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جشنواره تئاتر «شهر» اعلام شدآثار بخش میهمان هفتمین 
اســامی آثــار پذیرفته شــده در بخش 
میهمان هفتمین جشــنواره تئاتر «شهر» از 
سوی دبیرخانه این رویداد اعلام شد. اسامی 
آثار پذیرفته شده در بخش میهمان این دوره 
از جشنواره بدون اولویت از سوی دییرخانه 

این رویداد به شرح زیر اعلام شد:
دادگــر،  آرش  کارگردانــی  بــه   «۹۱»  .۱
۲. «دوســتان با محبــت» بــه کارگردانی 
اســماعیل خلج، ۳. «وی لا» به کارگردانی 
سیروس همتی، ۴. «مانتیکور» به کارگردانی 
مهدی موســی خانی، ۵. «موزیکالیته» به 
کارگردانی مریم کاظمی، ۶. «تیتسوی سبز 
انگشــتی» به کارگردانی محمد االله دادی، 
بــه کارگردانی  زنانه»  ۷. «تک گویی هــای 
مجیــد قربانــی، ۸. «خشــم قلمبــه» به 
کارگردانی وحید نفر، ۹. «منهای تهران» به 

کارگردانی بهمن عباسپور. 
جشنواره تئاتر «شهر» که پس از وقفه ای 
هشت ساله دوباره برگزار می شود، امسال با 
شعار «تهران؛ بازخوانی یک هویت اصیل» 
تمرکز ویــژه ای بر ابعاد فرهنگی، تاریخی و 
اجتماعی پایتخت خواهد داشت. هفتمین 
دوره این جشــنواره به دبیری امین اشرفی 
در ماه های آذر و دی ۱۴۰۴ در تهران برگزار 

خواهد شد.

همسایگی تزارها»و وحید آقاپور در نمایش «در امیرحسین آرمان، نیما سیاری 
امیرحســین آرمان، نیما سیاری و وحید 
آقاپور به عنــوان گروه اول بازیگران نمایش 
«در همسایگی تزارها» به کارگردانی احمد 
ســلیمانی معرفی شــدند. نمایــش «در 
همسایگی تزارها» به نویسندگی محمدرضا 
کوهســتانی، کارگردانی احمد سلیمانی و 
تهیه کنندگی محمد قــدس، دی ماه ۱۴۰۴ 
در ســالن اســتاد فرهاد ناظــرزاده  کرمانی 
ایرانشــهر به صحنه خواهد  تماشــاخانه 
رفت. وحید آقاپور، نیما سیاری و امیرحسین 
آرمان به عنوان گــروه اول بازیگران این اثر 
نمایشی معرفی شدند. در خلاصه داستان 
نمایش «در همسایگی تزارها» آمده است: 
«ماه منیر، زنی قجــری که در عمارت پدری 
خود زندگی می کند، طبق سنت خانوادگی 
بــه مســافران پنــاه می دهد. خانــه او در 
نزدیکی قبرســتان قدیمی شهر قرار گرفته 
اســت. روزی سردسته آژان های محل خبر 
می آورد که طی یک سال گذشته چند مرد 
سالخورده ناپدید شده اند. این هشدار باعث 
وقوع اتفاقات پی درپی در عمارت می شود 
تا در نهایت پرده از رازی بزرگ تر برداشــته 
شــود...». اســامی دیگر بازیگــران، عوامل 
و جزئیــات کامــل زمان اجرا، بــه زودی در 

خبرهای بعدی اعلام خواهد شد.

