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سرگشتگی انسان
در کنــار هم قراردادن جزئیات این اجرا می تواند این باور را در ما زنده 
کند که با گونه ای مدرن از تئاتر شــقاوت ســروکار داریم. استفاده صریح 
از خون، آهــن، رنگ قرمز لباس بازیگران و نور مناســب و زبان صحنه، 
تماشاگر را به دیدن یک نمایش آرتویی دعوت می کند که البته در لحظاتی 
به گروتســک نیز تنه می زند. در مجموع می تــوان اذعان کرد که نقطه 
قوت اساسی روایت ایمان افشــاریان از جنایت و مکافات داستایفسکی، 
گنجاندن دراماتیک ترین لحظات یک رمان ۷۵۰ صفحه ای در نمایشــی 
۹۰ دقیقه ای با حفظ جوهره این رمان است. تکمله: نمی توان از جنایت 
و مکافات گفت و از حال خوبی که از لحظه ورود به عمارت مســعودیه 
به آدم دســت می دهد، نگفت. مگر می توان از عمارتی نگفت که محل 

تجمع مشروطه خواهان شریف این مرزوبوم بوده؟!
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«پس امیر گفت: نشتر مرا بیاور. بردم، فرمود: رگ هر دو دست مرا 
ببندید. بستم. امیر با دست چپ فصد دست راست و با دست راست 
فصد دست چپ را نمود...» از خاطرات میرزاداوودخان، خاصه تراش 
امیرکبیر

سی وچند ســال پیش اســتاد جوانی که تازه از فرانســه بازگشته بود، 
این روایت را در کتاب امیرکبیــر و ایران فریدون آدمیت به نقل قول از 
خاصه تراش مخصوص میرزاتقی خان فراهانی خواند و این ایده ای شد 
تا یکی از مهم ترین آثار نمایشــی ۴۰ سال اخیر تئاتر ایران یعنی نمایش 
«خاطرات و کابوس های یک جامــه دار از قتل میرزاتقی خان فراهانی» 
را در ســالن اصلی تئاترشهر به روی صحنه ببرد. علی رفیعی، جوان آن 
روزگار، حالا بعد از نزدیک به چهار دهه حضور مستمر در تئاتر و سینمای 
ایران به معرفی زیادی احتیاج ندارد. او بی تردید یکی از چند کارگردان 
و نویســنده تئاتر ایران اســت که اجراهای به یادماندنی و بزرگش در 
خاطره تاریخ تئاتر به جای مانده است. نمایش «خاطرات و کابوس های 
یک جامه دار از قتل میرزاتقی خان فراهانی» که او در بهار ۱۳۵۶ شمسی 
بعد از دریافت حکم مدیریت تئاترشــهر با بازیگران جوان آن روزگار و 
شناخته شــده روزگار ما به صحنه برد؛ روایتی از مــرگ میرزاتقی خان 
فراهانــی یا امیرکبیر به زبان جامه دار یــا خاصه تراش که قاتل و عامل 
اجرای حکم قتل صدراعظم ســابق بود؛ نمایشــی کــه رفیعی از آن 
به عنــوان چاقوی دولبه ای یاد می کند که همان طــور که او را به عنوان 
یک کارگردان صاحب ســبک به هنر ایران معرفی کرد، مشکلات زیادی 
را برایش به همراه داشــت. او حالا بعد از ۳۸ سال بار دیگر قرار است 
«خاطرات و کابوس های یک جامه دار از قتل میرزاتقی خان فراهانی» را 
با شــیوه ای متفاوت به تالار وحدت بیاورد و تجربه سال های طولانی بر 

صحنه بودن را با نسل جوان به اشتراک بگذارد. 

«خاطــرات و کابوس های یک جامه دار از قتــل میرزاتقی خان  �
فراهانــی» در ســال ۱۳۵۶ با همه حواشــی به وجودآمده، یکی از 
اجراهای به یادماندنی ۴۰ ســال اخیر تئاتر ایران به شــمار می آمد؛ 
اثری که بعد از ۳۸ ســال هم با حاشــیه هایی روبه رو شد و به نظر 
می رسد کاملا با اجرای ســال ۱۳۵۶ که در سالن اصلی تئاترشهر به 

صحنه رفت، تفاوت زیادی دارد. 
هیچ کارگردانی دوســت ندارد خــودش را روی صحنه تکرار کند. 
برای همین شــما هم به لحاظ محتوا و هم به لحاظ شــکل و ساختار، 
تفاوت هــای زیادی را با اجرای قبلی می بینید و تغییراتی که از طراحی 
صحنه تا تعداد نقش ها و میزانسن که هنر به صحنه آوردن یک نمایش 
توســط کارگردان اســت، به چشم می خورد. از کســانی که آن اجرا را 
دیده انــد، تعداد کمی باقی مانده اند که هر از گاهی که با برخی از آنها 
برخورد می کنم، خاطرات خوشــی از آن نمایش را به یاد دارند. اما این 
دلیــل نبود که بخواهم بار دیگر همان اثر را تکرار کنم. بین این دو اجرا 
۳۸ ســال فاصله افتاده اســت. در این مدت تغییراتــی در خودم هم 
به وجود آمده؛ دیگر آن آدم ۳۸ ســال پیش نیســتم و نگاه آن زمان را 
ندارم. قصدم از اجرای مجدد این نمایش این بود دوست داشتم کاری 
که در ۳۵ســالگی به صحنه بردم را در ۷۶سالگی با زاویه دید امروزم 
اجرا کنم. امیدوارم تحولاتی که در سن وســال و زندگی ام رخ داده، در 

روح، فکر و کارم هم رخ داده باشد. 
 زمانی که این اثر را نوشــتید، جوان ۳۵ســاله ای بودید که تازه  �

از فرانســه اواخر دهه های ۶۰ و ۷۰ میلادی به ایران بازگشته بود. 
دوران اقامت و تحصیل شما هم زمان با اوج جنبش های دانشجویی 
و کارگری  بود کــه درنهایت به انقلاب ۱۹۶۸ و تشــکیل جمهوری 
پنجم فرانســه و بعد از آن به اصلاحات فرهنگی ژرژ پمپیدو منتهی 
شد. «خاطرات و کابوس های یک جامه دار...» باید تحت تأثیر چنین 

فضایی شکل گرفته باشد. 
به نکته درســتی اشاره کردید. در آن  ســال ها جوانی ۳۰، ۳۵ساله 
آتشــین مزاج سیاســی و عضو دفتر مرکزی کنفدراســیون دانشجویی 
در پاریــس بودم. جنبش دانشــجویی و کارگری فرانســه در بســتری 
فوق العــاده جذاب برای جوانی مثل من رخ داد. فرانســه در دهه ۶۰ 
میلادی با جنبش های اجتماعی سیاسی متعددی روبه رو شد. اوج این 
جریانــات انقلاب ماه می ۱۹۶۸ بود که اروپا و حتی آمریکا را تحت تأثیر 
خود قرار داد. در تمام تحولات آن دوران فعال بودم. به همین دلیل هم 
هیچ وقت پیش بینی نمی کردم به ایران برگردم و اگر برگردم، بتوانم کار 

کنم یا زندگی آرامی داشته باشم. 
 چه شــد که به ایران برگشــتید و بعد از مدتی تدریس به عنوان  �

مدیر تئاترشهر، دعوت به کار شدید؟ 
به این دلیل که در تئاتر هم به اندازه جنبش های دانشــجویی فعال 
و در ســینما و تلویزیون فرانسه هم به عنوان بازیگر شناخته شده بودم. 
این فعالیت ها باعث شد تا از یک سو پیتر بروک که می خواست کاری را 
در ایران اجرا کند، از من بخواهد تا دستیارش شوم. از سوی دیگر، دکتر 
نهاوندی، رئیس دانشــگاه تهران، در سفری به فرانسه چند دانشجو از 
فارغ التحصیلان رشته های مختلف را انتخاب کرد تا به عنوان استاد در 
دانشگاه تهران اســتخدام کند. در تئاتر نیز از من که داشتم دوره دکترا 
را به پایان می رســاندم، دعوت کرد که به تهران برگردم. این تضمین را 
هم داد که بدون هیچ مشــکلی می توانم مشــغول به کار شوم. فوت 
پــدرم در همان زمان و اتفاقاتی که در خانــواده رخ داد، دلیل دیگری 
بود که تصمیم  برای بازگشــت به ایران جدی تر شــود. بعد از بازگشت 
وارد دانشــگاه تهران شدم و تدریســم را آغاز کردم. با وجود تضمینی 
که رئیس دانشگاه داده بود تا دو سال حکم استادی و استخدامی ام را 
ندادند. اما چند ماه بعد از آغاز کارم در دانشــگاه تهران پســت ریاست 
تئاترشــهر به من پیشنهاد شد که با شرایطی آن را پذیرفتم. از یک سو با 
وجود دعوت دانشــگاه نگاه مهربانی به من نداشتند، اما از سوی دیگر، 

به دلیل تجربه و تخصصم برایم احترام قائل بودند. 
 نمی توانستند شما را نادیده بگیرند؟  �

