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راب��رت لپ��اژ )-1957( كارگ��ردان و طراح كانادايي، كارگردان��ي تئاتر را فعاليتي 
چندرشته اي مي داند كه ابزار كار آن نه فقط كلمه كه فضا، شيء، نور، صدا، حركت، رسانه 
و زمان است. بر اين اساس تئاتر او قصد دارد در فرآيندهاي ساخت و گسترش مفهوم 
دموكرات باشد اگرچه اين امر در عمل به لحاظ سِنوگرافيك بلندپروازانه به نظر مي رسد.
لپاژ در س��ال هاي 1975 تا 1978 در كنس��رواتوار هنر دراماتيك كبك و چندي 
نيز در فرانسه نزد آلن نپ كارگردان سوئيسي كه بر نقش كارگردان به عنوان فردي 
چندبعدي يعني سازنده، كارگردان، نويسنده و اجراكننده تاكيد داشت، آموزش ديد. در 
بازگشت به كبك با انبوهي از كمپاني ها در مقام كارگردان و اجراگر همكاري كرد. براي 
مثال با كار در انجمن ملي بداهه پردازي مهارت هاي بداهه پردازانه اش را تقويت كرد و 
در تئاتر رپر شيوه خلق مشاركتي را آموخت كه از سوي گروه كرئوگرافر – آرشيتكت 
آنا و لورنس هالپرين در اواخر دهه 60 ميلادي و در سانفرانسيس��كو طرح ريزي شده 
بود. اين متد قصد داشت بازخوردها و واكنش هاي ميان سازندگان و مخاطبان را حين 
اجرا آسان تر كند. طراحي اين شيوه بيانگر آن بود كه فرآيند خلاقه امري سيال و اجرا 

همواره مستعد تجديدنظر است.
پرفورمنس هاي لپاژ حاصل كار و تحت تاثير سازندگان بسياري هستند: آثاري اغلب 
چندزبانه و معمولاً اپيزوديك كه غالباً از طريق انباشتن تداعي ها توليد معنا مي كنند، نه 
با گفتن داستاني سرراست و خطي. صرف وقت لپاژ براي بازسازي پرفورمنس هايش به 
صورت دوره اي نشانگر آن است كه آثار او پس از گذشت سال ها از اجراي عمومي شان تازه 
رفته رفته توسعه مي يابند و اغلب شكل ها، مضامين و معناهايي به كلي متفاوت مي يابند. 
براي مثال مدت اجراي »هفت جريان رودخانه اوتا« در س��ال 1994 دو س��اعت بود، 
در حالي  كه اجراي همين اثر در سال 1996 شش ساعت به طول انجاميد و در سال 
1998 به سومين فيلم لپاژ بدل شد. لپاژ با گسترش دادن كران هاي اجرا اثري پويا و 
انعطاف پذير در برابر شرايط متغير توليد مي آفريند و به همكارانش اين اختيار را مي دهد 
كه در طول طراحي نمايش و در مدت اجراي آن خلاقانه تجربه كنند و به كار بپردازند.
آثار لپاژ در گروه تئاتر بصري جاي مي گيرند كه اصل نخس��ت آن بازي با تصاوير 
است و اغلب درونمايه ها را افزون بر متن در حوزه بصري جست وجو مي كند. شيوه كار 
او به خاطر نيروي به ظاهر جادويي اش در اجراي ترفندهاي بصري كه اشيا را از طريق 
تغيير نامحسوس و ماهرانه  پرسپكتيو، نورپردازي يا حركت اجراگر دگرگون مي كند، به 
شهرت رسيد. او در اجرايي در سال 1988 با به كارگيري همان حقه ها پيانويي بزرگ را 
به يك كرجي ونيزي و سپس به دريچه  پشت بام مبدل كرد. در اجراي »هندسه اعجازها« 
)1997( ميز ناهارخوري به يك اتومبيل اوراق شده بدل شد. در »سمت دور ماه« )2000( 
يك در به ترتيب به ماشين لباسشويي، آكواريوم و سپس پنجره  هواپيمايي موشكي 
تغيير شكل يافت. كار لپاژ به لحاظ درونمايه پيوسته تاثيرات مبادله هاي ميان فرهنگي، 
بي ثباتي هويت ملي، قومي و جنسيتي، اهميت فرهنگي رخدادهاي تاريخي )بمباران 
هيروشيما در »اوتا«( و كاركرد هنر در زندگي هنرمندان را آشكار مي كند؛ ژان كوكتو و 
مايلز ديويس در »سوزن ها و ترياك« )1991( و فرانك لويد رايت در »هندسه اعجازها«.