سینماحقیقت آغاز به کار کردبخش عکس جشنواره با شعار از قاب تا روایت مستند
برای اولیــن بار در نوزدهمیــن دوره از 
جشــنواره ســینماحقیقت، بخش عکس 
مســتند در خانــه هنرمندان با شــعار «از 
قــاب تا روایت مســتند» آغاز بــه کار کرد. 
بخش عکس مســتند نوزدهمین جشنواره 
سینماحقیقت در روز دوم جشنواره در خانه 
هنرمندان آغاز به کار کرد. مهدی ســروری، 
مدیــر اجرائــی بخش عکــس نوزدهمین 
دوره جشنواره ســینماحقیقت، با اشاره به 
آغــاز این بخش گفت: امســال اولین باری 
اســت که اتفــاق مبارکی بر اســاس طرح 
اســتاد مهرداد زاهدیان شــکل گرفت. این 
ایده در شــورای سیاســت گذاری جشنواره 
پذیرفته و موجب فراخوانی در نوزدهمین 
دوره جشنواره سینماحقیقت شد. سروری 
افزود: به خاطر بلوغ بخش عکس از دبیر 
جشــنواره می خواهیم بخش عکس را به 
کتاب تبدیل کنیم تا این آثار ماندگار شــود. 
او تأکید کرد: از آقای زاهدیان تقدیر و تشکر 
می کنم. به  واســطه اعتبــار حضور چنین 
چهره هایی، ما امــروز اتفاق مبارکی را رقم 
زدیم. به گفته ســروری پناه بردن به بخش 
فرهنگ و هنر توسط اصحاب فرهنگ و هنر 
موجب آرامش روانی جامعه می شــود و 
از قاب تا روایت مســتند اتفاق بصری نو و 
تازه ای اســت که اثرات آن را خواهیم دید. 
وی همچنین بــا تبریــک روز زن و ولادت 
حضرت فاطمه زهــرا (س) گفت: از بانوان 
سپاســگزاریم که همواره مهرشان در هنر 
تجلی یافته و به برکت وجودشــان جامعه 
مهر و عطوفت را تجربه می کند. در بخش 
دیگری از این مراسم محمد حمیدی مقدم، 
دبیر نوزدهمین جشــنواره سینماحقیقت، 
گفت: عکس زایش فیلم مســتند اســت 
و مــا از عکس به عنوان اثری پژوهشــی و 
جست وجوگر تجلیل می کنیم و امیدواریم 
حداقل دو مستند در ســال آینده براساس 

عکس های مستند ساخته شود.

۲ سریال اقتباسی که مسیر یکسانی را
 طی نکرده اند

اینکه در فاصله زمانی چند ماه، دو سریال اقتباسی وارد حوزه نمایش 
خانگی شده اند، اتفاقی نادر و  خجسته است.

ســریال نخســت که فصل اول آن به پایان رســیده، «سووشــون» است؛ 
اثری اقتباســی از یکی از فاخرترین رمان های ادبیات معاصر ایران که طبیعتا 
مخاطبان آن نیز عمدتا از قشــر الیت و کتاب خوان محســوب می شــوند. در 
مقابــل، «بامداد خمار» که این روزها در حال پخش اســت، اقتباســی آزاد از 
رمانی عامه پســند و نوســتالژیک به شــمار می آید؛ کتابی که اقشار مختلف 
جامعه با آن خاطره دارند. با این حال، این دو ســریال اقتباسی مسیر یکسانی 

را طی نکرده اند.
جــدا از تفاوت در داســتان و شــیوه اقتبــاس، نحوه انتخــاب بازیگران و 
شــخصیت پردازی در این دو اثر کاملا متمایز اســت. در «سووشــون»، اغلب 
بازیگران انتخاب شــده نه تنها در خدمت قصه نبودند، بلکه گاه از بدنه روایت 
بیرون می زدند و جامه نقش برایشــان بسیار گشاد به نظر می رسید. می توان 
گفت آبیار بیش از حد ســرگرم فضاسازی و وفاداری نعل به نعل به متن رمان 
بود و در نتیجه نتوانست از بازیگرانش بازی های قابل دفاعی بگیرد. از همان 
ابتدا، انتخاب این گروه بازیگری برای مجموعه نادرســت به نظر می رســید. 
انتخاب میلاد کی مرام در نقش خان و یوســف سووشون، از نظر سن، گریم و 
چهره پردازی، نتوانست مخاطب را وارد زیست یک خان مقتدر و در عین حال 
خانواده دوســت کند. کی مرام بیش از آنکه به یک کاراکتر باورپذیر بدل شود، 
تنها شــمایلی بی رمق از این نقش را ارائه داد. همچنین ادای دشــوار گویش 

شیرازی و ناهماهنگی میان بیان کلام و بازی بدن، مزید بر علت شد.
از ســوی دیگر، انتخاب بهنوش طباطبایی برای نقــش زری، زن خانه دار 
دهه ۲۰ در شــیراز، چندان مناسب نبود. زری در رمان، زنی ساده، اهل خانه و 
با چهره ای طبیعی اســت که همواره قادر به بیان حقیقت نیست تا آنکه طی 
سلسله ای از رویدادها به صدای عدالت بدل می شود. اما مخاطب نمی تواند 
با زریِ ســریال ارتبــاط برقرار کند. طباطبایی حس زن فداکار، مادر دلســوز و 
زن خانه دار را القا نمی کند و حتــی مادری کردن را آن گونه که در نمونه های 
تصویری موفق دیده ایم، از او نمی بینیم. زریِ سریال بیشتر به زنی شیک پوش 
و امروزی شــباهت دارد که حتی با کفش در خانه تردد می کند، برای حضور 
در تیمارســتان یا زنــدان، لباس های مد روز تهران را به تــن دارد و با گریمی 
اغراق شده، از پس ایفای نقش برنمی آید. او نیز مانند بسیاری از بازیگران دیگر 