بله، به همین دلیل هم پســت مدیریت تئاترشهر را پیشنهاد کردند. 
می توانســتم به تدریس در دانشــگاه و تولیــد کاری مانند آنتیگونه در 
تالار مولوی اکتفا کنم. اما وقتی دیدم قرار اســت در تئاترشهر کار کنم، 
تصمیم گرفتم نمایشی ایرانی را روی مهم ترین صحنه تئاتر مملکت در 

آن زمان - و البته همین حالا - به صحنه بیاورم. 
 چــه شــد «خاطــرات و کابوس های یــک جامــه دار از قتل  �

میرزاتقی خان فراهانی» را نوشته و به صحنه آوردید؟ 
مضمون این نمایش از ســال ها قبــل در ذهنم بود و همان طور که 
اشــاره کردید، در پاریس هم روی آن کار کرده بودم. وقتی به تئاترشهر 
دعــوت شــدم، خیلی جــدی و مصمم نشســتم و نمایش نامــه را به 
پایان رســاندم و با افت وخیزهــای زیادی به صحنه بــردم. «خاطرات 
و کابوس های یک جامــه دار از قتل میرزاتقی خــان فراهانی» چاقوی 
دولبــه ای بود که از یک ســو باعــث موفقیتم شــد و از ســوی دیگر، 

دردسرهای زیادی برایم به وجود آورد. 
 در پنج سالی که از سال ۱۳۵۱ -بعد از افتتاح تئاترشهر- تا حضور  �

شــما به عنوان رئیس این مجموعه می گذشت؛ آمدن «خاطرات و 
کابوس های یک جامه دار...» مهم ترین اتفاق نمایشی ای بود که در 

آن به صحنه رفت. 
تا پیش از آنکه مســئولیت تئاترشهر را به من واگذار کنند، اجراهای 
مرتب و منظمی در این سالن وجود نداشت و به ندرت کاری روی صحنه 
اجرا می شــد. مدیرش شخص برجســته ای بود اما فعالیت و کارهای 
دیگری داشت و نمی توانست به تئاترشهر سامان دهد. تئاترشهر تبدیل 
به مکانی شــده بود که گاه وبیگاه و به ندرت از آن بهره برداری می شد. 
وقتی مدیریت تئاترشــهر به من پیشنهاد شد، اولین سؤالی که پرسیدم، 
ایــن بود که چرا من؟ به من گفتند چون اینجا بیشــتر شــبیه یک گاراژ 
اســت تا ســالن اصلی تئاتر تهران و ما می خواهیم با همت شما آن را 
به تئاتر ملی تبدیل کنیم. همین هم موجب شــد تا این کار را بپذیرم به 
شــرطی که با طرح هایی که برای اداره آن داشتم، موافقت شود. آنها 

هم شرایط من را پذیرفتند و کارم را آغاز کردم. 
برنامه شما برای فعال کردن تئاترشهر چه بود؟  �

در اولین قدم سیســتم آبونمان تماشاگران را در تئاترشهر راه اندازی 
کردم. گروهی ثابت از بهترین های بازیگری و ســایر عوامل اجرائی هم 
استخدام کردم. با هر کدامشان با دستمزد ثابتی که چندین برابر حقوق 
بازیگران و عوامــل اجرائی اداره تئاتر بود، قرارداد بســتم. بازیگران از 
صبح اول وقت تا شــب در تئاترشــهر بودند. صبــح کارهای فرهنگی 
مرتبط با تئاتر داشــتند، عصر نمایش بعدی را تمرین می کردند و شب 

به صحنه می رفتند. 
از خاطرات و کابوس ها... به عنــوان چاقوی دولبه تعبیر کردید.  �

موفقیت این اجرا که باعث شــهرت شما و گروه اجرائی این کار شد، 
مشخص اســت. اما تا جایی که می دانم، آن روی سکه ماجراهایی 
بود که برای شــما حین اجرای خاطــرات و کابوس ها پیش آمد و 

باعث استعفای زودهنگام شما از مدیریت تئاترشهر هم شد؟ 
بله، این نمایش زمانی که روی صحنه بود، با استقبال خوبی روبه رو 
شد. اما به همین نسبت برخی آن را به اثری تعبیر کردند که شخصیت 

شاه را مورد تمسخر قرار داده است. 
 نکته ای کــه فرح پهلوی هم بعد از دیدن نمایش به آن اشــاره  �

کرد؟ 
بلــه، از صبح همان شــبی که فــرح پهلوی تماشــاگر این نمایش 
شــد، این اتفاقات افتــاد. جالب اینجا بود که بعــد از دیدن نمایش، از 
آن تعریف کرد ولــی در انتهای حرف هایش گفــت: «فکر می کنم این 
اجرا بیشــتر زمان معاصر را موردنظر دارد تا عصر قاجار». به ســادگی 
پاســخ دادم: «هر تماشــاگری با ذهنیت خودش با یک اثر هنری مثل 
تئاتر روبه رو می شــود. بستگی به ذهن تماشــاگر دارد». همین جمله 
باعث شــد تا فردای آن روز ســاعت هفت صبح در خانه را زدند و دو 
افســر نظامی با یک جیپ ارتشــی من را به ســاختمانی بــا دیوارهای 
قرمز در خیابان ســلطنت آباد - پاســداران امروزی- بردند و تا شــب 
نگه داشــتند و سین جیم کردند. از من خواســتند تا از ریاست تئاترشهر 
اســتعفا کنم. بــه آنها گفتم من به دعوت یک شــخصیت فرهنگی به 
این کار دعوت شــده ام و با ایشان قرارداد دارم و استعفایم را هم به او 
می نویســم. درنهایت با کشمکش های زیادی آزاد شدم با این شرط که 
در ۲۴ ســاعت آینده استعفا دهم. تئاترشــهر در آن زمان زیرمجموعه 
رادیوتلویزیون بود. ریاســت تلویزیون اســتعفا را قبول کرد اما گفت تا 
آخرین روز ســال ۵۶ آن را به جریان نمی اندازد و من می توانم به کارم 
ادامه دهم. این اتفاق ها در خرداد افتاد و ما تا روز ۲۹ اسفند که آخرین 
روز کاری من بود هفت،  هشــت ماه فرصت داشــتیم. در شش، هفت 
ماه باقی مانده طبق قرارداد، دو نمایش دیگر که تماشــاگران بلیت آن 
را در سیســتم آبونمان خریداری کرده  بودند را به صحنه بردم. «شیون 
و اســتغاثه در پایین دیوار شهر» اثر یک نویســنده آلمانی و «جنایت و 
مکافات» داستایفســکی به اقتباس خودم با همــکاری بیژن مفید دو 
اثری بودند که در آن زمان به صحنه رفتند و صبح ۲۹ اســفند سال ۵۶ 

تئاترشهر را ترک کردم. 
بعد از احضار شما، آن اجرای خاطرات و کابوس ها... توقیف شد  �

یا شما به اجراهای خودتان ادامه دادید؟ 
اجرا را نمی توانستند توقیف کنند. تا پایان زمان تعیین شده که خیلی 
هــم به پایان آن نمانده بود، ادامه پیدا کرد. برای خودشــان هم خوب 

نبود که اجرا متوقف شود. 
جدا از حاشیه هایی که به آن اشاره کردید، آنچه باعث ماندگاری  �

این کار شده شکستن تصویری کلیشــه ای و اسطوره ای است که از 
امیرکبیر وجود داشته و دارد. 

هــدف من بــرای اســطوره زدایی صرفــا معطوف به شــخصیت 
میرزاتقی خــان فراهانــی نبود. می دانیــد این شــخصیت در تاریخ به 
امیرکبیر مشــهور است و همین باعث تقدس شــخصیتش شد. وقتی 
میرزاتقی خــان را امیرکبیر صدا می کنیم، از او شــخصیتی می ســازیم 
که نباید آنچنان که هســت، به او نزدیک شــد. به عبــارت دیگر، ما این 
شــخصیت ها را به گونه ای در تاریخ ارائه می دهیم که ناگزیر هســتیم 

مرعوب آنها باشیم. 
این مقدس ســاختن هر شــخصیتی است که چشــمان ما را به   �

روي واقعیــت تاریخ می بنــدد و نمی گذارد قضــاوت منصفانه ای 
داشــته باشیم. درست اســت که امیرکبیر اصلاحگر بود، اما اخلاق 
مســتبدانه ای داشــت. او بارها در نامه ها و نوشــته هایش بر این 
موضوع تأکید می کند که ایران ظرفیت دموکراسی را ندارد و معتقد 
بوده است شاه و حکومت، حاکم مطلق کشور هستند. همیشه جایی 

