نظر آمده و 
انگار به طور اتفاقی گرفته شده است. قراردادی ترین عنصر تصویری فیلم، 
استفاده از رنگ قرمز تا سرحد اشباع است. تامک دوربینش را با پارچه قرمز 
می پوشاند، رختخواب مگدا و تلفن او نیز به رنگ قرمز ند. همین طور بافتنی 
تن او نیز مایه های قرمز دارد. قرمز، رنگ مگداســت. نشانه هایی از عصیان 
علیه دنیای خاکســتری پیرامون او. برخلاف سایر شخصیت ها، پاسخ او به 
دیگران، به اشــیا و به زندگی علنا براســاس حس لامسه است و با وجود 
تلخی و بدبینی او، بســیار شــهوانی، حس لامسه و قابلیت او برای لمس 
دیگران، در متن لهســتان خاکستری کیشلوفسکی خیلی وسوسه انگیز به 
نظر می رســد. در صحنه پایانی فیلم، مگدا نوری را در اتاق تامک می بیند. 
به طرف آپارتمان او می رود و ســراغ تامک را می گیرد. او خوابیده اســت. 
مگدا مچ دســت باندپیچی شده او را لمس می کند. زن صاحبخانه مانع او 
می شود. آنگاه مگدا به سراغ تلسکوپ می رود و از درون آن آپارتمانش را 
نگاه می کند و شــبی را که گریه کرد در خیال خود مجسم می کند، اما این 
بار تامک نیز کنار او نشســته و به عنوان یک دوســت او را دلداری می دهد. 
زمانــی که تماس غیرممکن اســت، تخیل غریزه غالب می شــود. اما این 
صحنــه حداقل این نوید را می دهد که شــاید تماس، مجددا صورت گیرد 
و از این طریق آینده شــکل بپذیرد. مانند آثار برگمــن در دهه ۱۹۶۰، فیلم 
کیشلوفسکی نیز درباره تنهایی و تلاش برای ایجاد رابطه انسانی و برقراری 
تماس اســت. اما برخلاف شــخصیت های برگمن، مبارزه شخصیت های 
کیشلوفســکی بیشتر علیه ترس درونی است: جامعه آنها فرصت کمتری 
به آنها داده است. شاید پیتربوشکا درست گفته باشد که آثار کیشلوفسکی 
کالبدشکافی دقیق جامعه لهستان اند. تک تک شخصیت های کیشلوفسکی 
برای ایجاد رابطه می کوشــند. همه آنها قاتلان کینه توز نیستند. یک وکیل 
جوان به ولگردی شکســت خورده مهر می ورزد و در مرگ او می گرید. زن 
صاحبخانه با پســری جوان طوری رفتار می کند که انگار پسر خود اوست. 
زنی جوان پســرکی را به خاطر پاییدنش می بخشــد. هر یک از این آدم ها 
برای رســیدن به چیزی پاک تلاش می کنند و در این تلاش کیشلوفســکی، 
امیــد اندکی را نه برای لهســتان، بلکه حداقل برای بخشــی از مردم آن 
می بیند. تهیه کننده کیشلوفســکی بعد از دریافت اولین جایزه ســینمایی 
اروپایی به او گفت: «تا زمانی که فیلم سازانی مثل تو وجود دارند، لهستان 
هنوز از دست نرفته است». شاید این گفته چندان حقیقت نداشته باشد اما 
کیشلوفسکی سَبکی را به وجود آورد که مبارزه برای بقای روح انسان را در 
چنین سرزمینی هیجان انگیز کرده است. این مبارزه می تواند با داستان هایی 
جذاب که واقعی به نظر می رســند یا با شــخصیت هایی جذاب که مانند 
مردم عادی اند یا با فیلمی جذاب که همیشــه به فیلمی مســتند شــبیه 
اســت، به تصویر کشیده شود. در دنیای کیشلوفسکی، بیشتر شخصیت ها 
شــانس زیادی برای موفقیت ندارند اما برای موفق شدن مبارزه می کنند. 
کیشلوفسکی به ما شــیوه ای هیجان انگیز از کشمکشی سینمایی را نشان 
داده اســت و به این ترتیب، مســیر تازه ای را برای فیلم سازانی که هنگام 
ساختن فیلم داســتانی نمی خواهند احترامشان را به واقعیت از یاد ببرند 

باز کرده است. 
(به نقل از فیلم کوارترلی. شماره ۴۴. پاییز ۱۹۹۹)