«سووشون» در ادای لهجه شیرازی توفیقی ندارد.
از دیگر انتخاب های نادرست، می توان به سام درخشانی در نقش خان کاکا 
اشاره کرد که اساسا در قامت این شخصیتِ رمان نمی گنجد. نقش های فرعی 
دیگــر نیز چندان تأثیرگذار نیســتند. در مجموع، تنها دو بــازی قابل توجه در 
«سووشــون» دیده می شود: فرشــته صدرعرفایی در نقش عمه فاطمه یکی 
از بهترین بازی های خود را ارائه می دهد. بیان کلام، زبان بدن و تســلط او بر 
جهان اثر، همگی در خدمت روایت اند که بخش عمده آن به تجربه و مهارت 
شــخصی اش بازمی گردد. همچنین مریم سعادت در نقشی فرعی، بازی قابل 
قبولی ارائه می دهد. در نهایت می توان گفت ضعف در شــخصیت پردازی و 
کســتینگ، به این ســریال ضربه جدی زد؛ در حالی که «سووشون» به  واسطه 
بن مایه ها و مضامین وطنی اش، این ظرفیت را داشــت که بیش از بسیاری از 

آثار دم دستی نمایش خانگی بدرخشد.

پس از پایان فصل اول «سووشون»، شــاهد پخش سریال «بامداد خمار» 
به کارگردانی دوباره نرگس آبیار هســتیم؛ اثری که با استقبال عمومی روبه رو 
شــده و بخش اعظم ایــن موفقیت، مرهــون انتخاب دقیق و هوشــمندانه 
بازیگران اســت. همین کســتینگ ســنجیده، برگ برنده آبیــار در قیاس با اثر 
پیشین او محسوب می شــود؛ انتخاب هایی که کاملا متناسب با فضای رمان، 
شخصیت ها و زیست تاریخی آنها صورت گرفته است. بیشتر بازیگران «بامداد 
خمار» توانسته اند عمق و روح شخصیت ها را منتقل کنند. نقش های اصلی و 
فرعی در خدمت فیلم نامه اند و اغراقی گل درشت در بازی ها دیده نمی شود. 
محبوبه جوان با بازی ترلان پروانه و محبوبه کهنســال با بازی احترام برومند، 
اصالت شــخصیت محبوبه رمان را حفظ کرده انــد. در چهره پروانه به خوبی 
شرم، خشم، عشــق، لجاجت و آسیب پذیری دیده می شود و همین حالات، با 
گذر زمان، در چهره برومند به شــکلی پخته تر و در قالب پشــیمانی و ندامت 

بازتاب می یابد.
از ســوی دیگر با بازی متفــاوت نوید پورفرج در نقــش رحیم مواجه ایم؛ 
نقشــی که بیش از هر چیز در سکوت شکل گرفته است. با توجه به جذابیت 
ظاهری رحیم در رمان، آبیار با انتخاب پورفرج و گریمی متناســب، توانســته 

به درستی همان رحیمی را که در ذهن مخاطب نقش بسته بود، زنده کند.
در مقابــل، علی مصفا در نقش بصیرالملــک، اقتدار مردی در جامعه ای 