از تاریخ، ما در برابر برخی شخصیت ها سکوت کرده ایم. 
دلایل بســیاری وجود دارد کــه به این گونه شــخصیت ها در تاریخ 
اجتماعی ما چهره ای دســت نیافتنی داده می شود که باید با فاصله ای 
بســیار زیــاد و حفظ تقدس به آنهــا پرداخت. من بــا مطالعه زندگی 
میرزاتقی خــان فراهانی، بیشــتر ارتباطش با مقام ســلطنت و دربار و 
کشــورهای خارجي، به ویژه روس و انگلیس مدنظرم بود تا واردشدن 
در زندگی شخصی اش که بیشــتر برای ساخت فیلم سینمایی مناسب 
بــود. زوایایی را انتخاب کردم که سرشــار از مســتندات تاریخی بودند؛ 
مستنداتی که بیشــترش در مکاتبات میرزاتقی خان فراهانی و شخص 
ناصرالدین شــاه جوان آن زمان در دسترس هســتند. از میرزاتقی خان 
فراهانــی نامه هــای زیــادی باقــی مانده که بیشــتر آنهــا خطاب به 
ناصرالدین شــاه است. او وسواس داشــت هر اتفاقی را با نامه به شاه 
بی خبــر از همه جا اطلاع دهــد. در دیالوگ ها اکثرا از خــود مکاتبات 
میرزاتقی خان و شاه استفاده کردم. من برای تخریب شخصیت امیرکبیر 
او را نقد نکردم. این کلیشــه زدایی بیشتر از تخریب برای نزدیک ترشدن 
به شــخصیتش اســت. برای چه ما یک شخصیت را اســطوره زدایی 
می کنیم؟ وقتی غبار زمان و تاریخ -ســوای بخش های راست و دروغ- 

روی شــخصیتی را می گیرد، قضاوت کردن درباره آن شخصیت سخت 
می شــود. ما باید سعی کنیم از آن شــخصیت غبارزدایی کنیم تا به او 
نزدیک شــویم. برای من نزدیک شــدن به شــخصیت میرزاتقی خان به 
اینجا رسید که احترام بیشتری نســبت به او داشته باشم.  می خواستم 
به این شــخصیت نزدیک شــوم و به جای آنکه به مجسمه آن احترام 

بگذارم، به او دست بزنم. 
درحقیقــت شــما بــه دنبــال امیرکبیــری واقعــی بودید که  �

خاکســتری رنگ اســت. نه آن قدر ســفید که ما در تاریخ رســمی 
خوانده ایم و نه آن تصویر تیره ای که در زمان حیاتش از او ســاخته 

بودند؛ یک انسان با همه خوبی ها و بدی ها. 
دقیقــا. کل شــخصیت هر فــرد مجموعه ای از تضادهاســت. این 
تضادها همان طیف خاکستری اســت. هیچ کس نه در ظلمت مطلق 
زندگــی می کند و نه در نور مطلق. در این رنگ خاکســتری اســت که 
شــخصیت هرکســی شــکل می گیرد. اینجاست که می شــود به یک 
شخصیت نزدیک شد. میرزاتقی خان ضعف هایی داشته که همه ناشی 
از عشــق به وطنش بود. همین ضعف ها هم ســرش را به باد داد. او 
قدرت هایی داشــت که اگر می خواست از آنها استفاده کند، او را تبدیل 

به یک دیکتاتور می کرد. 
و  � دیگــران  خواســته های  برابــر  در  کوتاه  نیامدنــش  حتــی 

انعطاف ناپذیری اش یکی دیگر از ضعف های اوست که او را در برابر 
دربار قاجار و مهدعلیا، مادر شاه و مادر همسرش، قرار می دهد. 

این تضاد که به هر صورتی می خواهد در شــغل دولتی و صدارت 
بماند. در شــرایطی کــه از صدارت عزل و به کاشــان تبعید شــده، از 
عزت الدولــه می خواهد به تهران برود تا شــاه را راضی کند تا بار دیگر 
به صدارت بازگردد. در جایی از نمایش جامه دار از او می پرســد به چه 
امیدی می خواهی به درباری که با تــو این چنین رفتار کرده، بازگردی؟ 
میرزاتقی خان در جواب می گوید وفــاداری به وطن و چیزی که دولت 
نام دارد. همین تضادهاســت که شخصیت ها را جذاب می کند. آنهایی 

که از ســر بی ســوادی فکر می کننــد تقدس زدایی به منزلــه اهانت به 
شــخصیتی است که آنها دوســت دارند، در اشتباه مطلق هستند. فکر 
نمی کنم افراد زیادی باشــند که چنین فکر کنند. کسانی اگر درست به 
این اجرا نگاه کنند، متوجه می شوند من چند برابر آنها میرزاتقی خان را 

درک کرده ام و دوست  دارم و خودم را معاصر او می دانم. 
تا جایی که می دانم، منبع اصلی دیگری که شما برای نوشتن این  �

نمایش نامه  اســتفاده کردید، امیرکبیر و ایران فریدون آدمیت بود؛ 
اثری که در زمان انتشارش یکی از نخستین آثار تحقیقی بسیار دقیق 

و قابل تأمل در حوزه تاریخ معاصر بود. 
صدرصــد. کتــاب آدمیت را بیــش از ۵۰ بار خواندم و بســیاری از 
مکاتبــات میرزاتقی خان و شــاه را از حفظ شــدم. امــا همه آن چیزی 
که تصمیم من را برای نوشــتن ایــن نمایش نامه جدی کرد، یک جمله 
نیمه تمامی بود که در این کتاب پیدا کردم. همیشــه نوشتن درباره یک 
شــخصیت تاریخی جذابیت ندارد. باید بتوانیــم وجهی از زندگی او را 
پیــدا کنیم که وجه دراماتیــک و قابلیت نمایش روی صحنه داشــته 
باشــد و برای من آخرین درخواســت امیرکبیر بود کــه وجه دراماتیک 

داشت و باعث شــد تا این نمایش را بنویسم؛ همان جایی که می گوید: 
«خاصه تراش را خواست تا رگش را بزند».

یعنی زمانی که قاتلان با فرمان راحت کردن امیرکبیر به کاشــان  �
وارد می شوند. 

بله، براساس روایت تاریخی، به روایتی برایش پیغام می فرستند که 
«خلعت نجات» رسیده و مورد عفو شــاه قرار گرفتی. او با شنیدن این 
خبر تصمیم می گیرد به حمام برود تا آن را بپوشــد. در حمام است که 
متوجه می شــود خلعت نجات، فرمان قتلی است که از تهران آمده. از 
قاتلانش شــش درخواســت می کند. همه این خواسته ها از سوی آنها 
رد می شــود. می خواهد عزت الدوله را ببیند، وصیتش را بنویسد، از این 
مکان بیرون برود، به قتل برســد و... همه از سوی قاتلان رد می شود و 
درنهایت می خواهد شــیوه مردنش را انتخاب کند که این درخواســت 
قبول می شــود. اینجاســت کــه خاصه تراش مخصوصــش را احضار 
می کنــد که رگش را ببرد. مــن در اینجا خودم را به جــای جامه دار یا 
خاصه تراش گذاشــتم. این خاصه تراش سالیان زیادی دلاک مخصوص 
میرزاتقی خان بوده و با او نزدیکی خاصی داشــته است. وقتی از چنین 
شــخصی می خواهند بیاید و رگ کسی را که ســال ها در کنارش بوده، 
بزنــد، در چه وضعیتی قرار می گیرد؟ چگونه این درخواســت را قبول 
می کند؟ این آن لحظه  شکســپیری و تاریخی بود که نقطه عطف برای 
نوشتن و چگونه نوشــتن نمایش نامه «خاطرات و کابوس های...» بود. 
تصمیم گرفتم که همه داستان را از دید جامه دار یا قاتل میرزاتقی خان 
روایت کنم. شــخص دیگری جز او و میرزاتقی خان وجود ندارد. قاتلان 
در همان زمان فرار می کنند. میرزاتقی خان در خون می غلتد و جامه دار 
است که زنده می ماند و اوست که می داند میرزاتقی خان چطور کشته 
شــده  اســت. به زودی می فهمد در شهر شایع شــده که او به بیماری 

قولنج درگذشته است. 
در روزنامه وقایع اتفاقیه ای که دو روز بعد یعنی در ۲۲ دی ۱۲۳۰  �

منتشر می شود هم اشــاره می شود حال خوشی ندارد و سه روز بعد 
از آن یعنی در ۲۵ دی  در خبری کوتاه می نویسند امیرنظام سابق در 
اثر بیماری در کاشان درگذشت. یعنی تا سال ها کسی خبر نداشت که 

امیرکبیر کشته شده است. 
برای من همین نقطه عطف کافی بود. قرار گذاشتم ۲۰ سال بعد از 
مرگ امیرکبیر را تصویر کنم که این دلاک پیر شــده و همچنان به شغل 
دلاکی در حمامی ادامه داده اســت و احدی جز او در مملکت از قتل 
میرزاتقی خان خبری ندارد. تا اینکه یک روز صبح شــبیه روزهای دیگر 
این دلاک با شــنیدن صدای طنین قطرات آب و چکمه ها و نزدیک شدن 
صدای شیهه اسب ها به یاد آمدن قاتلان می افتد و با خودش شروع به 
حرف زدن می کند. درحالی که اتفاق خاصی نیفتاده است مثل همیشه 
مشتریان حمام هســتند که وارد حمام شده اند و صدای راه رفتنشان او 
را بــه یــاد آن روز می اندازد. جامه دار آن قدر بــا خودش حرف می زند 
و ایــن ماجرا را تکرار می کند که مشــتریان متوجه او می شــوند و فکر 
می کنند خیالاتی شــده و مســخره اش می کنند. اما یکباره فریاد می زند 
که امیرکبیر را کشتند؛ امیرکبیری که مردم فکر می کنند به مرگ طبیعی 
مرده؛ همین جاســت که داســتان خاطرات و کابوس هــای جامه دار از 
مرگ میرزاتقی خان آغاز می شــود. جامه دار زندگــی امیرکبیر را لحظه 
مرگش تعریف می کند و وقتی می خواهد ماجراي قتل را بازگو کند کند، 
بار دیگر قاتل ها می رســند. اما این قاتل ها دیگر مشــتری های حمام یا 
شخصیت های خیالی نیستند، فرستندگان ناصرالدین شاه مقتدر ۲۰ سال 
بعد از مرگ امیرکبیر هستند که آمده اند جامه دار را به جرم برملاکردن 

