
در برخ��ورد كارگ��ردان با يك 
متن نمايشي دو استراتژي عمده را 
مي توان سراغ گرفت؛ در استراتژي 
نخس��ت كارگردان با نگاهي كاملًا 
وفاداران��ه با متن برخورد و س��عي 
مي كند محت��وا،  فضا و جهان متن 
نماي��ش را به طور كلي به س��احت 
اج��را و به واس��طه آن به مخاطب 
انتقال دهد. دومين استراتژي مبتني 
بر چالش كارگردان با نمايش��نامه 
اس��ت. در اين استراتژي كارگردان 
س��عي مي كند از زاويه اي متفاوت 
مت��ن را بنگرد و بيش��تر از آنكه در 
بند انتقال متن به مخاطب باشد در 
پي تبيين انديشه هاي خويش است 
و متن در واقع تنها يك بهانه براي 
ديدگاه هاي او و گروه اجرايي است.
در تاريخ نه چندان طولاني مدت 
ظهور كارگ��ردان در تئاتر ش��اهد 
استفاده از هر دو نوع بوده ايم و براي 
هر كدام مي توان مثال هاي متعدد 
و موفقي ذكر خود، همچنان كه هر 
كدام از اين دو استراتژي دشواري ها 
و ظراي��ف خ��اص خ��ود را دارد به 
همين منوال براي هيچ كدام از آنها 
نيز نمي توان ارزش ويژه اي قائل بود.

البت��ه اينك��ه هر ك��دام از اين 
اش��كال را مي توان در چه موقعيتي به كار برد خود بحث 
جداگان��ه اي اس��ت كه نمي توان از آن غاف��ل ماند چرا كه 
معمولاً اس��تراتژي دوم را مي توان درباره متون كلاسيك، 
متوني كه بارها چاپ شده و خوانده شده اند يا اجرا شده اند 
به كار بس��ت اما مش��كل نخس��ت كارگرداني براي متوني 
كه چاپ نش��ده اند يا نخس��تين بار است كه اجرا مي شوند 
مناسب تر است، هر چند باز نمي توان معيار و اصل مطلقي 
براي آن در نظر گرفت و باز بسياري از كارگردان ها به اين 

اصول نيز پايبند نيستند.
ش��كل نخس��ت كارگردان��ي يعني ن��گاه وفادارانه به 
نمايش��نامه از اشكالي است كه در تئاتر ايران تقريباً رو 
به فراموشي است و از آن رو كه اغلب كارگردان هاي ما 
داعيه نوآوري دارند با نام دراماتورژي بلاياي عجيبي بر 
سر متون نمايشي درمي آورند در حالي كه شايد بسياري 
از آنها از اجراي وفادارانه متن عاجز باش��ند. اين ش��كل 
از كارگردان��ي فروتنان��ه را ديگر به ندرت در تئاتر ايران 
مي توان سراغ گرفت و ش��ايد »روال عادي« محمدرضا 
خاك��ي يك��ي از نمونه ه��اي نادر آن باش��د؛ اجرايي كه 
هم خود را به ش��كلي تمام عيار به انتقال درس��ت متن 
ب��ه مخاطب معطوف مي كند و خ��ود بيش از همه چيز 
به عنوان يك واس��طه درس��ت عمل مي كن��د. البته اين 
ب��ه اين معنا نيس��ت ك��ه كارگردان نق��ش عمده اي در 
جري��ان نمايش ايفا نمي كند و  تنها متن را به بازيگران 
واگذار مي كند و آنها به خوانش نمايش��نامه مي پردازند 
بلك��ه كارگردان��ي اين ن��وع آثار همچنان كه ذكر ش��د 
دش��واري هاي خاص خود را دارد كه در اين جستار  به 

چند نكته آن درب��اره نمايش »روال عادي« 
خواهيم پرداخت. خاكي در اجراي خود سعي 
در ارائ��ه اث��ري هايپررئاليس��تي دارد به اين 
معني كه چنان بر اجراي واقعي اثر اصرار دارد 
كه نمايش از محدوده رئاليستي فراتر رفته و 
تمامي پيرايه هاي نمايش از آن زدوده مي شود 
تا هر چه بيش��تر شبيه زندگي باشد. در اين 

اجرا از موس��يقي، افكت  و افه هاي نوري خبري 
نيس��ت، حركت به حداق��ل تقليل مي يابد و تنها در حد 
چند حركت س��اده و نشستن و برخاستن معمولي باقي 
مي ماند، ش��خصيت ها و بالاخص شخصيت خبرچين كه 
نقش آن را مس��عود دلخواه برعهده دارد در طبيعي ترين 

