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باز‌خوانيتماشاخانه

»لارنس اوليوير«

 بازيگر بايد بتواند جهان را
 در دستان خود خلق كند

بازيگ��ر، كارگردان و تهيه‌كننده انگليس��ي؛ او را ��
مهم‌ترين بازيگر قرن بيس��تم و همچنين مهم‌ترين 
بازيگر در جهان انگليس��ي‌زبان مي‌دانن��د. او هم در 
صحنه و هم در س��ينما درخشيده اس��ت؛ از تراژدي 
يوناني و آثار شكس��پير و كمدي‌هاي قديمي گرفته 
تا درام آمريكايي. در كودكي در مدرس��ه‌ »كر لندن« 
درس مي‌خواند و »ژوليوس‌سزار« نخستين نمايشي 
بود كه آن را در 9سالگي بازي كرد و در آن درخشيد. 
»ال��ن تري« وقتي بازي لارن��س كوچك را ديده بود 
گفت: »او همين حالا هم يك بازيگر است.« سخني 
كه تا امروز از آن ياد مي‌كنند. او به ترتيب نمايش‌هاي 
ديگري كار كرد؛ »رام كردن زن س��ركش«، »روياي 
نيمه‌شب تابس��تان«. و در 16سالگي آموختن شيوه 
بازيگري »متد اكتينگ« را آغاز كرد-درست زماني كه 
تا حدي بازيگر جوان شناخته‌شده‌اي براي نقش‌هاي 
شكس��پير بود-، روشي كه بعدها بسياري آن را با ياد 
اوليوير زنده مي‌كردن��د. »اوليوير« به دليل اجراهاي 
بي‌نظيري از آثار شكسپير مشهور شد. نوع بازي او را 
نيز به همان دوران نسبت مي‌دهند، با اين تفاوت كه 
او كلاسيك را با مدرنيته‌اي از جنس خود درمي‌آميزد. 
او تنها بازيگري بود كه نقش‌هاي شكس��پير را با يك 
آش��نايي عميق بازي مي‌كرد، گويا شكسپير يكي از 
اعضاي خانواده‌اش بود و به همين سبب بود كه گويا 
اوليوير، كمدي را با غري��زه‌اش اما تراژدي را با هنر و 
غري��زه‌اش بازي مي‌كرد. او م��ردي بود كه در تئاتر و 
سينما هر روز به اوج نزديك مي‌شد، مثل ديالوگي در 
»زندگي خصوصي« كوارد؛ لارنس در نقش: »دوستي 
دارم ك��ه روي لب��ه زندگي مي‌كن��د.« - : روي لبه؟ 
لارنس بدون اينكه برگردد صريحا و سريعا مي‌گويد: 
»بله، درس��ت روي لبه، چطور ممكنه چنين مردي 