الزام لپاژ به فرآيند ارگانيك ساخت تئاتر مي تواند ناظر بر اين امر باشد كه نوآوري هاي 
تكنيكي و چندرسانه اي اجراهاي او محدود است. اما برعكس، اجراهاي او به لحاظ فني 
جاه طلبانه و هنجارگريزند و تكنولوژي افزون بر دارا بودن اهميتي ساختاري و تكنيكي، 
ارزش��ي درونمايه اي در آثار او دارد. لپاژ در س��ال 1994 كمپاني اي را ويژه استفاده از 
تكنولوژي براي خلق ترفندها و نوآوري هاي تئاتري بنياد نهاد. در سال 1997 در شهر 
كبك يك پايگاه آتش نشاني را تغيير كاربري داد و دو استوديوي بسيار مجهز براي ساخت 
تئاتر و تعداد زيادي كارگاه و دفتر كار در آن ساخت. او هم اكنون تمامي پرفورمنس هايش 

را در اين آزمايشگاه مي سازد و تجهيزات آن را به ديگر هنرمندان اجاره مي دهد.
برخي منتقدان بر اين باورند كه سبك كارگرداني سيار، ارگانيك و پسامدرن لپاژ 
عدم وضوح فرهنگي و ميان مايگي موضوعي را در آثار او پديد آورده اس��ت. اما لپاژ با 
وجود انتقادها و خوارشماري ها همچنان به سبك مشاركتي خود متعهد مانده است؛ 
سبكي كه خالق تئاتري است كه براي سازندگانش در ابزار و تجهيزات غني است و در 

نظر مخاطبانش از لذت هاي بصري سرشار است.

امين عظيمي

11 تئاتر

گفت وگو با »دانيل بروكس« كارگردان معاصر تئاتر كانادا

 تخيلي و گريزان
 از حال حاضر

مردم را وادار مي كند از كس��ي كه سخنراني كرده، 
پرسش كنند. اين سخنراني ها خيلي سرگرم كننده، 
بام��زه و اجتماع��ي هس��تند. چه س��خنران و چه 
مخاطب��ان را به واكن��ش وادار مي كنند و از جنبه 
تعامل��ي قدرتمندي برخوردارن��د و از همه مهم تر 
اينكه با مفه��وم »متخصص« بازي مي كنند و اين 
پرس��ش را مطرح مي سازند كه اصلًا متخصص چه 

كسي است؟ 
-با توجه ب�ه مهاجرت اقوام گوناگون به ويژه 
از آسيا به كانادا وضعيت تئاترهاي چندمليتي 

در آنجا چگونه است؟ 
تئاتر چندفرهنگي زيادي در كانادا وجود دارد. 
آنه��ا تلاش مي كنند در جري��ان اجراهاي خويش 
امكان ديالوگ و گفت وگو را به مليت هاي گوناگون 
بدهند. يكي از موفق ترين هاي آنها گروه تئاتر مدرن 
به سرپرس��تي و هدايت »سهيل پارسا« كارگردان 
ايراني است. او قصه هاي ايراني را مي گيرد و تلاش 

مي كند شكل غربي به آنها بدهد. 
-مثل اجراي او از نمايش�نامه »داستان هايي 
از ب�ارش مه�ر و مرگ« عب�اس نعلبنديان يا 

نمايشنامه »آرش« بهرام بيضايي؟
بله. او تجربيات معكوسي نيز داشته است يعني 
اجراي آثار غربي به شيوه ايراني. اما در نهايت تئاتر 
چندفرهنگي براي من پديده چندان جذابي نيست 
چون تفكر جاري در آن كوچك، سطحي و سرسري 
است. اين آثار قرار است در مورد هويت باشند اما آن 
چيزي كه واقعاً به آن مي پردازند، »سياست  هويت« 
است. افراد تلاش مي كنند سياست هويتي خودشان 
را مط��رح كنند تنها به اين خاطر كه جايي در اين 
محدوده گفتماني داشته باشند. به نظر من گاه نوعي 
سوءاستفاده اتفاق مي افتد. افراد تلاش مي كنند تنها 
مانيفس��ت ها و ايده هاي سياسي خودشان را از اين 
طريق مطرح كنند. البته  آثار ارزنده اي هم هست 

كه به خوبي بر چنين آسيب هايي غلبه كرده اند. 
-وضعيت درام نويس�ي در تئاتر كانادا چگونه 

است؟
ما در كانادا نمايش��نامه نويس هاي خوبي داريم 
مثل جوديت تامپس��ون، جان مايتن، دانيل مكلور 
ك��ه من آثار  مختلفي را با همكاري او روي صحنه 
ب��رده ام. م��ا نمايش��نامه نويس هاي زي��ادي داريم 
ك��ه در منطق��ه كبك زندگي مي كنن��د و به زبان 
فرانسه مي نويس��ند. مثلًا نمايشنامه نويسي هست 
با نام »وجدي موعود«  كه متولد لبنان اس��ت اما 
كانادايي الاصل اس��ت. او مجموعه نمايش��نامه اي 
دارد با عنوان »جزغاله ش��ده« كه بس��يار مشهور و 
موفق اس��ت و در آوينيون هم بس��يار مورد توجه 
قرار گرفته اس��ت. نمايشنامه نويسان و كارگردانان 
ديگري هم در منطقه فرانس��ه زبان كانادا هستند. 
يكي از مهم ترين آنها كه تو گفتي در ايران شناخته 
شده است، »رابرت لپاژ« است. او كارگردان خلاقي 
است كه ساختمان بزرگ يك ايستگاه آتش نشاني 
را به يك مجموعه عظيم تئاتري تبديل كرده است. 
ش��ايد برايت جالب باشد كه بگويم لپاژ هيچ تعهد 
اجراي��ي در برابر تماش��اگران ن��دارد و در حقيقت 
آنجا را به يك آزمايش��گاه بزرگ تبديل كرده و در 
بخش هاي گوناگون آن تمرين هاي متنوعي توسط 
بازيگران انجام مي ش��ود. س��اختماني با سقف هاي 
هيدروليك و اتاق هايي تماماً شيش��ه اي در قسمت 
ب��الاي آن كه روند تم��ام تمرينات از آنجا زير نظر 
گرفته مي شود. البته واقعيت اين است كه به دليل 
بروز بحران هاي اقتصادي، همه چيز در حال تغيير 
است و شايد لپاژ ديگر نتواند مدت زمان زيادي در 