پدرسالار را به خوبی و به صورت زیرپوستی ارائه می دهد.
لاله اسکندری که سال ها از مدیوم تصویر دور بود، در نقش نازنین بانو، مادر 
محبوبه، بازی ای ظریف و دقیق ارائه می دهد و شیمی میان این زوج به خوبی 
شکل گرفته است. یکی از بهترین نقش آفرینی های مجموعه نیز از آنِ مرجانه 
گلچین در نقش مرحمت خانم (دایه خاندان بصیرالملک) است؛ شخصیتی 
فرعــی اما تأثیرگذار که به مثابه نیرویی پنهان، در بدنه روایت می درخشــد. او 
از همان قسمت نخست، با لحنی پخته، جهان و فضای سریال را به تماشاگر 
منتقــل می کند. همچنین با بهنوش بختیاری متفاوتی روبه رو هســتیم که از 
زبان بدن سنجیده استفاده کرده و به جای حرکات اغراق آمیز، بر جزئیات تکیه 
دارد. پــس از مدت ها، بازی متفاوتی از پریوش نظریه نیز در قاب تصویر دیده 
می شــود. او در نقش عمه کشور، به جای اغراق های مرسوم، با تنش درونی، 
ســکوت های طولانی، طمأنینه و ریتمــی کند و متأمل، از تیپ ســازی پرهیز 
کرده اســت. گلاره عباســی در نقش نزهت، دختر بزرگ بصیرالملک، با ادای 
درســت ضرب المثل ها و هماهنگی زبان بدن و بیان، به خوبی از عهده نقش 
خواهر محبوبه برآمده اســت. بازیگران جوانی همچون فرزانه فرنام و دانیال 
پورصباح نیز بازی هایی منســجم ارائه داده اند. هرچند حضور رضا کیانیان در 
این ۹ قســمت کوتاه بوده، اما او همچون همیشه در نقش خود می درخشد و 

حالا باید منتظر نقش آفرینی گلاب آدینه ماند.

اخبار برگزیده

سینماسینما
نگاه خانه

جمــلات  تکــرار 
قاب  در  شــخصیت ها 
تلاشــی  تصویر  نهایی 
سیالیت  این  با  تا  است 
این  امــا  بیایند،  کنــار 
در  رقصیــدن  صرفــا 
از  جدیــدی  دایــره 
موقتــی  ســاختارهای 
که  ساختارهایی  است؛ 
واسطه  به  به ســرعت 
انرژی هستی شــناختی 
بلعیــده  نمایــش 
می شوند. پایان نمایش، 
بیانگــر انحــلال نهایی 
در  شــخصیت ها  تمام 
«قاب ها» است. قاب ها 
دیوارهای  می تواننــد 
صحنه، قاب های عکس 
ادراکی  یا حتی مرزهای 
باشــند که دیگر قادر به 
نگه داشتن محتوای خود 
شــخصیت ها  نیستند. 
هویت هــای  دیگــر 
بلکه  منسجم نیســتند، 
مجموعه ای از کنش ها و 
بازنمایی ها هستند که در 

فضای نمایش شناورند 

فرزانه متین

فریال آذری: نمایش «چوانگ تســو» یک ســاختار دراماتیک 
متراکم و چندلایه است که با بهره گیری جسورانه از ارجاعات 
فلســفی، به ویژه آموزه های چوانگ تســو، به کالبدشــکافی 
بحران های اگزیستانسیال فروپاشی مرجعیت عقلانی و ماهیت 
ســیال واقعیت می پــردازد. آنچه در آغــاز نمایش می گذرد، 
تنش میــان دوگانگی های بنیادیــن را معرفی می کند. مطب 
روان پزشــک، نماد واقعیت ســاختاریافته و تلاش انسان برای 
کاتالوگ بندی و کنترل آشوب هســتی است. تقابل این فضا با 
ورود بیمار یا شــخصیت اصلی که حامل تجربه سیال است، 

نقطه ثقل اولیه نمایش را تشکیل می دهد.
در اینجا دیالوگ ها بیش از آنکه انتقال دهنده اطلاعات باشند، 
تلاش هایی نافرجام برای تبدیل ســیالیت تجربــه درونی به زبان 
ساختاریافته عقلانی (زبان روان پزشک) هستند. این تضاد، یادآور 
مفهوم دگرگونی دائمی در فلسفه تائویی است که هرگونه تلاش 
برای تثبیت آن با ابزارهای منطقی محکوم به شکســت اســت. 
بیمار می خواهد بگوید من آن نیســتم که می بینم اما ابزار زبانی 
روان پزشــک صرفا امکان دســته بندی و تشــخیص های پزشکی 
اســتاندارد را فراهم می کند؛ ابزاری که ذاتــا برای ثبت دگرگونی 

طراحی نشده است.
نقطــه اوج این بخــش، ظهور ناگهانی یا ارجاع مســتقیم به 
چوانگ تســو اســت؛ نه به عنوان یک شــخصیت تاریخی، بلکه 
به عنوان تجســد یک پارادوکس فلسفی. این مونولوگ که اغلب 
با اســتفاده از تمثیل معروف چوانگ تسو و پروانه اجرا می شود، 