تماشا خانه

سالن های دور
سالن های نزدیک

ســرداب ها تغییــر کاربــری داده و 
به تماشــاخانه تبدیل شــده اند. بخش 
خصوصی سال هاست در تلاش است 
چشــم اســفندیار تئاتر ایــران را که در 
کمبود تماشــاخانه ها یافتــه ، رویین تن 
کند و این اشکال را از بدنه تئاتر بزداید. 
اما با وجــود همه تلاش هــا و ایده ها 
و ســرداب زدایی ها، داســتان همچنان 
باقی ا ســت. به اعتقاد نگارنده، ناکامی 
تلاش هــا در ســایه پنــج عامــل قابل 

شناسایی و ارائه است: 
ســاختمان ها  و  مکان هــا   .۱
به عنــوان  کــه  زمین هایــی  و 
تماشــاخانه زایی، تولید شده و عنوان 
پیشــانی خــود  بــر  را  تماشــاخانه 
یدک می کشــند، با کمتریــن مطالعه 
مردم شناسانه و بافت شناسی منطقه، 
متبلور شــده و هر از گاهی هم، برای 
دلخوشــی صاحبان بنا و دوستداران 
هنر و برای دنبال نخودسیاه فرستادن 
تماشــاخانه  تئاتــر،  کارگردانــان 
دورافتــاده ای در منطقــه ای کامــلا 
غیرتئاتری و عاری از استقبال مردمی 
و حتی قشر مخاطب خاص تئاتر، در 

اختیار فعالان قرار می گیرد. 
۲. هــم به دلیــل مســافت دور و 
تغییــر  تماشــاخانه های  نزدیــک  گاه 
کاربری داده جدیــد و هم به دلیل عدم 
شــناخت کافی و عدم اطلاع رســانی 
درســت از وجود چنین بناهایی در هر 
منطقه، معمولا دیده شــده که همین 
ســرداب ها و بناهــای متروکــه که از 
روی عنایــت فردی یــا گروهی، ترمیم 
و بازســازی شــده و با تغییــر کاربری، 
تماشــاخانه شــده اند، از دیــد مردم و 
علاقه مندان نهان مانــده و بارها پیش 
آمــده کــه ســاکنان محلــی از وجود 

تماشاخانه در محله خود بی خبرند. 
۳.  بــه دلیل عدم اســتقبال و عدم 
اطلاع از حضور چنین بناهای نوظهوری، 
طبیعتا حمایت های مردمی و اقتصادی 
برای حفظ و بقای چنین بناهایی مبذول 
نمی شــود و آنچــه می بینیــم،  اینکه 
بناهای جدید و تغییــر کاربری داده که 
قرار اســت در چشــم اندازی بلندمدت 
با افــق رونق اقتصــادی، میزبان مردم 
و گروه های تئاتر باشــد و سکویی شود  
برای معرفی و ارائــه هنرهای جوان و 
نمایشی، متولد نشده به دلیل عدم رونق 
اقتصادی، فرتوت شــده و به رکود قبل 
بازمی گردند با این تفاوت که نوستالژی 
یک تماشــاخانه نوظهور به شناسنامه 

آنتیک ساختمان یا بنا اضافه می شود. 
۴. در خوش بینانه تریــن حالت که 
بناهای جدیدالتأســیس به فهرســت 
تماشــاخانه ها و سالن های تئاتر اضافه 
و  عمومــی  بودجــه ای  و  می شــود 
غیرخصوصی از نهاد شهرداری، وزارت 
ارشاد یا هر بخش دیگری صرف این امر 
می شود -و مثال ها زیادند- هم می بینیم 
که به دلیل عدم بررسی ژئوجغرافیایی 
صحیح منطقه و عدم شناخت مردم از 
حضور چنین مجتمع و عدم اســتقبال 
عموم مردم و انتخاب محل دورافتاده 
و خارج از دســترس به امر تماشاخانه، 
سبب می شــود ســاختمانی نو متولد 
شــود و مدتی هم چرخ اقتصادی اش 
بچرخــد و نان دانی عد ه ای شــود،  اما 
درنهایت آنچه یافت می نشــود، رونق 
تئاتر و آشــتی مخاطب با ژانر هنرهای 
نمایشــی و رکود این مجموعه ها پر از 
پرت و صرف هزینه های بالاست. ۵. در 
پنج سال اخیر، سرداب هایی تماشاخانه 
شــده و نه به اندازه بلنــدی قامت این 
بناها، بلکه برای خالی نبودن عریضه و 
منت گذاردن بر ســر تلاش های بخش 
خصوصی، ســالی یکــی،  دو نمایش 
پرت و بی مخاطب در این ســالن ها به 
روی صحنه رفتــه و بی هیچ خروجی 
شایســته ای در شأن و قامت تئاتر ایران، 
بــه کار بی هیجــان خود پایــان داده و 
سوت وکورتر از پیش، به دوران متروکه 
شدن بازگشــته اند و تنها پاسخ کاذبی 
ایجــاد کرده انــد برای توقــع پیری که 
سال هاســت بر پیکره تئاتر و مخاطبان 
آن ســنگینی می کند: توقع برخورداری 
از سالن های نمایش مناسب و در شأن 
مخاطبان تئاتــر که حق طبیعی تئاتر و 
هنرهای نمایشــی اســت و مثل چشم 
اسفندیار، بر بدنه رویین تن اسفندیار تئاتر 

