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روزنه آبي

نگاهى به نمايش «گزارش سرگذشت دو روزنامه نگار»

اى به خون خفته شهيدان به شما باد سلام* 
«گزارش سرگذشت دو روزنامه نگار» 
ــوى»  ــالار «مول ــاه در ت از 17 دى م
دانشگاه تهران به روى صحنه رفته و 
ــت اجراى آن تا 10 بهمن ماه  قرار اس
ــد. «گزارش» اثرى  ادامه داشته باش
در خور توجه است. نمايشى با متن، 
كارگردانى و صحنه آرايى بى نقص كه بازى تمام 11 بازيگر آن درخور تحسين 
ــت. اين نمايش روايتى «تاريخى» است و خود رو به گذشته دارد، با اين  اس
ــالن را ترك مى كنى تركت نمى كند و  ــت كه وقتى س حال از نوع آثارى اس
وادارت مى كند كه به آن و با آن بينديشى. نوشته حاضر هم نه نقدى از نوع 

مرسوم، كه حاصل همين انديشيدن به همراه اثر است. 
نمايش ميان سرگذشت ميرزا جهانگيرخان صوراسرافيل، مدير روزنامه 
صور اسرافيل و اميرمختار كريم پور شيرازى متخلص به شورش، شاعر و مدير 
روزنامه شورش، پيوند برقرار مى كند. جهانگيرخان مشروطه خواهى راديكال 
ــت، از زمره اجتماعيون عاميون، كه از خانواده اى فقير در شيراز مى آيد.  اس
كريم پور شيرازى نيز روزنامه نگارى است برآمده از طبقه فرودست و حامى 
ــور مصدق و خواهان براندازى سلطنت پهلوى. اما  فقيران؛ از هواداران پرش
نمايش سرگذشت اين دو را در تمام حيات فعال شان به مقايسه نمى گذارد، 
بلكه در دو لحظه تاريخى مشابه به سراغ آنها مى رود: كودتاى محمدعلى شاه 
ــروطه و كودتاى 28 مرداد 1332 پهلوى ها عليه دولت ملى  قاجار عليه مش
مصدق. به همين ترتيب، سويه هاى زيبايى شناسانه اثر هم نه تنها به خوبى 
به اين لحظات جان مى بخشند، بلكه با جاندار كردن اين دو لحظه فاجعه بار 
مقايسه ميان شان را معنا دار مى كنند و علاوه بر آن پرسش هاى مهمى را از 
دل مقايسه بيرون مى كشند. پرسش هايى كه خود اثر به طور ضمنى درصدد 

پاسخ دادن به آنها برمى آيد. 
ثبات «صحنه» و تداوم

دكور و عناصر اصلى صحنه در طول نمايش ثابت اند: كف منقوش، ميز، 
ــت پرده روبه رو آويزان  ــه ديوار و همچنين طناب  دارى كه پش پرده هاى س
است، در تمام طول نمايش تغيير نمى كنند. گذر بين وقايع مختلفى كه در 
يك زمان اتفاق مى افتند و حتى گذر در فاصله زمانى حدود 50ساله ميان 
دو روزنامه نگار (فاصله زمانى اى كه شورش كريم پور در نمايش به آن اشاره 
مى كند)، همه تنها به واسطه تغيير در فرم لباس ها و اضافه و كم كردن چند 

المان جزيى صورت مى گيرند. 
ــباب و اثاثيه اصلى در طول نمايش حس پابرجا  اين ثبات عناصر و اس
ــى مادى را به بيننده القا مى كند اما اين تنها يكى از  ــرايط اساس ماندن ش
ــه تثبيت مى كند.  ــت كه نوعى تداوم را در دو زمان مورد مقايس عواملى اس
ــاه، لياخوف و  از صحنه كوتاه آغازين كه بگذريم، بازى با ورود محمدعلى ش
مشيرالدوله به صحنه آغاز مى شود؛ در انتهاى نمايش و بعد از بارها رفت و 
برگشت بين اين دو زمان، باز همين سه نفر هستند كه روبه روى تماشاچى 
ثابت بر «كرسى» مى نشينند؛ در حالى كه در پشت سرشان صوراسرافيل به 