قلعه اش باقي بماند. 

-شايد اين نقطه خوبي باشد براي اينكه برويم 
س�راغ تئاتر ايران و آش�نايي شما با تئاتر در 

كشور ما. از كجا با تئاتر ايران آشنا شديد؟
اولين مواجهه من با تئاتر ايران در سال 1387 
اتف��اق افت��اد. من به عن��وان عضو هي��ات داوران 

جشنواره تئاتر فجر به ايران آمدم.
-قب�ل از آن، هي�چ برخوردي با آث�ار ايراني 
در جش�نواره ها يا اجراهاي خارج از كش�ور 

نداشتيد؟
من فقط سهيل پارسا را مي شناختم و مي دانستم 
ك��ه پيتر بروك اجرايي با عنوان »ارگاس��ت« را به 
طور مشترك با يك كارگردان خلاق ايراني در تخت 

جمشيد روي صحنه برده است.
-آربي آوانسيان. 

بله.
-وضعيت تئاتر ايران را بر اساس تعامل با آثار 

جشنواره فجر چطور ارزيابي مي كنيد؟
اولي��ن موضوع ج��ذاب براي من تع��داد زياد 
تماش��اگراني ب��ود ك��ه در گوشه گوش��ه س��الن 
مي نشس��تند تا كارها را ببينند. چون من س��اكن 
ايران نيستم خب طبيعي است كه نمي توانم دلايل 
روشني براي اين ميزان استقبال داشته باشم. ولي 
فكر مي كنم اين بيش��تر يك جور عطش فرهنگي 
اس��ت كه مخاطبان تئاتر در ايران را براي شركت 
در ي��ك گفت وگ��وي جمعي و عموم��ي به عنوان 
تئات��ر ب��ه تكاپو وام��ي دارد. اين ش��هود من بوده 
است. شايد هم دنبال بهانه اي مي گشتند كه فقط 
از خانه هايش��ان بيرون بيايند. ولي در كل اين نوع 
اس��تقبال براي من خيلي جالب بود. اما سوالي كه 
از نخستين برخورد براي من به وجود آمد اين بود 
ك��ه چه معيارهايي در انتخاب آثار براي حضور در 
جشنواره تئاتر فجر وجود داشته است. تا آنجا كه 
من اطلاع دارم، ش��ما  به نظر مي رس��د سيستم و 
نظام��ي براي انتخاب آثار نداريد كه برخي آثار بر 
اساس روابط شخصي انتخاب شده است. اينكه هر 
سال دبير تازه اي براي جشنواره انتخاب مي شود، 
روند كارها را بيش��تر به هم مي زند و اثرات س��وء 
زي��ادي بر جريان تئاتر ش��ما مي گ��ذارد. به ويژه 
آنكه من مطلع ش��دم بخش عمده اي از آثاري كه 
شانس اجراي عمومي پيدا مي كنند حتماً بايد در 
جش��نواره  پذيرفته شده باشند. اولين سوال براي 
من پس از مواجهه با يك فس��تيوال اين است كه 
ه��دف از برگزاري آن چيس��ت؟ طبيعتاً هر جايي 
كه انتخاب ها دموكراتيك نيس��ت، اساساً حقيقت 
ي��ا واقعيت نمي تواند مس��اله اصلي آثار در چنين 
كش��ورهايي باشد. مساله اميال، مس��اله باورها و 

صداقت نمي تواند در آثار تئاتري جاري شود. 