ایران، دهن کجی می کند. 

 ستاره جاوید

نقد نمایش «آنا  کارنینا» به کارگردانی آرش عباسی
دعوت به یک دوئل در نیمه شب

تا پیش از پیدایش فلسفه، هنرها، چیزی جز واکنش «زیبایی شناختی» غریزی 
انســان نســبت به رویدادهای محدود اما حیاتی پیرامونی نبودند. در این دوران، 
هنرهای غریزی در اجتماعی ترین پدیدارهای خود نیز رسالتی جز کاستن از ترس ها 
و ارضای نیازهای طبیعی انســان نداشتند. با آغاز روند توصیف جهان بیرونی به 
روش عقلانی از ســوی  فلاسفه طبیعی و شکل گیری انســان خودآگاه در یونان 
باستان، هنرها وارد مرحله تازه ای می شوند. اگر هنرهای غریزی فقط به مهم ترین 
نیاز حیات جانوری انســان یعنی بقا و ارضای شهوات غریزی او پاسخ می دادند، 
در عصــر خودآگاهی، هنرها بــه تجزیه و تحلیل واقعیت هــای بیرونی و نقش 

تعادل بخش یا ویرانگر انسان در آن پرداختند. 
با پیدایش فلســفه و رشد خودآگاهی انسان، اولین پدیده هنری فرهنگ سازی 
که در جامعه انســانی ظهور کرد و پابه پای فلســفه به نقد افــکار و رفتار فردی 
و اجتماعی انســان پرداخت، تئاتر بود که با استفاده بهینه از همه دستاوردهای 
هنرهای غریزی پیشین، کوشید تا مجاهدت های فرهنگ ساز و آگاهی بخش محدود 
فلاســفه در جمع های کوچک مردمان کوچه وبازار را در ســطحی وسیع تر و در 
جمع بزرگ تری از مخاطبان به نتیجه برساند؛ تلاشی که هدفی جز تعادل بخشی 
به مناسبات انسانی و گسترش درک متقابل انسان از انسان نداشت. اگر فلسفه و 
تئاتر یونان باســتان  طی ۳۰۰ سال حیات شکوفنده خود، فرصت کافی برای مهار 
غرایز و دگرگون ســازی افکار و رفتار همه یونانیان باستان را می یافتند، چه بسا که 
بسیاری از فجایع انسانی قرن های بعد به وقوع نمی پیوست و امپراتوری خشن و 
خون بار و شهوت ران روم امکان تسلط بر یونان و سپس بر جهان زمان خود را به 
دست نمی آورد.  گرچه تلاش های هنرمندان تئاتر و فلاسفه یونان قدیم در تفهیم 
حقایق انســانی به یکایک صاحبان قدرت و مردمان کوچه وبازار به درازا نکشید و 
با مهار روزافزون هنر تئاتر، شهوت و قدرت و خوی حیوانی انسان یونانی بار دیگر 
بر حیات این ســرزمین غلبه یافت، اما ســودی که قرن ها بعد، جامعه اروپایی از 
دستاورد های فلسفی و تئاتر یونان نصیب خود کرد،  بر هیچ کس پوشیده نیست. 
تنها دستاورد دولت مداران و جامعه یونان باستان از روند بی اعتبار سازی فلسفه و 
هنر تئاتر، چیزی جز تسلط دوباره بخش های کهن تر فرهنگ یونانی یعنی غرور و 
خودپسندی و جاه طلبی حیوانی بر زندگی فردی و اجتماعی یونانیان و درنهایت، 
آماده سازی شرایط برای اشغال سرزمین یونان به دست  بربریت رومی و تحمیل 
رنج های بســیار دیگر بر یونانیان نبود. از دیگر نتایج کم توجهی دولتمردان یونان 
کهن نسبت به اهمیت فرهنگ ساز تئاتر، نابودی سریع دستاوردهای تمدن یونانی 