 دار كشيده مى شود. 
صوراسرافيل و شورش

ــرافيل و شورش كريم پور فقط دو روزنامه نگار  ميرزا جهانگيرخان صوراس
نيستند: براى هر دو روزنامه نگارى چونان پيشه اى انقلابى است. صوراسرافيل 
مى خواهد با روزنامه نگارى به تداوم مشروطه كمك كند. چنان كه آرزومندانه 
ــرش روشنك وعده مى دهد «مشروطه اگر ادامه پيدا كند زنان هم  به همس
روزى وكيل مى شوند حتى شايد روزى رييس مملكت شوند.» آرزوى ميرزا 
ــى از بى حقوق ترين افراد جامعه به مقام رياست آرزويى  در بركشيدن بخش
اساسا انقلابى است. به همين منوال شورش هم روزنامه نگارى است كه مردم را 
آشكارا به شورش و انقلاب مى خواند: شورش از فقر دامنگير مى گويد و از فساد 
ــرايط دامن مى زند. در نمايش به مقاله اى از شورش اشاره  دربار كه به آن ش
مى شود كه در آن اشرف خواهر شاه را به دليل فسادش مورد انتقاد قرار داده 
است و به همين دليل نامه اى دريافت مى كند كه به دچار شدن به سرنوشت 
محمد مسعود تهديدش مى كنند. بازيگر نقش شورش بخشى از مفاد مقاله 
ــل متن رجوع كنيم -كه در نمايش  ــراى ما بازگو مى كند. اما اگر به اص را ب
نمى آيد- در انتهاى آن مى خوانيم: «شاه اگر با طرد اشرف و [...] افكار عمومى 
را تسكين ندهد، عاصيان جان به لب آمده و كارد به استخوان رسيده، ناچار 
خواهند شد براى حفظ استقلال و آبروى ايران كارى بكنند كه ملت قهرمان 
و بزرگ فرانسه با دربار و لويى شانزدهم كردند...»كارى كه «ملت قهرمان و 
بزرگ فرانسه» كردند شاه كشى بود: همان سرنوشتى كه محمدعلى شاه در بدو 
ــش را از آن بازگو مى كند. شاه از كابوسى مى گويد  ورود خود به صحنه ترس
كه ديده است: ملك المتكلمين و ميرزا جهانگيرخان، دو روزنامه نگار راديكال 
مشروطه خواه بر او مستولى شده اند، يكى پارچه به گردنش مى پيچد و ديگرى 
كاغذ روزنامه در دهانش فرو مى كند. اما براى شاه اين فقط «كابوس» نيست: 
لياخوف به يادش مى آورد كه چگونه نزديك بود با بمب «حيدرخان عمواوغلى 
كمونيست» كشته شود. شاه كشى اما رخ نمى دهد: نه انقلابى قاجار و نه انقلاب 
آن دوران پهلوى شاه را نمى كشند تا پس از آن، مانند فرانسويان، نداى زنده باد 
جمهورى سر دهند. اين خود آنها هستند كه به فرمان شاه كشته مى شوند. 
پرسش مكرر نمايش همين جا مطرح مى شود: پس «عاصيان جان به لب آمده 

و كارد به استخوان رسيده» كجا هستند؟ 
مردم كجا هستند؟ 

روشنك همسر ميرزا جهانگيرخان كه باردار است با نزديك ديدن خطر و 
دور شدن اميد، وجود «مردمى» را كه ميرزا مى خواهد خود را به خاطرشان 
به خطر بيندازد به پرسش مى گيرد: كدام مردم؟ روشنك وقتى با همين نام 
ــورش را در اوهام زير شكنجه او بازى مى كند باز همين را  ــر ش نقش همس
مى پرسد و حتى بر اين مردمى كه نيستند لعنت مى فرستد. پيش از او كارگر 
ــورش براى كريم پور از آشفتگى مردم در روزهاى پيش از كودتا  روزنامه ش
مى گويد.  نمايش اما «مردم» را با صفت «مردم» به روى صحنه نمى آورد: از 
اسداله  خواهرزاده ميرزا تا كسى كه براى تظلم خواهى به دفتر شورش آمده 
است، پا به صحنه نمى گذارند. به علاوه در ديالوگى تعيين كننده مامورى كه 
از جانب اشرف پهلوى براى تهديد شورش آمده وقتى از او مى شنود كه 10 
سال است در دفاع از مردم مى نويسد، نامه تهديدآميزى را برايش مى خواند 
و مى گويد كه مردم اينها هستند: اين مردم است. ظاهر قضيه اين است كه 
در هر دو موقعيت ما از يك طرف با انقلابيون و اطرافيان اندك شان مواجهيم 
و از طرف ديگر با دستگاه حاكمه و عواملش. عوامل دستگاه در اين دو دوره 
تصاوير مختلفى دارند: يك طرف مشير قاجار است كه به شكلى بدون مرز 
وظايف نوكرى و دلقكى و مشاوره را با هم انجام مى دهد؛ در دوره ديگر مامور 
دستگاه پهلوى را مى بينيم؛ جلادى بى نام و مخوف و در عين حال شيك پوش 
كه كوك نبودن بم ساز كريم پور را از خود او بهتر تشخيص مى دهد. اين دو اما 
با همه اختلاف شان يك كاركرد مشترك دارند: سركوب. علاوه بر اينها در هر 
دو مقطع دو دستگاه به يارى اكيد امپرياليست هاى زمان است كه انقلابيون 
ــا درمى آورند. اما اگر از وصف «مردم» به عنوان كليتى واحد بگذريم،  را از پ
مى بينيم كه مردم روى صحنه هستند و نمايش به طور ضمنى به سوالى كه 
خود مطرح مى كند پاسخ مى دهد: پاسخى كه شايد چندان مطبوع آن كسى 

كه مى پرسد نباشد. 
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پرده خانه

نقد و بررسى نمايش «ديوار چهارم»