-در طول ورك شاپ بارها به اين موضوع اشاره 
كرديد كه تئاتر ما درگير استعاره است و اصلًا 

توجهي به واقعيت صحنه اي ندارد...
بل��ه. من در طول جش��نواره با ي��ك جور تئاتر 
تخيلي روبه رو ش��دم كه ح��ال حاضر در آن معني 
چندان��ي ن��دارد. در تئاتر ش��ما ديالوگ ها و روند 
حرك��ت ش��خصيت ها جايي در م��رز بين خواب و 
بي��داري رخ مي دهد؛ ب��ه دور از واقعيت ها، به دور 
از موضوعات ملموس و قابل درك. ش��ايد هم اين 
مس��اله ريشه در ش��يوه هاي تمرين شما دارد مثلًا 
در اجراي »ش��كار روب��اه« )علي رفيعي( من هم با 
لايه اس��تعاره اي روبه رو ب��ودم و هم با كنش حال؛ 
لحظه اي كه برايم بس��يار جالب بود. با آنكه كسي 
نب��ود براي من ترجمه كند اما من اكنونيت جاري 
در آن را مي توانستم حس كنم. اما نكته اينجا بود 
كه در آن اجرا به مس��اله جنايت پرداخته مي ش��د 
كه ابعاد جنس��يتي داش��ت، خب طبيعي است كه 

استعاره بر صحنه حكمفرما شود. 
-به نظر شما جايگاه كارگردان در تئاتر امروز 
جهان كجاس�ت، ب�ا همه تح�ولات بيروني و 
دروني كه تئاتر ط�ي اعصار گوناگون به خود 

ديده است؟
راه هاي بس��يار متنوع و متفاوتي براي ساختن 
تئاتر به وجود آمده اس��ت. ش��ايد حتي وجود اين 
تعداد ش��يوه متف��اوت آدم را نگ��ران و اندوهگين 
كند. اما واقعيت اين اس��ت كه هر جاي جهان، در 
غياب محدوديت مي توان  زيبايي و ش��كوه خاصي 

به تجربيات تئاتري داد. 
-دانيل، ش�ما احترام ويژه اي براي متن قائل 
هس�تيد. در گفت وگويي كه با ي�ك روزنامه 
كانادايي داش�تيد خواندم ك�ه متن را نه تنها 
ابزار تنفس و حيات بازيگر  كه عنصر سازنده 
فضا، مكان و زمان در اجرا دانسته بودي. اين 
احترام ويژه از كجا نشات مي گيرد؟ حال آنكه 
در بس�ياري از تئوري ه�اي جديد كارگرداني 
متن از هيچ ارزش و اعتباري برخوردار نيست 
و به نفع بافت كلي اثر دور انداخته مي ش�ود. 
شما در ورك ش�اپ بنيان آموزش و تجربه ما 
را هم روي متن »دس�ت آخر« س�اموئل بكت 

استوار كرديد؟ 
چط��ور مي ش��ود به متن »دس��ت آخر« بكت 
ن��گاه ك��رد ولي ب��ه آن احترام نگذاش��ت؟ البته 
بگوي��م من الان نمي دانم آيا چنين متني را براي 
اج��را دس��ت مي گيرم ي��ا نه؟ ب��راي كارگردانان 
ج��وان همواره اين مس��اله وج��ود دارد كه بايد 
خودش��ان را از ن��و بازتعريف كنن��د و به چيزي 
ك��ه وج��ود دارد، واكنش نش��ان دهن��د. خراب 
ك��ردن و حمله بردن براي رس��يدن به الگوهاي 
تازه و نو يك رويه س��الم و ش��جاعانه اس��ت اما 
واقعيت اين اس��ت كه نويس��نده هاي كلاس��يكي 
مثل بكت، چخوف و شكس��پير همواره از جايگاه 
منحصربه فرد و مان��دگاري در تئاتر برخوردارند. 
به همين خاطر هم هس��ت كه اغلب كارگرداناني 
كه پا به س��ن مي گذارند، دوباره س��راغ متن هاي 
آنه��ا را مي گيرن��د ول��ي اينكه اصلًا مت��ن مقوله 
مهمي هس��ت يا نه، موضوع مهمي نيس��ت چون 
متن وقتي در حالت بالقوه نوش��تار است، اهميت 
چندان��ي ندارد ولي هنگامي كه در مجموعه اجرا 
ش��نيده مي ش��ود، حائز اهميت است. به نظر من 
پرس��ش فرم هميشه مهم تر اس��ت. انتخاب يك 
متن كلاس��يك به عنوان مثال حاوي مجموعه اي 
از پرسش ها و انتخاب هاست: اينكه چطور و كجاي 
متن را بايد برش بزني؟ اينكه بازيگرها چطور بايد 

ديالوگ هايشان را بگويند؟ اينكه تماشاگرها چطور 
بايد با آن تعامل برقرار كنند؟ چه قواعدي در گروه 

كارگرداني و بازيگري وضع مي شود؟  
-در ط�ول ورك ش�اپ تاكي�د وي�ژه اي ب�ر 
جمع آوري اطلاعات در مورد نويسنده و خود 
نمايشنامه توس�ط كارگردان داشتيد. اينكه 
كارگردان بايد ليست هايي از »پيش داستان«، 
وضعيت مكان، زمان و بيوگرافي نويسنده در 
ط�ول تمرين و حي�ن تمرين تهي�ه كند. من 
فك�ر مي كنم بخ�ش عم�ده اي از اين وظايف 
را مي تواني�م به ف�ردي به عن�وان دراماتورژ  