بيفتد، كه بخواهد دوباره برگردد بالا؟«
لارنس اوليوير در سال‌هاي فعاليت هنري خود 12 
بار نامزد اسكار شد كه دوبار آن را از آن خود كرد، از 9 تا 
نامزدي »گُلدن گلوب«، پنج مرتبه آن را برد و همچنين 
برنده‌ »بفتا« نيز شده است. در سال 1999 موسسه فيلم 
آمريكايي نام او را ميان بهترين بازيگران مرد تمام اعصار 
نوش��ت. اوليوير تجربه خود در بازيگري را دليلي براي 
زندگي مي‌داند، او معتقد است كه بازيگري يك حالت 
مازوخيستي براي ديده‌شدن است و به هيچ‌وجه حرفه 
مغز انسان بزرگسال نيست. بازيگري دليلي است براي 
هرچه مي‌خواهي داشته باشي، چه چيز بهتر از اين است 
كه بازيگر كارش اين اس��ت ك��ه دانايي خود را به قلب 
بشريت بياموزد. بازيگري با همه چيز فرق دارد، ما سه 
دس��ته‌ايم يا ادا در مي‌آوريم يا تقليد مي‌كنيم يا بازي 
مي‌كنيم و با بازي كردنمان بايد تماشاگر را از نوك دماغ 
تا روان او هدايت كنيم و اين بازيگر است كه بايد اين را 
بلد باشد، زيرا ما همگي زماني پرفُرمر بوده‌ايم، بعضي‌ها 
هنوز هم هستند مثل سياستمداران، كاردينال‌ها، شاه‌ها. 
بازيگر بايد توانايي اين را داش��ته باش��د كه جهان را در 
دس��تان خود خلق كند؛ درام براي اين است كه تمامي 
اميال بشر را تخليه كند، در كمدي آن اميال قلقلك داده 
مي‌شود و در تراژدي آن اميال زخم مي‌شوند و به حالتي 
از رهايي مي‌رس��ند. لارنس اوليوير بازيگر انگليسي‌اي 
بود كه صحنه‌هاي تئاتر شكس��پير را از آن خود كرد و 
در سينما مسيري براي ديگران بنا كرد؛ او مي‌توانست 
متن‌هاي شكسپير را به اندازه‌اي طبيعي بخواند كه گويي 
حقيقتا در آن زمان از زندگي‌اش فقط داشت به آنها فكر 
مي‌كرد. نازك‌بيني و نفوذ عميق در نقش، ويژگي‌اي بود 
كه تا سال‌هاي بسيار زيادي از آن او مي‌دانستند و بس. 
او تماشاگر را مجبور مي‌كرد كه دلش بخواهد بخشي از 
آن تئاتري باش��د كه اوليوير در آن ايفاي نقش مي‌كرد. 
همان‌طور كه خودش مي‌گويد: »آماده‌شدن براي بازي 
روي صحنه مثل آماده‌ش��دن براي زندگي است. من به 
تئاتر ايمان دارم، من به آن ايمان دارم به عنوان نخستين 
طلسم مغز. تئاتر با نيروي دراماتيك، خودش را به اندازه 
زندگي مي‌سازد، درست در اندازه زندگي. بازيگري هم 
از تئاتر آموخته كه فريب دهد و مثل جادو فريب ‌دهد و 
مهم نيست كه چقدر واقعي به نظر برسد. مهم اين است 
كه به قول شكس��پير: »بازيگر بايد بازي كند.« لارنس 
اوليوير در سال 1970 »بارون اوليوير« يا »سرلارنس« 
ن��ام گرفت و در س��ال 1981 نيز جامع��ه تئاتر لندن 

جايزه‌اي به نام لارنس اوليوير بنيان نهاد. 
و اما ام��روز و تصويري كه در س��ال 2011-2012 
از لارن��س اوليوي��ر در فيل��م »ي��ك هفته ب��ا مرلين« 
مي‌بينيم- يك فيلم بيوگرافيكال به كارگرداني »سايمون 
كورتي��س«- اینكه در آن پروس��ه ساخته‌ش��دن فيلم 
»ش��اهزاده و دختر« با بازي »لارنس اوليوير« و »مرلين 
مونرو« به تصوير كش��يده ش��ده اس��ت. اين فيلم، يك 
هفته‌اي را نشان مي‌دهد كه مونرو پس از اينكه شوهرش 
»آرتور ميلر« كش��ور را ترك مي‌كند توس��ط جواني به 
نام »كلارك« اس��كورت مي‌شود. »يك هفته با مرلين« 
شايد راجع به چهره‌اي باشد كه هزار فانتزي راه انداخت، 
چهره‌اي كه نش��انه الهه اس��ت براي مردم؛ اما اين فيلم 
براي نش��ان دادن يك هفته از زندگي افرادي است كه 
خيلي دوس��ت داريم بيشتر بشناسيم‌شان. در اين فيلم 
كه در سال 2011 ساخته شده، با مشكلاتي كه لارنس 
با مرلين داشته روبه‌رو مي‌شويم. اوليوير درباره تجربيات 
يك هفته‌اش با مونرو مي‌گويد مثل اين است كه بخواهي 
به يك دستفروش زبان ارُدو ياد بدهي. او در فهميدن قوه 
خارق‌العاده مونرو ناتوان بود و به شيوه بازيگري او معتقد 
نبود. و براي بازيگري كه توسط اوليوير نقد مي‌شد صحنه 
فيلم سخت مي‌شود، حتي اگر مونرو باشي. براي اوليوير 
مهم بازيگري است نه هيچ چيز ديگر. او معتقد است كه 

بايد بازيگر را ستاره كنيم، نه ستاره را بازيگر. 