تجربه اى از بودن

ــالن ها و مكان هاى  ــارج از س تئاتر خ
مرسوم خود شايد نخستين آشنايى  زدايى 
براى مخاطب ماست. و اين خود مقدمه اى 
براى چالشى جديد براى تماشاگر است كه؛ 
چگونه تئاتر در مكان هاى نامتعارف ديگر 
ميسر مى شود؟ اين آشنايى زدايى هدفى 
ــتنباطى بديع و عميق تر  جز ادراك و اس
ــن اجراهايى مى تواند  ــدارد. تجربه چني ن
ــر كه همانا  ــا حقيقت تئات ــاگر را ب تماش
ــين كند. حال  خود زندگى است همنش
ــه اصل حاكم بر شكل گيرى  آنكه هميش
ــت. اصل مكان به اين  يك اجرا، مكان اس
ــر شدن هر  ــت كه چگونگى ميس معناس
اتفاق و در پس آن معانى و مفاهيم بسته 
ــت كه در كجا و در چه زمان در  به اين اس
حال شدن است. زنده بودن هر پديده در 
گرو همين مفهوم زمان و مكان است. در 
تئاتر اما اين استنباط عميق تر و دقيق تر 
ــود. اگر دريابيم كه آگاهى ما  ميسر مى ش
ــت،  ــا مكان مند و زمان مند اس از پديده ه
ــوار چهارم، اثر متاخر  مى توان نمايش دي
ــتانى» را بهتر تفسير و  «اميررضا كوهس
تحليل كرد.  واژه تئاتر ريشه گرفته از واژه 
يونانى تئاترون به معناى مكانى براى ديدن 
ــت. ديدن اما تجربه اى شخصى است.  اس
ــخصى  همان گونه كه نديدن هم امرى ش
ــز در گرو ادراك  ــت. و تجربه ديدن ني اس
ــت. كوهستانى با تجربه  مكان و زمان اس
اخير خود در يك گالرى (موسسه فرهنگى 
اكو) حضورى همه جانبه مى خواهد. چه از 
ــران نمايش خود.  مخاطب و چه از بازيگ
ــرار دادن ديوار چهارم بر امر غياب  نگره ق
تماشاگر استوار بود و در ديگر سوى براى 
تماشاگر كه در تاريكى نشسته و نظاره گر 
كنش هاى در حال شدن است انگاره اى از 
ــت. يعنى  فاصله ميان خود و بازيگران اس
ــه در حال وقوع  ــهمى در تغيير آنچ او س
است ندارد. به گونه اى تناقضى ميان بودن 
ــت. در تئاتر  و نبودن يا حضور و غياب اس
ــوم بازيگران با در نظر گرفتن ديوار  مرس
چهارم فرض بر غياب تماشاگر دارند حال 
آنكه تماشاگر نيز وقتى به صحنه به عنوان 
آنچه او در تغييرش سهيم نيست، فرض 
خود را بر غياب بازيگران و انگاره بازنمودى 
ــا در نمايش ديوار  ــا مى گذارد. ام كنش ه
ــتانى با هوشيارى  چهارم، اميررضا كوهس
ــع از حضور و غياب  ــيار تجربه اى بدي بس
ــراى مخاطب خود  ــودن و نبودن را ب يا ب
ــزود اول نمايش حضور  ــازد. در اپي مى س
همه جانبه مخاطبان و بازيگران در فضايى 
كه خود محوريت بحث است (خانه اى كه 
پس از ترك ساكنين اش به گالرى تبديل 
شده است) همه چيز در حال شدن است. 
به اين معنا كه شكل گيرى روابط چه مابين 
ــاگران و چه روابط  ــروه اجرايى و تماش گ
مابين بازيگران و شخصيت هاى نمايشى 
ــدن  ــكل گرفتن و ش همگى در حال ش
است. در اين قسمت فاصله اى ميان آنچه 
ــاگران پنداشته مى شود،  بازيگران و تماش
ــت. همه به گونه اى شركت كننده اند  نيس
ــى  ــور دارند. ارتباط كلامى و حس و حض
ــره) به  ــى و غي ــنوايى، لمس (بينايى، ش
ــود.  ــر مى ش ــكل خود ميس ناب ترين ش
ــاگر مكررا مى خواهد تا  كارگردان از تماش
ــته كه  ببيند آنچه را پيش تر تنها پنداش
ديده و بشنود آنچه را كه تنها پنداشته بود، 
شنيده است. تجربه كوهستانى اين بار از 
مرز زبان نمايش فراتر رفته و پا به عرصه 
حضور و زندگى مى گذارد. براى مخاطب 
ــايد  ــر ما اين همه دورى از انفعال ش تئات
سخت باشد چراكه حضور او در گرو انجام 
دادن كارهايى است كه با آن بيگانه است؛ 
ــنيدن و در سكوت به سر بردن.  ديدن، ش
در سكوت به سر بردن، در تئاتر پر كلام و 
پرهياهوى ما، هراسناك است. اپيزود دوم 
نمايش ديوار چهارم كه هم از نظر زمانى 
ــاگر را  ــت، تماش و هم مكانى متفاوت اس
ــتر با آن آشنايى زدايى كرده،  با آنچه پيش
ــى با در نظر  ــارو مى كند؛ ديدن اتفاق روي
گرفتن قرارداد ديوار چهارم ميان بازيگران 
و تماشاگران كه هم ناديده انگاشتن و هم 
ــت؛ همانا تناقض بودن و  اعلام حضور اس
نبودن است. تفاوت در شيوه روايت، جنس 
ــازى بازيگران در  ــيوه اجرايى و ب زبان، ش
ــمت دوم نمايش كوهستانى از جمله  قس
ــت. او در تلاش  ــراى اوس ــاط قوت اج نق
ــاى موجود كه در  براى بهره گيرى از فض
اختيارش قرار داده شده، هوشيارانه سود 
ــان و ترجمان  ــزه يادگيرى زب برده. انگي
ــى آن در مكانى كه ماهيتى  بين فرهنگ
بين المللى دارد. بايد يادآورى كرد فرصت 
ــى را نبايد از  ديدن چنين نمايش پرارزش
دست داد. نمايشى كه شخصى ترين تجربه 

از بودن است. 