محول كنيم.
فرهنگ ه��اي مختلف كارگردان��ي تعريف هاي 
متفاوتي در مورد دراماتورژ دارند. در فرهنگ آلماني 
جاي��گاه يك دراماتورژ قرابت زي��ادي با كارگردان 
دارد. بخش��ي از تحقيقات توسط او انجام مي شود. 
دراماتورژ ارتباط زنده اي هم با مخاطب دارد. مقاله ها 
و پژوهش هايي براي مخاطب مي نويسند تا به درك 
بهت��ر مخاطب از اجرا كمك كن��د. ولي گونه اي از 
دراماتورژي كه من سعي كردم در ورك شاپ روي 
آن مانور بدهم »دراماتورژي توسط بازيگر« است. 
جم��ع آوري اطلاع��ات در مورد متن و نويس��نده 
مي تواند يكي از وظايف اصلي بازيگر باشد. از دوره 
استانيسلاوسكي اين موضوع جاافتاده اي است كه 
بازيگر مجموعه وظايف گسترده و جدي اي جز روي 

صحنه آمدن دارد. 
-بازيگراني هم هستند كه تنها به ديده شدن 
روي صحن�ه فكر مي كنن�د و پژوهش، نقد و 

مباحث نظري را چندان در نظر نمي گيرند.
نكته اي كه گفتي براي من بسيار عجيب است. 
مگر مي ش��ود بازيگر همپاي كارگردان و نويسنده 
صاحب دانش و سواد تئاتري نباشد؟ برتولت برشت 
هم همين ايده را گرفت ولي به گونه اي ديگر آن را 
پرورش داد. خيلي از كارگردان ها در مورد مس��اله 
بازيگ��ر و وظايف گوناگون آن ح��رف زده اند مثلًا 
تئاتر »آرين منوشكين«  يا »پينا بائوش« يا »وستر 
گروپ«. اينها بخش��ي از گروه هاي مهم س��ه دهه 
گذشته هستند و بخش عمده تجربه آنها بر درگيري 
عميق بازيگر در فرآيند دراماتورژي مبتني است.    
-چ�ه موضوعي ش�ما را ترغيب كرد كه براي 
برگزاري ورك شاپ كارگرداني به ايران بياييد؟ 
بعد از نخس��تين س��فرم ب��ه اي��ران مطالعات 
گس��ترده اي درب��اره تاريخ، فرهن��گ و تئاتر ايران 
داش��تم. تركيب مطالعات با تجربياتي كه در اينجا 
داشتم علاقه من را به فرهنگ ايران بيشتر كرد. 

-م�ا در اي�ران چن�دان گروه ه�اي تئات�ري 
منس�جمي نداري�م، تئاتر خصوص�ي نداريم، 
چط�ور مي توانيم از تئوري ها و دانس�ته هاي 
جديدي كه در ورك شاپ ارائه كرديد استفاده 

كنيم؟ 
من به حد كافي مسلح نيستم تا بتوانم به شما 
پيش��نهاد ارزنده اي بدهم. به نظر من دو راه عمده 
براي ش��ما وجود دارد. يا بايد  پذيراي آماتور بودن 
تئاتر خودتان بش��ويد به اي��ن معنا كه قبول كنيد 
نمي تواني��د توقع مالي از تئاتر داش��ته باش��يد يا 
اينك��ه اگر مي خواهيد از تئاتر پول دربياوريد طبق 
شنيده هايم بايد رفتاري ش��بيه همايون غني زاده 
داش��ته باش��يد؛ با سوپراس��تارها كار كنيد تا هم 
بتوانيد لذت ببريد و هم درآمد داشته باشيد. البته 
مشكلات عميق تر از اين حرف هاست. شما با بحران 
مكان براي اجراي تئاتر روبه رو هستيد. )مي خندد( 
ش��ايد بايد آدم هاي پولدار پيدا كنيد تا براي شما 

سالن تئاتر بسازند. 

درباره رابرت لپاژ 

ترفند و تكنولوژي

تماشاخانه

دانيل بروكس آن گونه كه در دانشنامه تئاتر كانادا آمده است، استعدادي 
چندوجهي است كه با دو دهه حضور و تجربه در مقام نويسنده، كارگردان، 
بازيگر، تهيه كننده و مدرس چهره اي قابل توجه در تئاتر امريكاي شمالي 
به ش�مار مي رود. او در س�ال 1958 در انتاريو تورنتو به دنيا آمده اس�ت. 
نخستين تجربه تئاتري اش اقتباسي صحنه اي از فيلم »همه چيز درباره 
ايو« )جوزف ال.منكه ويچ( اس�ت كه در س�ال 1981 ب�ا عنوان »غروب« 
روي صحن�ه رف�ت و جايگاه ويژه اي را در تئاتر نوپ�اي كانادا براي او رقم 
زد. از مي�ان آثارش »بازگش�ت پوكي جونز« )1985(، »س�خنراني هاي 
نوام چامس�كي« )1992(، »بي خواب�ي« )1997(، »چيزي كه بعد اتفاق 
       Chalmers, افتاد« )2010( بيشتر درخشيده اند. او جوايز متعددي چون
 Dora Mavor Moore Awardthe ،the Edinburgh Fringe First Award"