نگاهي به نمايش »آمديم، نبوديد، رفتيم« 

پينوكيوی امروزي

آنچه در نمايش »آمديم، نبوديد، رفتيم« ديده ��
مي‌شود برگرفته و بازخواني داستان پينوكيو است. 
يعني آنقدر در قصه اصلي دخل و تصرف شده كه 
چيزي از خط اصلي داس��تان باق��ي نمانده اما در 
اين بين نش��انه‌ها و اتصالاتي هم باقي مانده است. 
در آنج��ا دروغگويي پينوكي��و و بيراهه رفتنش از 
حقيقت و مدرسه و علم‌اندوزي بارز شده و در اينجا 
پينوكيو درصدد است تا انسان شود و به اين خاطر 
شكنجه مي‌كند. يعني مبناي انسان شدن با رفتاري 

ضدانساني تعريف و عملياتي مي‌شود. 
در اي��ن نماي��ش ق��رار نيس��ت هي��چ چيزي 
مس��تقيم‌گويي ش��ود. همه‌چيز در لفافه پيچيده 
مي‌شود. اما منظور ساخت‌وساز مجاز و استعاره هم 
نيست بلكه نوعي برهم ريختن روند خطي توجه و 
تمركز بر ش��خصيت‌ها و ماجراهاست. در آن وسط 
حتي اتفاقات و آدم‌هايي را مي‌بيني كه كاملا بي‌ربط 
هس��تند. حتي احس��اس مي‌كني كه آن حركات 
موزون حالا با هر تعريف و نشانه‌اي، بيش از حد نياز و 
ضرورت اجرايي به كار گرفته شده است. شايد هدف 
برقراري اجرايي ضد انسجام باشد كه از شاخص‌ها 
و ويژگي‌هاي تئاتر پس��امدرن تلقي مي‌شود. به هر 
تقدير نياز هست كه يك سري نشانه‌ها و عناصر به 
كار گرفته شود تا كليت اجرا شكل و شمايل ويژه‌اي 
پيدا كند. در تئاتر پس��امدرن هم نياز هس��ت كه 
همه‌چيز با تمركززدايي و عدم انسجام رقم بخورد. 
در اينجا هم هيچ نشانه به هم پيوسته‌اي در اتفاقات 
و آدم‌ها و روند رو به پيش نمايش ديده نمي‌ش��ود. 
عامدانه محمد چرم‌ش��ير، رضا حداد و حتي آتيلا 
پسياني )دراماتورژ( بر آن بوده‌اند با تلفيق موسيقي، 
رقص، فيلم و حتي آكروبات و ش��عبده‌بازي دنياي 
نمايش را تحت سيطره خود قرار دهند. در عين حال 
در آن وس��ط هم خط و ربط‌هايي هم هست كه در 
آن كلاف سردرگم به چشم مي‌آيد. سرانجام پينوكيو 
كه حالا رنگ و لعاب قرن بيست و يكمي گرفته و از 
مرزها و فرهنگ‌هاي ملل عبور كرده، برازنده حرف 
و انديش��ه‌اي است كه ش��ايد دنياي امروز يا فرداي 
اين دنيا را در برگرفته باش��د. اين عبور از مرزهاي 
جغرافيايي با حذف مكان و زمان و ارايه يك فضاي 
جهانشمولانه، دربرگيرنده هدفي پسامدرن خواهد 
بود. شايد هنرمندان ما هم امروز بتوانند مسووليت و 
تعهد آرماني خود با چنين توليداتي را در دنيا نمايان 
كند. يعني ممكن است پا در مسير جهاني شدن هنر 
تئاتر گذاشته‌ايم و مي‌توانيم پاسخگوي ضرورت‌هاي 