 على معظمى

در تئاتر و سينما و تلويزيون، نقش هايى هستند كه با انتخابِ درستِ 
بازيگرش بخش عظيمى از راه پيموده مى شود (دليلِ اينكه هر سه را 
باهم آورده ام، اين است كه به درست يا غلط، مُصِرانه معتقدم جوهره 

بازى در اين سه گونه متفاوت، هيچ تفاوتى باهم ندارد ـ به واژه جوهره 
توجه كنيد). مثلا به ياد بياوريم «هنگامه قاضيانى» و «مسعود رايگان» 

را در «به همين سادگى» و «خيلى دور خيلى نزديك»

ــيارى درباره چگونگى بازى  ــيم بندى هاى بس در كتاب هاى بازيگرى تقس
ــود دارد. فرض كنيد  ــودِ نقش ها وج ــيم بندى خ ــا برخورد با نقش و يا تقس ي
ــيم بندى من درآوردى  است  ــيم بندى اى كه در ادامه مى نويسم، يك تقس تقس

(فرض كه اشكالى ندارد!) اما به كارِ آنچه در ادامه مى خواهم بنويسم مى آيد. 
در تئاتر و سينما و تلويزيون، نقش هايى هستند كه با انتخابِ درستِ بازيگرش 
ــود (دليلِ اينكه هر سه را باهم آورده ام، اين  بخش عظيمى از راه پيموده مى ش
است كه به درست يا غلط، مُصِرانه معتقدم جوهره بازى در اين سه گونه متفاوت، 
هيچ تفاوتى باهم ندارد ـ به واژه جوهره توجه كنيد). مثلا به ياد بياوريم «هنگامه 
ــعود رايگان» را در «به همين سادگى» و «خيلى دور خيلى  قاضيانى» و «مس
نزديك» (هردو ساخته رضا ميركريمى). در انتخابِ درست، بازيگر بخشى از آنچه 
لازم است را زيرِ پوستِ خود دارد. سپس براى به دست آوردنِ باقى آنچه لازم 
است، كافى ست خود را به كارگردان و متن بسپرد؛ محصول بازى خوبى مى شود. 
ــكلى ديگر، اين انتخابِ درست با جنونِ بازيگر آميخته مى شود و به  در ش
محصولى يگانه مى انجامد. به ياد بياوريم بازى هاى يگانه و ويژه خسرو شكيبايى 
را در «هامون» (داريوش مهرجويى)، حميد فرخ نژاد در «عروس آتش» (خسرو 
ــليمى در «باشو غريبه كوچك» (بهرام بيضايى). لاغرى  سينايى)، سوسن تس
بدن و تكيده گى صورت و موهاى لخَتِ مشكى كه شمايلِ هميشگى شكيبايى 
ــتند، در آميزش با جنونى كه گاه با تندتند و بريده حرف زدن و عصبيتِ  هس
رفتارى و گاه با لبخندهاى عاشقانه و عمقى ناپيدا،  نمايان مى شود، به آفرينش 
ــازى يگانه اى از طرفِ بازيگر مى انجامد كه ديگر نمى توان بازيگرِ ديگرى را به  ب
جايش تخيل كرد. همين جنون است كه چشمانِ نافذِ و بينى كشيده سوسنِ 
تسليمى را در تركيب با رفتارهاى برآمده از خواستِ كارگردان و اجراى بازيگر 
(كه بسيارى به غلط آن را بازى تئاترى مى نامند)، به جايى مى رساند كه گويا اين 
زنِ شمالى از ازل اين گونه رفتار مى كرده و اين واقعى ترين است براى بيانِ آنچه 
درونش مى گذرد. همين طور است صورتِ سنگى مردِ عربِ آفريده شده توسطِ 
حميد فرخ نژاد، با آن قد و هيبت، كه باورهاى تنگ  قومى و عواطفِ بزرگش آنقدر 

به جنگ هم مى روند تا به خون بيانجامد. 
ــتويى و رضا كيانيان را در «آژانس  آيا تا به حال در تخيل جاى پرويز پرس
ــه اى» (ابراهيم حاتمى كيا) عوض كرده ايد؟ براى چنين تعويضى، حتى  شيش

