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درباره نمایش «اکتبر ۱۹۴۲ پاریس»
مقاومت

«اکتبــر ۱۹۴۲ پاریــس» دربــاره 
مقاومت مردمــی در برابر هجمه و 
نفوذ آلمانی های نازی در فرانســه 
اســت. ایــن نمایــش برگرفتــه از 
آنتیگونه سوفوکل است که توانسته 
در مقطعی معاصر این وضعیت را 

برایمان منطبق کند. 
اینکه میلاد حســینی خواســته 
و توانســته به برداشــتی مــدرن از 
باســتان  یونان  با  مرتبط  آنتیگونــه 
برسد، حرکت خلاقه ای است که در 
آن یک وضعیــت معاصر که در آن 
خودی ها به دشــمن فضا می دهند 
که مدیریت کنند و این استثمارگری 
ولو برای فرانسه اســتثمارگر در آن 

مقطع تاریخی دردناک می نماید. 
آنــت مدعــی اســت بنــا بــر 
اعتقــادات مذهبی اش، باید جســد 
برادرخوانــده اش را از دار آویختــه 
بر پل پایین بیاورد. او کســی اســت 
که بــه خیانت کاران فرانســوی که 
تحت فرماندهی آلمان های هیتلری 
هستند، یورش برده و حالا حلق آویز 

است... 
خانــواده آنــت به جــز خودش 
تحــت ســیطره نیروهــای آلمانی، 
دارند زمامدار امور می شوند. صالح 
میرزاآقایــی نقــش کلــود را بازی 
می کند که پســرعموی آنت اســت 
و دارد شــهردار پاریس می شــود و 
امیلی (شــیوا خســرومهر) خواهر 
آنت اســت که با فردریش، افســر 
عالی رتبــه آلمانی (رســول نقوی) 

دارد ازدواج می کند. 
هانــری (فرداد صفاخــو) نامزد 
آنــت اســت و ایــن دختــر را برای 
هواخوری به پاریس آورده بی آنکه 
بداند این ســرآغاز یورشــی دیگر به 
خیانت کاران وطنی است که تا مرز 

مردن پیش خواهد رفت. 
دســتمایه متن دقیقــا آنتیگونه 
است و آنت هم انقلابی گری بودنش 
نیز کم از او نمی آورد و حتی هانری 
هــم بعد از قتل آنــت مانند هایمن 
نامــزد آنتیگونــه، خــود را خواهد 
کشت. یک تراژدی که در آن در یک 
به هم پیوســته ای  قتل های  خانواده 
وجــود دارد با این تفاوت که هانری 
مادرش نیســت که خود را بکشد یا 
پــدری مانند کرئون ندارد که پس از 
خودکشی هایمن و همسرش دچار 

سقوط و پشیمانی شود. 
مســعود موسوی سعی کرده در 
یک فضــای واحد کــه در آن دکور 
چند تکه در نظر گرفته شــده است، 
همه چیــز را برجســته کنــد. حس 
می شــود دکور دینامیــک برای این 
فضای حماســی و تراژیک، بیشــتر 
بیانگر تصــورات دقیق تــری از این 
وضعیت انقلابی می شــد. از سوی 
دیگــر، نیــز بازی ها چنــدان هم گرا 
ســلامت،  ریحانه  به جــز  نیســت. 
رســول نقوی و معصومه آقاجانی 
اغراق آمیز  رفتــاری  بقیه  (ویویان)، 
دارنــد که با بازی حســی آن ســه 
نفر هم خوانی نــدارد. به نظر همین 
بــازی حســی می توانســت بیانگر 
درســت رفتارها باشــد مگر که این 
ســه نفر هم مثل بقیــه اغراق آمیز 
بــازی می کردند و آنــگاه هم گرایی 
بازیگران سنجیده تر به نظر می رسید 
و این دقیقا کار کارگردان اســت که 
می تواند بیانگر حضــوری تأثیرگذار 
در روال بازی ها و ارائه میزانسن های 

مؤثر باشد. 
پرداختــن به  بــه هــر تقدیــر، 
مقولــه جنــگ و خیانت کــه مانند 
تهدیدی همیشــه ما را متوجه خود 
کرده اســت، این نمایــش می تواند 
بــرای یک بار دیده و فهمیده شــود. 
و متن  به لحــاظ موضوعــی  یعنی 
درخورتأمــل اســت و البتــه نگره 
کارگردانــی هم در ارائــه متن قابل 
تأمل اســت، اما در جاهایی ناتوانی 
مانع از دقیق شدن به آن شده است. 