فرهنگي جهان باش��يم. چنانچه اصغ��ر فرهادي با 
»درب��اره الي« و »جدايي نادر از س��يمين« چنين 
امري را در دنياي س��ينما محقق ساخته است.‌اي 
كاش تئاتر ما آنقدر توانمند شده باشد كه بتواند در 
معادلات فرهنگي جهان نقش‌آفرين باشد. سرانجام 
اين هم از نشانه‌هاي پيشرفت است و درباره چند و 
چون و چگونگي آن بايد در جايي ديگر به تفصيل 

بحث و جدل كرد. 
پينوكيوی رضا حداد كاملا متفاوت و امروزي است 
و ديگر ريشه‌هاي تاريخي و فرهنگي خود را از دست 
داده است. او به هر جايي از دنياي امروز تعلق دارد. اما 
او در جس��ت‌وجوي انسان شدن است. انگار وضعيت 
فوق مدرن بازدارنده بوده است و او ماهيتي غيرانساني 
يافته و براي انس��ان ش��دن چاره‌اي جز اين ندارد كه 
همان‌گونه رفتار كن��د. يعني پادزهر چيزي معادل با 
زهر خواهد بود وگرنه در آن بهبود و سلامتي به دنبال 
نخواهد بود. حالا در اين وس��ط، عشق هم زير سوال 
مي‌رود. به عبارتي اصلا عشقي هم موجود نيست كه 
جوهر آدمي بر آن بنا شده است. ماهيت انسان با عشق 
است كه به نتايج درست و راستين منجر مي‌شود. او 
حتي همان س��ير و سلوك را دنبال مي‌كند. يعني تا 
فرو شدن در دهان و شكم ماهي بزرگ پيش مي‌رود. 
در اين بين تصاوير پويانمايي راهگشاي نمايش شده 
اس��ت و البته اين هم خود عنص��ري پويا و جذاب در 
جذب مخاطبان شده است. در دنياي امروز خواه ناخواه 
بهره‌مندي از تكنولوژي يك اصل و اس��اس بنيادين 
است و اين خود شرايط تئاتر را دگرگون كرده است. 

در اين وس��ط جريان بازي‌ها با ترديدهايي مواجه 
مي‌ش��ود. مهناز افش��ار آمد و تا حدي هم در جذب 
مخاطبان تئاتر موفق بود. اما چرا رفت؟ هانيه توسلي 
جايگزين شد تا بازهم آنهايي كه با تئاتر بيگانه‌اند به 
اين بهانه پا به تئاتر بگذارند. س��يامك انصاري هم در 
اين نمايش خيلي كوتاه بازي مي‌كند؛ نقش��ي كوتاه 
و بانمك. مس��عود پسياني در نقش پينوكيو به شكل 
بارزي بازي مي‌كن��د. او پينوكيو معاصر را در صحنه 
نمايان مي‌كند. با حركات و رفتارهايي نزديك به يقين 
كه برگرفته از انسان‌هاي متحول شده در جريان‌هاي 
خ��اص امروز بوده اس��ت. س��تاره پس��ياني در نقش 
روباه مكار و حميدي��ان در نقش گربه نيز به اكتفاي 
نقش، حضوري بارز و ديدن��ي دارند. نگار عابدي هم 
فرش��ته‌مهربان متفاوتي را ارايه مي‌كند چرا كه جاي 
خير و شر عوض ش��ده و ماهيت دروني انسان تغيير 
كرده اس��ت. پس او هم دربرگيرنده امري آس��ماني 

نخواهد بود. انگار همه‌چيز دگرگون شده است.

نمايش روزگار ما كه مي‌توان از 
آن به عنوان »نمايش ارسطويي« 
يا »نمايش اروپايي« ياد كرد و من 
بيشتر »نمايش جهاني« را در اين 
رابطه مي‌پسندم، از دوران قاجارها 

�در ايران آغاز مي‌شود؛
 انتقال نمايش جهاني كه از طريق 

�مكتوب يعني )نمايشنامه( 
صورت مي‌گيرد
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در ايران نيز همچون بسياري از كشورها، آيين‌هاي نمايشي 
يا نمايش‌واره‌هاي فردي و گروهي وجود داشته كه قدمت برخي 
به دوران پيش از اسلام برمي‌گردد و برخي نيز در دوران استقرار 
اس�الم و پس از آن ش��كل گرفته‌ان��د. از جمله اين نمايش‌ها 
مي‌توان به نقالي، عروس��كي، تعزيه و تخت‌حوضي اشاره كرد 
كه خود از درون برخي آيين‌ها و سنت‌هايي بيرون آمده‌اند كه 