و سلطه  ۱۴۰۰ساله، تاریک اندیشی بر سراسر قاره اروپا بود. 
اما در دوران روشــنگری، رجوع دوباره به فرهنگ یونــان قدیم به ویژه رجوع 
دوباره به فلســفه و تئاتر یونان باستان، بار دیگر فرهنگ اروپایی را از تیرگی قرون 
میانی بیرون کشــید و در این میان، کشــف دوباره دستاوردهای تئاتری و نمایشی 
یونــان و برخی آثــار خردمندانه نادر تئاتر روم باســتان و آگاهی یافتن اروپاییان از 
قدرت فرهنگ ساز تئاتر بود که کلید تحولات آینده قاره را در دست مردان سیاست 

و خردورزان عصر رنسانس قرار داد. 
و به این ترتیب بود که آموزش تئاتر و فلسفه از همان سال های اولیه رنسانس 
در همه ســطوح تحصیلی قاره متداول شــد و به جزء مهمی از مواد آموزشــی 
و درســی در همه ســطوح آموزشی ابتدا در میان طبقه اشــراف و با رشد طبقه 
متوســط در تمامی جامعه تبدیل شــد؛ به طوری که امروزه آگاهی دانش آموزان 
دبیرستان های اروپا از تئاتر بسیار بیشتر و عمیق تر از دانش و آگاهی فارغ التحصیلان 
مقطع کارشناســی جوامع شرقی است و این، همان راز پیروزی و جادوی پایداری 
جوامع غربی و رمز ســلطه آشکار و پنهان اروپا و آمریکا بر همه جوامع شرقی و 
حتی بر آن بخشی از مشرق زمین است که امروزه تا حدودی به ضرورت حمایت از 
تئاتر و نمایش در جوامع خود پی برده اند.  آنچه ما شرقیان و به ویژه ما ایرانیان را 
در بی توجهی به تئاتر و تمرکز بیش از حد و تعصب آلود بر نمایش واره های کهن 
و باســتانی مان ترغیب و تشــویق می کند،  همانا ضعف ما درگفت وگو با یکدیگر 
و عدم درک ضرورت گفت وگوســت و همین نقطه ضعف اســت که سالیان سال 
همه صاحب نظران و مربیان اخلاق و اندیشــه در ایران را در دستیابی به اهداف 
فرهنگی مورد نظرشــان در ســطوح کلان با ناکامی مواجه کرده است.  اما مانع 
دیگری که بر ســر راه ما شرقیان و به ویژه ما ایرانیان در بهره مندی از ظرفیت های 
فرهنگ ساز تئاتر وجود دارد، ترس و نگرانی حاصل از بدفهمی یا کژفهمی مدیران 
و سیاســت مداران ما تقریبا در همه اعصار و دوران هــا، از ماهیت واقعی تئاتر و 

ناتوانی آنها در بهره گیری از تئاتر در راه فرهنگ ســازی عمومی مردمانی است که 
قرار بوده و هست با درک عمیق منافع ملی و جهانی خود، مدیران جامعه را در 
ساختن کشور و جامعه ای مقاوم، مستقل، متکی بر تاریخ و فرهنگ ملی و بری از 