تماشا خانه

یادداشتی بر  نمایش «هویت پروانه های مرده»  
گوشی خود را در حالت «پرواز» قرار دهید

برخــلاف اکثر کارگردان هــای قدیمی که عموما در تئاترهایشــان از 
صحنه هایــی با جزئیات زیاد بهــره می برند و بــرای جذاب کردن آن و 
در رقابــت با نمایش های متعددی که در حال اجراســت از المان های 
نامعمــول - مثــل آب- در صحنه اســتفاده می کنند (البتــه به غیر از 
استفاده از سوپراستارهای ســینما)، جوان ترها بیشتر از دنیای مینی مال 
می آیند و صحنه های سیاه و خالی را برای روایتشان مناسب تر می بینند. 
آنها ترجیح می دهند این خالی بودن صحنه را با بازی های قوی و جریان 
ســیال داســتان در زمان و مکان پر کنند. «هویت پروانه های مرده» کار 
احمد ســلگی هم یکی از همین نوع تئاترهاســت. صحنه تقریبا خالی 
اســت. البته در کناره های صحنه نخ هایی بــا تونالیته ای از رنگ بنفش 
که به ســمت سقف می روند دیده می شوند -که تا پایان نمایش متوجه 
ضرورت وجودشــان نمی شــویم- اما به جز آن، چهار عــدد چهارپایه 
وجود دارد که در طول اجرا خود آنها صحنه را به شــکل های مختلف 
می ســازند و نقش هایی غیر از وجود واقعی شــان به خــود می گیرند. 
کارگردان در این صحنه خالی، از هرچیزی برای کمک به روایت استفاده 

می کند. گاهی بازیگر را تخت می کند و گاهی چهارپایه را تلویزیون. 
در نمایــش «هویــت پروانه های مــرده» شــخصیت ها در یکدیگر 
اســتحاله می یابند و نقش هایشان جابه جا می شود و زمان در آن سیری 
خطی ندارد. انتخاب صحنه خالی می تواند به دلیل دشــواری ساخت 
دکــور و مهیاکردن هزینه های آن هم باشــد؛ که در این صورت می توان 
گفت این محدودیت، توفیقی اجباری است که خلاقیتی مطلوب را رقم 
زده اســت و از طرفی هــم می تواند به علت دنیــای خالی جوان هایی 
باشــد که دیگر تخــت و دیوار برایشــان تعاریف معمــول را ندارد و با 
اعتمادی که به خود دارند، بدون همه این چیزها، نه تنها می توانند تئاتر 
کار کننــد بلکه می توانند زندگی کنند. به لزوم قراردادها و کلیشــه های 
معمول در ارائه  آثار هنری شــان باور ندارند و این فضای تاریک و خالی 
را مناســب تر می  بینند برای «پرواز» خیال خودشان و تماشاگران (به یاد 
می  آورم جمله ای که توســط کارگردان در ابتدای نمایش و بازیگران در 
طول نمایش، چندین بار تکرار می شــود و از تماشاگران می خواهد تلفن 

همراهشان را در حالت «پرواز» قرار دهند).
در بسیاری از نمایش های اخیر به شکل سنتی پرده ها کنار نمی رود و 
بازیگری جدا از ما –به واسطه گریم، لباس یا فاصله سن از ما- نمایش 
را شــروع نمی کند. بلکه بازیگرانی هم شــکل ما گاهــی با خود ما وارد 
صحنه می شــوند و بازی را هنگامی که شانه به شــانه مــا راه می روند، 
شــروع می کنند. گاهی حتی میان ما نشســته اند و بازیگر تمام مدت با 
یکی از ما - تماشــاگران- صحبت می کند (مثال: نمایش «شــنیدن» به 
کارگردانی امیررضا کوهستانی، تیر و مرداد ۹۴) و گاهی ما نشسته ایم و 
بازی از بیرون ســالن تئاتر، جایی که ما چند دقیقه پیش حضور داشتیم، 
شــروع می شــود و از همان در به داخل ســالن می آید (مثال: نمایش 
«بهمن» به کارگردانی افــروز فروزند، آذر و دی ۹۴). اینها همه فاصله 
هنرمند و تماشــاگر را از بین برده  اســت. فاصله ای که در دنیای امروز 
هم از بین رفته و در بســیاری از هنرهای تجسمی هم شاهد آن هستیم 
که مخاطب خود وارد کار می شود و کار را تکمیل می کند یا بعضا آن را 
می ســازد و هنرمند فقط بستر آن را مهیا کرده است. به نوعی مخاطب 
نیز در این بازی / هنر دخیل است و به معنایی خود بازیگر است. در این 
تئاتر هم از بیشترین امکاناتی که فاصله  بازیگر و هنرپیشه ها را کم کند، 
کمک گرفته شــده است. از جمله آغازینی که برای خاموش کردن تلفن  
همراه در ابتدای تمام نمایش ها گفته می شــود تا ورود هنرپیشــه ها به 