وظیفه فروپاشی مرجعیت دراماتیک و فلسفی را بر عهده دارد.
هویت شــخصیت اصلی یا خود بازیگر در اینجا دچار بحران 
می شود. آیا او نویسنده ای است که در حال نوشتن است، بیماری 
که در حال دیوانگی اســت یا صرفا تجلی یک رؤیا؟ چوانگ تسو، 
با طرح این سؤال که «آیا من چوانگ تسویی بودم که خواب دیدم 
پروانه شدم یا اکنون پروانه ای هستم که رؤیای چوانگ تسو شدن 
را می بینــد؟»، کارکرد اصلی خود را اعمال می کند. خنثی ســازی 
هرگونــه ادعای ثابــت در باب هویــت در ســطح متاتئاتری این 
مرجعیت فلســفی، مرجعیت متن و کارگردانی را نیز زیر ســؤال 
می بــرد؛ چراکه اگر هویت دراماتیک ســیال اســت، پس معنای 
بنیادین ســاختار نمایش کجاست؟ این بحران مقدمه ای ضروری 

برای پذیرش سیالیت در صحنه های بعدی است.
خانه نویسنده فضایی اســت که در آن تئوری فلسفه چوانگ 
تسو با واقعیت زیســته رابطه ناکام نویسنده با زن تلاقی می کند. 
این صحنه تراژدی اســارت در ســاختارهای انسانی را به نمایش 
می گذارد. نویســنده که در جست وجوی آزادی از محدودیت های 
منطق بوده، اکنون خود را در قفسی جدید گرفتار می بیند. اسارت 
در تعاریف رابطه انتظارات متقابل و نقش هایی که جامعه و خود 

او بر این رابطه تحمیل کرده است.
هم ارزی میان نویسنده و زن یک هم ارزی در سطح رنج است. 
زن اغلــب به عنوان مرجعی برای واقعیت عینــی یا ابزاری برای 
معنابخشــیدن به اثر نویســنده عمل می کند. با این  حال در اینجا 
شاهد یک هم ارزی اضطراری هستیم؛ هر دو شخصیت به مثابه دو 
قطب یک تناقض واحد عمل می کنند. نویسنده سعی می کند زن 
را در کلمات خود اسیر کند، درحالی که زن تلاش می کند نویسنده 
را بــه بند واقعیت روزمره بازگرداند. هر دو در تلاش برای تعریف 
دیگری شکست می خورند؛ زیرا تعریف جوهر اصلی هستی آنها 

را که سیال است، نفی می کند.
بازگشت روان پزشک به صحنه نه برای درمان، بلکه برای تأیید 
فروپاشی اســت. در این مرحله، دیگر امکان دسته بندی و درمان 
وجود ندارد. ســاختار اجتماعی و پزشکی که روان پزشک نماینده 
آن اســت، قادر به جــذب و نظم دهی مجدد شــخصیت اصلی 
نیست. روان پزشــک در تلاش نهایی خود برای بازیابی مرجعیت 
با یک «خلأ» روبه رو می شــود. شخصیت اصلی یا نویسنده شروع 
به حذف شدن از شبکه واقعیت مشترک می کند. این حذف ممکن 
اســت به  صورت ناپدیدشــدن فیزیکی یا ازدســت دادن توانایی 
برقراری ارتباط منطقی و پذیرفته شــده رخ دهد. مرد (نویســنده 
بیمار) دیگر در هیچ خانه ای نمی گنجد؛ نه در مطب، نه در خانه 
خــود و نه در مرزهــای زبان. این صحنه، قــدرت نهادها در برابر 
دگردیسی هستی شــناختی را زیر ســؤال می برد و نشان می دهد 

منطق عقلانی آخرین سنگر دفاعی اش را از دست  داده است.
حضور چوانگ تسو نقطه تثبیت پارادایم چوانگ تسو است. 
اگر صحنــه اول تنش بــود، این صحنه پذیرش اســت. ظهور 
مستقیم یا محوری چوانگ تسو یا تجلی او اعلام می کند تنها راه 
بقا در جهانی سیال، پذیرش رؤیا به عنوان مکانیسم اصلی ادراک 
است. در این دستگاه هستی شناختی جدید تفاوت میان واقعیت 
و رؤیــا دیگر اهمیت ندارد. اردک قرمز به عنوان یک پارادوکس، 
بصــری مرزها را در هم می شــکند. رؤیا دیگر فــرار از واقعیت 
نیست، بلکه واقعیت اصیل است؛ زیرا تنها رؤیاست که می تواند 
تغییر شــکل مداوم هســتی را در خود جای دهد. شخصیت ها 
اکنون می توانند به هر چیزی تبدیل شوند؛ زیرا چارچوب «ثبات» 
فروپاشیده است. این تثبیت نوعی رهایی تراژیک را رقم می زند؛ 
رهایی از قیــد هویت های ثابــت، اما به قیمت ازدســت دادن 
هرگونه لنگرگاه مطمئــن. در صحنه جابه جایی نقش بین مرد 