حقیقت به قتل برسانند. 
به همان شیوه ای که میرزاتقی خان را به قتل رساندند؟  �

دقیقا به همان شــیوه به قتل می رســد. اما او به عنوان جامه دار به 
قتل می رســد. از ابتدا که جامه دار تصمیم می گیرد حقیقت را آن گونه 

که بــوده تعریف کنــد، همه شــخصیت ها را در کنار هــم در صحنه 
می بینیم؛ هــم امیرکبیر، هم ناصرالدین شــاه و مهدعلیا. اما در لحظه 

مرگ میرزاتقی خان همه می روند و جامه دار تنها می ماند.
در یکی از نقدهایی که در ســال ۱۳۵۶ نوشته شده، خواندم شما  �

در کنــار کتاب آدمیت از مکبث هم در نوشــتن متــن ایده گرفتید؛ 
نمایشــی که به لحاظ ساختاری، هیچ ســنخیتی با متن شما ندارد. 
این متن و زندگی امیرکبیر به لحاظ محتوا و ســاختار به ریچارد سوم 

نزدیک تر است تا مکبت. 
تا جایی که خاطرم هســت، در نوشــتن این نمایش از مکبث یا یک 
نمایش نامه خاص ایده نگرفتم. مانند هر نویســنده و کارگردانی ممکن 
اســت از هر کاری که می خوانم و حتی نقاشی و موسیقی تأثیر یا ایده 
بگیــرم؛ اما در این اثر به طور مشــخص اصلا یــادم نمی آید این متن را 
تحت تأثیــر مکبث یــا هر اثر دیگر نوشــته و اجرا کرده باشــم. اگر این 
ایده را گرفته باشــم، خیلی هم خوب است. اما واقعا یادم نیست ولی 
همان طوری که گفتید، هیچ نزدیکی ای میان مکبث و این اجرا نیست. 

«خاطــرات و کابوس های یک جامه دار از قتــل میرزاتقی خان  �
فراهانی» نخســتین بخش سه گانه شــما از تاریخ قاجاریه است که 
با شــکار روباه ادامه پیدا کرد و به نظر می رســد با اثر دیگری کامل 
خواهد شــد. در چند سال گذشــته برخی منتقدان براساس کارنامه 
شما استنباط کردند این سه گانه با شازده احتجاب کامل شده است. 
اما به نظرم شــازده احتجاب چه به نظر ســاختاری و چه به لحاظ 
محتوایی، شــباهتی به «خاطرات و کابوس ها...» و «شــکار روباه» 
ندارد. این دو اثر برداشت شما از تاریخ است. اما «شازده احتجاب» 

روایت هوشنگ گلشیری است تا تاریخ. 
خودم هم شــازده احتجاب را در این ســه گانه قرار نمی دهم. قرار 
هم نبوده اســت که آن اثر در این ســه گانه قرار گیرد. وقتی به مرحوم 
گلشــیری گفتم قصد دارم شــازده احتجاب را روی صحنه ببرم، بسیار 
استقبال کرد و گفت زود باش که زمانی برایم نمانده است. این سه گانه 
براســاس قراری که من با خودم دارم، با مشــروطه به پایان می رســد؛ 
نمایشــی که زندگی دو شــاه قاجــار را به تصویر خواهد کشــید؛ یکی 
ماجرای محمد علی شــاه اســت که مجلس را به توپ بســت و رفتن 
احمدشاه از ایران. این نمایش سوم من بود که هنوز کامل نشده است. 

به لحاظ ســاختاری و محتوایی، «خاطــرات و کابوس های یک  �
جامه دار از قتل میرزاتقی خان فراهانی» به نســبت ســال ۱۳۵۶، 
یک تفاوت مهم دارد و آن هم اتفاقی اســت که از دهه ۷۰ با حضور 
دائمی محمد چرمشیر در کارهای شما به عنوان دراماتورژ و نویسنده 
رخ داده اســت. به نظر می رسد جدا از تغییراتی که در ساختار و فرم 

اجرائی دارید، رد قلم محمد چرمشیر را هم خواهیم دید. 
بله، محمد چرمشــیر در این کار حضور مؤثری داشت و دراماتورژی 
کار را انجــام داد. برای من کارکردن با چرمشــیر به دلیل شــخصیت، 
انعطــاف و اخلاق بی نظیری که این مرد بزرگ دارد، لذت تمام اســت. 
وقتی نمایشی را به او می سپاری کار را مال خودش می داند و در اختیار 
می گیرد. کمترین تعصب را نســبت به پیشنهاداتش دارد. اگر من تمام 
پیشــنهادهایی کــه او داده را جلویش پاره کنم – که البتــه این کار را 
نمی کنم- جز لبخند واقعی پاســخی به مــن نمی دهد. همواره دنبال 
فرصتی هستم که چرمشیر را در کنار خودم داشته باشم. او هم دو کار 
بسیار ارزشمند را برای من نوشته که یکی از آنها مثل یک کار مهروموم 
شــده اســت. هنوز فرصت نکردیم تا آن متن را که براساس شاهنامه 
اســت سروســامان دهیم و اتفاقات کوچکی در آن جــاری کنیم. البته 
همین هم که هست کاری به غایت زیبا و یک شعر جاری است. بهترین 
تجربه من و چرمشــیر در زمان نوشتن «در مصر برف نمی بارد» بود که 

هر روز در کنار هم بودیم تا آن متن تمام شد. 
داشــتن یک گروه بازیگری آماده و تمام وقت هم یکی از مواردی  �

است که همیشه دغدغه شــما بوده است. به طوری که یک بار همین 
نمایش را تعطیل و ورک شاپی برگزار کردید که حاصلش نمایش یرما 
شد. یادم هست زمان اجرای یرما که با شما صحبت کردم، گفتید آن 
۱۲ بازیگر جوان که انتخاب شدند گروهی را تشکیل دادند که قرار بود 

همراه شما روی صحنه بروند. آیا آن افراد هم در این اجرا هستند؟ 
هفت نفرشان در این اجرا نقش های مهم و خوبی را بازی می کنند. 
اما برای آن گروه یرما افسوس می خورم که با چه صمیمیتی کار کردند، 
اما از هم پاشیدند. نمایش «یرما» بیشتر از ۱۲ بازیگر نمی خواست ولی 
گروهی که تشکیل شد بیشتر از این تعداد بود و بقیه پشت صحنه بسیار 
فعــال بودند. گروه دوام نیاورد، برای اینکه لازمه ادامه کار ما داشــتن 

مکانی ثابت بود که آن درحال حاضر وجود ندارد. 
 وقتی حرف اجراهای قدیمی ازجملــه خاطرات و کابوس های  �

جامه دار... می شود، ذهن به سمت بازیگران قدرتمند صاحب سبکی 
می رود که در این اجراها بازی کردند. نگاهی به فهرســت بازیگران 
این نمایش هم کافی اســت تا این موضــوع را تأیید کنیم. اما نکته 
ظریف اینجاست که بیشــتر آن بازیگران مثل همین بازیگران گروه 
یرما در ســال ۱۳۵۶ در ابتدای راه بازیگری شــان بودند و امروز ما 
براساس شــناختی که بعد از سی وچند ســال تجربه بازیگری آنها 
داریم، قضاوتشــان می کنیم. حتی من فکر می کنم در آن اجرا، شما 
بیشتر از الان ریسک کرده و بازیگرانتان را از چهره های جوان انتخاب 
کردید. درحالی که در سال ۱۳۹۴ خاطرات و کابوس ها... را با ترکیبی 
از بازیگران شناخته شده تئاتر و بازیگران جوان روی صحنه می برید. 
گرایش و عشــقی که برای کارکردن بــا بازیگران جوان در من وجود 
داشــته از گذشــته تا امروز نه تنها کم نشده که بیشــتر هم شده است. 
بازیگران جــوان از نوعی انعطاف ذهنی، بدنی و صوتی برخوردارند که 
می توانند روی صحنه با کارگردان و ایده های او بهتر همراه شوند. اگر در 
سال ۱۳۵۶ به سراغ بازیگران شناخته شده آن روزگار نرفتم، به این دلیل 
بود که سال ها ایران نبودم و آشنایی زیادی با بازیگران نداشتم. آنها هم 

من را نمی شناختند. آنتیگونه تجربه خوبی بود که با کمک دانشجویانم 
در دانشــکده هنرهای زیبا به صحنه رفت و من را با بازیگران جوان آن 
روز آشــنا کرد. تعدادی از همان دانشجویان در خاطرات و کابوس ها... 
هــم بازی کردنــد. بازیگران جوانی که انتخاب و به صورت رســمی در 
تئاترشــهر اســتخدام می شــدند، انگیزه خوبی برای درخشیدن در هر 
اجرائی داشتند. تا زمانی که من در تئاترشهر بودم گروه بازیگرانش فعال 
بودند. در انتخاب بازیگر ســابقه بازیگــری اهمیت چندانی برایم ندارد. 
بیشــتر به انعطافی که در ذهن و روح بازیگران باید باشد، فکر می کنم. 
۳۳ بازیگر در این نمایش بازی می کنند که از این تعداد سه، چهار نقش 
هســت که از بازیگران شناخته شده انتخاب شــدند. همین چند بازیگر 
هم، جز مهدی ســلطانی که اولین بار اســت با مــن کار می کند، همان 

جوان های دیروزی بودند که در کنار خود من به این جایگاه رسیدند. 
تصمیم نداشتید از گروه قبلی کســی را به این کار دعوت کنید؟  �

البته جز مرحوم رضا ژیان که در میان ما نیســتند، برخی از بازیگران 
آن اجرا امروز هم جزء بازیگران فعال تئاتر امروز هستند. مثل مهدی 

هاشمی که نقش ناصرالدین شاه را بازی کرده بود. 