جایگاه تماشاگران در پایان نمایش. 
بیشــتر تماشــاگران که جوان هســتند حتما موقعیت هایی را که در 
تئاتر روایت می شــود در زندگی خود تجربــه کرده اند. تجربه مهاجرت 
دوستشــان، تجربه تصور صحنه هایی از زندگی شــان آن طورکه دوست 
داشته اند اتفاق بیفتد یا تجربه فاصله ای که با روان کاو -یا هر مخاطب 
دیگری- دارنــد و نمی توانند تمام هیاهو و تمام خاطرات زندگی شــان 
را کــه در یک لحظه از ذهنشــان می گذرد، بــرای او بازگو کنند و همین 
موقعیت های تجربه شــده، باز فاصله نمایش را از تماشاگر کم می کند. 
از بازی های دقیق و اشارات درســت به جزئیات در یکی از صحنه های 
اصلــی کــه دو شــخصیت اصلــی در ترمینــال اتوبــوس از یکدیگر 
خداحافظی می کنند، چنین بر می آید که بارها و بارها در ذهن کارگردان 
ســاخته شده است؛ برخلاف صحنه ای که یکی از شخصیت ها به علت 
بیماری ســرطان رو به مرگ است و از معشوقش می خواهد دستگاه را 
از بــدن او جدا کند تا بمیرد. در این صحنه جدا از بازی اغراق شــده ای 
که باورپذیر نیســت، یك گره مطرح می شود که خود می تواند برای یک 

نمایش کامل کافی باشد. 
نمایش دو خط اصلی داســتانی دارد؛ داستان جدایی زوجی که هر 
دو بازیگر تئاتر بوده اند و بیماری ســرطان پســری که دوستش چندین 
سال پیش او را ترک کرده و چند داستان کوچک که در واقع کارکردشان، 
روشــن کردن موقعیت و درک بیشــتر از شــخصیت های اصلی اســت 
و گاهی هم به عنوان رابط زمان گذشــته و حال هســتند. اما بعضی از 
این داســتان ها گمراه  کننده و کلیشــه ای از آب درآمده اســت. ماجرای 
ســقط جنین یا کودکی که به علت چپ دســت بودن، پدرش او را فرزند 
خود نمی داند و چون تمام این شــخصیت های مختلف را همان چهار 
بازیگــر اصلی می آفرینند، بازی های این داســتان های فرعی، تئاتر را به 
سمت نمایش های کمدی تئاتر گلریز می برد که در آن شخصیتی به زور 
می خواهد نقشی را بازی کند که نمی تواند و سعی می کند از کلیشه های 
رایج اســتفاده کند. به غیر از این قسمت ها، بازی ها مخصوصا در نقاط 
اوج احساسی نمایش بسیار تحسین برانگیز است. انگیزه بازیگران برای 
اجرائی بی عیب و نقــص و برای نمایش تمام قابلیت هایشــان، کمتر از 
انگیزه های  کارگردان هم سنشــان نیســت. لزوم حفظ تمرکز زیاد برای 
داشتن هماهنگی، که به علت بازی با زمان و مکان های متفاوت و حتی 
عوض شــدن نقش ها با همدیگر بسیار دشــوار می نماید، نتوانسته مانع 
تسلط آنها بر بازی احساسی شان شود. در مجموع تماشای این نمایش 
- که برگزیده هجدهمین جشــنواره تئاتر دانشــجویی اســت- ساعتی 
لذت بخش را می ســازد و حضور پرتعداد تماشاگران می تواند انگیزه ای 

قوی برای کارگردان و بازیگران جوانش باشد. 