آموزه های فرهنگ بیگانه همراهی کنند. 
نگاه و تصور سیاســی دولت ها در بیش از صدواندی ســال گذشته نسبت به 
پدیــده تئاتر، که خود از عوارض فقدان تعامــل و گفت وگوی متقابل میان اهالی 
هنر، جامعه و دولتمردان بوده اســت را می توان عامل اصلی ضعف ســاختاری 
و رشــد نامتوازن تئاتر در کشــور ما تلقی کرد؛ رویکرد و تصور اشتباه آمیزی که به 
نوبه خود، مولود ناآشنایی اکثر مدیران و دولتمردان با تاریخ و کارکردهای تئاتر در 
جهان و نقش سازنده ای بوده است که این پدیده هنری، با همه افت وخیزهایش، 
طی بیش از ۲۰۰۰ ســال، در تمدن بشری ایفا کرده اســت.  تئاتر اگرچه به تقلید 
از غرب و به خواســت و اراده ســلاطین قاجار به ایرانیان معرفی شــد و تا حدی 
بــا حمایت دربار قاجار توســعه یافت، اما بــه مرور زمان علاوه بــر بحران های 
اجتماعی و سیاســی، ناتوانی حکومت ها در فهم ضرورت گفت وگوی اجتماعی 
در تحکیم نظام های مورد نظر و در کاهش دامنه پراکندگی آرا و عقاید- که خود 
بســتر مناسبی برای نفوذ بیگانگان و تحرکات سیاسی و اجتماعی مخرب آنها در 
درون جامعه چندپاره ایران بوده و هســت- باعث شد تا دولت ها در کنار برخی 
حمایت های مالی و سخت افزاری، همیشه نسبت به تئاتر همچون عامل مزاحم 
و خطرآفرینــی بنگرند کــه باید از همه جهت تحت نظــارت و کنترل قرار گیرد و 
این درحالی بوده اســت که همه ملت ها و دولت های پیشــرفته جهان، همواره 
پیشرفت های اجتماعی و سیاسی خود را وامدار گسترش دانش تئاتر و فراگیرشدن 
آن در میــان تمامی اقشــار جامعه و توجه به امر آمــوزش علمی تئاتر در همه 
ســطوح آموزشی از ابتدایی تا دانشــگاه بوده اند؛ روندی که به درجات مختلف، 
ضمن پیشــگیری از وقوع چندگانگی و پراکندگی اجتماعی، تا حد ممکن، زمینه 

کاهش گسست نسل ها و تعدیل بحران های اجتماعی را فراهم کرده است. 
به این ترتیب، بــا درک ضرورت وحدت ملی و یکپارچگی اجتماعی از ســوی 
دولتمردان اروپایی بود که تئاتر، از عصر رنســانس، به رکن مهم آموزش وپرورش 
نســل های جوان و از میانه قرن بیســتم به این ســو- با تأســیس تئاتر های ملی 
برخوردار از سوبســید های دولتی در شــهرهای بزرگ اروپایی و آمریکا و استقرار 
گروه های نمایشــی برخــوردار از حقوق های مکفی در آنها- بــه مهم ترین ابزار 
فرهنگ سازی و هویت بخشی به ملت ها تبدیل می شود به طوری که می توان آن را 
یکی از ارکان مهم توسعه ملی و تقویت قوای خلاقه در همه عرصه های علمی، 
فنی، نظامی، ادبی و هنری کشــور های اروپایی و ســپس آمریکا به حساب آورد؛ 
واقعیتی که به دلایل مختلف و قابل توضیح، در یک سده پرآشوب گذشته، از نگاه 

و فهم و شناخت سیاست مداران این سرزمین پنهان مانده است. 
هیچ هنری به اندازه تئاتر قادر نیست حس وحدت و یکپارچگی ملی، احساس 
شــهروندی، وظیفه شناســی متقابل سیاسی– اجتماعی، پیوســتگی و وابستگی 
ســرزمینی و نژادی، حــس هویت ملی و غرور و فخر فرهنگــی را در میان آحاد 