نویســنده و روان پزشــک سقوط عقل کامل می شــود، مفاهیم 
سنتی مانند «منطق»، «حقیقت» و «هویت فردی» دیگر کنترلی 
بــر کنش ها ندارند، این ســقوط منجر بــه جابه جایی نقش ها 
می شود. ممکن است نویسنده به روان پزشک تبدیل شود یا زن 
نقــش روایتگر اصلی را بر عهده گیرد. این جابه جایی ها نشــان 
می دهد نقش ها ســاختارهای موقتی هستند که بر پیکره سیال 

هستی پوشانده شده اند.
تکرار جملات شخصیت ها در قاب نهایی تصویر تلاشی است 
تا با این سیالیت کنار بیایند، اما این صرفا رقصیدن در دایره جدیدی 
از ساختارهای موقتی است؛ ساختارهایی که به سرعت به واسطه 

انرژی هستی شناختی نمایش بلعیده می شوند.
پایــان نمایش، بیانگر انحــلال نهایی تمام شــخصیت ها در 
«قاب ها» اســت. قاب ها می توانند دیوارهــای صحنه، قاب های 
عکس یا حتی مرزهای ادراکی باشند که دیگر قادر به نگه داشتن 
محتوای خود نیســتند. شــخصیت ها دیگر هویت های منسجم 
نیســتند، بلکه مجموعه ای از کنش ها و بازنمایی ها هستند که در 

فضای نمایش شناورند.
تنها چیزی که باقی می ماند، سیالیت محض است که از طریق 
رقص دختر پروانه ای تجلی می یابد. این رقص، نماد نهایی آموزه 
چوانگ تسو است: حرکت، دگردیسی و تغییر، تنها امر تغییرناپذیر 
جهان هستند. رقص زبانی که منطق را دور می زند و مستقیما به 
تجربه محض هستی متصل می شود، پایان داستان نیست، بلکه 
پایان تلاش برای روایت یک داســتان است؛ نمایش به یک پدیده 
هستی شناختی تبدیل می شود که در آن، تماشاچی نیز بخشی از 
این انحلال سیال است. همان طور که پیش  از این شاره شد، برخی 
نمادها ازجمله اردک قرمز نیــاز به واکاوی دارند؛ چراکه زیربنای 
ساختار فلسفی نمایش را شکل می دهند. اردک قرمز به عنوان یک 
شــیء یا ارجاع مشــخص که می تواند یک شیء صحنه ای یا یک 
پارادوکس زبانی باشــد، کارکردی متناقض در نمایش ایفا می کند 
و به طور مســتقیم با مســئله مرجعیت و هویت در ارتباط است. 
اردک قرمز به عنوان یک دیگری ناخواســته یا یک شــیء خارجی 
وارد فضای شخصی شخصیت اصلی می شود. این شیء نمایانگر 
هویت یا واقعیتی اســت که نویسنده/شــخصیت نتوانسته آن را 