تئاتر
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دراماتورژی متون خارجی یک راه حل اساســی است که بشود آنها را منطبق 
با خاســتگاه های اندیشــگانی مخاطب ایرانی در اختیارش قــرار داد اما اگر این 
دراماتورژی به درســتی انجام نشود، مخاطب حســرت به دل خواهد ماند که یک 
روخوانی درســت هم تا حد زیادی می توانست ما را با حقیقتی قابل  درک و فهم 
مواجــه کند و البته دراماتورژی درســت فراتر از یک اجــرای همین طوری گیرا و 
بادوام در پس ذهن ته نشین می شود و تأثیرش اما در زندگی مشهود خواهد بود. 
اگر ایوانف آنتون چخوف به کارگردانی امیررضا کوهستانی را دیده باشید، این مثال 
بارز گویای بســیاری از ناگفته ها خواهد بود و این روزهــا باز هم دیگر مواردی در 
حال اجراشدن هستند که ما از نوع تأثیر مثبت آنها از بیگانه آلبر کامو، کار مسعود 
دلخواه و از نوع منفی اش بیرون، پشت در ولفگانگ بورشرت، کار ایمان اسکندري 

نام می بریم و به نقد و بررسی شان می پردازیم: 
بیگانه ای آشنا

مســعود دلخواه از بیگانه کامو انسانی را به تماشا می گذارد که در هر جایی 
از دنیا می توان مثل و مانندش را در روزگار فعلی پیدا کرد. مورســو مردی بیگانه 
با خویشــتن، دیگران و دنیای پیرامونش است. او رفتاری علی السویه و بی تفاوت 
نســبت به مادر، معشوقه و دوستان و همسایگانش دارد اما هیچ کس از او اذیت 
و آزاری ندیده است.  دلخواه در پرداخت و تماشای مورسو طوری داستان پردازی 
می کند که بسیار آشناست و می تواند وضعیت درونی و سیال را تبدیل به نمایشی 
باورپذیر کند که در آن شــاهد مردی باشــیم که با مردن مادرش خیلی خونسرد 
به نوانخانه و بالای ســر مادرش می رود بی آنکه بخواهد بنا بر درخواست مدیر 
نوانخانه برای آخرین بار چهره اش را ببیند و بعد قهوه بنوشد و با خدمتکار سیگار 
بکشــد! فردای آن روز هم با ماری طرح دوســتی بریــزد، در دریا آب تنی کند، به 
ســینما برود و فیلم کمیک ببیند و شب را تا صبح با ماری باشد... حتی وقتی که 
ماری از او تقاضای ازدواج کند برایش توفیری نداشته باشد اما برای رضای خاطر 
آن دختر، حاضر به انجام چنین کاری است. مورسو اهل حال و لذت است، او به 
ریموند که با ســمیه، دوستش (عرب و الجزایری) درگیر است، کمک می کند که 
نامه ای بنویســد و این مقدمه ای باشد برای اینکه تف بر صورتش بیندازد که چرا 
با دیگری هم رابطه دارد؟! البته این خود سرآغاز درگیری با جوان عربی است که 
برادر سمیه است و مورسو به دلیل آفتاب دچار توهم شده و با شلیک چهار گلوله 
او را از پای درآورده است! حالا دادگاه می خواهد او را با گیوتین اعدام کند. برایشان 
ســهوی بودن قتل جوان عرب مهم نیست؛ او را دارند به دلیل بی التفات بودن به 
مادرش محکوم می کنند. حتی دادســتان می خواهد مورســو را نجات دهد اگر 
بگویــد به خدا ایمان دارد! اما او که ریاکار نیســت و برایــش مرگ و زندگی هم 
چندان تفاوتی ندارد؛ پس می پذیرد که اعدام شــود و انتخابش مرگ است و این 
همان فلسفه اگزیستانسیالیسم است که کامو آن را در دو اثر دیگر هم شرح داده 
و این ســه گانه عبارت اســت از: بیگانه (رمان)، کالیگولا (نمایش نامه) و افسانه 
سیزیف (فلسفه). بنابراین داشتن دستگاه فکری و از آن سو نیز آشنایی و تسلط بر 
قالب های داستانی و نمایشی رمز موفقیت برای کامو است که تا سرحدات نوبل 
ادبی پیش خواهد رفت.  دلخواه هم شــیوه خــود را دارد که پیش از این هم در 