خیر، به این دلیل که با خیلی از آنها سال هاست دیگر ارتباطی ندارم. 
درباره آقای هاشــمی هم فکر کردم با توجه به اینکه ناصرالدین شاه در 
زمانی که این داســتان خاطرات و کابوس ها... رخ می دهند هنوز جوان 
اســت، شاید مناسب نباشد. ناصرالدین شــاه در خاطرات و کابوس ها... 
باید فیزیک و بازی بدنی بسیار فرز و تندوتیزی داشته باشد. فکر می کنم 
برای مهدی هاشــمی دشوار اســت که بخواهد بار دیگر در این نقش 
بازی کند. او باید مهدی هاشــمی ۳۶ سال پیش را با وجود تفاوتی که 
در نوع بازی شاه در این اجرا وجود دارد، بازی می کرد. مهدی هاشمی 
تنها بازیگری است از آن گروه که دوست من است و ارتباط دلی و بسیار 
خوبی با او دارم. بعد از سی واندی سال آقایوسف را با عشق و علاقه با 

او کار کردم و ایشان به خوبی از پس آن نقش برآمد. 
مهدی سلطانی برای بازی در نقش امیرکبیر چطور انتخاب شد؟  �

تا پیش از آغاز تمرین های نمایش، شناخت زیادی از آقای سلطانی 
نداشــتم. فقط می دانستم فیزیک و صدای بســیار خوبی دارد. در آغاز 
بــرای هر دو ما ســخت بود با هم کنــار بیاییم. مشــکل خاصی نبود 
چیزهای حســی بود که دراین میان وجود داشــت. اما همین چیزهای 
حســی هم به من می گفتند این درست خواهد شد. او اخلاق حرفه ای 
خــوب و انعطاف فوق العاده ای دارد و دلســوزانه کار را دنبال می کند. 
در هر جلســه ای که به خاطر تعهدی که من در جریانش بودم، غیبت 
داشــت رنج می کشید. می دانستم چقدر در صدد جبران غیبت هاست. 
می توانم بگویــم از کارش رضایت کامل دارم. به جز ایشــان، بازیگران 
دیگر این اجرا هم بســیار خوب هستند و تیمی بسیار حرفه ای دارم که 
اگر بخواهم کار بعدی را به روی صحنه ببرم، با همین ۳۳ نفر به اضافه 

هفت نفر دیگر آن را اجرا می کنم. 
 کار بعدی بزرگ تر از کابوس ها خواهد بود؟  �

به لحاظ تعداد بازیگران بله، اما به طورکلی نمایشی متفاوت از این 
اجرا خواهد بود؛ نمایشی که سال های زیادی است دلم می خواهد روی 
صحنه ببرم. قصد دارم بلافاصله بعد از پایان این کار، آن را شروع کنم. 
حتی اگر خودم کار را شــخصا شــروع نکنم، بخش هایی از آغاز کار را 
به کســانی که مســئولیت کارهای بدنی بازیگران را برعهده می گیرند، 
می گذارم. اســم نمایش آشــپزخانه اســت. بازیگران هم کارکنان آن 

آشپزخانه هستند که باید بسیار فرز و تند باشند. 
طراحی صحنه خاطرات و کابوس ها... آن قدر پیچیده و متفاوت  �

اســت که مخاطب را از لحظه ورودش به ســالن با شگفتی روبه رو 
می کند. تماشــاگر، جدا از قاب بندی ای که در اجــرا وجود دارد، با 
حجم زیادی آب روبه روســت کــه کل صحنه را فراگرفته اســت. 
می دانم موضــوع طراحی صحنه هم یکی از موضوعاتی اســت که 
برای شــما آن قدر اهمیت داشــته که خودتان طراحی کارهایتان 
را انجام می دهید. از ســوی دیگر، این هم یکــی از نقاط تفاوت در 
طراحی سال ۵۶ است تا جایی که من در عکس ها دیدم، فضا کاملا 

خالی بود و یک عکس بزرگ روی صحنه قرار داشت. 
درباره عکس هایی که از خاطرات و کابوس های... ســال ۵۶ وجود 
دارد، باید بگویم آن عکس ها توســط عکاســی گرفته شــد که اصرار 
داشــت بازیگران فیکس و ثابت بایســتند تا عکس از آنها گرفته شود. 
بنابرایــن عکس ها را زمان تمرین گرفتیم که دکور کامل نشــده بود. در 
آن اجرا هم ما آب روی صحنه داشتیم. منتها آب از بخش اول صحنه 
از پیش صحنه و تماشاگر شــروع می شد و تا جایی که به محل حضور 
جامــه دار اختصاص داشــت، ادامه پیدا می کــرد. صحنه نمایش هم 
حمام بود و هم نشــانه هایی از کاخ در حال ویرانی را در خود داشــت. 
آن عکســي که می گویید هم، نقاشــی بزرگی از چهره شخصیت های 
قاجاری بود. این نقاشی به ارتفاع شش متر و عرض ۱۲ متر بود که من 
به نقاش جوانی ســفارش داده بودم تا آن را بکشد. اصرار هم داشتم 
چشــم های این ۱۶ نفری که روی دیوار هست به آدم های روی صحنه 
زُل بزنند. پیش از اینکه درباره طراحی صحنه این اجرا نکاتی را بگویم، 
باید به نکته ای اشــاره کنم؛ هر بار کســی مثل شما به من می گوید چرا 
طراحی صحنه برایم از اهمیت خاصی برخوردار است، پاسخ می دهم 
برای هر کارگردانی باید اهمیت داشــته باشــد. طراحی صحنه و هنر 
میزانسن و اجرا، درحقیقت دو روی یک سکه هستند. از هم جدانشدنی 
هستند. در ۹۰ درصد مواقع وقتی طراح یک نفر و کارگردان کسی دیگر 
است، سوءتفاهم های زیادی به وجود می آید. در اکثر مواقع، طراح هیچ 
توجهی به اجــرای صحنه ای ندارد و فکر می کنــد باید طراحی کند و 
به دنبال کارش برود. برای طراحی کردن هم ضرورتی احساس نمی کند 
در تمرینات حضور داشــته باشــد، بازی بازیگر را بشناســد، با ســلیقه 
کارگردان همراه شــود، تحلیل نمایش نامه نویس را بداند و در معرض 
همه چیز باشــد. این اتفاق هیچ وقت نمی افتد و همین امر موجب شد 
در ســال ۵۳ که می خواســتم آنتیگونه را روی صحنــه ببرم، طراحی 
آن را خــودم انجام دهم. در آن زمان اســتاد طراحی بود که شــخصا 
به من پیشــنهاد داد کــه طراحی  این کار را برایــم انجام دهد. من هم 
بسیار خوشــحال شــدم. برای اجرای آنتیگونه هم در ورک شاپی که با 
دانشــجویانم در دانشــگاه تهران راه انداختیم، حدود چهار یا پنج ماه 
تمرین می کردیم. در این مدت از این اســتاد طراح خبری نشد. یک روز 
در راهروهای دانشکده دیدمش و از او درباره کار پرسیدم. ایشان گفت 
انجام دادم. پرسیدم کی و کجا؟ گفت: همان هفته اول که با هم حرف 
زدیم. درحالی که اصلا سر تمرین من نیامده بود و حضور نداشت. گفت 
آنتیگونه هزار بار به صحنه آمده اســت. ما کارکشته ایم و این چیزها را 
می دانیم. فهمیدم فاجعه ای در پیش دارم. از او تشــکر و سعی کردم 
خودم آن را طراحی کنم درحالی که نه این رشــته را خوانده بودم و نه 
تجربه ای داشتم. انگار عادت وجود ندارد که طراح در کنار گروه حضور 
داشــته باشد. اما خودم به عنوان طراح در کنار کار حضور دائمی دارم. 
علی رفیعی طراح، همیشــه در کنار علی رفیعی کارگردان حضور دارد 

و اگر قرار است تغییری دهم، انجام می دهم. 
 این طراحی های صحنه هاســت که جلوتــر از بازی بازیگران به  �

ذهن آدم می آید و تصویــرش کارها را در ذهن می آورد. مثلا وقتی 
«عروسی خون» را به یاد می آوریم، آن قاب سیاه در ذهن می آید. 