تخيل سخت راه مى رود و اين يعنى بازى يگانه پرستويى در آن نقش. 
ــته اند بازىِ  در اين نقش ها، حتما بازيگرانِ ديگرى هم بوده اند كه مى توانس
ـ تاكيد مى كنم: بازى ـ بازىِ خوب و حتّى عالى اى ارايه دهند، اما آيا محصولِ 
نهايى و آنچه بر پرده براى صدها سال ثبت مى شد، به همين درخشش مى بود؟ 
اين درخشش، حاصلِ آميختگى بازى ناب و انتخابِ به غايت درستِ بازى گر، در 
دلِ درامى كه فراز و فرودهايش امكانِ جلوه گرى بازيگر را مى دهد، مى باشد.(1) 
اما دسته ديگرى از نقش ها هستند كه هيچ ارتباطى به بازيگر ندارند يعنى 
فرقى نمى كند كى بازى اش كند فقط بايد خوب بازى اش كند. در اين شكل هيچ 
چيزى به جز بازى بازيگر او را نجات نمى دهد؛ نه چهره مناسبِ نقش يا زيبايش، 
و نه برش هاى تدوينگر و نه موسيقىِ  گذاشته شده روى صحنه هاى حسى اش. 
ــد كار كند و بازيگر جز آن  ــت كه باي در اين گونه، فقط و فقط بازىِ بازيگر اس
ــتاويزى ندارد. خودش است، متنش و بسترى كه كارگردان  هيچ كمك يا دس
براى شكلِ بازى او طراحى و تعيين كرده. مثلا براى نقش پانته آبهرام در فيلمِ 
«هيچ» (رضا كاهانى)، آيا نمى شد به بازيگرِ ديگرى فكر كرد؟ حتما مى شد. اما 
آيا آن بازيگر هم همان ساخت و سازِ پانته آ را در آفرينش به كار مى گرفت؟ بعيد 
مى دانم. يك بازيگرِ خوبِ ديگر، حتما راهِ خوبِ ديگرى پيدا مى كرده، و محصول 
هم به شكلى ديگر خوب مى شده اما اين اختراعِ زبان ـ تاكيد مى كنم: اختراع 
ــيدنِ به ايده اختراعِ  ـ كارِ پانته آ را ويژه مى كند. حتى همين راهكار، يعنى رس
فرمولى مشخص براى شكلِ بيانى زنِ لال، با بازيگرى ديگر محصولى ديگر را 
فراهم مى آورد كه آن هم مى توانسته درخشان باشد و يگانه، اما يگانه اى ديگر؛ 
و اين يگانگى فقط و فقط حاصلِ كارِ بازيگر است و ساخت و سازش. اين البته 
به معناى ناديده انگارى كارگردان نيست، بلكه منظور يافتنِ راهكار براى اجراى 
خواسته كارگردان است كه البته شغلِ بازيگر همين است و اصلا براى همين پول 
مى گيرد! اين جداى از آن است كه گاهى كارگردان هيچ ايده اى ندارد، و بازيگر 
به تنهايى بارِ خلق و اجرا را به دوش مى كشد كه اينجا بحثِ من راجع به آنها 
نيست، بلكه درباره گروهى است كه هركدام از عواملش، كارشان را بلد هستند 

و به درستى انجام مى دهند. 
ــوعِ اصلى. موضوعِ  ــه اى بود لازم، براى طرحِ موض ــتم مقدم همه آنچه نوش
ــت در نمايش «برهان»ِ (محمد يعقوبى) كه در  اصلى من بازى على سرابى س
فرهنگسراى نياوران به صحنه رفته. اما پيش از ورود به خودِ نمايش «برهان»، 

بايد على سرابى را در گستره تقسيم بندى بالا بررسى كنم. 
پرسش مهم: آيا على سرابى چهره ويژه اى دارد؟ 

پاسخ از فاصله دور مشخص است: خير! 
ــرابى، برنمى گرديم نگاهش كنيم! (اميدوارم  هيچ گاه در گذر از كنارِ على س

اين جملات به او برنخورد، چون اين توصيفات درباره خودم بسياربسيار بيشتر 
صادق است!) اين لزوما به معناى زيبايى نيست. گاهى يك صورتِ خشن، همين 
ــم و نگاهش مى كنيم. احتمالا هيچ دخترِ  ــاس را برمى انگيزد: برمى گردي احس
ــق نورزيده. اصلا  ــى تاكنون به خاطرِ زيبايى يا ويژگى چهره اش به او عش جوان
اگر او را نشناسيم و در يك تاكسى كنارش نشسته باشيم، حتى يك لحظه هم 
فكر نمى كنيم او يك بازيگر است. او براى بازيگرى هيچ ندارد؛ هيچ چيزى كه 
ــت آوردنِ يك نقش، مثلا  او را در نگاهِ اول متمايز كند و در جنگ براى به دس
ــرى، نظرِ كارگردان را جلب كند. او از اين نظر از خيلى ها  ــك آزمونِ بازيگ در ي
عقب مى ماند (اين نكته درباره بازيگرانِ ديگرى هم در تئاتر صادق است). او تنها 
يك چيز بلد است: ساخت و ساز. و در اين ساخت و ساز هيچ كمكِ بيرونى اى 
ــش تكه دارد و نه قد و  ــمايلش چندان به كارش نمى آيد؛ نه شكمِ ش ندارد. ش
بالاى تعريفى اى و نه چشم و ابروى افسونگرى. او فقط و فقط خودش است و 
بازيگرى اش. پس راهى ندارد جز اينكه به ساخت و ساز تكيه كند. او بايد تكه هاى 
شكم و قد و بالا و چشمِ افسونگر را بسازد. آيا در همه درام هايى كه بازيگر بازى 