اجراهای نمایشــی اش محک زده و با استنباط درست از شیوه سیال ذهن که در 
ادبیات مدرن کارایی داشــته است، بهره وری می کند تا موقعیت باورپذیری که در 
آن از منظر ذهن انسان بررسی می شود؛ همه چیز باورپذیر و القاگرایانه باشد. برای 
اینکه بشــود مفهوم انسان اگزیستانس را درک و فهم کرد و از آنجا که این، امری 
ذهنی اســت کار مشکل تر بوده است اما چیدمان روابط و القای درست رویدادها 
باعث تأثیرگذاری اش شده است. در نمایش بیگانه، دلخواه به موازات هم شرکت 
در مراسم خاکســپاری و بعد مسیر زندگی روزمره مورســو و در نهایت قتل پسر 
جوان را در پیش گرفته است؛ ما را به تلقین یک زندگی متفاوت آشنا خواهد کرد. 
بنابراین چیزی بیگانه نیســت مگر اینکه نخواهیم نحوه زیست و تفکر مورسو را 
بپذیریم؛ چنانچه دادگاه به نمایندگی از همین بیگانگان ترجیح می دهد مورسو را 
با گیوتین به درک بفرســتد!  بخشی از این گذر از ناآشنایی ها به تحلیل و میزانسن 
دلخواه برمی گردد که به درستی توانسته بعد از ۷۰ سال از نوشتن این رمان، متن و 
اجرای قابل درک و ساده شــده ای از این موقعیت ژرف را برایمان تداعی کند. دوم 
بازیگران هستند که حضور و هدایتگری شان در همین زمینه شکل گرفته که مثل 
یک زندگی و ســبکی از آن که مختص مورسو است، در صحنه عرض اندام کنند. 
رحیم نوروزی برای نقش آفرینی مورســو بــه درک واقع بینانه از او و موقعیتش 
اقدام کرده است و دیگران هم تحت الشعاع این کنشگری بسیار متفاوت هستند. 
همه به بازی ها دقیق می شــویم اما در واقع داریم با درونیات مورسوی بیگانه با 
جهان آشنا می شویم و می توانیم او را بفهمیم که بیزار از آن چیزهای باطلی است 
که دیگر بعد از مرگ یا در مرحله ناتوانی کارایی ندارد. او کارمند دون پایه ای است 
و به دلیل فقر نمی تواند مادرش را نزد خود نگه  دارد؛ هرچند مردم با این برخورد 

مدرن و سنت شکنانه کنار نمی آیند. 
صحنــه هم بــرای ایجاد فضــای بیگانه و شکســتن زمان و ایجــاد ورود و 
خروج های منطقی که سیالیت ذهنی مورسو را تداعی بخشد، کارآمد است. اینکه 
چند ردیف نیمکت در ســمت راست و بعد هم جایی برای نشیمن و شکل گیری 
رویدادها و چالش و پاسخ گویی مورسو در نظر گرفته شده است و قسمت بالایی 
هم تداعی گر محل بالانشــین هایی چون قاضی و دادستان است و هم محل دریا 
و گذر که در آن انتهای صحنه نیز پرده ای نصب اســت که تصویری از دریا بر آن 
نقش می بندد. ایجازی در آن مشــاهده می شــود که بدون جابه جایی این درهم 
فروشدن زمان و مکان ها و رویدادها را با پس وپیش شدن هایش فی الفور به بازی 
درمی آورد و می شــود تکنیکی فضاســاز که در آن ضرباهنگ منطقی هم حاکم 
خواهد بود.  بیگانه کامو انگار برای ما نوشته و اجرا شده است و چه بهتر از اینکه 
بــا گذر از جغرافیا و تاریخ بتوانیم هستی شناســانه آدمی را به چالش درآوریم و 
خلاف آمد دادگاه با گیوتین مخالفت کنیم که امروز دیگر ســرای سالمندان امری 