این تصویر جزء لاینفک کارهای من اســت و معتقدم تئاتر چیزی جز 
تصویر نیســت، بعد برای شنیدن اســت. اگر وجه دیداری یک نمایش 
درســت نباشد، وجه شنیداری اش هم درســت نخواهد بود. استادانی 
که من سرکلاس هایشــان بودم، به ما یاد دادند زمانی که فکر می کنید 
کارگردانی تان به پایان رســیده اســت یک دیوار شیشه ای دوجداره بین 
تماشــاگری که در سالن نشسته و بازیگرانی که در صحنه هستند، قائل 
شوید که مانع شود تماشــاگر صدای صحنه را بشنود. حتی اگر به طور 
واقعی دیوار شیشه ای نصب نمی شود، شما این دیوار شیشه ای را قائل 
شــوید. تماشــاگر باید با دیدن نمایش آن را متوجه شــود. اگر فهمید، 
میزانســن شما درســت اســت اگر نفهمید، ایراد از او نیست؛ میزانسن 

شــما درســت نیســت. از آغاز کار زمانی که جوان بودم و در دانشگاه 
درس می خواندم یا آن زمانی که کارم را شروع کردم و در کنار استادانم 
که کارگردانان بزرگ بودند به عنوان دســتیار فعالیت می کردم متوجه 
شدم زیبایی شنایی صحنه و زبان تصویر، آن هم در جهانی که روزبه روز 
تبدیل به تصویر و وســایل ارتباطی بی نظیر می شود، چه اهمیتی دارد. 
چه امری موجب می شــود تماشــاگر بااین همه مشــکلات شــهری و 
آب وهوایی و... زندگی اش را رها کند و روی صندلی تئاتر بنشــیند. برای 
دیدن چه؟ ما که مدعی و متوقع هســتیم تماشاگر باید بیاید و کار ما را 
ببیند، شرایطی را فراهم کنیم تا ارزش این همه سختی را داشته باشد. 
وجه دیداری و تصویر و مفهوم داشــتن تصویر و شــکل هایی که دارای 
تصویر باشد، از بزرگ ترین دغدغه های من است. می دانم در این صورت 

است که دیالوگ ها به دل می نشیند و می تواند ارزشمند باشد. 
همین شــکل دیــداری در اجرای ســال ۱۳۹۴ فضایی را برای  �

مخاطب به وجود می آورد و تصویــری از یک رویداد تاریخی را در 
قابی عجیب به تماشاگر می دهد؛ اینکه کل فضا به یک حمام تبدیل 

شده که مخاطب را با خود انگار به حمام فین کاشان می برد. 
در اجرای ۱۳۵۶ کاخ ســلطنتی دوطبقه بود. امــا اکنون یک طبقه 
ســاخته شــده و نیمی از آن صددرصد حمام اســت. ۱۲در۱۲ متر کل 
صحنه حمام است که گاهی به وسیله یک تور اندرونی کاخ را از حمام 
مجــزا می کند. برخی از مواقــع انگار صحنه ها در کاخ ســلطنتی رخ 
می دهند. گفتم در اجرای ۱۳۵۶ هم آب وجود داشــت، اما حالا فضای 
گسترده تری را دربر می گیرد. فضای ۱۰ متر در ۹ متر در آب قرار می گیرد 
که تا مچ پای بازیگران را شامل می شود. این فضای نموربودن حمام و 
همه چیز پایه  در آب دارد، برای من به شدت مهم بود. اگر این نمی شد، 

این نمایش را اجرا نمی کردم. 
با وجود عمق صحنه ای که در تالار وحدت وجود دارد، اما شیب  �

ســالن و ارتفاع صحنه به گونه ای اســت که حداقل سه ردیف اول 
نمی توانند بخشی از صحنه را به صورت کامل ببینند. 

آزمایشی با همکارانم به عمل آوردیم و متوجه شدیم دو، سه ردیف 
اول اگر آب را کامل نبینند، ســطحش را کامل می بینند. از سوی دیگر، 
چلپ و چلپ حرکت بازیگر کاملا مشهود است. البته به مرور که عقب تر 
برویم کل صحنه دیده می شود. راستش را بخواهید وقتی قرار شد اجرا 
در تالار وحدت اتفاق بیفتد تنها چیزی که مایه خوشحالی ام بود، همین 

بود که این سالن عمق لازم صحنه را دارد. 
 خاطــرات و کابوس ها در چند ســال گذشــته یک بــار تا مرز  �

اجرائی شدن رفت و متوقف شد. این بار هم با افت وخیزهای زیادی 
به اینجا رسیده است. 

زمانــی که در دوره قبــل یعنی دوره آقای پارســایی بــرای اجرای 
خاطــرات و کابوس ها از من دعوت کرد که به تالار وحدت بیایم، تمامی 
بودجه ام را تأمین کرد و شــروع به عمل کردن به تعهداتش کرد. اما در 
زمان تمرین ها اتفاقاتی افتاد که مربوط به درون گروه بود. مشکلاتی که 
با بازیگرها و تعدد مشــغولیت  آنها بود مانع تمرین مستمر می شد. من 
از اجرای خاطرات و کابوس ها منصرف شدم و پیش آقای پارسایی رفتم 

و گفتم این پول را نمی خواهم و می خواهم یک ورک شاپ برگزار کنم. 
همان ورک شاپی که از دلش یرما اجرا شد؟  �

بله، خیلــی هم بابتــش خوشــحالم. البته این بار هم مشــکلات 
بــا بازیگران کم نبــود. خیلی هم زیاد بود اما این بــار باید تا انتهاي کار 

می رفتم. 
چند ماه پیش یک بار گفتید امیرکبیر را بازیچه بازی قرار نمی دهید  �

و می خواستید کار را متوقف کنید. 
حــالا هم خیلــی با دل خــوش ایــن کار را در تالار وحــدت انجام 
نمی دهــم و به دلایل مختلف ترجیح می دادم در تئاترشــهر این کار را 

به صحنه بیاورم. 
ساعت شــش عصر زمان مناسبی برای تئاتر، به ویژه کاری که در  �

تالار وحدت به صحنه می رود، نیســت. چطور شــد تصمیم گرفتید 
نمایش را در این ساعت به صحنه ببرید؟ 

چــاره ای نبود چــون همه چیز در تالار وحدت بــرای تئاتر تحمیلی 
اســت. ما باید پس مانده هــا را در تــالار وحدت مصرف کنیــم. تئاتر، 
کارگردان و بازیگران باید در اختیار تالار وحدت و ســایر برنامه های تالار 
وحدت باشــند. این همه به اداره هنری و فرهنگی کشور برمي گردد که 
تئاتــر را هنر مهجور و کم اهمیت تلقی می کند و نه تنها کمترین عنایتی 
به آن ندارد که چیزهایی را به آن تحمیل می کند. از زمانی که از اجرای 
یرما به دلیل آنکه زیر بار خواســت های تحمیلی مدیران ســالن نرفتم 
انصراف دادم، تصمیم داشــتم دیگر به تالار وحدت نیایم. ما مجبوریم 
در ساعتی مشــخص به خاطر موسیقی اجرا داشــته باشیم. نه اینکه 
فکر کنید محدودیت ها به خاطر دلســوزی نســبت به موسیقی است، 
به خاطر پولی اســت که از کنار موســیقی درمی آورند. به همین دلیل 
باید در بدترین ســاعت اجرایمان را به صحنــه ببریم و کار هم باید در 
ساعتی مقرر تمام شود. بنابراین طراحی صحنه که باید آب روی صحنه 
باشد، نمی تواند اجرائی باشد مگر اینکه در صحنه گردان انتهای صحنه 
ساخته شود و با مکانیسم هایی که در تالار هست، جلو صحنه بیاید. اگر 
این اتفاق بیفتد، دیواره کوتاهی باید جلوی آب را بگیرد. درحالی که اگر 
اجرای ما در زمان معقول بود و بعد از آن هم اجرائی در ســالن وجود 

نداشت، دیواره ضرورتی نداشت. 
 زمانی که خبر به صحنه رفتن خاطرات و کابوس ها منتشــر شد،  �

مسئولان بنیاد رودکی و تالار وحدت اعلام کردند همه شرایط برای 
حضورتان آماده است. 

بله، وعده  دادند و گفتند همه جور امکاناتی هست. ما آدم های تئاتر، 
آدم های رؤیایی ای هســتیم. خیلی زود وعده مســئولان را می پذیریم. 
مســئولان تالار وحدت به علت شرایط حاکم بر تالار و اجباری که برای 
درآمدزایی دارند، هر چقدر زورشــان رســید شــرایط درخواستی ما را 
تعدیل کردند. کرایه ســالن تمرین و تــالار وحدت هم در قرارداد لحاظ 

شده است. 
 میان صحبت هایتان گفتید ترجیح می دادید در تئاترشهر بار دیگر  �

این کار را به صحنه بیاورید؛ تئاترشهری که به نسبت ۳۸ سال پیش 
با مشکلات و مسائل زیادی درگیر است. 