جذب کند یا آن را به عنوان بخشی از خود بپذیرد.
اگر نویســنده در حال ســاختن هویت خود است، اردک قرمز 
نشــان دهنده بخشــی از این هویت است که توســط یک نیروی 
خارجی (جامعه روان پزشــک یا تاریخ) به او تحمیل  شده. تضاد 
بصــری و نامتعارف اردک قرمز (قرمزبــودن) در فضایی که نباید 
باشــد یا ماهیت نامشــخصش آن را به نماد «حقیقت شــناور» 
تبدیل می کند. این حقیقت قابل دســتگیری نیست؛ هرگاه تلاش 
می شــود تعریف یا دســته بندی شــود مثلا این یک اردک است، 
ماهیت غیرقابل  توصیف آن قرمزبودن غیرعادی یا اینکه «آیا اصلا 
اردک است؟» مرجعیت تعریف را نقض می کند. این نماد شبیه به 
«دگرگونی چوانگ تسو عمل می کند که اجازه نمی دهد هیچ چیز 
در یک وضعیت ثابت بمانــد. اردک قرمز به مثابه یک نقطه نویز 
در روایت عمل می کند. حضور آن خط مســتقیم علیت نمایشی 
را مختــل می کند. در لحظاتی که داســتان باید بر اســاس منطق 
دراماتیک پیش برود، اردک قرمز به طور ناگهانی وارد می شــود تا 
یادآور این باشد که ساختار روایی خود یک ساختار ساختگی است 
و خارج از آن آشــوبی هستی شناختی وجود دارد و اردک قرمز به 
شکلی ســوبژکتیو ظاهر می شود که فراتر از قصد نویسنده است. 
این نماد نشــانگر جابه جایی مرجعیت اســت. مؤلف (نویسنده) 
قدرت مطلق خود را بر اثر از دســت می دهد و اثر یا شیء نمادین 
درونی، به یک مرجعیت مســتقل تبدیل می شــود که نویســنده 

مجبور است در برابر آن واکنش نشان دهد.
تکرار عدد چهار، در این نمایش فراتر از یک عدد ساده ساختار 
چهارلایه هستی شــناختی و ادراکی را ســازمان دهی می کند. این 

عدد نمایانگر ساختار پیچیده ادراک شخصیت اصلی است:
۱. ادراک حســی تجربه مســتقیم، ۲. تفســیر عقلانی منطق 
روان پزشک، ۳. بازتاب متاتئاتری آگاهی از نمایش بودن و ۴. سطح 

رؤیا هستی شناختی دنیای چوانگ تسو.
هر صحنه ممکن است به طور هم زمان در هر چهار لایه فعال 
باشد و ناتوانی شــخصیت ها در برقراری ارتباط نشان دهنده عدم 
هم پوشانی این چهار لایه است. در هر مرحله از نمایش می توان 
چهار نســخه از شخصیت اصلی نویســنده را شناسایی کرد. این 
امر ایده فروپاشــی هویت واحد را تقویت می کند؛ هر شــخصیت 
مجموعه ای از چهار تکرار دگرگون شونده است که هویت واحدی 

را تشکیل نمی دهند.
عدد چهــار می تواند به تمایز میان ســطوح بنیادین واقعیت 
در نمایش اشــاره کند: واقعیت عینی (مطــب). ذهنیت (خانه 
نویســنده) متاتئاتر صحنه هایی که آگاهــی از دراماتورژی وجود 
دارد. رؤیــای تائــو، دنیــای غیرمنطقــی که در آن چوانگ تســو 

حضور می یابد.
اشــاره بــه چهــار مرحله خــواب در ســنت های شــرقی 
(بیداری خواب، سبک خواب عمیق و مرحله رؤیایی حالت تائویی) 
می تواند نشان دهد نمایش در حال طی کردن یک چرخه کامل از 
حالت های آگاهی است که در نهایت به خروج از چارچوب های 

عادی ادراک می انجامد. پروانه کلید اصلی برای فهم پایان بندی 
و مفهوم ســیالیت هســتی در نمایش اســت. ایــن نماد تجلی 
مســتقیم دکترین چوانگ تسو اســت. پروانه صرف نظر از شکل 
اولیه چوانگ تسو بودن یا پروانه بودن نماد حرکت بی وقفه است. 
پرواز آن نمایانگر این است که هستی نمی تواند در یک قالب ثابت 
زندانی شــود. این حرکت، ذات واقعی جهان است و هر تلاشی 
برای تثبیت آن، مثل تلاش روان پزشک برای تشخیص، محکوم به 
شکست است. برای نویسنده پروانه ممکن است نماد ایده هایی 
باشــد که به قدری سیال و زیبا هستند که هنگام تلاش برای ثبت 
آنها در کلمات تبخیر می شــوند. حافظه او نیز به این شیوه عمل 
می کند؛ شــکل می گیرد اما به  محض اینکه قصد بازگویی دقیق 
آن را دارد به فرم اثیری پروانه تبدیل می شــود. پروانه موجودی 
اســت که عقل ســلیم نمی تواند آن را کاملا درک کند و پروازش 
نامنظم اســت. ظاهــرش ظریف اما غیرقابل  پیش بینی اســت؛ 
این امر نمادی برای آن دســته از حقایق وجودی اســت که تنها 
از طریق شــهود یا رؤیا قابل  دسترسی هستند، نه از طریق منطق 
تحلیلی. مهم ترین کارکرد پروانه دگردیســی است. این نماد بیان 
می کند که هویت یک وضعیت نیســت بلکــه یک فرایند دائمی 
تبدیل شــدن است. شــخصیت های نمایش در تلاش برای یافتن 
هویت خود هســتند، اما پروانه به آنهــا می آموزد تنها با پذیرش 
دگردیسی مداوم تبدیل شــدن به دیگری یا تبدیل شدن به پروانه 
می تــوان به نوعی از آزادی دســت  یافت. رقــص پروانه در پایان 
نمایش تراژدی این آزادی را نشــان می دهد. در نمایش چوانگ 
تســو یک عبارت طلایی وجود دارد: ما همه پروانه هایی هستیم 
که در تار عنکبوت گیر کردیم و قبل از خورده شــدن داریم خواب 
می بینیم. جمله ای بسیار قدرتمند، شاعرانه و در عین حال آکنده 
از هراس هستی شــناختی. اینکه «ما همه پروانه هایی هستیم که 
در تار عنکبوت گیر کرده ایم و پیش از خورده شدن خواب می بینیم» 
اگــر در پرتو رؤیای پروانه چوانگ  تســو خوانده شــود، تأویل های 