مى كند اين فرصت مهياست؟ 
اگر اثرى ـ تئاتر، سينما يا تلويزيون ـ ارجحيتش براى انتخاب، بر شمايل (يا 
همان فيزيكِ بازيگر) باشد، بعيد است در نخستين انتخاب به على فكر كند. اين 
توضيح لازم است كه ارجحيتِ شمايل، اصلا معناى بدى ندارد. مثلا در همان 
ــون»، آيا مى توان به بازيگرى تپُل با صورتِ گرد  ـگيريم كه بازيگرِ خوبى  «هام
ــد ـ فكر كرد؟ اما اگر اين ارجحيت، از شمايل به بازى برگردد، آن وقت  هم باش

قصه فرق خواهد كرد. 
ــاخت و سازها را يادآورى كنم تا دست كم براى  مى خواهم بعضى از اين س

آنهايى كه تئاتر مى بينند، سخنم واضح تر باشد: 
ــكلى از راه رفتن؛ جاى صدايى كه  ــتن در تاريكى»: ش مأمورِ نمايش «نوش
ــاگر  ــر تغيير مى كرد و در يك جا آنقدر ناگهانى بالا رفت كه همه ـ تماش كم ت
و بازيگر ـ بر جا ميخكوب شدند؛ نگاهِ بى رمق و بى تفاوت به مانند جوراب هاى 
ــى اش پيدا كرد، بى اين كه آن را نمايان  ــزان از جيبش و مِهرى كه به زندان آوي
ــازد؛ و لهجه اى من درآوردى كه اختراعِ عجيبش بود در اين نمايش. اين كه  س
مى گويم عجيب شايد به چشمِ بعضى نيايد، اما براى من به عنوانِ يك اجراگر، 
ميزانِ توانِ لازم براى اين اختراع كاملا مشهود است. خودِ اجراى يك لهجه به 
شكلِ درست، كارِ چندان ساده اى نيست (همه بازيگرانِ «يه حبه قند» يك ماه 
ــد به اين كه لهجه اى را اختراع كنى،  فقط روى لهجه كار مى كردند)، چه برس
لهجه اى از آن ناكجاآباد، ولى نه به شكلِ آنچه لهجه مرسومِ بازى روستايى ست 

و بعضى دوبلورها در فيلم هاى قديمى ترِ روستايى يا بازيگرانِ تنبل در نقش هاى 
شهرستانى و روستايى به كار مى برند. لهجه اى بسازى برآمده از لهجه هاى آشناى 
اين سرزمين به گونه اى كه هرلحظه تماشاگر گمان كند فهميد مالِ كجاست و 
لحظه اى ديگر اين تصور را به هم بريزى و از اين مهم تر، قواعدِ اين لهجه اختراعى 

را تا انتها، دقيق و درست رعايت كنى. 
ــود كه در اجراى همگانى، كه اين نقش و آن نمايش  جالب تر زمانى مى ش
تغييراتى ناخواسته به خود مى گيرد - چه بسا آن قدر خوب و واقعى اجرا شده 
كه بهتر ديده اند ديده نشود! ـ همان متن، همان خط ها و همان بازيگر، نقش را 
به عمد آن چنان بى روحِ اصلى اش مى خواند كه تماشاگر به خنده مى افتد؛ خنده 
هم به شكلِ اجرا و هم به آنچه بر سرِ نمايش آمده! و در اين ميان تماشاگرى مثلِ 

من كه هر دو اجرا را ديده، مى فهمد تفاوت و ارزش كارِ بازيگر را. 
همين بازيگر در نمايش «پيچِ تندِ» كتايون فيض مرندى شمايلى ديدنى از 
مردِ ارمنى محله هاى ميانه شهر مى سازد يا در «ماچيسمو»ى محمد يعقوبى 
آرامش كشيش مبارز را در لحنِ آرام و چگونگى نشستنش با دستانى ميخ شده 
بر زانو مى يابد و هفته قبلِ از آن، در «غلتشن ها»ى حميد پورآذرى با شكمى 
رقصان و راه رفتنى مسخره در تركيبى از بازى نمايش هاى روحوضى و كمديا 

دلارته ايتاليا، بازى اى كاملا متفاوت ارايه مى دهد. 
اما همه اينها را گفتم تا به «برهان» برسم: 

شنيدم كه على خيلى خوب در آن بازى كرده. 
-خب؛ اين كه چيزِ عجيبى نيست. 

سپيده عبدالوهاب مى گفت يك پيرمردِ ديدنى خلق كرده. 
ــجويى هم گاهى  ــت. حتى در تئاترهاى دانش ــب اين هم چيزى نيس -خ

پيرمردهاى خوبى مى بينيم. 
محسنِ عبدالوهاب از او پرسيده بوده كه اين صدا را چگونه ساخته. 

-اين هم كارى ندارد! صداست ديگر، مى سازى اش! جايى از حنجره را انتخاب 
مى كنى و روى محدوده نت هاى قابل دستيابى در جاى انتخاب شده، جمله ها 

را مى گويى. 
و به ديدنِ برهان رفتم. 