یک ملت و در گســتره وســیع یک جامعه تقویت و تحکیم بخشــد و در صورت 
حمایت واقعی و ملموس دولت ها از گروه های تئاتری و ساماندهی سخت افزاری 
و نرم افزاری گســترده از آن در سرتاســر کشــور و تبدیل آن به یکی از موضوعات 
محــوری در آموزش وپرورش کودکان، نوجوانان و جوانان، این هنر وحدت بخش 
و فرهنگ ساز می تواند به کارآمدترین ابزار برای اداره بی خشونت هر کشوری و به 
مهم ترین تکیه گاه حاکمیت ملی و توسعه درون زا و متوازن تمامیت یک سرزمین 
تبدیل شــود.  هنر تئاتر به ویژه در سرزمین های برآمده از خرده فرهنگ های متنوع 
-نظیــر ایران - با تجربه هــای موفقی که در طول تاریخ پرفرازونشــیب خود، در 
پی ریزی و ایجاد یک زبان فرهنگی مشترک در ابعاد جهانی داشته است، می تواند 
تکیــه گاه قابل اعتمادی برای ایجاد و تقویت یک هویت ملی فراگیر و ســرزمینی 
باشد. تئاتر در این گونه سرزمین ها ابزار مطمئنی است که می تواند از طریق کمک 
به پی افکنی یک هویت فرهنگی– ســرزمینی مشــترک، از اســتقلال و تمامیت 
ارضی کشــور در برابر نیات شــوم و تفرقه افکنانه بیگانگان به ویژه همسایه های 
فرصت طلب پیرامونی، پاسداری کند و یک بار برای همیشه، تنوع قومی– نژادی را 
به فرصتی برای احترام به ارزش های بومی و همزیستی مسالمت آمیز و متوازن با 
جهان بیرونی تبدیل کند.  زبان مشترک و جهانی تئاتر همچنین ابزار فرهنگی مؤثر 
و قابل اعتمادی برای فروکاستن از دامنه نفاق ها و اختلاف های ادراکی، شناختی 
و دانشی در ابعاد ملی و خنثی سازی توطئه های نفاق افکنانه و فرصت طلبانه ای 
اســت که در دو سده گذشته، پراکندگی ها و عقب ماندگی های فرهنگی و تاریخی 
ملت های گرفتار در مناقشات قومی را بهانه ای برای دخالت های منفعت طلبانه 
خود با ســرپوش کمک به نظم جهانی و گسترش دموکراسی قرار داده اند. عراق، 
افغانستان، پاکستان، عربستان، سوریه، بحرین، لیبی، لبنان و بخش اعظم آفریقا و 
...  نمونه های غیرقابل انکار چنین روندهایی هستند.  شعار آشنای: «وضعیت تئاتر 
هر کشوری مهم ترین شاخص توسعه یافتگی فرهنگی آن کشور است»، به خوبی 
گویای تفاوت جایگاه کشورهای نامبرده فوق در فرهنگ جهانی در قیاس با ایران 
است. برای بررسی دلایل توسعه یافتگی فرهنگی ایران و عقب ماندگی های آشکار 
فرهنگی و اجتماعی کشــورهای منطقه، صرف تکیه بر تاریخ سیاســی و نقش 
منابع مالی در توســعه اقتصادی، رویکرد گمراه کننده ای است که فرصت طلبان 
و رقبای سیاســی و اقتصادی ما بسیار بیش از خودمان بر آن تأکید می  کنند. دلیل 
اصلی تفاوت های توســعه ای میان ایران و کشــورهای نامبرده  فوق، پیشــتازی 
ایرانیان در توجه به فرهنگ و نمادهای توســعه یافتگی فرهنگی و در رأس همه 
آنها، تئاتر بوده و هســت. روشنفکران و دلسوختگان ایرانی، در بیش از صد سال 
پیش، به خوبی دریافتند  عدم توجه به یکی از مهم ترین نمادهای توســعه یعنی 
توســعه فرهنگی و یکی از ابزارهای کلیدی آن یعنی تئاتر، در حقیقت چیزی جز 
همسویی با نیات استیلا طلبانه فرصت طلبان منطقه ای و جهانی نیست؛ معجزه 
فراموش شــده ای که در صــورت بازنگری در تاریخ و مبانــی آن، می تواند ضمن 
فروکاســتن از تنش های فرهنگی و شــناختی در درون و بیرون مرزهای کشور، از 

ایران سرزمینی نمونه و شایان تقلید برای همه خاورمیانه و جهان فراهم کند. 

معجزه فراموش شده ای به نام تئاتر در ایران
 صمد چینى فروشان

«عشق ورزیدن کافیســت، آن گاه همه چیز لذت بخش 
است». لئو تولستوی، دفترهای خاطرات، ۱۹۱۰