طبیعی و پذیرنده است. 
بیرون پشت در  و  پیچاندن لقمه

گاهی برخی به جای آنکه لقمه را راحت به طرف دهان ببرند و آن را بجوند 
و قورت دهند و هضمش کنند که تندرســتی بدن را موجب شــود، آن قدر درگیر 
لقمه گرفتن و لقمه گیراندن می شــوند کــه انگار این لقمه ســردرگم می ماند و 
به راحتی به دهان نمی رســد و بقیه مراحل هاضمه نیز به درستی انجام نخواهد 
شد.  شکی نیســت که در کارگردانی بیرون، پشت در، جای هیچ شک و شبهه ای 
نیست؛ چون آن قدر مهندسی صدا و طراحی صحنه، لباس و نور نفوذپذیر است 
که در تلقین این نکته ما را راضی نگه می دارد که این کار کارگردانی شــده اما به 
لحاظ فکری این قضیه با پیچیدگی مضاعف همراه است و این خلاف آمد اصل و 

بنیان تئاتر است که همه چیز را در سطح، ساده و در ژرفا و لایه ها مسائل اساسی تر 
را مطرح می کند. این اندیشــه ای اســت که از ارسطو آمده تا روزگار ما که سوزان 

سانتاگ و رابرت ویلسون و دیگران هم بر آن اشاره و تأکید کرده اند. 
دربــاره این نمایش نامه می دانیم که؛ «بورشــرت ایــن نمایش نامه را در چند 
روز، در اواخــر پاییز ۱۹۴۶ نوشــت. ایــن اثر در ۱۳ فوریه ۱۹۴۷ بــرای اولین بار به 
صورت نمایش رادیویی از رادیوی شمال غرب آلمان پخش و بارها تکرار شد... و 
نخستین بار در تاریخ ۲۱ نوامبر ۱۹۴۷، یک روز پس از مرگ نویسنده، به کارگردانی 
ولفگانــگ لیبن آینر در تئاتر هامبــورگ به روی صحنه آمد». (بورشــرت، ۱۳۸۶: 
۱۲۹) همچنین می دانیم؛ «بورشــرت در شدیدترین مرحله بیماری، در یک هفته 
نمایش نامه اکسپرسیونیســتی بیرون، پشت در را نوشــت. او در این نمایش نامه 
با سبکی واقع گرایانه وضعیت ســربازی را تصویر می کند که از جبهه بازگشته و 
تنهایی و رنج را بیان می کند که پس از پایان جنگ و زدوده شدن توهم ها در انتظار 
نســل جنگ است». (همان، ۲۱) و هاینریش بل نویســنده درباره این اثر بی بدیل 
معتقد است: «گفت وگوی بکمن با سرهنگی گمنام در نمایش نامه بیرون، پشت 
در که فقط چند صفحه از این کتاب کوچک را دربر می گیرد، باارزش تر از همه آن 
بی تفاوتی انســانی و شانه بالا انداختن های بزرگان خسته ای است که باید فرشته 
حامی خاطره نویسان نامیدشان. در این گفت وگو حساب وکتابی خواسته می شود؛ 
حساب وکتاب فقط برای ۱۱ نفر، ۱۱ پدر، پسر و برادر؛ ۱۱ نفر از  میلیون ها. اما بکمن 
پاســخی دریافت نمی کند. بار روی دوش خودش باقی می ماند و به تاریخ ارجاع 
داده می شود، به فضای سرد بی تفاوتی که در آن، گل هایی که مرده ها نمی بینند و 
نانی که مرده ها نمی خورند، دیگر اهمیتی ندارد. از محل هایی مانند استالینگراد، 
ترموپیل و دین بین فو تنها نامی بر جای می ماند و کمی اندوه که برای بازماندگان 
همچون نوشیدني تلخی است که دمی خود را به آن بسپارند». (همان، ۲۵ و ۲۶)  
فقط در التفــات به گفته های هاینریش بل باید گفت که یک دهم آن گفت وگوها 
در این اجرا مشهود نیست؛ چون فرم، غالب بر داستان و محتواست و نمی گذارد 
صدای متن بورشرت شنیده شود و آنچه به تماشا در می آید، دراماتورژی نادرستی 
را یدک می کشــد که در آن فحوای متن اصلی به کنار زده می شــود که چیزی در 
میان نباشــد جز اشکال زائدی که نمی دانیم باید در آن دفرمه کردن های بی شمار 
مفهوم بیابد در حالی که ســرباز وقتی در خانــه اش را می زند، مردی غریبه جای 
او را گرفته اســت و به ناچار به رودخانه الب پنــاه می برد و این رودخانه طغیان 
می کند؛ به دلیل خودکشــی های بیش ازحد سربازان بازگشته از جنگ که همگی 
شرایط نابسامانی چون بکمن را تجربه کرده اند. به نظر این پیرنگ بسیار قوی است 
و اجــرای آن با همان مفاهیم کار ســخت تری می بود و این عجق ووجق کردن ها 
ســودی برای اجراگران و مخاطبانش ندارد. بورشــرت هم مدرن نوشته و شکل 
برایش مهم بوده اســت و نه آن طور که در آن هیچ چیزی مشــهود نباشد اما در 
این فرم به اصلاح پســامدرن همه چیز از هم گسسته و شیرازه حقیقتِ تلخ آمده 
از جنگ جهانی دوم در این نمایش نامه از هم پاشیده شده است و دیگر واقعیت 