شكل ممكن ظاهر مي شوند. 
زدودن اجرا از تمامي ويژگي هاي نمايش اعم از تصوير، 
نور، موس��يقي و... كه در ظاهر مي توانست باعث جذابيت 
اجرا و خاص بودن آن ش��ود خود تبديل به يك ويژگي و 
جاذبه براي اثر مي شود. يعني خاكي چنان بر اين رويكرد 
ميني ماليس��تي و پيراستن اجرا از هر گونه حشو و زوايد 

اصرار مي ورزد ك��ه اين خود »روال عادي« را 
تبدي��ل به تجربه اي متفاوت مي كند. و ش��ايد 
اگ��ر خاكي صحنه آغازي��ن و پاياني نمايش را 
نيز با همين رويكرد به اجرا مي گذاشت شاهد 
يك اثر هايپررئاليستي تمام عيار مي بوديم كه 
تاثيري به مراتب بهتر و يكدست تر بر مخاطب 
 گذاش��ت از س��وي ديگر انتخاب اين ش��يوه و 
تقلي��ل دادن حركت به حداقل باعث مي ش��ود 
توجه مخاطب بيش از هر چيز به جزييات معطوف ش��ود 
و جزيي ترين حركات كه ش��ايد در اجراهاي ديگر چندان 
به چش��م نيايد از جمله حرك��ت يك خودكار، چرخاندن 
س��ر يا يك لبخند در اين اجرا بسيار درشت شود و توجه 
تماشاگر را به خود جلب كند به همين دليل در كارگرداني 
چنين شيوه اي تمامي جزييات از اهميت خاصي برخوردار 
مي شود و خاكي در اجرا نشان مي دهد كه از اين امر غافل 
نيست و به نوعي تمامي جزييات اجرا را مي توان جزيياتي 
حساب شده دانست كه در راستاي لحظه ها و موقعيت هاي 
اجرا قرار دارند. يكي ديگر از مهم ترين اصول در كارگرداني 

اين آثار باسمه اي نبودن حركات و 
طبيعي نشان دادن آن است. به اين 
معني كه در اين دسته آثار تماشاگر 
چندان در پي ح��ركات قراردادي 
نيست و نمي تواند قراردادهاي آن 
را بپذيرد چرا كه از آغاز فضا براي 
او فضايي طبيعي جلوه داده ش��ده 
است و از همين رو هر حركت بايد 
چنان طبيعي باشد كه انگار از دل 
آن لحظه برخاس��ته اس��ت و اين 
نكته اي اس��ت ك��ه در كارگرداني 
خاك��ي از اين اجرا كام��لًا رعايت 
ش��ده اس��ت و اگرچ��ه جابه جايي 
بازيگران و نيمرخ و تمام رخ ش��دن 
آنان كاملًا حساب شده است اما در 
همان حال حس تصنعي و باسمه اي 

ب��ه مخاط��ب نمي ده��د. 
دس��ت آخ��ر يك��ي از عوام��ل 
مه��م در اين دس��ته از آثار جنس 
بازي هاي بازيگران است؛ بازي هايي 
دش��وار كه كام��لًا بايد احس��اس 
طبيعي و زن��ده را به مخاطب القا 
كند و اين جزء معدود نقاطي است 
كه اجراي هايپررئاليستي خاكي از 
آن لطمه مي خورد چرا كه مسعود 
دلخواه با درك فضاي نمايش يك 
ب��ازي كاملًا ش��بيه زندگ��ي ارائه 
مي ده��د، حركات جزيي، ف��راز  و فرودهاي صدا و انتقال 
احساس هاي دروني كاملًا به شكل طبيعي و بطئي و آرام 
انجام مي گيرد، اما در مقابل بازي ايوب آقاخاني يك بازي 
قراردادي است كه بيشتر از فيلم هاي امريكايي وام گرفته 
ش��ده اس��ت و كپي ناقصي از شخصيت هاي خارجي ارائه 
مي ده��د و اين جنس بازي دوگانه تا حدود زيادي به اثر 
لطمه  مي زند. البته در اين نكته ش��كي نيس��ت كه ما در 
متن با دو شخصيت جداگانه روبه روييم و جنس بازي آنها 
به ش��كلي طبيعي تفاوت خواهد داشت. خبرچيني كه از 
موضع ضعف در موضع قدرت قرار مي گيرد و ش��خصيتي 
با اعتماد به نفس و حس��ابگر اس��ت و در مقابل كميسري 
ت��ازه كار و مغرور كه هنوز باي��د پيچيدگي هاي كارش را 
ياد بگيرد؛ و مسلماً بازي دلخواه در نقش خبرچين بسيار 
دروني تر است و يكس��ره بايد آشفته و عصبي نشان دهد 
اما باز اين نمي تواند توجيهي براي ارائه يك بازي تصنعي 