پيرمردى دوست داشتنى روى صحنه بود. با شانه هاى كمى بالا، شكمِ كمى 
ــت مى آمد و زبانى  تو رفته و صدايى كه از كمى عضلانى كردنِ حنجره به دس
كه با گاهى بيرون آمدنش و گاهى نچرخيدن، جملات را پيروار ادا مى كرد. به 
اين اضافه كنيد كمكى كه خودِ بازيگر، جداى از چهره پردازى، براى ايجادِ چين 

و چروك مى كند. 
و اينها همه يعنى ساخت و ساز. كه با اينكه سخت است ولى ويژه نيست. اين 
ساخت و سازها، توسطِ هر بازيگرى كه بازيگرى كارش است، نه شغلش و ممرِ 
درآمدش، شدنى  است؛ حالا يكى با كيفيتِ بهتر ديگرى كمى ضعيف تر. و آن چه 
از نگاه آشناتر با تئاتر پنهان نمى ماند، شمايل و الگوى بيرونى اى است كه بازيگر 

ـ على سرابى ـ در اختيار داشته يا به عبارتِ بهتر، به كار گرفته: 
او دارد حميد سمندريان را بازى مى كند. همان شكلِ گويش و همان شكلِ 
ايستادن و شايد راه رفتن. اين البته از امتيازِ بازيگر كم نمى كند؛ بازيگر همواره 
مى تواند از شمايل هاى بيرونى وام بگيرد، و حتى عين به عين تقليدش كند. اصلا 
بخشى از كارِ بازيگر همين است. چه بسا آن قدر در دورانِ تحصيل در دانشگاه، 
اداى استاد را درآورده باشد (كه مى گويند پرويز فنى زاده استادِ اين فن در موردِ 
حميدِ سمندريان بوده) و يا از اداى دوستان وام گرفته باشد كه براى اجراى اين 
نقش نياز به تمرينِ چندانى نداشته. اگر اين طور باشد، گرچه زحمتِ كم ترى بر 
دوش بازيگر بوده، چرا كه از داشته هاى پيشش استفاده كرده اما تشخيصِ همين 
ــمندِ دوست داشتنى و ملموس مى توان حميد  كه براى ارايه يك پيرمردِ دانش
ــمندريان را اجرا كرد، خود از هوشمندى اى برمى آيد كه محصول را ديدنى  س
مى كند؛ گيريم بازيگرِ تنبل حوصله يافتنِ بازى جديدى نداشته؛ به كسى چه 
مربوط! مهم محصول است كه ديدنى است! پس تا اينجا على سرابى هيچ كارى 

نكرده؛ يا به عبارتِ بهتر هيچ كارِ دست نيافتنى اى نكرده. 
اما در نمايش يك صحنه هست كه استاد، جنون آميز مشق مى نويسد و در 
كورانِ ميانِ هيجان و جنون از دخترش مى خواهد فرمولِ تازه كشف شده اش 
را بخواند؛ با تن پوشى كه بر تن ندارد و سرمايى كه دختر را مجبور به پوشيدنِ 
بالاپوش زمستانى كرده. (باور مى كنيد حتى اكنون كه مى خواهم از آن صحنه 
بنويسم، موى بر اندامم راست مى شود و خونِ سرد زيرِ پوستم پخش مى شود؟ 

خواستيد باور نكنيد، اما اين عينِ حقيقت است.) 
استاد ـ على سرابى ـ با قلمى كه فقط او آن گونه دستش مى گيرد، تند و تند 
مى نويسد. با همان شمايل در برابرِ دختر مى ايستد و از او مى خواهد فرمولِ تازه 
ــف شده را مرور كند و بخواند. در كشاكش امتناعِ دختر و درخواستِ پدر،  كش
صدا ـ همان صداى ساخته شده ـ بالا مى رود و پايين مى آيد؛ مهربان مى شود و 
پرخاشگر مى شود؛ شانه ها محكم تر مى شود و با هر اصرار، پا بر زمين ميخكوب تر 
ــتاد گُم بود، كم كم خود را  ــرما... سرما... سرمايى كه تاكنون در جنونِ اس و س
مى نماياند. جنونِ نوشتن كه استاد را آن قدر بيخود كرده بود كه سرما را نفهمد، 
در كشمكش با دختر به او يادآورى مى شود اما او هنوز در جنونِ نوشته اش است 
و آگاهانه اش سرما را نمى فهمد اما پوست و استخوان كه تنها از هيجان دستور 
نمى گيرند، اين سرما را حس و نمايان مى كنند؛ اما نه در تن لرزه، كه در نفس 
و صدا. بدن گويى با فشارِ استاد مجبور مى شود نلرزد، اما نفس، كه دارد تند و 
تند براى به زبان آوردنِ آن احساس و براى درخواست - التماسِ خواندن خرج 
مى شود، بى اختيار و ناآگاه، بريده مى شود و گاهى كم مى آيد و گاهى حتى براى 

گفتنِ يك واژه نيرويى دو برابرِ مى طلبد... 
 ـاى كاش فرآيند خلق را مى شد مثلِ علوم مهندسى جدول بندى كرد تا به 