زهرناک این وضعیت گریبانگیرمان نخواهد شد! 
بنابراین اجرای ایمان اســکندري نمی تواند بیانگر متن بورشرت با همه ابعاد 
پیدا و پنهانش باشــد؛ اگرچه کارگردانی این جوان ایرانی نویدبخش اســتعدادی 
است که می تواند در صحنه بهتر از اینها حضور داشته باشد، مشروط بر آنکه در 

درک درست متن و یافتن قامت حقیقی اش بکوشد. 
منبع: بورشرت، ولفگانگ، گل قاصد، برگردان معصومه ضیایی و لطفعلی سمینو، 

تهران، نشر اختران، چ اول، ۱۳۸۶. 

نمایش کمدی ســوراخ، دریچه ای است به جهان 
معاصــر؛ جهانی پر از تضــاد، پــر از پارادوکس، پر از 
لحظــات مضحکی که حاصــل کنار هــم قرارگرفتن 
خبرهــای متناقض، رفتارهــای متناقض و محصولات 
متناقض است. سوراخ را نمی توان معنی کرد. این اثر 
در اندامی ارائه می شود و چنان قرابتی با جهان عینی 
دارد که تنها باید به درک آن نائل شد؛ البته اگر قدرت 
درک وجود داشــته باشد. تلاش برای معنی کردن این 
نمایش و هر اثر هنری دیگری تلاش بی ثمری اســت 
که ما را از درک اثر دور می کند. در رویا رویی با این اثر، 
باید در افسون آن شناور شد. همان چیزی که نمایش 
از مــا طلب می کند. موزیک بلند پیش از تابیده شــدن 
نور فرصتی اســت برای همراهی و یکی شــدن با اثر.  
ســوراخ را چگونه می توان معنی کــرد؟ اصلا جهان 
امروز را چگونه می توان معنی کرد؟ داده های زندگی 
امروز بشر را چگونه م ي توان معنی کرد؟ این جهان در 
حال خودویرانگری است. در مورد یک خودویرانگر که 
انگشت روی ماشه انفجار گذاشته، چه می توان گفت؟  
شما چقدر در معناکردن عمل مردی که از پل خود را 

حلق آویز کرد، توانا هستید؟ چطور می توانید پیداشدن 
یک گوسفند در وان حمام یک دیپلمات را معنی کنید؟  
جهان در حال حماقت اســت؛ لطفا مزاحم نشــوید. 
درست مانند دوران پیشــاجنگ جهانی. گویا مفاهیم، 
دانش، علم، اخــلاق، دین، همه و همه لباس هایی بر 
تــن جهان بودند که اکنون همــه را از تن به در کرده، 
زیر ســرش گذاشــته و به حماقت خود مشغول شده 
اســت. این جهان پشت کرده به بیش از دو  هزار سال 
تاریخ مکتوب اندیشیدن و افسار خویش را پاپیون زده، 
تزیین کرده و به دســت حماقت سپرده است.  جهان 
امروز جهان حرکت موازی متناقض هاست. از یک سو 
عده ای می شوند داعشــی. در موهای خون آلود سری 
ازتن جدا چنگ زده و رو به دوربین شانزده مگاپیکسل 
لبخند می زنند. از سوی دیگر عده ای برای پای شکسته 
ســگی زبان بســته روزهــا و هفته هــا فعالیت مدنی 
می کنند.  این جهان فرزند ماست. فرزند زیست انسان 
معاصر اســت. فرزند مخوفی که برای بلعیدن پدر و 
مــادر خویش دهانش را باز کــرده. در چنین جهانی، 
معانی را چگونه جست وجو و دریافت کنیم؟ نمایش 

