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دست آخر

تلاشی برای درکِ نمایش «نام برده»
 نمایشی در باب نمایشی که اجرا نشد

«نام برده» نمایشی است در باب نمایشی که اجرا نشده. نمایشی است  �
درباره اجرانشــدن و آثار سوئی که امر محقق نشده، امر اتفاق نیفتاده، بر 
درون انســان ها دارد. «نام برده» نمایشی است درباره عدم وقوع و کاری 
که فعل رخ نداده با هســتی آدمی می کند. این نمایش درباره چیزی در 
جهان بیرون نیست، ارجاعش به درون است و ذهن. رخدادی در جهان 
بیرون وجود ندارد، بلکه رخ ندادن رخداد است که مسئله را ایجاد کرده. 
در نتیجه علتی در کار نیســت، بلکه فقدان علت اســت که نمایش را 
به پیش می برد. «نام برده» از یک ســو تئاتری شبه مســتند است درباره 
«علی اصغر دشتی» و تئاتری که در روسیه اجرا نشده است. از این زاویه 
نمایــش «نام برده» به تجربه های شــش ماهه این کارگردان در مســیر 

اجرانشدن نمایشش در روسیه می پردازد.
چنان که نمایش روایت می کند، علی اصغر دشتی- کارگردان تئاتر- 
به فســتیوالی در روســیه رفته تا شــب های روشــنِ داستایفسکی را با 
هزارویک شــب های خودمان ترکیب و در خیابان های روسیه، به شکل 
نمایشــی محیطی اجرا کند. او برای این پروژه شش ماه طراحی می کند 
و می ســازد، اما در فرایند تولید نمایش، مســئول فستیوال روسی، مدام 
با بهانه مدیریت کردن هزینه ها چیزی از تئاتر دشــتی کم می کند. هربار 
دشــتی برای پیش رفتن کار ایده ای می دهد و از نمایشش می کاهد، اما 
نتیجه این همدلی در نهایت آنجایی اســت که مسئول فستیوال، به کل 
اجرا را کنســل می کند و شش ماه دوری دشــتی از مادرش و کار مدام 

گروه به باد می رود.
حدود ۸۰ درصد از زمان نمایشِ «نام برده» به جلساتی می پردازد که 
علی اصغر دشتی، مترجم فارسی به روسی و مسئول فستیوال روسی با 
هم داشــته اند. جلساتی که منجر به برگزارنشدن آن نمایش در روسیه 
و احتمالا ســاختِ نمایشِ «نام برده» در تهران شــده اند؛ اما «نام برده» 
از ســوی دیگر نمایشی به شدت ذهنی و ســوبژکتیو است و به همین 
دلیل هم نباید منتظر بازنماییِ منطقی و واقع گرایانه جلسات با مسئول 
فســتیوال باشید. دشتی برای بازنمایی صحنه های جلسات فستیوال از 
سه بازیگر دعوت می کند؛ ســه بازیگری که در نام هایشان علی، اصغر 
یا دشــتی داشــته باشــند و با انتخاب علی باقری، اصغر پیران ورامین 
سیار دشتی، کارگردان بیرون از خودش علی اصغر دشتی دیگری تولید 
می کند تا بتواند خود را در مواجهه با مســئول فستیوال ببیند و ارزیابی 
کند. این ســه نفر در بازسازی جلسات ســه نقش کارگردان، مترجم و 
مســئول فستیوال روسی را بازی می کنند اما هیچ بازیگری نقش ثابتی 
نــدارد و هر از چنــدی نقش ها با هم عوض می شــوند؛ چنان که علی 
باقری گاهی مســئول فستیوال است، گاهی مترجم و گاهی علی اصغر 

دشتی.
حال سؤال اساسی این اســت: چرا کارگردان قصه ساده اجرانشدن 
نمایشــش را به این صورتِ در هم پیچ به تصویر کشــیده اســت؟ چرا 
بازیگرانش را بر اســاس نام هایشــان انتخاب کرده اســت؟ و چرا سه 
بازیگری که بر اســاس نام کارگردان انتخاب شده اند باید این سه نقش 
را بازی کنند؟ نقش های کارگردان، مترجم فارســی به روسی و مسئول 
فستیوال روســی. پس می توان گفت بازیگرانِ این نمایش در واقع سه 
تکه از وجود کارگردان هســتند و ســه نقشــی که در نمایش می بینیم 
هم در واقع پاره هایی پیچیده از وجود خود کارگردان هســتند. دشتی با 
استفاده از این ایده می گوید مترجم، مسئول فستیوال و حتی علی اصغر 
دشتی، خود پاره هایی از وجودِ علی اصغر دشتی اند. کارگردان می گوید 
همه ارجاعات به ســمت خود اوست و همه شواهد حاکی از این است 
که ما به ذهن علی اصغر دشــتی دعوت شده ایم. ما از درونِ کارگردان، 
قصه اجرا نشــدن نمایشش در روســیه را می بینیم و در نتیجه هر چه 
می بینیم و می شنویم ـ دکور، صداها، بازیگران و شاید حتی تماشاگران ـ 

پاره هایی از روانِ کارگردان هستند و بخش هایی از وجودِ او.
«نام برده» مخاطب را دعوت می کند به رسوخ و به حضور در اعماق 
ذهن. نمایش در باب اینکه در واقعیت چطور پروژه کارگردان در روسیه 
کنســل شده است چیزی نمی گوید اما درباره اینکه این رخدادِ رخ نداده 
چگونه در ذهن کارگردان اتفاق افتاده، حرف های بســیاری با مخاطب 
تیزبین دارد. کارگردان اعتبار را می دهد به آنچه درون خودش می گذرد 

و نه آن چیزی که بیرون از پوستش در جریان است.
در نتیجه این اثر را می توان اثری پژوهشــی-  نمایشی درباره ذهن و 
روان بشر دانست. نمایشی درباره اینکه آدمی چگونه واقعه ای را به یاد 
می آورد، اتفاقات را چگونه می فهمد و چگونه تفســیر می کند و درباره 
اینکه نسبت واقعیت بیرونی و آنچه در ذهن ما به موازاتش رخ می دهد 
چیســت. «نام برده» از ابزار نمایش به خوبی استفاده می کند تا از ذهن 
کارگردان خارج نشــود و مختصات ذهن و روان کارگردان را به شکلی 
حقیقی و صادقانه به تصویر بکشــد؛ به طور مثال مســکو در این اجرا 

به سادگی دایره ای است که یک نفر با گچ بر کف زمین کشیده است.
شاید ســخت ترین کار ممکن برای خوانشــگر این باشد که بخواهد 
تحلیلــی همه جانبــه از «نام بــرده» ارائه کنــد؛ چراکه این اثــر انگار 
بایــد در نقاطی مبهم باقی بمانــد. انگار نمی خواهد تن به تفســیری 
تمامیت خواهانــه بدهد و نمی خواهــد همه دال هایــش به مدلولی 
مشخص اشــاره کنند. در نتیجه من هم نمی خواهم و نمی توانم که به 
سراسر متن این نمایش سرک بکشم؛ اما در ادامه به تکه های دیگری نیز 

اشاره می کنم که آنچه را از این اثر فهمیده ام، تأیید می کند.
در تکه ای از نمایش، پس از بازســازی جلســاتِ دشــتی با مسئول 
فســتیوال، نگار جواهریان از دو تکه از علی اصغر دشتی می خواهد که 
تکه ای از نمایش اجرا نشــده فستیوالِ روســیه را هم اجرا کنند. در این 
صحنــه با بهره گیری عمیق و بدیعی از نمایــش ایرانی و تعزیه روبه رو 
می شــویم. پیران و سیار دشتی با گذاشــتن دو کلاه تعزیه بر سر، آوازی 
غریب بر دستگاهی عجیب ســر می دهند. فضاسازی این صحنه کاملا 
شــبیه به یک خواب است. عناصر به صورتی استعاری و مینی مالیستی 
در صحنه وجود دارند و کلماتِ شــعر حالتی پریشان و آیرونیک دارند. 
خبری از علت ها و معلول ها، خبری از ســاختار معنادار کلمات نیست. 
در این بخش از اجرا، با استفاده از نمایش ایرانی، به اعماق تاریخی ذهن 
کارگردان هم سرکی می کشیم. انگار که کارگردان محتویات ذهنش را به 

صورتی فرازبانی یا پیشازبانی با ما در میان بگذارد.
تکه دیگری از وجود و ذهن کارگــردان در قامت گورباچف متجلی 
می شــود. انگار که کارگردان به ما بگویــد در ذهن او، گورباچف هم در 
کنسل شــدن نمایش خود نقشی داشته. ما در قطعات مختلف نمایش 
می بینیم که گورباچف پشــت میز می نشــیند و دشــتی با او مصاحبه 
می کنــد. انگار در حال بازجویی او و کشــف نقشــش در اجرا نشــدن 
نمایشش باشد. سه بازیگری که ســه تکه از علی اصغر دشتی هستند، 
صحنه های بازســازی جلسات فستیوال را تحت هدایت نگار جواهریان 