و قراردادي از س��وي آقاخاني در اين جنس كار باش��د. 
اما به رغم اين دوگانگي خاكي موفق مي شود در كليت 
اثري يكدست به لحاظ سبكي و جذاب براي مخاطب خلق 
كن��د. هر چند »روال عادي« نمايش��ي با حداقل حركت 
ممكن اس��ت اما هرگز تماش��اگرش را خسته نمي كند و 
ريتم دروني جذاب نمايش، بازي روان مس��عود دلخواه و 
زدودن هرگونه حش��و و زوايد از اجرا از عواملي اس��ت كه 
روال ع��ادي را تبديل به اثري موفق مي كند. هر چند در 
كنار تم��ام اين نكات نمي توان جذابيت ه��اي انكارناپذير 
مت��ن كرير را نيز ناديده گرف��ت؛ جذابيت هايي كه خاكي 
در مقام كارگردان به خوبي موفق به انتقال آن مي ش��ود.

در مقام پاسخ دهنده است. در »پيشخدمت« آنچه نوكر 
خانه را موفق به فتح جايگاه ارباب مي كند، نقاط ضعف 
شخصيتي است. يعني ارباب به چيزهايي حساس است 
كه پيش��خدمت خانه با ش��ناخت آنها، )تاكيد مي كنم( 
صرف��اً با ش��ناخت آنه��ا او را از پاي درم��ي آورد. آنچه 
داستان پيشخدمت را پركشش مي كند، فرآيند شناخت 
همين نقاط ضعف و تحريك آنهاست. اما در نمايشنامه 
»روال ع��ادي«، عامل ديگ��ري در واژگوني جايگاه آنها 
موثر واقع مي ش��ود. اين عامل هم چيزي جز »گردش 
اطلاعات« نيس��ت. كميس��ر پرسشگر، با طرح پي در پي 
س��وال هاي خود، و با استفاده از تكنيك هاي بازپرسي، 
س��عي در بيرون كشيدن اطلاعات كميسر مجرم دارد. 
ب��ه همين دليل، اصطلاح »لو دادن« به نوعي كليدواژه 
اين نمايش��نامه محسوب مي ش��ود. لو دادن يعني رها 
ك��ردن ناخواس��ته يا اجب��اري اطلاع��ات؛ و اين همان 
چيزي اس��ت كه كميسر پرسش��گر به دنبال آن است. 
ام��ا اين رابطه لحظه اي واژگون مي ش��ود كه اطلاعات 
مورد نظر كميسر پرسشگر براي غلبه بر كميسر مجرم 

نمايشنامه »روال عادي« 
نوش�ته ژان كل�ود كرير، با 
ترجم�ه اصغ�ر ن�وري و ب�ه 
كارگرداني محمدرضا خاكي 
در تئاتر شهر اجرا مي شود. 
آنچه در پ�ي مي آيد نگاهي 
اس�ت به اين نمايشنامه، به 

بهانه اجراي محمدرضا خاكي از آن. 
در فيلمنامه »پيشخدمت« كه هارولد پينتر نوشته و 
فيلم آن را هم جوزف لوزي ساخته، پيشخدمتي به خانه 
مرد متمولي وارد مي شود. همه مي دانند در اين وضعيت 
نمايشي، يكي »فرمانده« و ديگري »فرمانبر« است. آقا، 
ارباب، رئيس، كارفرما و... فرمان مي دهند و كلفت، نوكر، 

كارمند، كارگر و... فرمان مي برند. 
پيش��خدمت فيلمنامه ل��وزي، به 
دلي��ل هوش و خباثت دروني اش، 
اي��ن رابطه قطع��ي و تغييرناپذير 
را وارون��ه مي كند. س��لاح او هم 
چي��زي جز نق��اط ضع��ف ارباب 
نيس��ت. بنابراين با تحريك نقاط 
ضع��ف ارباب، از اقت��دار مطلق او 
كاسته ش��ده و جايگاه فرماندهي 
او به وس��يله يك پيشخدمت فتح 
مي شود. از ميانه فيلم پيشخدمت 
فرم��ان مي ده��د و ارب��اب فرمان 
مي ب��رد. اين وضعيت ت��ا طغيان 
ديوان��ه وار ارباب ادامه دارد. با اين 
حال نمي توان اين رابطه را چندان 
ادام��ه داد، زيرا به محض واژگوني 

مناس��بات اجتماعي، آن كه فرمان مي دهد، ديگر همان 
پيشخدمت قبلي نيست، بلكه اربابي تازه است. به همين 
دلي��ل چنين تصوير واژگوني پس از مدت كوتاهي رنگ 
مي بازد و كش��ش و كشمكش خود را از دست مي دهد. 
اما در »پيش��خدمت« پينتر، اي��ن موقعيت و اين رابطه 
اجتماعي چنان تدريجي واژگون مي شود كه تا مدت ها 