ظرفيت نمايشي داشتند. 
دو ش��كل مهم نمايش آيين��ي ايران را بدون ش��ك بايد 
»تعزيه« و »تخت‌حوضي« دانست. تعزيه كه ريشه در آيين‌هاي 
س��وگواري دارد با رواج ش��يعي‌گري در دوران صفويه عناصر 
داس��تاني خود را باز يافت، در دوران زنديه نخس��تين ش��كل 
اجراي��ي خود را تجرب��ه كرد و س��رانجام در دوران قاجاريه به 
تكامل رس��يد و چنان محبوب شد كه تماشاگاه مهمي چون 
»تكيه دولت« با آن معماري يگانه، حداقل در خاورميانه، برايش 

ساخته ‌شد. 
»تخت حوضي« كه شكل خندان نمايش سنتي ايران است، 
ريشه در نمايش‌هاي فردي و بازي‌هاي سنتي دارد كه حتي در 
دوره ايران باستان نيز نشانه‌هايي از آنها يافت شده است. اما اين 
نمايش هم حدودا از دوران صفويه شروع به شكل‌گيري كرد و 
س��پس در دوره‌هاي زند و قاجار به عنوان يك شكل مستقل 
نمايشي، صورت خندان نمايش را به معرض تماشا گذاشت. اگر 
همين جا قصد به مقايسه كنيم، تعزيه را مي‌توان به نمايش‌هاي 
مذهب��ي- مس��يحي قرون وس��طا و تخت حوض��ي را به 
نمايش‌هاي »كمدي دل‌آرته«ي ايتاليايي شباهت داد كه اتفاقا 
ش��باهت‌ها گاه از حد متعارف خارج شده و اين شبهه را ايجاد 
مي‌كند كه نكند به راس��تي كساني يا جرياناتي اين دو شكل 
نمايش��ي را از اروپا به ايران آورده باشند. همچون نمايش‌هاي 
مس��يحي كه اكثرا داس��تان‌ها حول محور به صليب كشيدن 
حضرت عيس��ي مسيح )ع( دور مي‌زند، نمايش‌هاي تعزيه نيز 
راجع به شهادت امام حسين )ع( هستند. هر چند در هر دو نوع 
نمايش مي‌توان مضامين ديگري هم يافت كه اگرچه در ارتباط 
با شهادت عيسي مسيح )ع( يا امام حسين )ع( نيستند اما باز به 

گونه‌اي نمادين با اين شخصيت‌ها ارتباط داده شده‌اند. 
نماي��ش روزگار ما ك��ه مي‌توان از آن ب��ه عنوان »نمايش 
ارسطويي« يا »نمايش اروپايي« ياد كرد و من بيشتر »نمايش 
جهاني« را در اين رابطه مي‌پسندم، از دوران قاجارها در ايران 
آغاز مي‌شود. انتقال نمايش جهاني كه از طريق مكتوب يعني 
)نمايشنامه( صورت مي‌گيرد، تنها به دنبال آن است كه اجرا به 
ش��يوه صحنه اروپايي آن هم تحت‌تاثير تيپ‌ها و خصلت‌هاي 

سنتي ايراني آغاز شود. 
بنابراي��ن بايد گفت كه نمايش جهاني با نهضت ترجمه و 
اقتباس آثار اروپايي - و خصوصا فرانس��وي- در ايران ش��روع 
‌مي‌ش��ود و اين درست مصادف با زماني است كه ايران از نظر 
حف��ظ هويت ملي و فرهنگي خ��ود در ضعيف‌ترين موقعيت 
ممكن قرار داشت. در اين راستا ابتدا نمايشنامه‌هاي »مولير« 
و سپس »راسين«، »كرني« و »شكسپير« به فارسي برگردانده 
‌شدند و در اختيار اهل سواد قرار ‌گرفتند. اما آنچه به‌راستي چرخ 
نمايشنامه‌نويسي در ايران را به حركت درآورد، نمايشنامه‌هاي 
ميرزافتحعلي آخوندزاده بود كه نه‌تنها شيوه نمايشنامه‌نويسي 