ســوراخ چیز عجیب و پیچیده ای نیست؛ حفره بزرگی 
اســت روی تاریخ زیست بشری. تاریخ بیش از دو هزار 
ســاله علم، فلســفه، هنر، دین و سیاست.  حالا با این 
ســوراخ عظیم، با این حفره ای که جنگ ها، انفجارها، 
نظم ها، سیاســت مدارها و... بر پیکر زیست بشری به 
وجود آورده انــد، چه کنیم؟ چطــور معنایش کنیم؟ 
چه باید بگوییم؟ سوراخ چیز عجیب و غریبی نیست. 
همه جا وجــود دارد. هر پدیده ای یک ســوراخ دارد. 
سوراخ سیاست، یکه تازي است. سوراخ دین، داعش 
و صهیونیسم است. سوراخ تفکر، دگم اندیشی است. 
ســوراخ نظم جهانی، مهاجرت اســت و سوراخ هنر، 
بدفهمی و معنازدگی اســت.  ســوراخ چیز عجیب و 
پیچیده ای نیست. دریچه ای است که کارت شناسایی 
مــا از آن بیرون می آید. حفره ای اســت که هویت ما 
از آن بیرون می ریزد. دریچه ای اســت که از آن کارت 
حافظه خودمان را پس می دهیم. سوراخ، نه معادله 
است نه معما؛ حفره ای است که همه جا وجود دارد؛ 
در چشــمان ما وقتی به پدیده هــا می نگریم و بخش 
عظیمی از حقیقت آن را نمی بینیم. در مغزمان وقتی 

که نمی توانیم اندیشمند و دیالوگ محور باشیم. روی 
زبانمان وقتی کــه نمی توانیم درســت حرف بزنیم. 
روی قلبمــان، وقتی که نمی توانیم بــه درک متقابل 
برسیم و شــروع می کنیم به بافتن و بافتن و پیرامون 
خود را با حفره بافته هایمان می بندیم. ســوراخ، خود 
ماییم. آدمیزاد، در جهان آفرینش یک ســوراخ بزرگ 
اســت، ســوراخی که همه وجوه الهی و شیطانی از 
آن زاده می شــود.  نمایش ســوراخ، بــا پنج دری که 
برابرمان قرار می دهد، به وســعت پنــج قاره جهان 
حرف می زند. برای تمام بشــریت. جابــر رمضانی با 
درک تناقض های جهان امروز توانســته نمایشــی را 
تولید کند که در یک قاب عریض و ارائه یک وضعیت، 
کمیک بودن جهان را به نمایش بگذارد. وضعیتی که 
گذشته از پیوندهای محتوایی با اندام دنیای امروز، به 
لحاظ فرمی نیز اندام تکیده خودش را دارد.  نمایش 
«سوراخ» از قصه گویی عبور می کند و با توقف در یک 
وضعیت مضحک، آن را آن قدر کش می دهد تا تعفن 
موجود در آن را آشــکار کند و این کشداری، آنجا که 
ســرعتش در صحنه تیراندازی به پایین ترین حد خود 
می رســد، به ناگهان در گروتســک زایمــان گاو بزرگ 
در هــم می آمیزد و مضحک بودن وضعیت را بیشــتر 
نمایان می کند.  اینجا کمدی زاده می شــود. اما این بار 
کمدی برای خنداندن ما نمی آید. این بار کمدی می آید 

تا به ما بخندد. 

 رضا آشفته

دراماتورژی متون خارجی در اجرای «بیگانه» کار مسعود دلخواه 
و  «بیرون پشت در»  کار  ایمان اسکندری

بیگانه آشنا و آشنای بیگانه

نگاهی به نمایش «سوراخ» به کارگردانی جابر  رمضانی
وقتى کمدى به ما مى خندد

پریسا امت على سحر سلطانى

 امید طاهرى
 عضو کانون ملى 

   منتقدان تئاتر ایران
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