پس از تغيير اين رابطه، پيش��خدمت هنوز هم به  ظاهر 
همان پيشخدمت سابق اس��ت. منش پيشخدمت هيچ 
تغيي��ري نمي كند و با همان رفتار متواضعانه، نوكرها بر 
سر ارباب سوار مي شوند. اين معادله بسيار ساده اي است 
كه مي توان آن را در آثار بسيار يافت. شايد »پيشخدمت« 
پينتر يكي از بهترين نمونه هاي اين نوع موقعيت نمايشي 
باشد. در هر يك از اين آثار، واژگونگي مناسبات اجتماعي 
و تغيير جايگاه آدم ها، صرفاً همه بخش جذاب داس��تان 
را ش��امل نمي شود زيرا همان طور كه اشاره شد، تصوير 
وارونه  تنها در اولين نگاه ها غيرمنتظره اند و پس از مدت 
كوتاهي، نوبت به كند و كاو در خود تصوير مي رسد و اين 
سوال پيش مي آيد كه اين تصوير، جز وارونگي، چه نكته 
قابل تامل ديگري دارد؟ و اگر تصويري وارونه عرضه شود 
و در پس آن چيز درخور توجهي 
نباشد، آن اثر چندان ارزش ديده  
ش��دن نخواهد داش��ت. فيلمنامه 
»پيشخدمت« پينتر، مثال خوبي 
ب��راي درك موقعي��ت نمايش��ي 
نمايشنامه »روال عادي« ژان كلود 
كرير است. در اين نمايشنامه، دو 
كميس��ر در مقابل هم قرار دارند، 
دو گ��رگ باران خ��ورده، دو ختمِ 
روزگار، دو اقرارگي��ر مج��رب، دو 
دروغگ��وي حاذق. اما چه كس��ي 
برن��ده اين بازي اس��ت. في الحال 
آنها در وضعيتي برابر قرار دارند، اما 
موضوع وقتي پيچيده مي شود كه 
تماشاگر درمي يابد يكي از اين دو 
كميس��ر، ماموريت اقرار گرفتن از 
ديگري را دارد. از اينجا موقعيتي شبيه به »پيشخدمت« 
پينتر شكل مي گيرد. كميسر اول مامور شده از كميسر 
مجرم اقرار بگيرد. هر دو آنها به فوت و فن كار آگاهند و 
مي دانند كه يك جمله نامربوط و يك حركت اشتباه، به 
مثابه »دم به تله دادن« است. وضعيت آنها برابر نيست.

 چون كميس��ر اول، در مقام پرسشگر و كميسر دوم 

درباره آرنولد وسكر

پيرو سنت و رسوم
علي منصوري

آرنولد وس��كر ) -1932(نويس��نده بريتانيايي از دل 
طبقه كارگر بيرون آمد. مادرش آشپز بود و پدرش خياط. 
خودش هم خيلي پيش��تر از آنكه مفتخر به دريافت لقب 
سِر شود، هر شغلي كه بگوييد داشته؛ از شيريني پز بگيريد 
تا شاگرد لوله كش. او هم يكي از نمايشنامه نويساني است 
كه در دهه 50 از آدم ها و زندگي طبقه خودش نوش��ت 
و در كن��ار جان آزبرن جزء طلايه داران جنبش س��ينك 
آشپزخانه شد؛ جنبش��ي هنري كه رئاليسم اجتماعي را 
دنبال مي كرد و تا حدي تصويركننده فعاليت ها و زندگي 

طبقه كارگر بريتانيا بود.
 اولي��ن نمايش��نامه اي ك��ه از وس��كر منتش��ر ش��د 
»آشپزخانه« )1957( بود. او اين نمايشنامه را تحت تاثير 
و الهام كار در هتل بلِ در نورويچ نوش��ت. جي.و. لمبرت 
درباره اين نمايشنامه مي نويسد: »وسكر در آشپزخانه در 
ايجاد چارچوبي از جامعه براي انس��ان ها از تجارب خود 
به عنوان يك ش��يريني پز اس��تفاده كرده است. مضمون 
اصلي نمايش��نامه ويران كردن پايه ه��اي نظم موجود و 
طغيان شكل يافته يا بي شكل فرد، آگاهانه و غريزي، عليه 