پی می گیرند.
ادامه در صفحه ۹

از این جایی که من ایستاده ام

 نام برده شــروعی بهت انگیــز دارد؛ آن نابهنگامی که قرار اســت در  �
خود فرو برَدَت و آن تجربه  پســینی که قرار اســت آخر کار داشته باشید 
همان ابتدا اتفاق می افتد؛ همان جایی که «حمید حبیبی فر» وارد صحنه 
می شــود و با معرفی خود اعلام می کند که دوست داشته در این نمایش 
نقشی داشته باشد و چون دشتی برای او نقشی نداشته از او خواسته که 
قبل از هــر اجرا بیاید و چند کلامی با مخاطبــان صحبت کند. حبیبی فر 
دچار ســندرم پیری زودرس است؛ ســندرمی که از هر هشت میلیون نفر 
تنها برای یک نفــر اتفاق می افتد. مواجهه با حمیــد برای هر مخاطبی 
متفاوت اســت، احتمالا یکی شکر می کند که قرعه به نام او نیفتاده، یکی 
به نظام آفرینش و جایگاه عدل در آن می اندیشد، یکی شهامت حمید را 
در گفتن این حقیقت هولناک تحســین می کند و دیگرانی شاید احساس 
دلســوزی کنند، اما همگی در مواجهه ای اشتراک دارند که برای لحظاتی 
آنهــا را از خود جدا می کند. حمید برخــلاف آن چیزی که فکر می کند در 
این راه تنها نیســت، او فقط زودتر از دیگران این راه را طی می کند. کدام 
آدمی است که پیر نشود و به سوی مرگ گام برندارد؟ به سوی عظیم ترین 
و آخرین فروپاشــی. تنها نقطه تلاقی ای که بیــن پرده  اول و دیگر پرده ها 
وجود دارد دالِ مرکزی فروپاشــی است. برخلاف پرده  اول، ادامه  نمایش 
بر محوریت یک فروپاشــی کاملا شــخصی است که شــاید ۱۰ سال بعد، 
دشتی این اتفاق را دیگر به مثابه یک فروپاشی نبیند و حتی از روایت کردن 
آن هم پشــیمان شــود. این نکته را خود او در ابتدای نمایش و در اولین 
حضورش با هوشــمندی بیان می کند. دشتی در ســه گوشه از سالن نام 
ســه شهر را نوشته است؛ یزد (شهر محل تولدش)، تهران (شهری که در 
او رشــد یافته است) و سن پترزبورگ (شــهری که به زعم خودش در آن 
فروپاشیده اســت). دشتی روی هر شهری که می ایستد بیان  و لهجه اش 
هم عوض می شــود. اینکه شما در کجا ایستاده باشید، در تمام مناسبات 
شــما اثرگذار خواهد بود، حتی در لهجه و بیان شــما. اینکه شما در کجا 
ایســتاده اید در فهم  و برداشت شما از فروپاشی هم متفاوت خواهد بود. 
علی اصغر دشتی بی نتیجه ماندن شش ماه تلاش و زحمتش در پرداختن 
به ایــده ای و تمرین آن با گروهش را فروپاشــی می داند؛ ایده ای که قرار 
است در فستیوالی بین المللی در روسیه اجرا شود، اما همین تجربه برای 
جوان بااستعدادی که خارج از جریان اصلی تئاتر و در شهری غیر از مرکز 
مشغول تمرین است نه تنها فروپاشی نیست، بلکه شاید آرزو باشد؛ آرزوی 

چند روز تجربه کردن خارج از محدودیت هایی که دارد. 
 به هرحال دشــتی مــا را با خود همــدل می کند که ایــن اتفاق او را 
فروپاشانده است و در پی روایت کردن آن برمی آید. او برای روایت تجربه  
شخصی اش از ابزارهای بسیاری بهره برده است. اینها، با همراهی فرمی 
خلاقانه به جذابیت داســتان کمک می کنــد و مخاطب را بی آنکه دچار 
ملال شود با خود می کشد. این اتفاق در حالی می افتد که همگان از همان 
ابتدا می دانند که ســرانجام این داستان چه خواهد شد. در رابطه با فرم، 
نقاط قوت و ضعف، صحیح یا غلط بودن استفاده از ابزارهای متفاوت در 
این کار بسیاری نوشته اند. من در این رابطه چیزی مازاد بر آنچه تا به حال 
گفته شــده است ندارم، اما ســؤال های بنیادینی فارغ از اینکه دشتی یک 
روایت را درســت و جذاب بیان کرده است برای من وجود دارد. دشتی از 
تجربه ای روایت می کند که او را فروپاشانده است؛ تجربه ای که ساختاری 
معیوب برای او رقم زده است؛ آیا این بازنمایی دشتی می تواند از تجربه ای 
شخصی فراتر رود و ســویه های نقد ساختاری بگیرد یا باید نام برده را به 
یــک درددل فردی تقلیــل داد؟ خود ما در این ســاختار ویران کننده چه  
دخل وتصرفی داریم؟ سعی کرده ایم از این ساختار جدا شویم و نقد کنیم 
یا خود سوژه  مُنقاد همین ساختاریم؟ دشتی در نام برده داستان فروپاشی 
ایده ای در یک ساختار بازاری را روایت می کند؛ ساختاری که تنهاوتنها به 
فکر توجیه اقتصادی اثر اســت و نه هیچ چیز دیگر؛ ساختاری که آن قدر 
همه چیــز را حذف می کند که دیگر به حذف خود هنرمند هم می رســد. 
اگرچه روایت جذاب و قوام دارِ دشتی از یک تجربه شخصی، احتمالا جان 
آزرده اش را التیامی بخشد و اساسا شکل گیری نام برده سنتز مواجهه اش 
با یک ناکامی به قول خود عظیم باشــد؛ اما نام برده از این فراتر نمی رود 
وقتی که دشتی پیش از آن از تجربه  کنسرت- نمایش «سی» بیرون آمده 
اســت؛ پروژه ای که نه مشکل بودجه داشــت و نه هیچ چیز دیگری، اما 

«علی اصغر دشتی» را پیش از دعوت حذف کرده بود. 

مخاطب عام

  نمایشی در باب نمایشی که اجرا نشد
 او تنها کســی است که بیرون از دشــتی نشسته، به سه تکه دشتی 
کمک می کند تا قصه شــان را روایت کنند و تنها کســی اســت که رفتار 
و واکنش های تکه های علی اصغر دشــتی را ارزیابی می کند. در جایی 
از جلســات که علی اصغر دشتی مدام از هزینه ها می کاهد و ایده هایی 
تازه برای اجرا می دهد، حتی بر ســر او فریاد می کشد که چرا؟ چرا باید 
این همــه کوتاه آمد؟ و ما می دانیم که نگار جواهریان هم تنها بخشــی 
از ذهن دشــتی است. «نام برده» نوعی ســایکودرام پیچیده هم هست. 
گویی کارگردان را پیش روان درمانگر یا درون شناس برده اند و دست به 
تحقیق زده اند که اجرا نشــدن آن نمایش با درون و ذهن کارگردان چه 
کرده اســت؟ پانته آ پناهی ها نیز به شــکلی نمادین و در سکوت، نقش 
مادر کارگردان را بازی می کند. او در تمام مراحل نمایش حضور دارد و 
با چرخ خیاطی اش در همه جای ذهن کارگردان حضور مستمر دارد و به 
گوشه های ذهن او سرک می کشد. در نتیجه مادر کارگردان هم در واقعه 
به اجرا نرســیدن نمایش نقش هایی داشته است؛ شــاید حتی بیشتر از 
گورباچف. کارگردان نیز در بازسازی صحنه های به اجرا نرسیدن نمایشش 
بــه رد پای مــادرش و دلتنگی هایش از او می رســد. یکــی از زیباترین 
صحنه های نمایش صحنه ای اســت که کارگردان، پس از کنسل شدن 
نمایشــش، فیلمی از رقصیدنش می گیرد و برای مادرش می فرســتد. 
رقص غریبی است که به لحاظ فرم شناسانه، شبیه به رقص های مرسوم 
و نامدار نیست. در رقصِ دشــتی رنج های بسیاری از دوری شش ماهه 
مادرش نهفته است و آشکار می شود. رنج عمیق، شخصی و دوری ای 
که در ذهن دشــتی بسیار پررنگ و مؤثر است؛ اما در محاسبات مسئولِ 
فســتیوالِ روســی و گورباچف جایگاهی ندارد. «نام برده»، نمایش تازه 
علی اصغر دشــتی، نمایشی است درباره اجرا نشــدن، درباره لغو شدن، 
دربــاره دیده نشــدن و در ذهن مانــدن. درباره ســرکوبِ شــکوفیدن و 
همچنین درباره زخم هایی که هنرمند در فرایند ارائه نشــدن می خورد. 
«نام برده» نمایشــی اســت درباره آنچه ســرمایه و سانســور با درون

 هنرمند می کند.
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شرق: علی اصغر دشــتی، سرپرست گروه تئاتر دن کیشوت، این شب ها 
نمایش «نام برده» را در سالن استاد سمندریان تماشاخانه ایرانشهر روی 
صحنه می برد؛ نمایشــی که روایتی عریان از شکست است و تلفیقی از 
پرده خوانی، شــبیه خوانی، رقص معاصر، هنرهای اجرائی، پرفورمنس 
و... که توانســته مجموعه ای از هنرها را گردآوری کند. در این نمایش 
که آتیلا پســیانی، نگار جواهریان، پانته آ پناهی ها، رامین سیاردشتی، 
علی باقری، اصغر پیران، ایلناز شعبانی و حمید حبیبی فر به ایفای نقش 
می پردازند، هر شب در صددقیقه فروپاشی بر صحنه پدیدار می شود و 
این فروپاشی انگار حکایتی دیرینه به بلندای تاریخ تئاتر دارد. به همین 
مناسبت حمید پورآذری را روبه روی علی اصغر دشتی نشاندیم تا درباره 

«نام برده» گفت وگو کنند. 