و در اكتب�ر2001 جاي�زه تئات�ريElinore and Lou Siminovitch به 
ارزش يكصد هزار دلار را از آن خود كرده است. حضور او به عنوان مدرس 
كارگاه آموزش�ي »كارگرداني پيشرفته تئاتر« در تهران، فرصت مغتنمي 
براي آموختن و تعامل با صدايي تازه در باب كارگرداني و چالش هاي تئاتر 
ايران بود. به عنوان يك شركت كننده در اين كارگاه - كه به همت آقاي 
شهرام زرگر در بنياد رودكي برگزار شده بود-  با تجربيات ارزنده اي روبه رو 
ش�دم. همين امر مرا واداشت تا با »دانيل بروكس« در ارتباط با تاريخچه 
و وضعي�ت تئاتر كان�ادا، درك و دريافت او از تئاتر ايران و مقولاتي چون 
كارگرداني، متن و دراماتورژي به گفت وگو بنشينم. در اينجا لازم است از 
همكاري صميمانه نسيم سليمانپور كه در شكل گيري اين گفت وگو نقشي 

اساسي داشت، سپاسگزاري كنم.  

-ش�ما متولد و س�اكن تورنتو هستيد و بيش 
از دو ده�ه اس�ت در تئات�ر كانادا به ش�كل 
حرف�ه اي فعاليت داريد. بهتر اس�ت در ابتدا 
ي�ك تصوير كلي از تئاتر كان�ادا به مخاطبان 

ايراني ما بدهيد... 
تئات��ر كانادا در ده��ه 1970 ميلادي به وجود 
آمد. در آن زمان چهره هاي فرهنگي تاثيرگذاري به 
سرزمين كانادا پا گذاشتند؛ افرادي كه مي خواستند 
پايه هاي فرهنگ اصيل كانادايي را برقرار كنند. آنها 
به دنبال نوعي داس��تان كانادايي، ش��عر كانادايي، 
سياس��ت كاناداي��ي و همين طور تئات��ر كانادايي 
بودند. بيش��تر آنها مهاجران امريكايي بودند كه با 
سياست هاي دولتي مخالف بودند و نمي خواستند در 
جنگ ويتنام شركت كنند و در نهايت مجبور شده 
بودند از ايالات متحده فرار كنند و به كانادا بيايند. 
-يعن�ي پي�ش از ده�ه 70 كاناداي�ي وج�ود 

نداشت؟
در اواخ��ر ده��ه 60 و اوايل ده��ه 70 ميلادي 
ش��اهد تحولات عم��ده و چش��مگير اجتماعي در 
اقصي نقاط جهان هس��تيم. در كش��ور ما هم يك 
نوع  ناسيوناليس��م كانادايي در حال شكل گرفتن 
بود. ما تا پيش از 1967 كه صاحب پرچم اختصاصي 
خودمان شديم، از پرچم امپراتوري بريتانيا استفاده 
مي كرديم. در اين دوره پرس��ش هاي متعددي در 
جامعه كانادايي به وجود آمد مثلًا اينكه چه تفاوتي 
بين فرهنگ مردمان انگلستان و كانادا وجود دارد؟ 
چه تفاوتي بين ما و امريكايي ها هس��ت؟ ما چطور 
مي توانيم داس��تان خودم��ان را بگويي��م؟ چطور 
مي توانيم از اينكه تنها مصرف كننده آثار نويسندگان 
مرده امريكايي باشيم كه گذشته ما را ساخته بودند، 
رها شويم.  اين همان مقطعي بود كه دولت شروع 
ب��ه پرداخت كمك هاي مالي و اختصاص بودجه به 
فعاليت هاي هنري كرد. تئاترهاي زيادي از اين دوره 
شكل گرفت. در كارخانه هاي قديمي، خانه ها تغيير 
شكل پيدا كرده و هر فضايي كه امكان اجراي تئاتر 
در آن ب��ود. عموم��اً اين فضاها نزديك به 200 نفر 
ظرفيت داش��تند و بيشتر تئاترهاي فرهنگ هيپي 
يا عوام پس��ند با هزينه هاي ان��دك در اين مكان ها 
روي صحن��ه مي رفتن��د و به ط��ور معمول هزينه 
زيادي صرف تجهيزات يا س��اخت زيبايي شناسانه 