چارچوب اجتماعي ستمگرانه است.«
بعد از آش��پزخانه، وس��كر س��راغ يك تريلوژي رفت؛ 
»سوپ جوجه با جو«، »ريشه ها« و »از اورشليم مي گويم« 
)1958(. تم ه��اي مختلف��ي در طول اي��ن تريلوژي، كه 
بي ش��باهت به يك قطعه موس��يقي كلاسيك متشكل از 
س��ه موومان نيست، س��ر برمي آورند، ناپديد مي شوند و 
دوباره ظاهر مي ش��وند. در موومان اول برخي تم ها مانند 
اميد، كشمكش و اشتياق در بعضي لحظات خاص پررنگ 
مي شود. اما تم هاي ديگري مثل تاثير خانواده و اثر روابط 
يا اتفاقاتي كه در گذش��ته رخ داده است هم نقش زيادي 
در اين درام بازي مي كنند. گرچه اين س��ه تايي به نحوي 
از سوسياليس��م و تاثير آن در زندگي افراد مي گويد، اما 
از هرگون��ه آرمانگرايي و ايدئولوژي زدگي به دور اس��ت. 
كشمكش هاي دروني، شكست ها و موفقيت هاي آدم هاي 
معمول��ي كه تلاش مي كنند ش��رايط را براي بقاي خود 
تغيير دهند، اساس اين درام را تشكيل مي دهد. نمايشنامه 
بعدي وسكر »سيب زميني سرخ كرده با همه چيز« )1962( 
بود. بيان او در اين نمايشنامه كه از نظر ساخت شباهت 
بيشتري به »آش��پزخانه« دارد تا نمايش هاي بعدي اش، 
بس��يار رس��ا است و اين چيزي نيس��ت كه تنها در كلام 
او پيدا باش��د. او ذهنيت مصنوعي نظاميان را با س��اخت 
طبقاتي جامعه بريتانيا مقايسه و اثر زيانبار آن را بر زندگي 

مردم تصوير مي كند. 
وس��كر بعد از نمايش هاي اولي��ه اش، در »چهار فصل« 
)1965( س��راغ يك داس��تان عاش��قانه رفت و همگان را 
متعجب كرد. خودش مي گويد: »بعد از سال ها متوجه اين 
شدم كه ميان چيزي كه مي خواهم بنويسم و شيوه اي كه 
براي نوشتن اش انتخاب مي كنم تفاوت وجود دارد... اما به 
طرز عجيبي بايد گفت »چهار فصل« مي تواند نمايشنامه اي 

باشد كه از همان اول دلم مي خواست بنويسم، اما اول انگار 
بايد اين چيزهاي شخصي را از روي سينه ام برمي داشتم و 

بعد سراغ آن مي رفتم.«
وس��كر برخلاف نظر منتقدان كه به او و هم نسلانش 
لقب جوانك هاي خشمگين را داده بودند، معتقد است آنها 
به خاطر ش��رايطي كه در مقام نمايشنامه نويساني موفق 
داش��تند بايد جوانك هاي خوشبخت معرفي مي شدند. او 
خود و آزبرن را نمايشنامه نويس��اني پيرو س��نت و رسوم 
مي داند. او مي گويد: »ساختار »آشپزخانه« كه نمايشنامه 
اولم بود ماجراجويانه بود و رويال كورت آن را براي اجرا 
نمي پس��نديد... و بع��د در »چه��ار فص��ل« و » از خود و 
شهر طلايي« )1966( ساختارها خيلي مبتكرانه بود. اما 
گذش��ته از همه اينها اين نمايشنامه ها همگي پيرو سنت 

و رسوم بودند.«
گرچه نمايشنامه هاي وسكر همواره در كنار آثار جان 
آزبرن بررسي شده اند، اما وسكر تفاوتي بنيادين بين نوع 
نگاه خود و آزبرن در نمايشنامه نويس��ي مي بيند. »آزبرن 
مي گفت من مي خواهم نمايشنامه هايم احساس مردم را 
برانگيزد، اما به نظر من اين كافي نيست. آنها بايد مجبور 