  صحبتم را با یک مقدمه شــروع کنم. هیچ وقت فکر نمی کردم در  �
یک پوزیشــن متفاوت جلوی علی اصغر دشــتی بنشینم. ممکن بود 
فکر کنم می نشــینم روبه رویش و بعد پاسخ دهنده سؤالاتش هستم، 
ولی هیچ وقت فکر نمی کردم من سؤال کننده باشم و اصغر پاسخ گو. 
طول دوستی و رفاقتمان ۲۰ ســال می شود. در این ۲۰ سال کلی بالا 
و پایین وجود داشته، کلی شــرایط خوب، بد و ابزورد را با همدیگر 
تجربه کردیــم؛ یعنی خیلــی از تجربیات بیهوده مان بــا هم بوده، 
تجربیات باهوده مان هم با همدیگر بوده اســت و حالا قرارگرفتن در 
موقعیت پرسش کننده کمی سخت است. می خواهم سعی کنم خارج 

از علاقه ام به کارهای اصغر و به خود اصغر، با او گفت وگو کنم. 
اول اینکــه در مورد «نام برده» باید بگویم، مواجهه با خود اجرایت، 
تجربــه عجیبی اســت. عجیب بودنش به لحاظ نوع مخاطبی اســت 
کــه دارد؛ ما در تئاتر اغلب با اجراهایــی مواجه بودیم که مخاطبان یا 
خوششان می آمده یا خوششــان نمی آمده،  ولی در اجرای تو دو دسته 
مخاطب وجود دارد؛ یک دســته کسانی هســتند که خیلی خوششان 
آمده، یک دســته کسانی هستند که اصلا خوششان نیامده، ولی اجرای 
«نام برده» فقط این نیســت. به نظرم اجرای «نام برده» کاملا سلیقه ای 
اســت؛ یعنی من با دو طیف آدم مواجه شــدم؛ یــک طیف که خیلی 
خوششــان آمده بود، یــک طیف هم اصلا خوششــان نیامده بود. چرا 
می گویم ســلیقه ای؟ به دلیل اینکه آن طیفی که خوششان آمده بود؛ 
مثلا در صحنه رقص تو، یک نفرشــان گریه کرده، آن قدر که تحت تأثیر 
قرار گرفته و یکی از آن دســته از کســانی که از اجرا خیلی خوششــان 
آمده بود، از آن صحنه مثلا خوشــش نیامده بود؛ یعنی می گفت شاید 
نباید باشــد. برای شروع در مورد این تجربه و اینکه احتمالا خودت هم 

با چنین چیزهایی مواجه شدی، صحبت کن. 
اول یــک مقدمه در مورد آن مقدمه ای که گفتی، بگویم. من افتخار 
می کنم که تو آن کســی هســتی که از من ســؤال می کنی و مطمئنم 
که وقتــی دارم با تو حرف می زنم، متوجه نــکات تازه ای در مورد اجرا 
می شــوم. همیشــه لذت بــردم از اینکــه در طول این ســال ها درباره 
کارهایمــان با هم حرف زدیم و می دانم آدمی با نیتی خیلی مخلصانه 
جلــوی من نشســته و دارد حرف می زند و در نتیجــه دلم می خواهد 
خیلی راحت و بی پروا و بی پرده و حتی گاهی دوستانه و شاید عاطفی 
حرف بزنیم درباره اجرائی که اتفاق افتاده اســت. بله، خیلی درســت 
می گویی. اجرای «نام برده» واقعا این دو طیف دور از هم را در جامعه 
تماشــاگرانش دنبال می کند و امشب که من و تو با هم حرف می زنیم، 
۱۸ اجرا گذشــته و در این ۱۸ اجرا، در زمان های متفاوت، ما نوســاناتی 
هم طبیعتا مثل هر اجــرای دیگری در فضای مخاطب داریم. من فکر 
می کنم در شــب های اول یک مقدار مخاطبمان از ما دور بود و فاصله 
داشت و شاید مخاطب با آدرس غلطی آمده بود با تصوری که احتمالا 
بازیگــران این نمایش نظــر او را جلب کرده بودند، ولی در شــب های 
بعــد وضعیت تغییر کرد و ما متوجه نکات تازه ای شــدیم، اما به نظر 
من هم این اجــرا از این منظر قابل مطالعه اســت. منظورم این کاری 
اســت که دارد با مخاطب انجام می دهد. از سویی دیگر تماشاگر امروز 
تئاتر هم در رابطه با برخوردی که با تئاتر دارد به شــدت قابل مطالعه 
اســت. نه به این معنا که ما بگوییم اگر تماشاگرهای ما بیشترشان جزء 
کسانی باشــند که این اجرا را می پذیرند، وضعیت تماشاگر خوب است 
و اگر نمی پذیرند، وضعیت تماشــاگران بد است. نه، به این مفهوم که 
تماشــاگر امروز در واکنش با چیزی کــه نمی پذیرد هم ادبیاتش تغییر 
کرده اســت. در گذشته هم ممکن بود نپذیرد؛ مثلا من به خاطر دارم و 
تو هم احتمالا خوب به خاطر داری که زمانی که نسیم احمدپور و من 
«پینوکیــو» را اجرا می کردیم، آن زمان هم واکنش هایی نســبت به آن 
اجرا داشــتیم آن اجرا هم تعدادی شــیفته داشت و تعدادی هم انکار 
و ردش می کردنــد، اما کســانی که در آن زمان مخالــف اجرا یا منتقد 
اجرای پینوکیو بودند، ادبیاتشــان به نســبت ادبیات قابل گفت وگوتری 
بــود؛ یعنی آنها اجرا را روی زاویه علمی تری بررســی می کردند؛ حتی 
وقتی که می خواســتند اجرا را به عنوان اجرائی که باب طبعشان نبوده 
نقد کنند، از زاویه خود اجرا بررسی می کردند و می رفتند جلو یا در اوج 
گفتمانشان به «نفهمیدن» اجرا اشــاره می کردند. من نمی دانم واقعا 
این ســال ها چه اتفاقــی افتاده که ما می توانیم بیرون از ســاختمان و 
خاستگاه های یک اجرا بایستیم و درباره اش حرف بزنیم؛ یعنی به نوعی 

درباره خود اجرا حرف نزنیم. 
 فکر می کنم بخشــی از آن به خاطر این باشــد که یک رسانه ای  �

دست همه افتاده به اســم شــبکه های اجتماعی. این شبکه های 
اجتماعی در واقع اجازه می دهند هر کسی تبدیل شود به یک رسانه 
و همه می توانند صحبت کنند؛ ولی کیفیت صحبت ها یکسان نیست. 
گویا جذب مخاطب برای آن شبکه های اجتماعی، به ادبیاتی دیگر 
نیاز دارد و این احتمالا یکی از مواردی است که باید روی آن تحقیق 
و پژوهش کرد؛ ولی بحث من این بود که به شــدت سلیقه ای است. 
من می گویم حتی کسانی که خیلی این کار را دوست داشتند، نیز در 
مواردی جزء به جزء با هم اختلاف سلیقه داشتند؛ مثلا در آن صحنه 
رقص، یک زوج که صحنه دیده بودند و خیلی از کار خوششان آمده 
بود، یکی می گفت این بخش اضافه بود و یکی دیگر به شدت تحت 

تأثیر قرار گرفته بود. 
من دیروز شــنیدم تماشــاگری درباره تعزیه این را گفته بود. صحنه 
تعزیه جزء صحنه هایی اســت کــه ما معمولا فیدبــک خوبی داریم. 
تماشــاگری گفته بود این نمایشــی دربــاره مرگ رؤیاهاســت؛ درباره 
رؤیاهایــی که از بین می رونــد و تأثیری که در ما باقــی می گذارند؛ اما 
همان تماشــاگر با این تحلیل جالب گفته بود ایــن اجرا آن قدر کارش 
را داشــته انجام مــی داده که آن صحنه تعزیه برای چه بوده اســت؟ 
فکر می کنم وقتی می شــود قطعات یک اثر را جــدا کرد و درباره آنها 
نظــر داد، خب این در رابطه با این اجرا بــرای من جالب و البته قدری 
خوشــحال کننده اســت؛ به این دلیل که ایده اولیه من قدری کلاژگونه 
بود؛ یعنی تو ممکن اســت یک چیز کلاژی را ببینی، خیلی مهم اســت 

که در نهایت این کلاژ بتواند به عنوان یک ســازمان واحد عمل کند؛ اما 
گاهی ممکن است تو سازمان واحد را دریافت کنی، درحالی که مغزت 
بتوانــد یک عنصــر را از آن حذف کنــد؛ بگوید من این عنصــر را از آن 
بردارم، باز آن ســازمان را دارد و عمــل می کند. یکی دیگر می گوید نه، 
اگر حذفش کنم، من نمی توانم با آن ســازمان ارتباط برقرار کنم و فکر 
می کنم در خصلت کلاژ، احتمال افتادن این اتفاق همواره وجود دارد. 