كارها نمي شد. 
-اين روند تا امروز هم كه نزديك به 40 سال از 

شروع آن مي گذرد، دنبال شده است؟ 
الان در تئاتر كانادا نس��ل جديدي ظهور كرده 
اس��ت. خود من جزء آن نسل هستم. ما در زمينه 
امكانات صحنه اي رش��د قابل توجهي داشته ايم و 
ابزار و ادوات فوق پيش��رفته اي از لحاظ نور و صدا 
در اختيار داريم. اما مشكل عمده ما اين است كه 
مكان س��الن هاي تئاتر ما چندان مناسبتي با رشد 
تكنولوژيك ابزار ندارد. خيلي از آثار زيبايي كه در 
اين دوره اجرا ش��ده در بيرون از س��الن هاي تئاتر 
اتفاق افتاده است و اغلب آنها كارهاي داستانگويي 
هم نبودن��د. مثلًا كارگرداني هس��ت به نام دارن 
ادُونل كه خودش عنوان »طب سوزني اجتماعي« 
را روي كارهايش گذاش��ته است. او اجرايي داشت 
ب��ا عنوان »كوتاه ك��ردن مو براي ك��ودكان« كه 
ش��ايد بسياري آن را تئاتر ندانند. او يك آرايشگاه 
ب��زرگ و زيبا اجاره كرده بود و با تعدادي كودك 
داوطل��ب اي��ن كار را اجرا مي ك��رد. او به بچه ها 
آموزش آرايشگري مي داد و بعد از آن تماشاگران 
كه اغلب بزرگس��ال بودند، از راه مي رسيدند. آنها 
مي توانس��تند روي صندلي آرايشگاه بنشينند، به 
بچه ها اعتماد كنند تا موهايش��ان كوتاه ش��ود يا 
اگر محافظه كار بودند تنها گوش��ه اي مي نشستند 

و نظاره مي كردند.  
-چ�ه مفاهيم�ي در پس  چني�ن تجربه هاي 

اجرايي جريان دارد؟ 
به طور مثال احيا و بازس��ازي اس��تانداردهاي 
ق��درت در رواب��ط آدم ه��ا. رابطه بين تماش��اگر و 
بازيگ��ر مبتني بر مجموع��ه اي از الگوهاي از پيش 
حاكم ش��ده نهاد قدرت در تئاتر است. تو به عنوان 
بازيگر بر روي صحنه هس��تي و تنها اين تويي كه 
مي تواني ديالوگ بگويي و حرف بزني و آن كس��ي 
كه در جايگاه تماشاگر نشسته، تنها فرصت تماشا 
كردن و شنيدن دارد. حالا اينجا بچه ها- مردم- كه 
همواره توس��ط والدين شان-  نهاد قدرت- برايشان 
تصميم گيري مي ش��ود، تيغ و قيچي را به دس��ت 
گرفته اند و مي خواهند باور و توانايي خودش��ان را 
نش��ان دهند. خود من در اجراي »س��خنراني هاي 
نوام چامس��كي« تجربه اي در اين زمينه داشته ام. 
ادُونل هم تحت تاثير چامس��كي اين تجربه را روي 
صحنه برد. چنين تجربياتي فضاي تئاتر سياس��ي 
در كان��ادا را متحول كرد.  مثال ديگري هم از اين 
نوع اجرا كه در بيرون س��الن تئاتر اتفاق مي افتد، 
پروژه Trampoline hall- سالني ساخته شده 
از تور آكروبات بازي- اس��ت. هر ماه، سه سخنراني 
در يك كافه-رستوران پررفت و آمد برگزار مي شود. 
كساني كه در اين كار مشاركت مي كنند، نمي توانند 
در مورد زمينه تخصصي فعاليت خودشان سخنراني 
كنن��د. يك مجري ه��م در اين بين وجود دارد كه 

به نظر من دو راه عمده براي شما 
وجود دارد. يا بايد  پذيراي آماتور 
بودن تئاتر خودتان بشويد به اين 

معنا كه قبول كنيد نمي توانيد توقع 
مالي از تئاتر داشته باشيد يا اينكه 

اگر مي خواهيد از تئاتر پول دربياوريد 
طبق شنيده هايم بايد با سوپراستارها 

كار كنيد تا هم بتوانيد لذت ببريد 
و هم درآمد داشته باشيد. البته 

مشكلات عميق تر از اين حرف هاست. 
شما با بحران مكان براي اجراي تئاتر 
روبه رو هستيد. )مي خندد( شايد بايد 
آدم هاي پولدار پيدا كنيد تا براي شما 

سالن تئاتر بسازند.