به فكر كردن هم بشوند.« 
او اي��ن عقيده كه اس��اس كش��مكش هاي زندگي، به 
خاطر عدم موفقيت در برقراري ارتباط با ديگران است را 
نمي پذيرد و مي گويد اين احمقانه ترين فكري اس��ت كه 
در نمايش��نامه هاي دهه 60 سبز شد. »آدم ها از شكست 
زياد گفته اند، از شكست در برقراري ارتباط، و اين همان 
چيزي ا ست كه در نمايشنامه هاي هارولد پينتر مي بينيم... 
ولي من فكر مي كنم درس��ت برعكس اين اس��ت. به نظر 
م��ن آدم ها به اي��ن دليل با هم جدال مي كنند كه انزجار 
و نفرت ش��ان از يكديگ��ر را خيلي خوب ب��ا هم در ميان 
مي گذارند.«وسكر تاكنون 42 نمايشنامه، چهار مجموعه 
داس��تان كوتاه، دو مجموعه مقالات، ي��ك كتاب درباره 
ژورناليسم، يك كتاب كودك، يك مجموعه شعر و آثاري 
ديگر را منتش��ر كرده  اس��ت. او درباره نمايشنامه هايش 
مي نويسد: »نمايشنامه ها زنده مي مانند، زيرا تم هاي آنها 
بي انتها و بي زمان هستند. هيچ وقت تصميم نگرفتم چيزي 
بنويسم مگر اينكه ماده اوليه نوشتن خودش اهميتش را 
به من گفته باش��د. برايم خيلي خوشحال كننده است كه 
نمايشنامه هاي اوليه ام بعد از 35 سال هنوز هم روي صحنه 
مي روند... ديگر خبري از اصطلاح س��ينك آش��پزخانه يا 
جوانك هاي خشمگين نيست... اما نمايشنامه هاي من در 
بريتاني��ا و خ��ارج از آن، هنوز روي صحنه مي روند و اين 
اميد را به من مي دهند كه اين گونه اس��م گذاري ها ديگر 
رنگ باخته و  اين جهانش��مولي تم نمايشنامه هاست كه 

آنها را زنده نگه مي دارد.«

تماشاخانه صحنه‌كاغذي
سال پنجم  شماره 1011 چهار شنبه 23 تير 111389
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فيلمنامه »پيشخدمت« پينتر، 
مثال خوبي براي درك موقعيت 

نمايشي نمايشنامه »روال عادي« 
ژان كلودكريراست.

 در اين نمايشنامه، دو كميس�ر در مقابل 
هم قرار دارن�د، دو گ�رگ باران خ�ورده، 

دو ختمِ روزگار، دو اقرارگير مج�رب، دو 
دروغگوي حاذق. اما چه كس�ي برنده اين 

بازي اس�ت. في الحال آنها در وضعيتي 
برابر ق�رار دارن�د، ام�ا موض�وع وقت�ي 

پيچيده مي ش�ود كه تماش�اگر درمي يابد 
يكي از اين دو كميس�ر، ماموريت اقرار 

گرفت�ن از ديگ�ري را دارد.. از اينج�ا 
موقعيتي ش�بيه به »پيش�خدمت« پينتر 

شكل مي گيرد. 

زدودن اجرا از تمامي ويژگي هاي نمايش اعم از تصوير، نور، موسيقي و... 
كه در ظاهر مي توانست باعث جذابيت اجرا و خاص بودن آن شود خود 

تبديل به يك ويژگي و جاذبه براي اثر مي شود. يعني خاكي چنان بر اين 
رويكرد ميني ماليستي و پيراستن اجرا از هر گونه حشو و زوايد اصرار 

مي ورزد كه اين خود »روال عادي« را تبديل به تجربه اي متفاوت مي كند.