 ولی اجرای تو یک کلاژ صرف نبود؛ نخ تســبیحی داشت که یک  �
قصه اســت؛ قصه مســتندی اســت که می تواند آن قدر وضعیت 
همذات پنداری را به وجود بیاورد و دلخراش باشــد که حتی کسی 
که آن تجربه را مشــخصا ندارد نیز با آن همذات پنداری کند. این به 
نظر من اتفاق مهمی است که در کلاژهای تو افتاده است و قطعات 
کلاژ را به همدیگر وصل کرده؛ یعنی فقط کلاژ صرف نیســت که یک 
مفهــوم کلی دهد. در کنار مفهوم کلی کــه می دهد، دارد قصه ای را 
روایت می کند؛ داستان مســتندی را روایت می کند و آن وقت کمی 
شاید ســاده تر شود که بگوید این اگر نباشــد، کار خودش را می کند 
و حتما باید باشــد و کار خودش را درست انجام دهد. من اعتقادم 
این اســت که هیچ کدام از اینها اضافه نیســت. فکر کنم در نزدیک 
صد دقیقــه اجرا، تو گذر زمان را متوجه نمی شــوی و این یک برگ 
برنده اســت. به دلیل اینکه به نظرم خیلــی صادقانه با آن برخورد 
کردی و خیلی صادقانه جلو رفته  ای. یادم می آید اولین باری که قبل 
از  شــروع تمریناتت با هم صحبت کردیم، گفتم حواست باشد که 
اجرایت عصبانی نباشد و وقتی که شــب سوم، برای اولین بار اجرا 
را دیدم،پرسیدی اجرایم عصبانی بود یا نه؟ که گفتم نه. این اتفاقی 
است که در خود این کار می افتد و یک اتفاق دیگر هم دارد می افتد. 
یک کلاژی است از اصغر دشــتی، از موقعی که دانشجو بود و فقط 
تئاتر کار می کرد و حتی قبل تر. فکر می کنم از ســال ۷۸ مخاطب تو 
بوده ام تا الان؛ به جز دو تا کار تو؛ یکی پروژه مشــترک تو و سوئیس 
«تل/ضحاک» که اینجا متأســفانه فقط یک شــب یا دو شب اجرا 
شــد و یکی هم «کافی شاپ/داخلی/شب». می خواهم بگویم انگار 

«نامبرده» عصاره فکر و تحول علی اصغر دشتی است. 
واقعیت این اســت که بله؛ من هم فکر می کنم عصاره اســت؛ به 
دلیل اینکه خیلی مهم است رویدادهای زندگی ما در چه زمانی اتفاق 
می افتند. شــاید عین واقعه ای که برای من اتفاق افتاده، اگر ۱۰ ســال 
پیش اتفاق افتــاده بود، انتظار، توقع، روش و برخــوردم طبیعتا با آن 
متفاوت بود. شــاید بالارفتن ســن و بیشترشــدن تجربه، دارد تو را در 
زندگــی پرتوقع تــر و درعین حال عقلانی تر می کند. مــن در نقطه ای از 
زندگی ام ایستاده ام که فکر می کنم برایم پایان محافظه کاری است. دلم 
می خواهد صراحت بیشــتری داشته باشــم. اساسا برای من که سعی 
می کردم در رفتارهای اجتماعی  قدری دست به عصا باشم، معمولا در 
بحران ها گذشت داشــته باشم، از موضوعات بگذرم؛ الان فکر می کنم 
بدون اینکه بخواهم عصبانی باشــم، نیاز دارم صریح و قدری بی پرده 
دربــاره موضوعات حرف بزنم و خودم بی پرده ترین موضوعی هســتم 
که می توانست روی صحنه باشــد. من بعد از «متاستاز» جهان بینی ام 
اساسا نسبت به تئاتر تغییر کرد؛ اساسا برایم فرم در کار معنی و کاربرد 
دیگــری پیدا کرد، از یک ارزش فرمالیســتی، از عنصری که قرار اســت 
من را در کارگردانی توانمند نشــان دهد، تبدیل شــد بــه کارایی ای که 
تئاتر می تواند داشته باشــد؛ یعنی تا پیش از آن، شاید همه مان تجربه 
کرد ه ایــم که برای اثبات خودمان روی چیــزی اصرار کنیم. برای اینکه 
بلدبــودن خودمان را ثابت کنیــم و البته هر بار مجبــور بودیم دوباره 

بلدبودن خودمان را ثابت کنیم.
دو ســال پیش پرفورمنســی در موزه  هنرهای معاصــر اجرا کردم 
کــه چکیده آن پرفورمنس در این اجرا آمده اســت. پس از بخش اول 
روایــت، لهجه ها، من به این فکر می کردم که چگونه خودم موضوعم؛ 
البته به این معنا نیســت که من کســی هســتم که می توانم موضوع 

باشم یا نباشــم؛ یعنی موضوع را از رگ گردن به 
خودم نزدیک تر ببینم و بعــد تلاش کنم و ببینم 
این موضوعی که من هســتم و برای شخص من 
رخ داده، آیــا قدرت این را دارم که به مســئله ای 
عمومــی تبدیلش کنم و تلاش کنــم برای اینکه 
آن  را به مسئله ای عمومی تبدیل کنم. از یک سو 
هم عصاره من اســت؛ به دلیل اینکه بخشــی از 
زوایای پنهــان وجود من را روی صحنه آشــکار 
می کنــد. مــن لهجــه ام را روی صحنه آشــکار 
می کنم، بدنــم را روی صحنه عریــان می کنم و 
شکســتم را به تماشــا می گذارم و سعی می کنم 
درعین حال از شکســت، پیروزی تولیــد کنم. در 
کنــار آن فکر می کنم به لحــاظ علاقه مندی ام در 

ســال های گذشــته به هنرهای اجرائی، تصور و تعریفــم از یک پدیده 
اجرائی تغییر کرده و علاقه مندی ام به پدیده های چندرســانه ای بیشتر 
شده اســت، اساســا فکر می کنم بخش پرفرماتیک ماجرا برایم جالب 
شده اســت. من در این اجرا دارم نشــانه های آیین ها، نشانه های تئاتر، 
نشــانه های بازی و... را به کار می گیرم. حتــی پرفورمنس از آن نوعی 
کــه پرفورمر بدنــش را خرج می کند، برای یک اجرا و صرفا نمایشــگر 
نیســت، بازیگر نیست که چیزی ازپیش ساخته را بازی کند، او بدنش را 
روی صحنه می گذارد. تمام آن عصاره ای که می گویی درست است، به 
دلیل اینکه بخشــی را که به موضوع اجرا مربوط بوده، من سعی کردم 
در واقعی ترین شکل روی صحنه بگذارم. آن اندازه و شکلی را بگذارم 
روی صحنه که حد و اندازه اش از فرم عمومی اجرا خارج نشود، بیرون 
نزند، درعین حال بتواند خودش را تا حدی صادقانه بیان کند، صادقانه 
و واضح مســئله اش را طرح کند، درباره  اش حــرف بزند و اجازه دهد 

نقاط دیگر خودشان را از زاویه تغییر تماشاگر پربار کنند. 
  مدتی است که کارهای بینا رشته ای خیلی برای من اهمیت پیدا  �

کرده و در تکمیل حرفت می خواهم بگویــم این اجرا به لحاظ فرم 
برای من یک اجرای بینا رشــته ای بود. از نقاشی،  گرافیک، تصویر، 
موســیقی و پرفورمنس و... استفاده می شــود؛ از هنرهای تجسمی 
استفاده می شود، از هنرهای اجرائی استفاده می شود و این می تواند 
به عنوان نمونه ای در هنرهای بینارشــته ای باشد. گفتم که این اجرا 
عصاره ای از اصغر دشتی اســت. یک تجربه این چنینی از تو وجود 
داشت به اســم «رپرتواری از آثار گروه تئاتر دن کیشوت با رونمایی 
از محســن» آنجا ما یــک رپرتواری از کارهای گروه دن کیشــوت را 
می دیدیم، تحول کاری اصغر را می دیدیم در طول سال ها که چکار 
کرده اســت. این اجرا به نوعی آن اســت، ولی آن نیست، در واقع 
تعریف جدیدی از یک جور رپرتوار اســت. ما در اجــرای تو تعزیه 
می بینیم، پرده خوانی می بینیم، رقــص می بینیم. بخش تعزیه  این 
اجرا مثلا می تواند به «مجلس شــبیه خوانی شازده کوچولو» ارجاع 