بلــه، ترجیح می دادم در تئاترشــهر اجــرا بروم چــون دعوتی که 
توســط مدیریت فعلی تئاترشــهر از من برای اجرای ایــن کار به عمل 
آمــد، صمیمانه و خالصانه بود. فقط به دلیل مشــکل عمق صحنه و 
حجم آبی که قرار بود در این صحنه ریخته شــود، نمی توانســتم آن را 
اجرا کنم و با اینکه ارتفاع صحنه تئاترشــهر ۱۲ســانت از تالار وحدت 
بلندتر است، باز هم با مشــکلاتی روبه رو بودیم. کف صحنه تئاترشهر 
هم انعطاف ناپذیر است. ما می توانستیم استخر را در فرورفتگی ایجاد 
کنیم که کمترین لبه را داشــته باشــد. اما چون در صحنه گردان است، 

این امکان پذیر نیست. 
هــدف من بــرای اســطوره زدایی صرفــا معطوف به شــخصیت 
میرزاتقی خــان فراهانــی نبود. می دانیــد این شــخصیت در تاریخ به 
امیرکبیر مشــهور است و همین باعث تقدس شــخصیتش شد. وقتی 
میرزاتقی خــان را امیرکبیر صدا می کنیم، از او شــخصیتی می ســازیم 
که نباید آن چنان که هســت به او نزدیک شــد. به عبــارت دیگر، ما این 
شــخصیت ها را به گونه ای در تاریخ ارائه می دهیم که ناگزیر هســتیم 

مرعوب آنها باشیم. 

علی رفیعی از «خاطرات و کابوس های یک جامه دار از قتل میرزاتقی خان فراهانی» می گوید

ما آدم های تئاتر، آدم های رؤیایی هستیم  فرزانه ابراهیم زاده

خاطرات و کابوس ها

علی رفیعی و باغ تماشای ایرانی

علــی رفیعی، هنرمند بلندپرواز کشــورمان، همچنان برای صحنه و 
تصاویری که در آن می آفریند، ارزش قائل است؛ مردی که از سال ۵۴ و با 
اجرای آنتیگونه با حضور جمعی از دانشجویان دانشگاه تهران (هنرهای 
زیبا) توانست خودی در تئاتر ایران نشان دهد. او همواره گام های بلندی 
در صحنه برداشــته است. با هر اثر، نســبت به اثر قبلی تفاوت هایی را 
گوشــزد کرده که این تفاوت در دل اشتراکاتی که سبک و امضای اوست، 
برایمان زیبا بوده و به زیبایی ما را به بازی گرفته اســت؛ یعنی جهانی پر 
از تصویر در نمایش های علی رفیعی، همواره مدار کشــف و مشاهده را 
بر ما باز گذاشــته تا بی تفاوت از کنار آثــارش عبور نکنیم. زیباتر اینکه او 
بــا هر گروه از بازیگران -چه حرفه ای و چــه آماتور- همواره این نگاه و 
راه ورسم را حفظ کرده است. علی رفیعی تئاترش را بر الگوهای درست 
بنا کرده اســت و اگر هم از بزرگان تئاتر مانند آپیا، گریک و میرهولد تأثیر 
گرفتــه، دامنه این تأثیرات در پردازش ذهنی و بــر پایه الگوهای خودی 
بوده اســت، یعنی علی رفیعی از خلاقیت فــردی خویش غافل نبوده 
است و از آن سو نیز بر آن بوده که بتواند پیوندی درست با جامعه ایرانی 
برقرار کند. به همین دلیل هم شــاید بهترین نمونه آثارش هم برگرفته از 
تاریخ، فرهنگ و هویت ایرانی بوده اســت.  اگر بپذیریم شکار روباه یکی 
از باشکوه ترین آثار نمایشی تاریخ ۱۵۰ ساله تئاتر به مفهوم تئاتر وارداتی 
(غربی) در ایران باشــد، در کنار آن، آثار دیگری مانند شــازده احتجاب، 
یادگار ســال های شن و «خاطرات و کابوس های یک جامه دار از زندگی و 
قتل میرزاتقی خان امیرکبیر» نیز جزء باارزش ترین، غنی ترین و خلاقه ترین 
آثاری هســتند که تاکنون در کشــورمان به صحنه آمده اســت؛ هوشی 
سرشــار و ریشــه دار که نگاه ما را معطوف به حقایقی تلخ و تراژیک از 
گذشته اندوهبار این مملکت خواهد کرد. علی رفیعی مرد بلندآوازه ای 
اســت که در تئاتر ما همیشســه یک فصل تازه اســت و برای همین هم 
همچنان می شــود با حوصله و درایت بســیار پای آثارش نشســت و از 
تماشای آنها لذت وافر برد. علی رفیعی به بدن و بیان بدنی توجه بسیار 
می کند و در تئاتر به دنبال ارتباط صرف کلامی نیست. او می خواهد تئاتر 
به مفهوم درســت ترش که همانا ایجاد تصاویر است، نزدیک تر شود. او 
با انگیزه به این تصاویر سمت وســو می دهد و دلش در چارچوب خیالی 
ژرف و بحث انگیز ما را به چالشــی درســت از درک مفاهیم قابل استناد 
به تاریخ و واقعیت می کشــاند. با آنکه از منظر اولیه، او یک فرمالیســم 
است، اما این به مفهوم کتمان حقیقت و زیبایی در چالش و همسویی و 
هماهنگی با همدیگر نیست. علی رفیعی به بازیگر و صحنه بیشترین بها 
را می دهد که در چیدمان درست و حرکاتی که باید در این ترکیب بندی ها 
شــکل بگیرد، بتواند بغض آلود و حسرت انگیز باغ تماشایی را مهیا کند. 
تماشاگر راحت نیست چون باید در آمیزش این حرکات و تصاویر، نتایجی 
را برای خود بســازد؛ نتایجی که فکر و خیال را به بیکرانه سوق می دهد. 
بازهم درنهایت همــان القای حقیقت و زیبایی اســت که غایت هنر را 
دربر خواهد گرفت.  رفیعی یکی از تماشــایی ترین کارگردان های ملی و 
میهنی است که در گستره ای جهانی و با پردازشی دقیق، هنرش را بر ما 
نمایان می کند. این بار هم مشتاقانه تر گوشه ای دیگر از کابوس های وارد 
بر نخبگان این ســرزمین را در این اثر بدیع و بی نظیر به تماشــا خواهیم 

نشست. همین! 

 رضا آشفته

سره و ناسره

نقدی بر یک سنت غلط نقادی

امید روحانی، در برنامه نقد تئاتر شبکه چهار: امروزه نقد تئاتر به درد ما 
نمی خورد... بلکه باید روش نگاه کردن نمایش را به مخاطب یاد بدهیم و 

به مخاطب بگوییم تئاتر را چگونه ببیند.
آتیلا پســیانی، در همــان برنامه: برای من طعم و بو و حســی که در اثر 
هســت، از اندیشه و تحلیلی که می توان از اثر داشت، مهم تر است. و این 

حس درون اثر، برای من مهم تر از نقد و تحلیل اثر است. 

ناآگاهی دربــاره «نقد» و بی دقتی در فهم ربــط «نقد» با اثر هنری و 
ادبــی، در ذهن ســازندگان آثار هنــری و ادبی، به ویژه در حــوزه ادبیات 
نمایشی، بسیار عمیق اســت. مقدماتی ترین مواردی که در حوزه نقادی 

باید رعایت شود (ولی متأسفانه رعایت نمی شود)، عبارتند از: 
۱- نقــد ربطــی بــه «دوس دارم- دوس ندارم» ها ندارد. حتــی اگر این 
«دوس دارم - دوس ندارم»هــا مربــوط بــه کارگردان و نویســنده متن 

نمایشی باشد. 
۲- نقد ربطی به سازنده اثر و علایق او ندارد. 