ناصر حبيبيان

پس از سال 1340 تغييراتي در ساختار مديريت و برنامه ريزي هنر كشور رخ داد 
به اين ترتيب كه در سال 42 مقامي با عنوان رئيس هنرهاي زيباي كشور در دولت 
تعريف شد و مسووليت آن به مهرداد پهلبد واگذار شد. يك سال بعد از اين در كابينه 
حسنعلي منصور »وزارت فرهنگ« به دو وزارتخانه مجزا تقسيم شد؛ وزارت فرهنگ و 
هنر و وزارت آموزش و پرورش. پيش از تاسيس وزارت فرهنگ و هنر، راديو تلويزيون 
ملي ايران اقدامات گس��ترده اي در امور هنري انجام داده بود كه يكي از آنها تاس��يس 
كارگاه نمايش بود. در سال هاي بعد وزارت فرهنگ و هنر و راديو تلويزيون ملي هر يك 
اقدام به جريان سازي هاي همسو با سياست ها يا سلايق خودشان در محوطه هاي تحت 
نفوذش��ان كردند كه بس��ياري از اين جريانات در سطوح خرد و كلان، مقابل يكديگر 
قرار مي گرفتند و همين باعث بروز اختلافات شديدي مي شد. مهم ترين اقدام وزارت 
فرهنگ و هنر براي رونق تئاتر و سر و سامان دادن به وضعيت اجراها تاسيس »اداره 
برنامه ريزي و توليد تئاتر حرفه اي« بود. امروز اين مركز با نام خلاصه شده »اداره تئاتر« 
ش��ناخته مي شود. وزارت فرهنگ و هنر در سال 43 اداره امور برنامه هاي تئاتر كشور 
را به اين مركز سپرد و نخستين بار عظمت ژانتي به رياست آن اداره منصوب شد كه 
مهدي فروغ هم س��هم عمده اي در راه اندازي و پيشبرد فعاليت هاي آن داشت. عمده 
اجراهاي مربوط به تئاتر سنگلج زير نظر اين اداره تامين و برنامه ريزي مي شد. در سال 
47 اداره تئاتر به محل كنوني در ميدان فردوسي، كوچه پارس، شماره 32 منتقل شد. 
اين محل توس��ط وزارت فرهنگ و هنر از مالك خصوصي اجاره ش��د و تا سال 1383 

اين اجاره نامه معتبر ماند.
 در اداره تئات��ر دو ت��الار نماي��ش هم با نام هاي خانه نمايش ش��ماره يك و دو، به 
ترتيب در سال 50 و 55 افتتاح شد. پس از كارگاه نمايش، خانه  نمايش دومين مكان 
كارگاهي تئاتر در ايران بود. پيش از اين گفته شد جريان كارگاه نمايش از جانب راديو 
تلويزيون ملي حمايت مي شد. در عوض جريان اداره تئاتر زير نظر وزارت فرهنگ و هنر 
فعاليت مي كرد. در اين زمان اختلافات دو جريان موس��وم به اداره  تئاتري ها و كارگاه 
نمايشي ها بسيار بالا گرفت و باعث بروز كدورت هاي عميقي تا ساليان سال- و شايد تا 
امروز- شد. اين اختلافات گرچه ريشه هاي ديگري داشت اما نمود آن در تفاوت سليقه 
و رعايت اصول كلاسيك تئاتر يا عدم تقيد به آن نمود پيدا كرده بود. اداره  تئاتري ها 
بيشتر پيرو اصول و قواعد مرسوم و كلاسيك تئاتر بودند و كارگاهي ها بر آرمان هاي 
پيشروانه و تجربي اصرار مي ورزيدند. پس از انقلاب اداره امور تئاتر كشور به طور كلي 
از مس��ير اين دو جريان خارج شد و مركز هنرهاي نمايشي عهده دار سياستگذاري و 
برنامه ريزي براي تئاتر كشور شد. در سال 83 اين ملك توسط اداره كل ارشاد استان 
تهران در آخرين مهلت باقيمانده حكم تخليه به مبلغي حدود 400 ميليون تومان از 
مالك خريداري ش��د. در زمان اجاره، به دليل برخي ملاحظات امكان بازسازي وجود 
نداش��ت اما پس از خريداري آن، يكس��ري تعميرات جزيي انجام شد كه تا امروز اين 
تعميرات هيچ گاه جوابگوي فرس��ايش شديد چهار دهه گذشته اين ساختمان نبوده 
است. سالن ها با كمترين تحرك گروه هاي هنري دچار لرزش مي شوند، در و ديوارها 
رنگ و رو رفته و از نظر آكوستيك و تهويه و اصول بهداشت و ايمني به هيچ روي وضع 
مناسبي ندارند. با همه اين موارد، سالن هاي تمرين آن هنوز هم معروف ترين سالن هاي 
تمرين تئاتر كشور و مكان هايي محترم و خاطره انگيز براي هنرمندان نسل گذشته و 
حال تئاتر ايران محسوب مي شوند. در حال حاضر اين مجموعه يك سالن اجرا با نام 
»خانه نمايش«، هشت پلاتو براي تمرين گروه ها، يك كتابخانه، كافه تريا براي  پذيرايي 
از هنرمندان و اتا ق هاي مديريت مجموعه را شامل مي شود. با اينكه اداره كل فرهنگ 
و ارش��اد اسلامي استان تهران مالك اداره  تئاتر محسوب مي شود، اما اين اداره از نظر 

برنامه ريزي و اجرا در اختيار مركز هنرهاي نمايشي قرار دارد.
علي نصيريان، جمشيد مشايخي، خسرو شجاع زاده، محمود عزيزي، مجيد جعفري، 
محمود فرهنگ، داود فتحعلي بيگي و مهرداد بيات از مديران سابق اين مجموعه بوده اند 

كه در حال حاضر با مديريت مريم معترف فعال است.

درباره »خانه  نمايش« اداره تئاتر 
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