داده شــود یا این شکل رقصی که در اجرا داری، می توانم ارجاعش 
دهم به «متاســتاز»؛ آن پرده خوانی را، نوع روایت پرده خوانی را با 
کمی اغماض می توانم به نمایش «زن» ارجاع دهم، دنبال تجربه ای 
که در تعزیه می گشتی به لحاظ شــکل اجرائی بعد از شازده کوچولو 
در «دن کیشــوت» ادامه پیدا کرد و بعد در پینوکیو باز همان تجربه 
است، ولی با فرم، مفهوم و یک جهان جدیدتر؛ در «ملانصرالدین» 
به اوج خودش می رســد که جهان های متعددی را می سازد و اینکه 
چطور تعزیه می تواند فرم اجرائی اش بســته نباشد، از یک شکلی به 
شکل آیینی دربیاید و تبدیل به شکلی نمایشی شود و شکلی جهانی 
به خودش بگیرد، ضمن اینکه تو اینجــا یک معین البکاء هم اضافه 
می کنی. این برای من هم یک آموزش اســت، هــم یک یادآوری 
است و من اســمش را هوش اصغر می گذارم؛ هوش اصغر دشتی. 
در اجرایت هوشــمندی دیگری وجود دارد. تو انــگار داری ما را با 
آن بچه ای که سقط شــده و آرزوهایی که برایش 
داشتی، آشنا می کنی و حتی اجرای رخ نداده را به 
ما معرفی می کنی. اینکه داری اجرای انجام نشده 
را در یک جایی تعریف می کنی که چه شکلی بوده 
و چه شــکلی نبوده خیلی جالب است. مثلا الان 
از آن ال ســی دی ها و آن ویدئوهایی که برای آن 
اجرا  اولین بار  استفاده می کنی. وقتی  بوده،  پروژه 
را دیدم ویدئوها فقط یک تکنولــوژی بود. امروز 
وقتــی ۱۵ روز بعد دیدم در اجرای هجدهم، برای 
من یک دفعه  جرقه بود؛ بــه زعم من این همان 
ال سی دی هاســت و اینکه حالا دارد می گوید اگر 
می شــد، چه می شــد، چه اتفاقی می افتاد؟ آنجا 
با گستردگی ای که داشــت، می توانست اتفاقات 
جذاب تری بیفتد، اینجا هم اتفاقات متناســب با امکانات ســالن 
و آدم ها رخ می دهد. البته این را نمی دانم چقدر درســت است یا 

چقدر نادرست... 
من فکر می کنم تعزیه از من جدا نمی شود، اما ظواهرش از من گاهی 
کنده می شود. من معتقدم «متاستاز» هم به نوعی دارد در تعزیه عمل 
می کنــد، اما نه عملا در فرم. دارد آنجا در کاربرد تعزیه عمل می کند و 
من اگر می خواستم اسم دیگری غیر از «نام برده» برای این اجرا بگذارم، 
می گذاشــتم «مجلس تعزیه علی اصغر دشــتی»، چون محال بود که 
من بتوانم این کار را انجام دهم، اصلا به ســمتش هم نرفتم. منظورم 
اصلا تعزیه مطلق گرا جهان ســنتی نیســت. تعزیه نسبی  گرای جهان 
معاصر. واقعا  ای کاش یک نفر دیگر ایــن تئاتر را کارگردانی کرده بود، 
یعنی کاش مثلا تو آمده بودی، این قصه را برداشته بودی و کارگردانی 
کرده بــودی؛ آن وقت گفتمان حول اجرا کاملا تغییــر می کرد. به این 
دلیل که علی اصغر دشــتی من نیستم، ظاهرم من است؛ فقط به دلیل 
مســتندبودن رویداد اسم من دارد در آن برده می شود، وگرنه اگر کسی 
دیگــر هم کارگردان بود، باید می گذاشــت علی اصغر دشــتی به دلیل 
اینکه رویداد علی اصغر دشتی است، ولی اگر اسم کارگردان علی اصغر 
دشتی نبود، دیگر ماجرا فرق می کرد؛ همین اجرا بود، من هم می آمدم 
در آن بازی می کردم، اما کارگردانش یکی دیگر بود، ماجرا متفاوت بود. 
این  اجرا به نظر من مجلس تعزیه یک کارگردان اســت. ما وقتی داریم 
تئاتر کار می کنیم، شــبیه جهادکردن اســت و گاهی در این جهادکردن 
شــهید می شــویم؛ نه برای اینکه بخواهم از این رویداد مظلوم  بسازم. 
نه. می توانیم از این مفاهیم خوانشــی معاصر و نه ایدئولوگ داشــته 
باشــیم. اتفاقا رویداد مــن در قیاس با رویدادهــای تراژیک تئاتر عمق 
تراژیک کمتری دارد فقط ممکن است در حوزه شخصی تراژدی بزرگی 
باشــد. بیا برگردیم و تاریخچــه تئاتر ایران را نگاه کنیم. از خودکشــی 
سیف  الدین کرمانشاهانی تا خودکشــی عباس نعلبندیان را نگاه کنیم. 
از شــاهین سرکیسیان ناکام در اجرای «روزنه آبی» را ببینیم که سرآخر 

نمایش نامه روزنه آبی را با او در گور می گذارند، تا حمید سمندریان که 
به قول خودش دستش از گور بیرون است به خاطر اجرانکردن گالیله 
تا اجرانشده های بهرام بیضایی، تا اجرانشده های علی رفیعی و هزاران 
اسمی که ما به گوشــمان نمی خورد و نمی فهمیم چون اشتهار کافی 
ندارند یا لابه لای اشتهارها گم شده اند و هزار رویدادی که سبب حذف 
و لغو شــده و همگی الزاما به سانسور فکری ارتباطی نداشته اند. هزار 
تا حــذف و لغوی که حاصل روابطی بوده که این روابط ریشــه هایش 
ناکامی یک ســو بوده، ناکامی هایی که ســبب شده بخشی از همکاران 
ما نتوانند رؤیاهایشــان را عملی کنند، نتوانستند رؤیاهایشان را واقعی 
کنند. رؤیای عملی نشــده مــن که کوچک ترین رؤیای شکســت خورده 
تئاتر ایران اســت. در نتیجه من بــا قاطعیت می گویم؛ این یک مجلس 
تعزیه اســت، «نام برده» یــک مجلس تعزیه اســت و بیاییم فراموش 
کنیم که نام کارگردانش علی اصغر دشــتی است. من دارم بدنم را به 
نمایندگــی از تئاتر ایران می برم روی صحنه و نشــانش می دهم. برای 
من این رویداد می توانســت بگذرد و تمام شود، الان هم گذشته و تمام 
شــده، ولی این رویداد یکدفعه چنان ســیلی ای به گوش می زند که تو 
می گویــی چقدر آدم که من نمی دانم، حاصل این وضعیت هســتند و 
پروژه ها و کارهایشــان به سرانجام نمی رســد و این اتفاق نمی افتد. تو 
خودت از نزدیک داری با علی رفیعی کار می کنی که چند بار تمریناتش 
متوقف شده است و خوب می دانی چه به روز او آمده. خلق کردن امر 
پیچیده ای است؛ همین که در مغزت عمل خلق کردن شروع به حرکت 
می کند، زیست تو دگرگون می شود، زیست تو وابسته به این می شود که 
آن خلقی که در ذهن دارد حرکت می کند، به عینیت و شــکل فیزیکی 
در بیاید. تا آن بــه عینیت و فیزیک درنیاید، مغز تو آرام نمی گیرد، روح 
تو آرام نمی گیرد و اینجا بود که من در این پروژه به این دشواری متوجه 
شــدم که مغزم چگونه آرام نمی گیرد در مقابل این رؤیایی که داشتم، 
در مقابل این تلاشی که کردم؛ مغزم آرام نمی گیرد و اگر من «نام برده» 
را روی صحنه نمی بردم، این مغز آرام نمی گرفت. من رویداد شخصی 
خــودم را بهانه قرار دادم تا از امــر عمومی تری حرف بزنم. من دوباره 
تأکید می کنم و این را با قاطعیت می گویم، این بدن اصغر دشتی نیست 
که روی صحنه اســت، این بدن تئاتر ایران است که روی صحنه است. 
بعضی از دوســتانم من را برحذر می داشــتند در انجام این کار، از این 
برهنه شــدن روی صحنه، از عریانی روی این صحنه، ولی من این کار را 
کردم و شاید به قول نوشــته ای که امروز خواندم، با این کار خودکشی 
کردم یا دیگر چیزی برای ازدســت دادن ندارم، چون بدنم را گذاشــتم 

وسط صحنه. شاید لازم باشــد گاهی در یک جایی یک چیزی در لبه تیز 
منطق و عاطفه ما توأمان عمل کند. شاید لازم باشد از ما کاسته شود تا 

چیزی ساخته شود و باقی بماند. 
  واقعیتش این فقط یک حرکت فیزیکی نیســت و در آن بغضی  �

وجــود دارد، یک فریادی اساســا این رقص به خصــوص را دارد، 
ایــن حرکت، این آشــفتگی ای کــه در آن حرکت ها وجــود دارد؛ 
یک جاهایی عصبی است، یک جاهایی احســاس می کنم که راحت 
اســت، یک جاهایی تزلزل در آن وجود دارد، یک جایی کرنش وجود 
دارد؛ این تاریخ تئاتر ما اســت، این مصیبت تئاتر ما اســت که حالا 
این طوری می آید و خود را نشــان می دهــد. برای من وقتی بار اول 
دیدم و داشــتم به آن فکر می کردم، این جرقه آمد، امشب که دیدم 
بعد از یک فاصلــه تقریبا دوهفته ای، مطمئنم شــدم که این اتفاق 
می افتد، این فقط یک نفر نیســت، این یک مؤلف است، مؤلفی که 
هر کاری می خواهد بکند که بشود. خاطره ای من از یکی شنیده بودم 
درباره مرحوم محمد نوری که روحش هم شاد باشد. اینکه آن اوایل 
انقلاب کاست هایش را مدام می برد این ور و آن ور و می گفت گوش 
دهید، چیزی ندارد، دارد از عشــق صحبت می کند، از امید صحبت 
می کند و ســال ها در این تلاش بود، در این حســرت بود تا بالاخره 
مجوز دادند که بخوانــد و گفتند ایرادی نــدارد. موضوع اجرا فقط 
مربوط به تئاتر نیســت، یک مؤلف است؛ در هر چیزی. ما داشتیم در 
کارگردان ها؛ مثلا ساعدی هم دچار همین اتفاق می شود. البته مجبور 
می شود از ایران برود به فرانسه و در یک غربت و انزوا می میرد و به 
نظر من همه اش تقصیر این سیستم نیست و یک بخش عمده آن ما 
هستیم؛ کاری که ماحصل تولیدش می شود «نام برده»، محصول یک 
سیستم و یک جریان نیســت، محصول تئاتر و اهالی تئاتر است. به 
قول همایون غنی زاده ما وقتی از یک زخم صحبت می کنیم، شــاید 
بگوییم زخم برای یک کسی شــاید خیلی عمیق بشود ، شاید همان 
زخم برای یکی دیگر خیلی ســطحی باشــد. این زخم به نظر برای 
اصغر دشتی خیلی عمیق بود؛ البته زمانی که من شنیدم، با وجودی 
کــه هیچ وقت در آن موقعیت نبودم، ولی برایم خیلی عمیق بود. در 
واقع از زوال دارد حرف می زند، از پیرشــدن، از زودفرسوده شــدن 
دارد حرف می زند. بعد خیلی هوشــمندانه می آیــد و از گورباچف 
صحبت می کند، از خیانتی که شاید در حق گورباچف می شود و اتحاد 
جماهیر شوروی با آن ابهت و عظمتش می پکد و متلاشی می شود و 
این همسان ســازی عمق فاجعه را ظاهرا برای ما بیشتر می کند. یک 

کارگردان مهم نیست چه کسي اســت؛ یکدفعه در چنین فاجعه ای 
می پُکد. 

بله، وقتی ما روی کانســپت فروپاشی داریم، فکر می کنیم لازم است 
تجربه ای از آن داشــته باشــیم. من آن لحظه که داشــتم به فروپاشی 
فکر می کردم، احســاس فروپاشــی کرده بودم و برای همین داشتم به 
فروپاشی فکر می کردم و جالب است چون محل رویدادی که من در آن 
احساس فروپاشــی کرده بودم، روسیه بود، یک دفعه احساس کردم که 
چقدر این مســئله فروپاشی تاریخچه دارد، تاریخچه دهشتناك در آنجا 
دارد و فکــر کردم که ما برگردیم به آن تاریخچه، برگردیم و رجوع کنیم 
به آنجا و وقتی می بینی  آنجا هم یک عنصر سومی به نام یلتسین وجود 
دارد که به قول تو، آن خیانت سبب می شود که آن اتحاد به آن بزرگی، 
یعنی یکی از بزرگ ترین اتحادهای جهان دچار فروپاشی  و مثله شود و 
به قطعات کوچک تبدیل شود. البته فروپاشی شوروی دلایل پیچیده ای 

دارد که ما بنا بر موضوع، در بخشــی از آن توقف 
کرده ایم. امــا حرف من این بود که آیا فروپاشــی 
پایان اســت؟ وقتی که مثلا شــوروی سابق دچار 
فروپاشی می شود، چه چیزی دقیقا دچار فروپاشی 
شــده؟ یک اتحاد؟ یک توافــق؟ در اصل این یک 
ایده اســت که دچار فروپاشی شــده است، یعنی 
ایده جغرافیایی شــوروی دچار فروپاشی می شود. 
ایده ای که دارد می گوید بیایید ۱۵-۱۴ تا کشور یک 
اتحاد بزرگ شــوید، تحت یک قانون و ایدئولوژی 
واحــد در کنار هم باشــید و زندگــی کنید و وقتی 
که این ایده دچار فروپاشــی می شــود، اینها مثله 
می شــوند و به قطعات کوچکی تبدیل می شوند 
کــه هرکدام از آن قطعــات کوچک دوباره تلاش 

می کند خودش به یک ایده تبدیل شــود. اتفاقی هم که برای این پروژه 
شــب های کوچک می افتد، پاره می شود، خرد می شود و من از بخشی 
از آن خرده اش که برای آن پروژه است و بخش بزرگی از آن خرده اش 
که من هســتم، با همه احساس و عاطفه ام نسبت به آن ماجرا، اینها را 
جمع می کنم و با هم ســعی می کنم دوباره یک ایده از آنها تولید کنم، 
یعنی از دل فروپاشــی، تولید یک ایده، برای اینکه بفهمانم آرتیســت 
قابل فروپاشی نیست، یعنی هیچ کس نمی تواند آرتیست را فرو بپاشد. 
آرتیست را می شود پیرش کرد، می شود زودهنگام پیرش کرد، آرتیست 
را می شــود زودهنگام فرســود و او را از بین برد و تعداد دفعاتی که 

می تواند خلق کند را کم کرد، اما واقعا قابل فروپاشی نیست. 
 البته به نظر من این بدتر از فروپاشــی اســت؛ فرسوده کردن،  �

خســته کردن، چون در فروپاشــی تکلیفت مشــخص اســت. در 
فرسودگی تکلیفت مشخص نیســت. تو فکر می کنی می توانی، ولی 

وقتی می روی جلو، فرسوده ای، جلو نمی روی... 
 من یــک زمانی نامــه ای از محمــود اســتادمحمد دریافت کرده 
بــودم. من یک نمایش نامــه دادم به او بخوانــد، نمایش نامه را کامل 
نخوانــده  و ول کرده بود. او یــک نامه به من داده، در نامه یک جایش 
یک جمله عجیبــی می گوید. می گوید؛ «هیچ کس در عرصه تئاتر ایران 
موفق نیســت، محکم نیست، در جای محکم و درستی نایستاده که تو 
بخواهی در کنار او بایســتی، همه موفقان تئاتر امروز، فراموش شدگان 
فردای هنر هســتند...» خیلی عجیب اســت و وقتی تاریخچه را مرور 
می کنیم، می بینیم کدام موفق یا پیروزی را داشــتیم که تا قبل از اینکه 
او را بگذارنــد در گور، همچنان احســاس رضایت و توفیق داشــته از 
زیســتی که پشت ســر گذاشته اســت؟! ناکامی هاســت که فرسودگی 
می آورد؛ نشدن هاست، حذف شدن هاست، لغوشدن هاست، همه اینها 
کنــار همدیگر قــرار می گیرد تا تراژدی تاریخی بزرگی می ســازد. حتی 
در دل تاریخ سیاســی معاصر ایران ناکامی و حــذف بیداد می کند. در 
دل تاریــخ هنر ایران در هر شــاخه دیگری همین مســئله وجود دارد. 