۳- تمایلات ســازندگان اثر (کارگردان و نویســنده) جایگزین درســت و 
مناسبی برای نقد نیست. زیرا جهان نقد و جهان سازنده اثر و تمایلاتش، 

دو جهان متفاوت و متمایزند. 
۴- همان طــور که کارگردان و نویســنده به هنگام خلــق اثر، تعهدی به 
مشــورت با منتقد ندارد، خود آنها نیز نباید به هنگام نقد اثرشــان، برای 

حضور خود شأنی قائل باشند. 
۵- نقد و بررســی اثر با حضور صاحبان اثر عملی اشتباه و سنتی عوامانه 
اســت. در هیچ نقطه ای از جهان صاحب اثر در نشســت نقد اثر شرکت 
نمی کند، زیرا همه سازندگان آثار هنری می دانند که دانش نقادی ندارند 
و نباید در نشســت نقد اثر به عنوان صاحب سخن شرکت کنند. این سنت 
غلط فقط در ایران اجرا می شود و حو زه های تئاتر، سینما، ادبیات داستانی، 
شــعر و سایر هنرهای تجسمی، سرشار از این سنت غلط است. دلیل این 

وضعیت هم چیزی نیست جز جهل عمیق نسبت به «عمل نقد». 
۶- صاحبان اثر به هنگام نقد اثر، چیزی بیش از مخاطب عام اثر نیســتند 
و نظرشــان هم در نقادی فاقد اهمیت اســت، مگر آنکــه پیش از آن به 
حوزه نقد وارد شــده باشــند و اثری مکتوب و تحلیلی در نقد یک اثر به 

چاپ رسانده باشند. 
۷- حق کارگردان و نویسنده اثر است که رودررو با مخاطب سخن بگوید 
و درباره روش های نگریستن به اثر و راه های فهم اثر و شناخت چگونگی 
ارتباط حســی پیداکردن با زیســت جهان درون اثر، نکاتــی به مخاطب 
یادآوری کند و حتی بیاموزاند. اما چنین نشستی را نباید نقد اثر دانست و 
نمی توان آن را تحلیل اثر در نظر گرفت و به همین دلیل حضور منتقد هم 

در چنین نشست هایی زائد است. 
۸- نقد نه تنها تحلیل و تفسیر اثر که دربرگیرنده نگرش های زیباشناختی 
اثر هم هســت، درحالی که زیباشناسی صاحبان اثر که به درون اثر انتقال 

می یابد، الزاما دربرگیرنده نگرش انتقادی نیست. 
۹- بســیاری از آثار معروف نمایشی دارای پیش فرض های نامعتبر و گاه 
ابلهانه و غلط اند که در پوشش نگرش های زیباشناختی به درون اثر و از 
آنجا به درون ذهن و ضمیر مخاطب منتقل می شــوند. تجربه نشان داده 
که سازندگان اثر به دلیل وابستگی حسی ای که به اثرشان دارند، قادر به 
فهم پیش فرض های کهنه و کپک زده درون اثرشان نیستند، به همین دلیل 
است که منتقد اثر همواره جلوتر از صاحب اثر و سازنده اثر، به ضعف ها 
و آسیب های اثر و حتی به وجوه مثبت و زیباشناختی اثر واقف می شود. 

۱۰- نه کارگردان اثر، نه نویســنده اثر و نه تهیه کننده اثر هیچ کدام موظف 
نیســتند به مخاطب بگویند که اثر را چگونه ببینــد. نوع دیدن مخاطب 
را خود مخاطب باید تعیین کند، از جمله به کمک مطالعه نوشــته های 
منتقــدان و آموزش نکاتی که از نقدهای منتقــدان می تواند یاد بگیرد و 
بفهمد. ســازندگان اثر اگر هنری در بیان «نوع نگرش و دیدن» دارند باید 
آن را در اثرشــان نشان دهند، نه بعد از ساخت اثر از طریق سنجاق کردن 

خودشان به اثر. 
اثری که نیاز داشــته باشد سازندگانش به مخاطبان بگویند چگونه آن را 

ببینند، اثری ضعیف، غیرهنری، ابتدایی و بدوی  است. 
۱۱- به فرض که ســازندگان اثر هنری بــه تک تک مخاطبان گفتند که اثر 
ساخته شــده آنها را چگونه ببینند، حتی در این صورت هم نمی توانند و 
نباید نگرش تبلیغی خود را جایگزین نقدهای منطقی و تحلیلی کنند و با 
تکیه بر دیدگاه های حسی، عاطفی و سانتی مانتال، زیرآب نقد و نقادی را 
بزنند، زیرا با این اشتباه روش شناختی و معرفت شناختی، بی آنکه بدانند، 

راه جهل را در ادبیات نمایشی، سینمایی و داستانی هموار می کنند. 
۱۲- نقــد زائده اثر نیســت. نقد نگاه تفریحی به اثر نیســت. نقد، دانش 
است و فراتر از آن، روح دانش است. زیرا هیچ دانشی بدون نقد، «امکان 
وقوعی» نداشــته و نــدارد. بنابراین آنکه نظر بــه تعطیلی نقد می دهد، 
بی آنکــه بداند، دانش را تعطیل و جهل را و بدتــر از آن، توهم دانایی را 

فعال کرده است. 
۱۳- جامعه ای که نقد، پشــتوانه ادبیات، هنر و سیاســتش نیســت، 
به تدریج اســیر شبه هنر، شــبه دانش، شبه سیاست و شبه دین خواهد 

شد. بی آنکه بداند. 
به این ترتیــب، در نشســت نقد تئاتر باغ آلبالو (به نویســندگی محمد 
چرمشــیر و کارگردانی آتیلا پسیانی) در شــبکه چهار، که با حضور آتیلا 
پسیانی، امید روحانی، رامتین شهبازی و دکتر کوپال (مجری) برگزار شد، 

تنها فرد موجه در این نشست، منتقد اثر (رامتین شهبازی) بود و لاغیر.

 محسن خیمه دوز

تماشا خانه 

چند سطر درباره جنایت و مکافات
سرگشتگی انسان

انسان گاهی بسیار عجیب و مشتاقانه به درد و رنج عشق می ورزد.
فئودور داستایفسکی
جنایت و مکافات روایت سرگشتگی انسان است و سرک کشیدن به 
رازهای درون آدمی در فضایی خفقان زده و ملال آور و عاری از رسوب 
عدالت. دراماتیزه کردن و به روی صحنه بردن شــاهکار داستایفسکی 
می تواند رؤیایی بزرگ و دوســت داشــتنی برای هر کارگردانی در هر 
نقطه ای از جهان باشد و ایمان افشاریان به این رؤیا رنگ حقیقت داده 
اســت و حتی روح اگزیستانسیالیســتی حاکم بر رمان را نیز پررنگ تر 
و غلیظ تــر به نمایش در آورده اســت. رویکرد روانکانه افشــاریان در 
تحلیل راســکولنیکف نیهیلیســت و مبتلا به ملانکونــی را می توان 
مهم ترین نقطه عطف کار افشــاریان دانســت؛ رویکــردی که البته با 
بازی کم نقص مهدی پاکدل کامل می شــود و لحظات درخشــانی را 
رقم می زند. اتخاذ این رویکرد منجر به تحلیل صحیح شخصیت های 
نمایش می شود و البته در شــخصیت هایی مانند سونیا و آلنا ایوانونا 
نمــود بیشــتری می یابد. اما طراحی هوشــمندانه دو شــخصیت در 
روایت افشــاریان نمود ویژه ای دارد، بازرس پارفیری و ســویدریگالف 
که علاوه بر نقش مهمشــان در پیشبرد روایت و درام، مهم ترین نقش 
را در وانمایی فضای روســیه تزاری برعهده دارند؛ پارفیری که حضور 
مداومش در صحنه، فضای میلیتاریستی و خفقان آور حاکمیت تزارها 
را تداعی می کند وسویدریگالف که نماد انسان سوداگر و شیطان صفت 
روســی در هیبت و گفتاری متشخص اســت. همه اینها در کنار رنگ 
خاکستری فضای نمایش و گریم سربی بازیگران، تداعی کننده فضای 
مه آلود جامعه ای است که شهروندانش ناامید از قانون، مستقلا وارد 
عمل می شــوند تا حق خود را از جامعه و شهروندانش بگیرند. البته 
در چنین جامعه ای قانون نه حقیقت قدرت اســت و نه ســند دال بر 
حقانیت راســکولنیکف، بلکه ابزاری است که کارکرد نهایی اش را در 
بازنمایی عملی قدرت نشــان می دهد. درهم آمیزی موسیقی و کلام و 
رقص، تمهید دیگری است که افشاریان برای ساختن ریتم اجرایش از 
آن کمک می گیرد. این آوازها و اصوات و حرکات در کنار وجوه بصری 
جلوه پردازی، نور و لباس بر ریتم اثری مثبت دارد و نهایتا به بخشــی 
از ریتم اجرا بدل می شــوند. بینامتنیت حاصل از این آوازها به خوبی 
در سراســر اجرا قابل مشاهده است و کارکرد صحیحش را می توان از 
تناســب بین روایت اپیک و روایت لیریک درام لمس کرد. البته در این 
بین لحظاتی کار به سمت فرم پیش می رود، هرچند هیچ گاه تبدیل به 

یک فرم کامل نمی شود. 
ادامه در صفحه ۱۱

 حمیدرضا صفایى
 منتقد تئاتر

در تئاتر هم به اندازه جنبش های دانشجویی فعال 
و در سینما و تلویزیون فرانسه هم 
به عنوان بازیگر شناخته شده بودم. 

این فعالیت ها باعث شد تا پیتر بروک 
که می خواست کاری را در ایران اجرا کند

از من بخواهد تا دستیارش شوم

در اجرای ۱۳۵۶، کاخ سلطنتی دوطبقه بود. اما اکنون یک طبقه 
ساخته شده و نیمی از آن صددرصد حمام است. ۱۲در۱۲ متر 

کل صحنه حمام است که گاهی به وسیله یک تور اندرونی کاخ 
را از حمام مجزا می کند. برخی از مواقع انگار صحنه ها در کاخ 
سلطنتی رخ می دهند. گفتم در اجرای ۱۳۵۶ هم آب وجود 

داشت، اما حالا فضای گسترده تری را دربر می گیرد
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