عشق، پیچیده ترین مضمون بشری است که دستمایه 
داســتان های بسیاری شده اســت. آنا کارِنینا رمانی است 
از لئو تولستوی، نویسنده روســی،  که به عشق ورزیدن از 
زاویه دیگر پرداخته است؛ از زاویه ای که شاید عدم تعهد 
و پایبندی به خانواده و خیانت معنا شود؛ عشقی ممنوعه 
که در جامعه سنتی آن سال های روسیه، گناه نابخشودنی 
به شمار می رفته است.  نمایش «آنا کارنینا»، به کارگردانی 
آرش عباسی، برداشتی آزاد از این روایت است. برای بیان 
ایــن روایت قدیمی از موقعیتی کامــلا مدرن بهره گرفته 
شده است؛ یک برنامه تلویزیونی محبوب و پرمخاطب که 
در اوج موفقیــت قرار دارد. «کیت» کــه بازیگر فیلم «آنا 
کارنینا» بوده  و به خاطر بازی در این فیلم بســیار تحسین 
شده اســت، در پانصدمین برنامه از یک «تاک شو»، مقابل 
مجری این برنامه، «وودی» قرار می گیرد. اما این فقط یک 
برنامه تلویزیونی معمولی نیست. وودی همسر سابق کیت 
بوده که به خاطر یک زن دیگر، وودی او را رها کرده است 
و حال این برنامه تلویزیونی فرصت گران بهایی در اختیار 
کیت قرار داده اســت که در مقابل چشمان  هزاران بیننده 
تلویزیونی انتقام آن روزهای سخت را از وودی بگیرد.  در 
ابتدای نمایش، تصور مخاطب این است که وودی، مجری 
موفق تاک شو،  موقعیت هیجان انگیزی را ساخته است و 
توانسته با کشــاندن بازیگر محبوب فیلم «آنا کارنینا» به 
برنامــه اش، برنامه ای متفاوت و جذاب بســازد. اما روند 
روایت، تصور مخاطب را دگرگون می کند. کیت با افشای 
نکاتی از زندگی شخصی وودی، او را به چالش می کشد؛ 
انگار کیت با قبول پیشنهاد شرکت در برنامه و طراحی پلن 
دقیق، موقعیت انتقام از وودی را ســاخته است؛ اما ریتم 

تند روایــت و عدم اختیار کیت و وودی در هدایت روایت، 
نشان می دهد که این موقعیت ساخته تهیه کننده برنامه 
برای دنبال جذابیت بیشتر و جذب بیشتر مخاطب است؛ 
به عبارت دیگر رســانه با عیان کردن زوایای خصوصی دو 
شخصیت سلبریتی، روایت مدرنی از «آنا کارنینا» می سازد 
و برای موفقیت بیشــتر برنامه، بســیار بی رحمانه مجری 
خودش را زیر چرخ های ســنگین قطــار روایت می اندازد 
و او را جلوی چشم  میلیون ها مخاطب برنامه تلویزیونی 
قربانی می کند تا برنامه جذابی داشــته باشد!  نمایش با 
مونولوگ هــای وودی و با بهره گیری از تیزرهای تبلیغاتی 
برنامه شروع می شود. مونولوگ های سریع و حرکات بدن 
بازیگر نقش وودی (بهنام شرفی) تماشاگر را آماده برای 
یــک روایت با ریتم تند می کند. لحن هیجانی و بازی پر از 
تحرک شرفی، فضای متفاوت پانصدمین برنامه تلویزیونی 
«وودی شــو» را به مخاطب منتقل می کنــد.  ضرباهنگ 
نمایش با ورود بازیگر نقــش کیت (معصومه رحمانی) 
با لباس سرتاسر ســیاه «آنا کارنینا» تندتر می شود. وودی 
بــا دیدن لباس کیت، به توصیف آن بخشــی از فیلم «آنا 
کارنینا» می پردازد که کیت این لباس را پوشــیده اســت؛ 
بخشــی از فیلم که مواجهه آنا کارنینا با ورنوسکی است. 
این ترفند خالق برنامه است؛ تهیه کننده ای که هیچ وقت  
روی صحنه نمی آید اما ســنگینی حضــورش در تمامی 
دقایق نمایش احساس می شود. او با آگاهی از احساسات 
و خاطــرات شــخصی مجری برنامــه، بــا طراحی یک 
لباس خاص برای کیت، روایت را به مســیر دلخواه خود 
هدایــت می کند.  مونولوگ جای خــود را به دیالوگ های 
پینگ پنگی می دهد. کنش های غافلگیرانه و واکنش های 
لحظه ای، بســتری برای بیان روایت و آغاز یک دوئل بین 
دو بازیگر نمایش می شــود؛ دوئلی در نیمه شــب جلوی  