رموزِ آن دست يافت ـ
ــود كه  ــرمايى در تالار اجرا و روى صحنه خلق مى ش ... و به اين ترتيب س
ــت (آخر گرمابخش هاى تالار آن قدر خوب  ــانى از آن نيس در واقعيت، هيچ نش
ــاگران بالاپوش هايشان را درآورده اند!)، ولى فريادها  كار مى كنند كه همه تماش
و سكوت ها و زير و بم هاى گفتارى اش براى درخواست آنچه مى خواهد، چنان 
لحظه اى  بر صحنه خلق مى كند كه همه و همه وادار به خاموشى مطلق مى شوند. 
و براى من ـ دست كم ـ به بهُتى مى انجامد كه دهانم را باز نگه مى دارد (در مورد 
دو نفرِ كنارى ام ـ مجتبى راعى و رضا ميركريمى ـ هم مطمئنم كه اين طور بود). 
و اينجا آنجايى ست كه بازى آن قدر يگانه مى شود كه بازيگرى ديگر ـ مثلا 
منِ نشسته روى صندلى ـ را به اين هراس مى اندازد كه  گيريم اين نقش را به تو 
مى دادند؛ واقعا مى توانستى اين لحظه را اين قدر خوب بازى كنى؟ صداى پيرمرد 
و صورتِ چروك و شانه هاى بالا كه كارى ندارد، هر دانشجوى بااستعدادى توى 
ــت؛ نه؛ اين لحظه! اين لحظه را مى توانستى با اين ميزان از عاطفه  جيبش اس
بالارونده، با نفس هاى مقطعى كه ثانيه به ثانيه مقطع تر مى شود و سرمايى كه 
لحظه به لحظه زيادتر و هيجانى كه هرچه جلوتر فزاينده تر، تا اوجى كه ديگر 
ــخصيتِ روى صحنه نمى ماند و تنها لرزش ظريفِ  ــكوت براى ش راهى جز س
شانه ها و پوستِ تنش باقى است... مى توانستى بازى كنى؟ مى توانستى در اين 

اوج بازى اش كنى؟ 
و باور كنيد هراس انگيز است رسيدن به پاسخِ نه! 

بله! نمايشنامه خوب است، لحظه دراماتيك است، اما مگر كم بوده اند لحظاتِ 
ــانِ روى كاغذ كه بر صحنه جانى ازشان نمانده؟ و در اينجا نه تنها جانِ  درخش
كاغذ كاملا بالا مى آيد كه بازيگر از آن هزاربار فراتر مى رود ـ حتما در هيچ جاى 
ــخصيت چيزى نوشته نشده  آن كاغذ، از نفس و ضرباهنگ و غلظتِ عاطفه ش
ــتورى كلى مثلِ «خشمگين»، «با فرياد»، «آرام»، «ملتهب» و ...  و تنها به دس
بسنده شده ـ و به اين ترتيب صحنه اى ساخته مى شود كه ساخت و سازِ بازيگر 
(به عنوانِ عاملى برآمده از فن و دانش) چنان با عاطفه و جنونِ بازيگرانه آميخته 
مى شود كه ديگر فراموش مى كنيم اين يك صحنه واقعى است يا نمايشى است 

كه ما ـ تماشاگر ـ در گرمايى مطبوع و نشسته بر صندلى هاى نرم مى بينيم. 
واى كه چقدر بد است با مقياس و سنجش از لحظاتِ عاطفى حرف زدن، و 
ارزيابى كردنِ آنچه كه سنجه اى برايش نيست. مگر مى شود خونِ جارى در يك 
صحنه را با تعدادِ گلبول ها يا ميزانِ آدرنالينش سنجيد؟ پس همه آنچه سعى 
كردم با تكيه بر دانش و فرضيه و تحليل بنويسم را بريزيد دور تا با احساس درباره 

احساسى كه اين بازى در ما ـ يا دست كم من ـ به وجود آورده بنويسم: 
راهى جز حسد ورزيدن نيست! 

ــد مى ورزم به بازى على سرابى در هميشه و در همين آخرى، و همان  حس
ــد مى ورزم، به تخته مى زنم كه چشم نخورد، چرا كه جايگزينِ  لحظه كه حس
ــى خوب بازى نكند، اين  ــم بخورد و در نمايش بهترى برايش ندارم كه اگر چش
لحظاتِ درخشانِ خلق شده توسطِ او را از دست خواهيم داد. مى دانم لحظاتِ 
ديگرى توسطِ كسانِ ديگرى هست كه يگانه و درخشان است، اما براى كسى 
كه همه چيزخواه است، راهى نيست جز اينكه همه داشته هايش را هم زمان حفظ 
ــت؛ چندتايى اش  كند؛ آن وقت لحظاتِ خوش بيش ترى در زندگى خواهد داش

بى ترديد حاصلِ درخشش على سرابى. 
اما او مدام روى صحنه بوده و بازى هاى خوبى داشته. چه مى شود كه او به 
يكى از اعضاى ثابتِ گروهِ محمد يعقوبى تبديل مى شود و نقش هاى ماندگارش 

را بازى مى كند. 
پانوشت:

ــده در لحظه . حتما با كنكاش و جست وجوى  1- اينها مثال هايى ست فكر ش
ــت. اما اين جا تنها براى  ــت ياف بيش تر، به نمونه هاى ديگرى هم مى توان دس

روشن تر شدنِ مبحث، نمونه هاى نزديك تر و بيش تر ديده شده اى را آورده ام. 

درباره بازى على سرابى و نمايش «برهان»ِ محمدِ يعقوبى

ساخت و سازِ مردِ بى چهره

 افشين هاشمى
www.afshinhashemi.com 
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