حتی کســانی رؤیای حفاظت از محیط زیست را داشته اند بسیاری شان 
رؤیاهای ازدســت رفته دارند و ناکامی. همه اینها به نظر من کســانی 
هســتند که تلاش می کردند دست به کنش بزنند. ناکامی ما حاصلش 
چیســت؟ ما وقتی که می خواهیم به عنــوان نمونه دنبال ناکامی های 
سیاســی بگردیم، حتما می رویم سراغ امیرکبیر و می گوییم امیرکبیر آن 
ناکام اســت، بله او به خاطر ناکامی در نتیجه کنش سیاسی اش است 
که ناکام می ماند. ما مدام می توانیم کنشــگرهای ناکامی پیدا کنیم که 
رؤیاهای ازدســت رفته داشــته اند. مجموعه همه اینهاست که به نظر 
من شرایط سیاسی و اجتماعی را دارد می سازد که یا آدم ها در آن دچار 
فروپاشــی  یا از زاویه دیگر دچار فرســودگی می شوند یا همواره نگران 
و منتظر فروپاشــی و فرســودگی هســتند؛ هیچ کس احساس امنیت و 
خاطرجمعی نمی کند از اینکه دارد خلق می کند و می سازد و کنشگری 

می کند. 
 در اینکه داشــتی می گفتی من ســعی کردم با صراحت در این  �

کار صحبت کنم و یکی بحث باصراحت صحبت کردن اســت و یکی 
هم بحث آن زوال اســت، آن فروپاشی اســت. یک مکانی در کار 
تو یک بار دیگر اســمش می آید ســر زبان ها، آن هم «تئاتر کوچک 
تهران» اســت. به نظر «تئاتــر کوچک تهران» فقــط در کار تو یک 
مکان نیست؛ هم یک مکان است و هم یک مکان نیست. یک مکان 
است که آن هم به زوال رفته، یعنی پیر شده، فرسوده شده و ظاهرا 
غیرقابل استفاده اســت یا یک کاربری دیگری دارد از آن می شود، 
ولی انگار «تئاتر کوچک تهران» دارد یک کنایه ای می زند به تئاتر که 
کوچک اســت که موفقیت های کاذب اهمیتی ندارد، چون حداقل 
در این مملکت انــگار اهمیت هایش فقط برای خودمان اســت و 
هنوز آن قدر جا نیفتاده که تأثیرگــذار در روند اقتصادی، اجتماعی، 
سیاسی و فرهنگی شــود و ما داریم در این تئاتر کوچک همدیگر را 
می خوریم، داریم لت وپار می کنیم. در واقع بزرگ ترین و موفق ترین 
کارها کوچک است، چون در مقیاسی که وجود دارد، در آن مقیاس 
اصلا دیده نمی شــود. یعنی وقتی فکر کنیم که در تهران ۱۳میلیونی 
شاید در سال ما خیلی تماشاگر داشــته باشیم، ۵۰ هزار تا، ۶۰ هزار 
تا، تازه این را دارم زیاد می گویم، چون یک سری کارهاست که مثلا 
سلبریتی زیاد دارد و آدم ها یک دفعه فقط می آیند و دیگر نمی آیند. 
پس خیلی گنده نیست، انگار اقتصاد در آن تأثیر ندارد که مهم باشد، 
که ابزار سیاسی سیاســت مداران باشد، مثل سینما. به نظر می رسد 

که تو داری یک چنین کنایه ای هم می زنی. 
 واقعیت این اســت کــه «تئاتر کوچک تهران» در تمرینات شــکل 
گرفــت؛ در بداهه هایی که نگار جواهریان می گفــت. وقتی که با نگار 
داشــتیم حرف می زدیــم و دغدغه مشــترکمان این بود کــه باید چیز 
شــخصی از نگار هم در اجرا وجود داشته باشد. چون نگار جواهریان 
خود واقعی اش روی صحنه اســت این مســئله اهمیت داشــت. به 
صورت اتفاقی یک شب نگار در مونولوگش ارجاع داد به «تئاتر کوچک 
تهران»، تجربه شخصی که پدر نگران در شکل گیری آن شراکت داشته 
و ما از او خواســتیم که آن را نگه دارد و ســعی کردیم با کمک کیوان 
سررشته جاهایش را مشخص کنیم در اجرا. راستش را بخواهید، برای 

من این بُعد را دارد.
بُعــد دلالتی بر مکانی کــه دیگر وجود ندارد، چیــزی که دچار آن 
زوال و فرســودگی، فروپاشی و ناپیدایی می شود، پنهان می شود در آن 
سیســتم ســرمایه داری، در آن بازار، در آن پاســاژ ناپدید و گم می شود 
همــه آن تاریخچه. همــان اتفاقی کــه دارد در تئاتر ایــران می افتد، 
چگونه پدیده هایی که اصالت داشــتند، ریشــه داشــتند، چگونه الان 
دارند گم می شــوند در لابه لای آن سیستم ســرمایه داری که تئاتر دارد 
از آن تبعیــت می کند و ناپدید می شــوند و تمام می شــوند. در کنارش 
مــن نمی توانم بگویم به این مســئله ای که می گویی فکــر کردیم، در 
لحظه ساخت وســاز اجرا؛ ولی کاملا می خواهــم حرف تو را تأیید کنم 
که تئاتر اساســا پدیده کوچکی است. منظور این 
نیست که ماهیت تئاتر کوچک است، ماهیت تئاتر 
بزرگ اســت؛ اما اندازه فیزیکی اش در جامعه ما 
اندازه کوچکی اســت؛ ولی همین اندازه کوچک، 
به عنصری تبدیل شــده که آدم هــا به عنوان یک 
نهــاد اجتماعی دائما دل شــان می خواهد در آن 
باشــند و پیش از اینکه بتواند این نهاد اجتماعی 
واقعا به عنوان نهاد اجتماعی برای اجتماع عمل 
کنــد، دارد به عنوان یک نهــادی عمل می کند که 
قرار اســت ناکامی تولیدکنندگانش را جبران کند؛ 
یعنی آدم ها کار نمی کننــد برای اینکه از ماهیت 
تئاتر استفاده کرده باشند. آدم ها کار می کنند برای 
اینکــه خودشــان را به عنوان یک انســان بتوانند 
نشــان دهند. بتوانند نمایش دهنــد، بتوانند مطرح کننــد و بتوانند بر 
نشده های زندگی شــان غلبه کنند. تئاتر در ایران هم به نظر من آن قدر 
کوچک است که به ســادگی می شود به آن ورود کرد و انجامش داد و 
در آن موفقیت کســب کرد و به ســادگی می شود با آن کاری انجام داد 
که همه تاریخچه اش را بی ارزش کرد؛ و این دردناک ترین بخشی است 
که در تئاتــر دارد برای همه ما اتفاق می افتد و ما ایســتاده ایم در یک 
نقطه ای که می بینیم آدم هایی رد می شــوند و می روند و تو مدام نگاه 
می کنــی و می گویی چقــدر فرق می کند بــا آن دورنمایی که ما تصور 
می کردیم. چقدر متفاوت اســت، چقدر یک  جای دیگری دارد می رود، 
چقدر در روابط مســیر غلطی را دارد می رود، چقدر ناکامی های داخل 
آن دارد باعث می شــود تبرهای تیزی شــروع کنند بــه حمله کردن و 
قطع کردن و قلع وقمع کردن. چقدر احســاس اینکه برای اینکه بتوانی 
نشان داده شوی، باید پدیده های بزرگ تر از خودت را له کنی، دارد رشد 
می کنــد در محیط ما. این از فعالیت شــبکه های اجتماعی که به آنها 
اشاره کردیم، بگیر تا مناســبات پنهانی که در جامعه تئاتر وجود دارد. 
جامعه تئاتر یک چیز ساده را هنوز یاد نگرفته. یاد نگرفته که رشدکردن 
یعنی زیر پر و بال همدیگر را گرفتن و بلندکردن و حرکت  دادن است، نه 
روی همدیگر نشستن و له ولورده کردن. بله حمید جان، کوچک است، 
خیلی کوچک اســت، بیشتر از اندازه ای که در نام «تئاتر کوچک تهران» 

بگنجد، کوچک است. 
  من هم موافقم، به دلیل این اســت که بیشتر از خودمان ضربه  �

می خوریم. حداقل در چند جایی بود که فکر می کردیم می خواهیم 
برویم یک کاری را انجام دهیم و بعد از انجام احســاس کردیم که 
باز هم کار بیهوده انجــام دادیم، باز هم همه چیز انگار در آن مقطع 
که فکر می کنی می خواهد درســت شــود، بلافاصله نابود می شود. 
من فکر می کنم اگر بخواهیم باز حرف بزنیم، حرف اســت؛ یعنی به 
نظــرم نکات خیلی زیادی در این کار اســت؛ چون بهانه دارد؛ پس 
ارجاعات زیادی می شــود به آن داشــت. در تئاتر ما یک بلبشویی  

وجود دارد، به خاطر اینکه اهالی تئاتر نمی آیند مدونش کنند. الان 
بحث تئاترهای خصوصی و سالن های خصوصی است، یادم می آید 
تقریبا سه سال پیش که ما در هیئت مدیره بودیم، بحثش را تو مطرح 
کردی و آن  موقع در هیئت مدیره خانه تئاتر از آن به سادگی گذشتند 
و در مقابلش مقاومت شــد و الان تبدیل به یک معضل شده است. 
حرف من این نیست. موضوعی که تو در آن گیر افتادی، تو -اصغر- 
اولین نفر نیستی و آخرین نفر نخواهی بود. تو اصغر دشتی بوده ای و 
توانسته ای تبدیلش کنی به یک اثر و به نوعی طرح مسئله کنی؛ ولی 
اصغر اولین نفر نیست. شاید برای بسیاری اتفاق افتاده که قدرت و 
توان طرح کردنش را ندارند. چقدر این اجرا طرح مسئله ای که کرده، 