چندلایه و بسیار عمیق ایجاد می کند:
لایه نخســت: وارونگی هستی شــناختی در نگاه چوانگ  تسو، 
پروانه نماد آزادی، بی وزنی، بی تعلقی و هماهنگی با تائو اســت 
اما در این جمله، پروانه در دامِ تار افتاده اســت. این یعنی آزادی 
چوانگ  تســو فرو می ریــزد و جای خود را به چرخشــی تراژیک 
می دهد: موجود آزاد تائویی تبدیل شــده بــه موجود گرفتار. این 
وارونگی، جهان بینی چوانگ  تســو را از «ســیالیت» به «اسارت» 

دگرگون می کند.
لایه دوم: خواب به مثابه آخرین پناه اســت. در روایت چوانگ  
تسو، پرسش این است که «کدام واقعی است؟»، اما در این عبارت، 
خواب نه پرسشــی فلســفی، بلکه پناهی پیش از نابودی است. 
یعنی  خواب آخرین بازمانده آزادی اســت. پروانه از این منظر، نه 
موجودی در گذار هویتی، بلکه موجودی اســت که «تنها در رؤیا 
هنوز زنده اســت». این نگاه، بیشــتر اگزیستانسیالیستی و تراژیک 

است تا تائویی.
لایه ســوم: تار عنکبوت به عنوان جهان ســاختگی ذهن دیده 

می شود. در تائوئیسم اسارت در 
«نام ها، ســاختارها، قراردادها و 
تار عنکبوت  همان  اضطراب ها» 
اســت. پس شــاید بتوان چنین 
خواند: ما در دام ســاختارهایی 
گیــر افتاده ایــم کــه خودمــان 
نمی فهمیــم واقعــی هســتند 
یــا موهــوم. نظــم اجتماعــی، 
اضطراب های  اقتصادی،  فشــار 
وجــودی بــدن رنجــور زمان و 
فرســایش؛ اینها تارهایی هستند 
کــه حرکت را محــدود می کنند 
و ما تنها پیش از «بلعیده  شــدن 
خــود  درون  شــرایط»  توســط 

رؤیا می بینیم.
لایه چهــارم: در ایــن جمله 
بلعیده شــدن به عنــوان پایــان 
تمایز اســت. در تفکــر چوانگ 
 تســو، تفــاوت میــان چوانــگ 
 تســو و پروانه زدوده می شــود 
اما اینجا، بلعیده شــدن توســط 
عنکبــوت همــان زدوده شــدن 
هویت اســت، اما نه به  صورت 
آگاهانه و رهــا، بلکه به  صورت 
ناخواســته و دردنــاک. بــه این 
مفهوم در چوانگ  تســو هویت 
در تائو حل می شــود، اما در این 
عبارت هویــت در تاریکی جهان 
حل می شود. این تضاد، لحن ما 
را از یــک «پارادوکس عرفانی» 
هســتی»  «تــراژدی  یــک  بــه 

تبدیل می کند.

تحلیلی بر نمایش «چوانگ تسو» به کارگردانی حامد عقیلی

رؤیای یک آزادی