 درباره تماشاخانه تهران 
يا تئاتر نصر

ناصر حبيبيان

تماش��اخانه ته��ران ي��ا هم��ان تئاتر نص��ر فعلي 
قديمي ترين س��الن تئاتر ايران اس��ت كه 95 سال از 
بناي آن مي گذرد و البته ساختمان اصلي گراندهتل كه 
اين تماشاخانه جزيي از آن بوده است در سال 1266 
خورش��يدي پس از سه سال ساخت و ساز با مالكيت 
آقاي باقراف افتتاح ش��د. اين م��كان از آن زمان و به 
خصوص پس از انقلاب مشروطه در سال 1278 محل 
س��خنراني، كنسرت و نمايش هايي براي عموم شد. تا 
سال 1295 كه بازسازي شد و با اضافه شدن يك سالن 
نمايش با گنجايش 417 صندلي مجدداً مورد استفاده 
قرار گرفت. »... گراندهتل كه در واقع اولين بناي جديد 
و قش��نگ تهران اس��ت با 25 اتاق مبله در سه درجه 
براي پانس��يون ها و مسافران غير از اتاق هاي  پذيرايي 
و س��الن امانژه ]رس��توران[ و بيليارد كه لازمه چنين 
مهمانخانه اي است با روشنايي برق حاضر و مهياست و 
نيز در موقع، تئاتر و سينماي عالي داده خواهد شد.«1 
از اي��ن زمان به بعد هنرمنداني چ��ون مويدالممالك 
فكري ارش��اد و علي خان نصر با نمايشنامه هايي به قلم 
خودش��ان يا ترجمه هايي عمدتاً از مولير در اين سالن 
اجراهاي��ي را به صحنه آوردن��د. همچنين هنرمنداني 
از تفليس، ارمنس��تان و ديگر كش��ورها نمايش هايي 
چون »آرش��ين مالالان« يا »راهزنان« ش��يلر را اجرا 
مي كردند كه با احتس��اب جمعيت ايستاده سالن گاه 
تا 600 نفر تماش��اچي هم ب��راي ديدن مي آمدند. به 
دلاي��ل متع��ددي از جمله انقلاب مش��روطه و تلاش 
براي مدرنيزاس��يون جامعه، روشنفكران و هنرمندان 
ارتباط تنگاتنگي با عموم برقرار كرده بودند و در اين 
ارتباط، بازار نمايش بس��يار داغ شده بود كه به دنبال 
آن تاثيرات شگرفي را به همراه داشت. تنها به عنوان 
يك نمونه سال 1299 نمايش »اسطوقدوس« اجرا شد. 
اي��ن اثر يك طنز انتقادي راجع به حكومت و تاكيدي 
بر بي توجهي »علاءالدوله« رئيس الوزراي وقت بود كه 
چ��ون ماج��راي اجراي آن به گوش احمدش��اه قاجار 
رسيد، وي دستور به بركناري علاءالدوله داد و به جاي 
او مس��توفي الممالك را به رياست هيات وزرا منصوب 
كرد و همچنين س��يدعلي نصر 25ساله، تنظيم كننده 
نماي��ش مورد تش��ويق دولت قرار گرف��ت. در همين 
صحنه »جعفرخان از فرنگ برگش��ته« براي نخستين 
بار با بازي مهدي فروغ و مادام تريان، هنرپيشه معروف 
ايراني، در سال 1301 با استقبال بي نظيري اجرا شد 
و يك س��ال پس از آن »اپ��راي كارمن« با بازي پري 
آقابايف به صحنه رفت. اين تماش��اخانه از زمان ورود 
سينما به ايران بارها محل پخش فيلم هم بود. از اول 
دي ماه 1319ش، اين تئاتر توسط سيد علي خان نصر، 
عنايت الله ش��يباني و احمد دهقان، كه سهامداران آن 
بودند، به نام »تماش��اخانه  تهران« افتتاح شد. پس از 
چندي به دليل مش��غله هاي سياس��ي و دولتي، نصر 
مديريت آن به احمد دهقان س��پرده ش��د. دهقان نيز 
يك فعال سياس��ي و نماين��ده مجلس بود و مديريت 
مجل��ه »تهران مصور«2 را بر عهده داش��ت. دفتر اين 
مجله هم در تماشاخانه فعال بود. سال 1329، دهقان 
در همين تماش��اخانه توسط حسن جعفري نامي كه 
كارمند ش��ركت نفت انگليس بود و گويا از سياسيون 
وعده و وعيد گرفته بود به ضرب گلوله كشته شد. پس 
از او عب��دالله والا مديريت اين تئاتر را بر عهده گرفت 
كه در اين دوره با دعوت رقاصه از اروپا و توجه بيش 
از پيش به گيشه و فروش، آغازگر دوره آتراكسيون شد 
كه اين موج به س��قوط اجراهاي فاخر لاله زار انجاميد 
و آن منطق��ه را از وجه فرهنگ��ي و ادبي پيش از آن 
خارج كرد. اما از اتفاقات مهمي كه در اين زمان رخ داد 
آتش سوزي سال 1337 بود كه در اثر يك بي احتياطي 
تماشاخانه تهران به كلي سوخت و پس از آن تصميم 
گرفتن��د به پيش��نهاد صالح پناهي س��قف را به جاي 
چوب از آلومينيوم بس��ازند كه س��اخت و ساز آن را 
پناهي خودش عهده دار ش��د و ديگر اتفاقي براي آن 
نيفتاد تا س��ال 1386 كه در خبرها خوانديم قسمتي 
از سقف آلومينيومي و صندلي هاي تئاتر نصر به تاراج 
رفت. از زمان مرگ دهقان چند س��الي نام اين تئاتر 
دهقان ش��د و پس از درگذشت سيدعلي خان نصر در 
س��ال 1341 نام آن را تئاتر نصر نهادند. فعاليت ها تا 
زم��ان انقلاب همچنان ادام��ه يافت تا پس از آن كه 
اين ملك در اختيار كميته امداد امام)ره( قرار گرفت. 
بهمن 1366 جهاد دانش��گاهي اجاره دار آن شد و در 
پي اختلافات مالي و ملكي اين دو نهاد در سال 1381 
از ط��رف مالك تصميم به فروش پنج ميلياردي آن و 
احداث پاركينگ به جاي آن گرفته ش��د. اما با ثبت 
در فهرس��ت آثار ملي اين تصميم عملي نش��د ليكن 
از س��وي مالك حكم فوري به تعطيلي داده ش��د كه 
در مردادماه 1381 آن را بستند. اول شهريور 1386 
ب��راي يك روز در تئاتر نصر گش��وده ش��د و در آنجا 
مع��اون هن��ري وزارت فرهنگ و ارش��اد و مدير كل 
هنرهاي نمايش��ي خبر از بازسازي و اختصاص تئاتر 
نصر به موزه ملي تئاتر ايران دادند اما پس از تلاشي 
چندماهه اين روند دوباره از س��وي مالك تئاتر نصر، 
امور مجامع و سهام مجتمع اقتصادي كميته امام)ره( 
متوقف شد. در حال حاضر محل گراندهتل هم با نام 
پاساژ گراندهتل محل كشيدن كابل هاي الكتريكي به 