توانسته طرح مسئله عمومی تری باشد؟
من از آن شب سومی که تو اجرا را دیدی و درباره این مسئله حرف 
زدی، واقعــا خیلی فکر کردم، روزهــا فکر کردم، چندین بــار با کیوان 
دربــاره اش حرف زدیــم؛ اما نکته ای که وجود دارد، این اســت که این 
اجرا به گونه ای ساخته شــده بود که عواطف من در آن فعال بود و به 
محض اینکه می خواســت داخل ســاختار اجرا آن مسئله را وارد کند، 
یک دوپارگی آشکاری ممکن بود ایجاد کند؛ دست کم مغز ما این طوری 
احساســش کرد که دوپارگی آشــکاری ممکن اســت ایجاد کند؛ ولی 
واقعیت این اســت که من فکر می کنم یــک اجرائی در این  گونه، حتی 
در اجرائی مثل متاســتاز، کار آن اجرا، بخشی از آن در اجرا دارد انجام 
می شود، بخشی از آن در کنشی که می تواند تولید کند و اگر کنشگرانی 
بیرون از خودش داشته باشد، آنها آن را به حرکت در بیاورند. اگر یادت 
باشــد، ما در متاســتاز در کنار خود اجرا کمپینــی راه انداختیم که آن 
کمپین خودش فــارغ از اثر اجرائی بتواند یک مســیری را طی کند که 

حتی ثبت «روز همپا» در آن کمپین و نه در اجرا دنبال شد... .
من فکر می کنم به هرحال این اجرا می توانست مسیرهای مختلفی 
را برود. این مســیری است که رفته شــده، یعنی خیلی هم نمی توانیم 
بگوییم بــا آگاهی مطلق انجامــش دادیم؛ عواطف مــا در آن دخیل 
بــوده و این دخالت عواطف شــاید راه را قدری بــرای اینکه بتواند آن 
مســئله را به شکل صنفی در ساختار اجرا طرح کند، بسته بوده؛ یعنی 
در واقــع دارد می گوید مســئله با عواطف ما دارد چــه کار مي کند، با 
عواطف یک آرتیســت چه کار دارد مي کند. شــما بایــد بفهمید که آن 
رویداد چگونه می تواند چنین کاری انجام دهد. حالا من پیشنهادم این 
اســت که ما از اینجا به  بعد و خــارج از فضای روی صحنه می توانیم 
ایــن مســئله را به یک مســئله صنفــی تبدیلش کنیم، به مســئله ای 
تبدیــل کنیم که دیگــران درباره اش حــرف بزنند. من از رســانه تئاتر 
برای تماشــاگر تئاترم اســتفاده می کنم برای اینکــه بتوانم عواطفم را 

از آن رویداد بیان کنم. 
 چون مسئله، مسئله مهمی است، به شدت مسئله مهمی است....  �

می دانی که این اتفاقات رخ می دهد به دلیل همان بال بال زدن های 
مــا برای قانونمندکــردن همه چیز و بی تفاوتی هایی کــه با آن روبه رو 
می شــدیم. فقــدان قانــون در دلالی هــای داخلــی، در دلالی هــای 
بین المللی، فقــدان تأیید صلاحیتی که صنف باید بکند برای کســانی 
که در حوزه های مختلف فعالیت می کنند، باعث می شــود در جاهایی 
کــه دور از چشــم و دور از نظر اهالــی تئاتر اســت، اتفاقاتی بیفتد که 
تــا وقتی ما به آن نزدیک نیســتیم، باورمان نمی شــود آن اتفاق وجود 
دارد؛ وقتی داریم به آن نزدیک می شــویم، می بینیم چقدر هم ترسناک 
آن اتفاق وجــود دارد. من از همین جا اعلام می کنم فســادی که دارد 
در دلالی هــای بین المللی اتفــاق می افتد، هیچ کم از فســادی که در 
دلالی های داخلی اتفاق می افتد، نیســت. ما امروز داریم فسادی را در 
تئاتر تجربه می کنیم، در دلالــی تجربه می کنیم؛ اصلا واژه دلالی، واژه 
واســطگی، واژه تازه ای اســت برای تئاتر ایران. از تولیدات داخل بگیر 
تــا این تجربه های بین المللی کــه دارد اتفاق می افتد؛ چیزی که اگر ما 
بخواهیم عمق فســادش را درک کنیم فسادی است که در دلالی های 
فوتبال اتفــاق می افتد و پدیده ای مثل عادل فردوســی پور دارد تلاش 
می کند آشــکارش کند، رو کند، نمایش دهد و عریان ترش کند، منظورم 
از دلالــی آوردن بازیکــن و مربی بــه داخل، بردن بازیکــن به خارج و 
همه مناســبات یا دلالی های داخلی است که دارد اتفاق می افتد. تئاتر 
دارد چهره فرهنگی اش را از دســت می دهد و ماسک تازه ای زده روی 
صورتش که آن ماســک شوک آ ور است، آن ماســک برای من ترسناک 
اســت و آن باج خواهــی ای که دارد در آن اتفــاق می افتد، به نظر من 
از سیســتم رابطه کارگردان و بازیگر، تهیه کننده و کارگردان، تهیه کننده 
و بازیگــر، دلال ها، واســطه ها؛ به نظر من اینها پدیده هایی هســتند که 
متأســفانه به وجود آمده اند، رشــد کرده اند، بزرگ شــده اند، تأثیرگذار 
شــده اند، دارند کارشان را انجام می دهند، فسادشان را انجام می دهند 
و در تمام سال هایی که اینها داشتند این کارها را یاد می گرفتند و انجام 

می دادند، صنف خوابیده بود. 
  درهرحال ما شــاید یک چیزهایی را شنیده باشیم، ولی وقتی که  �

می بینیم، به صورت بصری هم با آن مواجه می شویم و فقط سمعی 
نیست، عمقش را بیشتر احساس می کنیم، چون این می شود بهانه 
یک تولید. این واســطه گری که دارید می گویید، دلالی که می گویی، 
در کاری بود که آقای بیضایی می خواست بسازد و وقتی تهیه کننده 
جلوی او ایستاده بود به خاطر عواملی که می خواستند پولی بگیرند، 
آن اثر تبدیل شــد به وقتی همه خوابیم و شــاید اســم دیگری که 
بشود برای «نام بُرده» گذاشــت، این است که وقتی همه ما خواب 
هســتیم، همه خوابیم واقعــا. این نکته مهمی اســت. به نظر من 
اهمیت «نام بُرده» در زمان حال حاضر، این اســت که دارد هشدار 
می دهد که خوابیم، همه خوابیم. یک نکته کوچک دیگر را هم اضافه 
کنم که آن موقع فراموش کردم بگویــم، برای من آن صحنه رقص 
حکم بال بال زدن یک کارگــردان را دارد. مثالش برای من این بود 
که یک قهرمان شنا خودش را می اندازد در یک استخر چهارمتری و 
دیگر نمی تواند شنا کند و چطور دست وپا می زند که زنده بماند و آن 
حال که حال بســیار غریب و دردناکی است، این بود که چطور یک 
کارگردان بزرگ، یک آدم صاحب سبک، یک جایی در بازی ای گرفتار 
می شــود که دارد دســت وپا می زند و اینها به نظر من نکات مهمی 
اســت که ثبت این اجرا یادآوری می کند به ما که ما در اواخر دهه 
۹۰ چه بر سرمان می آید. شــاید در دهه های گذشته هم این اتفاق 
افتاده؛ گنده هایی که یکدفعه در وضعیتی گیر می کنند و در آن موقع 
دست وپا می زنند. این ثبت می شود، ثبت شد؛ چه به لحاظ تکست، 
چه به لحاظ تصویر. آنهای دیگر این شانس را نداشتند که ثبت کنند. 

ولی تو ثبت کردی. 
مــن آنجایی بدنم را روی صحنه گذاشــتم که دیگر توان حرف زدن 
درباره اش را ندارم. همه این اجرا برای من ارزش دارد، ولی آن صحنه 
برایم خیلی مقدس اســت و دلــم می خواهد کمتر در مورد آن صحنه 

حرف بزنم.

گفت وگوی حمید پورآذری با علی اصغر دشتی به بهانه اجرای «نام بُرده»

آرتیست قابل فروپاشی نیست

  حمید پورآذري:
مدتی است کارهای بینا رشته ای برایم 
اهمیت پیدا کرده و  این اجرا به لحاظ 
فرم برای من یک اجرای بینا رشته ای 

بود. از نقاشی، تصویر، موسیقی و 
پرفورمنس؛ از هنرهای تجسمی 
و اجرائی استفاده می شود و این 

می تواند به عنوان نمونه ای در هنرهای 
بینارشته ای باشد. این اجرا عصاره ای 
از اصغر دشتی است.  در واقع تعریف 

جدیدی از یک جور رپرتوار است

علي اصغر دشتي:
 من آن لحظه که داشتم به فروپاشی 

فکر می کردم احساس فروپاشی 
کرده بودم و جالب است چون محل 

رویدادی که من در آن احساس 
فروپاشی کرده بودم، روسیه بود، 
یک دفعه احساس کردم که چقدر 

این مسئله فروپاشی تاریخچه دارد 
تاریخچه دهشتناك در آنجا دارد

 و فکر کردم که ما برگردیم 
به آن تاریخچه
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مسیحا ابوعلى

 على ورامینى