بلكه انتخاب مضمون را نيز به علاقه‌مندان آموزش مي‌دادند. 
مجموعه نمايشنامه‌هاي آخوندزاده، در سال 1288 هجري 
قمري ب��ا ترجمه ميرزاجعفر قراجه‌داغي از تركي به فارس��ي 
ترجمه و منتشر ش��د. كمدي‌هاي ساده‌اي كه حول مضامين 
اخلاقي - اجتماعي دورمي‌زدند و طبيعتا »خرافات« را به‌عنوان 
مهم‌ترين معضل اجتماع��ي آن روزگار هدف انتقادِ خود قرار 
مي‌دادند. معضلي كه آن را ناشي از جهل و ناداني مي‌دانستند. 

معضلي كه دولت و ملت هر دو به يكسان گرفتار آن بودند. 
مهم‌ترين تاثير انتشار آثار آخوندزاده تشويق و ترغيب يك 
ايراني براي نوشتن نمايشنامه به زبان فارسي بود. اين شخص 
»ميرزاآق��ا تبريزي« بود كه بنا به گفته خودش با خواندن آثار 
آخوندزاده دست به قلم برد و نمايشنامه‌هايي به همان سبك 
و سياق منتها با مضامين انتقادي- ‌اجتماعي )و نه اخلاقي به 
سبك آخوندزاده( نوشت و سنگ بناي نمايشنامه‌نويسي را در 
ايران بر زمين گذاش��ت. اما آثار او به دليل انتقادي بودن و به 
دليل اس��تبداد و ارتجاعي كه در آن زمان بر ايران حاكم بود، 
بدون نام نويسنده پخش و سبب ‌شد تا بسياري، سال‌هاي زياد 
آنها را منسوب به ميرزا ملكم‌خان بدانند كه انديشمند و قلم‌زني 
ناراضي بود و مقالات انتقادي بسياري در آن دوران مي‌نوشت 
كه اما به دليل زندگي كردن در خارج از ايران، از شلاق و قلاده 
و تيغ جلادان حكومتي در امان بود. اينچنين بود كه تا ساليان 
سال نام و چهره نخستين نمايشنامه‌نويس ايران در هاله‌اي از 

ابهام قرار داشت. 
با شروع انقلاب مش��روطه و برقراري حكومت مشروطه و 
تاسيس پارلمان، فضاي سياسي و فرهنگي جديدي در كشور 
ايجاد ‌ش��د، هر چند كه استبداديون همچنان بر مراكز قدرت 
فرمان مي‌راندند. همين فضاي شبه آزاد مشروطيت به گسترش 
هن��ر نمايش كمك ف��راوان كرد. تا جايي ك��ه ميرزارضاخان 
طباطبايي ناييني نخس��تين روزنامه نمايشي ايران را با عنوان 
»تياتر« انتش��ار ‌داد و روشنفكران و مشروطه‌خواهان شروع به 
نوشتن نمايش��نامه و تشكيل تروپ‌هاي هنري براي اجراهاي 
آنها كردند؛ هرچند كه اين افراد ش��ناخت چنداني از اين هنر 
نداشتند و بيشتر به خاطر اهداف آموزشي- اجتماعي آن به اين 
هنر گرايش پيدا مي‌كردند و آن را يكي از وسايل »تجدد« براي 

مبارزه با جهل و بي‌سوادي و اختناق مي‌دانستند. 
مهم‌ترين خصيصه نمايش دوران مشروطه را بايد در ستيز 
آن با استبداد دانست و در اين راه كساني همچون مزين‌الدوله 
و محقق‌الدوله پايمردي كردند و محقق‌الدوله نخستين گروه 
نمايش ايران يعني »تياتر ملي« را هم تاسيس كرد. متاسفانه 
اين گروه و گروه‌هايي كه پس از آن در اين دوره تاسيس شدند 
به س��رعت به طرف اجراي نمايش‌هاي اقتباسي از آثار مولير 
رفتند و همين رس��مي ش��د براي نمايش ايران كه تا ساليان 
دراز ب��ه ش��دت -چه از لحاظ ش��يوه اجرايي و چ��ه از لحاظ 
ساختار نمايشنامه‌نويسي- تحت‌تاثير نئوكلاسيك‌هاي فرانسوي 
قرار بگيرد و براي س��اليان دراز حتي بازيگران روي صحنه به 
لهجه فرنگي ح��رف بزنند. در هر حال و در پيروي از س��نت 