جان لاله زار ش��ده اس��ت.
پي نوشت ها:

1- مس��عود كوهس��تاني نژاد، س��ينما در عص��ر 
مش��روطه، صص 219 و 220، اعلان شماره 2، پاييز 

1383، مهرنام��گ
2- در سال 1308 عباس نعمت كه در روسيه چاپ 
و نقاشي خوانده بود به فكر انتشار مجله اي افتاد كه در 
آن تصوير اهميت بيش��تري داشته باشد اما انتشار آن 
پس از چندي متوقف شد تا پس از سال 1320 دوباره 
به مديريت احمد دهقان انتش��ار يافت و تا س��ال هاي 

س��ال مورد توجه ويژه عموم قرار گرفت.

 درباره نمايشنامه »روال عادي«
به بهانه اجراي محمدرضا خاكي از آن

فرماندهي فرمانبران
علي قلي  پور

نگاهي به نمايش »روال عادي« نوشته ژان كلود كرير و كارگرداني محمدرضا خاكي

با حداقل حركت

رحيم عبدالرحيم زاده

كافي نيست. بنابراين با تلاش ناكام 
كميس��ر اول، جولان كميسر مجرم 
آغاز مي شود. مجرم تصميم مي گيرد 
شگرد دريافت اطلاعات را به كميسر 
اول ي��اد بدهد، ام��ا از آنجا كه او به 
كار خ��ود بي��ش از كميس��ر تازه كار 
مس��لط است، در خلال اين آموزش، 
كميسر پرسش��گر را وادار به اطاعت 
مي كند. اي��ن فرمانب��ري فرمانده و 
فرماندهي فرمانبر، بسيار نرم و آهسته 
ص��ورت مي گيرد. در لحظ��ه پاياني 
نمايش جايگاه آنها را به كل معكوس 
مي بينيم؛ كميسر پرسشگر نشسته و 
كميس��ر مجرم بالاي سر او ايستاده 
و ب��ه او درس »ل��و دادن« مي دهد. 
او نيز چن��ان موجودي فريب خورده 
ب��راي كميس��ر مجرم مي نويس��د و 
چنان ش��اگردي كه ب��ه معلم خود 
گوش مي دهد، به درس هاي كميسر 
مجرم توجه مي كند. در اين وضعيت 
كه تماش��اگر شاهد واژگوني اساسي 
جايگاه اين دو نفر اس��ت، نمايشنامه 
تم��ام مي ش��ود و پ��رده مي افتد. در 
تئاتر ش��هر اين نمايش��نامه با بازي 
ايوب آقاخاني و مسعود دلخواه روي 
صحنه اس��ت؛ نمايش��نامه اي كه از نيمه دوم آن، همه 
چيز، حتي حركات چشم و انگشتان بازيگران هم معناي 
خاص خود را دارد. ش��ايد در نگاه اول متن ساده اي به 
نظر برس��د، اما با اندكي تامل در متن مي بينيم قدرت 
بازيگري در اين نمايش��نامه تا چه اندازه در اجراي آن 
اهميت خواهد داشت. دشواري ديگر اين متن به ظاهر 
س��اده مربوط به كارگرداني آن است. حركات بازيگران 
بس��يار محدود اس��ت. مي توان در يك اجرا كلًا هر دو 
را در اين س��و و آن س��وي يك ميز نش��اند و مي توان به 
آنها تحرك و حركت بيش��تري داد. اما دشواري كار از 
آنجاس��ت كه كارگردان فرص��ت و امكان چنداني براي 
حركت بازيگران ندارد. به نظر مي رس��د وضعيت ساكن 
بازيگ��ران در اين نمايش، و ديالوگ پردازي هاي ظريف 
آنها، هم كار كارگردان و هم كار بازيگران را سخت كند. 
بنابراين براي كس��اني كه اي��ن اجرا را نديده اند، تجربه 
ديدن اجراي چنين نمايش��نامه اي، بيشتر در رويارويي 
با متني خلاصه خواهد ش��د كه ظاهر س��اده و دروني 

پرپيچ و خم و دش��وار دارد. 