هــزاران تماشــاگر تلویزیونی. کشــمکش وودی و کیت 
از یــک مصاحبه در برنامه عامه پســند تلویزیونی به یک 
کشمکش دراماتیک تبدیل می شود. این بار، جای میهمان 
و میزبان عوض می شــود و وودی مورد هجمه میهمان 
قــرار می گیرد.  روایت با بهره گیــری از موتیف های دقیق 
ســعی در پرداخت شــخصیت های نمایش می کند. در 
ابتدای نمایش، شخصیت نمایشی آنها به تصویر کشیده 
می شود و بعد شخصیت واقعی با این موتیف ها ساخته 
می شــود. کفش زنانه، همیشه المانی جذاب و اغواگرانه 
در روایت های عاشقانه است. کیت از بیان علاقه وودی به 
ســایز ۴۲ پای زنان، آغاز می کند و به عدم تعهد و پایبندی 
او به زندگی شــخصی اش و بوالهوسی شخصیت وودی 
می رســد. اولین دیالوگ عاشقانه وودی و کیت  روی سایز 
۴۲ پای کیت اســت که وودی اعتقاد داشته که این سایز 
کفش از آنِ زنان متفاوت اســت؛ زنانی که او را مســحور 
می کنند. ســال ها کیت نگران زنانی بوده که سایز پایشان 
۴۲ بوده اســت  و ســعی می کرده  که نگذارد هیچ زنی 
با این ســایز پا، به وودی نزدیک شود. اتفاقی که می افتد 
این اســت که وودی با نلی، دوست صمیمی کیت، رابطه 
برقرار می کند، در حالی که ســایز پای نلی، ۳۷ است!  در 
مقابل خیانت وودی، کیت به دامن «هیولا» می رود؛ هیولا 
نام ماشــین کیت است که نیمه های شب، با سرعت ۲۲۰ 
کیلومتر در ســاعت! در اتوبان های شــهر بــا آن رانندگی 
می کند؛ آن هم مســت با صدای موسیقی بلند؛ تصویری 
بــرای توصیف بدون نقــص افسارگســیختگی و نهایت 
عصیــان کیت. این بــازی با موتیف ها و نقــش اعداد در 
زندگی هر دو شــخصیت، پرداخت خوبی از شــخصیت 
دو نقــش را در ذهــن مخاطب می ســازد.  بخش دوم 
«وودی شو»، استندآپ کمدی است که میهمان برنامه باید 

آن را اجــرا کند. برنامه ای که کیت برمی گزیند، بازســازی 
خاطره اولین دیدار با وودی در یک میهمانی شبانه در باغ 
یکی از دوستانش است. روایت با استفاده از فضای کمیک 
اســتندآپ به نهایت تراژدی زندگی کیت می رسد. کیت از 
وودی می خواهد نقش مقابلش را در اســتندآپ کمدی 
اجرا کند؛ به عبارت دیگر وودی در جایی نقش خودش و 
در جایی نقش ورونسکی را بازی می کند. موتیف ها و بیان 
موازی دو روایت عاشــقانه آنا و کیت، سبب آمیخته شدن 
شــخصیت ها در یکدیگر می شود. مخاطب «کیت» و «آنا 
کارنینا» را یک شــخصیت می بینــد، همچنین «وودی» و 

«ورونسکی» را یک شخصیت واحد تصور می کند. 
بخش پایانی «وودی شو» میکروفون جادویی است که 
میهمان، هر آنچه دلش می خواهد، می گوید. کیت پشت 
میکروفون قرار می گیرد اما آنا کارنینا ســخن می گوید؛ از 
مصائبش و آنچه بر ســرش رفته است. وودی هم پشت 
میکروفــون قرار می گیرد و آخریــن کلماتش را می گوید؛ 
از گذشــته می گوید که هیچ گاه دست از سرش برنداشته 
اســت. از بن بســتی می گوید که در آن گرفتار شده است. 
دوئل پایان می یابد و برخلاف داســتان تولستوی، به جای 
آنا کارنینا، این ورونســکی است که زیر چرخ های سنگین 
قطار کلمات، له می شــود.  وودی له می شود بدون اینکه 
اجازه پیدا کند کلمات آخرش را بیان کند. میکروفون قطع 
می شود و تیزر پایانی برنامه پخش می شود. این پایان بندی 
بود کــه تهیه کننده برنامــه تلویزیونی بــرای پانصدمین 
برنامه اش در نظر گرفته بود؛ تهیه کننده ای که روی صحنه 
نیامد، اما شــخصیت تعیین کننده روایت بود. برای همین 
اســت که آرش عباســی، کارگردان نمایش، در تصاویری 
که قبل از آغاز نمایش پخش می شــد، تلویزیونی را نشان 
مــی داد که دو پا دارد و در شــهر قدم می زند؛ درحالی که 
همه ماشــین ها در پشت ترافیک ایستاده اند؛ رسانه ای که 
بــا دو پا، در زندگی خصوصی افراد وارد می شــود و برای 
محبوب مانــدن و جــذب مخاطب بیشــتر، حتی مجری 
محبوب خودش را قربانی می کند و او را در زیر ســنگینی 

چرخ های قطار خرد می کند. 
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