ناپايداري و نا‌فرجامي در كوشش‌هاي فرهنگي در ايران، با فوت 
محقق‌الدوله »تياتر ملي« از هم پاشيد. اما گروه‌هاي ديگري، هر 
چند كوتاه‌مدت، شكل گرفتند و راه به هر صورت ادامه يافت، 
تا اينكه »رضاخان ميرپنج« با كودتاي 1299 بس��اط قاجار و 
مش��روطه را برهم‌چيد و خود بعد به عنوان رضاشاه پهلوي بر 

تخت سلطنت جلوس كرد. 
در س��ال‌هاي )1320-1304( اگرچ��ه گام‌هاي مثبتي در 
برخي از امور اجتماعي، سياس��ي و اقتصادي برداشته شد كه 
از آن جمله تاس��يس ارتش دايمي، راه‌آهن سراسري، تاسيس 
دانش��گاه، آزادي زنان براي تحصي��ل و كار را بايد نام برد، اما 
متاسفانه اين حركت‌هاي مثبت كه بايد تاثيراتش بر حوزه‌هاي 
فرهنگي مشهود مي‌شد، به دليل تاسيس يك رژيم پليسي، به 
نتايج خوبي نرسيد. نظام پليسي كه در دوران رضاشاه پهلوي 
ايجاد شد، بيشترين ضربه را بر فرهنگ و ادب وارد و نوميدي 
و ياس را جايگزين ش��ور و شوق ملي كرد كه در آغاز بسياري 

به آن دل بسته بودند. 
اين سال‌ها را بايد آغاز تشكيل گروه‌هاي نمايشي به صورت 
جدي - و نه حرفه‌اي - دانس��ت و نمايشنامه‌نويساني پديدار 
شدند كه به‌تدريج فن نمايشنامه‌نويسي را نيز آموخته بودند. 
علي نصر كم��دي ايران را پايه‌گذاري كرد و خود به نوش��تن 
و اج��راي بيش از 70 اثر پرداخت. آثاري كه ماهيتا س��بُك و 
اخلاق��ي بودن��د. ظهيرالديني كه هم از نمايش س��نتي بهره 
داشت و هم نمايش ارسطويي را مي‌شناخت، »كمدي اخوان« 
را تاس��يس كرد كه اجراهايش بي��ش از هر گروه ديگر رنگ و 
بوي بومي داش��ت. اس��ماعيل مهرتاش پايه »جامعه باربد« را 
گذاشت و با كمك نمايشنامه‌هاي آهنگين رضاكمال شهرزاد 
س��نت نمايش‌هاي موزي��كال را رواج داد. اما در كنار همه اين 
شخصيت‌ها بايد از همين رضاكمال شهرزاد نام برد كه استعداد، 
دانش و عشق به هنرنمايش را يك‌جا در خود داشت و به نوعي 
جانش را نيز بر سر آن گذاشت. شهرزاد با نوشتن نمايشنامه‌هاي 

رمانتيكي چون »هزار و يك‌شب« سعي 
در پيوند ادبيات كلاسيك ايران با تئاتر 
داشت. او با علاقه و پشتكار هنرمندان 
نمايش را گرد هم مي‌آورد و تش��ويق 
ب��ه اجراي نمايش مي‌ك��رد. در كنار او 
بايد از مير سيف‌الدين كرمانشاهي نام 
برد كه تئاتر را در روس��يه خوانده بود و 
استانيسلاوسكي را مي‌شناخت و اولين 
كسي بود كه هنر كارگرداني را در ايران 
به ش��يوه درس��ت و هنري آن مطرح 
كرد و خصوص��ا دانش جديدي از هنر 

تزيين صحنه را به معرض تماش��ا گذارد. او نيز چون شهرزاد 
به دليل ياس و نوميدي و فش��ار دس��تگاه امنيتي خودكشي 
كرد و چهره س��ياهي از موقعيت فرهنگي اي��ران در آن دوران 
را به نمايش گذاشت. در همين دوران بود كه براي نخستين‌بار 
نمايشنامه‌هايي نوشته و اجرا ‌شد كه زبانزد خاص و عام ‌شدند 
و هنر نماي��ش را به‌طور جدي در فرهنگ ادبيات و هنر ايران 
مطرح كردند. »جعفر خان از فرنگ آمده« نوشته حسن مقدم 
را بايد به عنوان نمون��ه ذكر كرد كه غرب‌گرايي افراطي و نيز 

سنت‌گرايي افراطي را به يكسان به باد انتقاد مي‌گرفت. 
با آغاز جنگ جهاني دوم و هواداري پنهان و آشكار رضاشاه 
پهل��وي از هيتلر و آلمان نازي و ع��دم اجازه عبور متفقين از 
ايران براي رساندن كمك نظامي به شوروي، نيروهاي متفقين 
از ش��مال و جنوب به ايران حمله كرده و رضاشاه را به تبعيد 
فرس��تادند و محمدرضا پهلوي را به جاي او بر تخت سلطنت 
نش��اندند. اين تغيير و تحول سياسي سبب شد تا براي مدتي 
از فش��ار ديكتاتوري كاسته ش��ود و نوعي دموكراسي نيم‌بند 
در كش��ور اس��تقرار يابد. اين آزادي سبب شد تا يكباره هنر و 
ادبي��ات ايران تكان بزرگي بخ��ورد و خصوصا هنر نمايش به 
عنوان مطرح‌ترين شكل هنري در جامعه بسط و گسترش يابد 
و پايه‌هاي نخستين تئاترهاي حرفه‌اي ريخته شود. اين دوران 
را بايد »دوران طلايي نمايش ايران« محسوب كرد كه حدودا از 
سال 1321 آغاز و تا سال 1331 ادامه پيدا ‌مي‌كند. سالي كه 
سازمان سياي آمريكا با يك كودتاي نظامي ساختمان نوبنياد و 
لرزان دموكراسي ايران را ويران كرد. اين حركت آمريكا را بايد 
نوعي جنايت فرهنگي هم به‌حس��اب‌آورد. يعني آمريكا با هنر 
اي��ران در آن زمان همان كاري را كرد كه حكومت طالبان در 
افغانستان با آثار هنري و بشري كرد. پديده‌اي كه »جنايت بر 
عليه فرهنگ«لقب گرفته است چراكه با كودتاي 1332 نمايش 
نوپاي ايران هم به يكباره از هم پاش��يد و فصلي س��رد و راكد 

براي آن آغاز شد. 

در دوران پرحاص��ل دهه 20 گروه‌هاي نمايش��ي حرفه‌اي 
چون س��عدي، فردوس��ي، باربد و نصر پا گرفتن��د و به اجراي 
نمايش‌هاي ايراني و فرنگي پرداختند. كارگردانان بزرگي چون 
نوشين، مهرتاش، رفيع حالتي و اسكويي صحنه نمايش را با آثار 
درخش��ان خود پركردند. نمايش‌هاي رفيع حالتي، نويد رونق 
نمايشنامه‌نويسي ملي-بومي را مي‌داد و زنان براي نخستين‌بار 
ب��ه عنوان »هنرمند« در جامعه ب��راي خود جايگاهي يافتند. 
بازي‌هاي درخشان لرتا، توران مهرزاد و مهين اسكويي هنوز هم 

در خاطر كساني كه آن نمايش‌ها را ديده‌اند باقي مانده است. 
اما دريغ كه كودتاي 1332 بس��اط دموكراس��ي و نمايش 
حرف��ه‌اي نوپاي ايران را در هم كوبيد و لاله زار )برادوي ايران( 
را تبديل به خيابان كافه‌ها و كاباره‌ها كرد. دوران فطرت كه از 
س��ال 1332 آغاز و حدودا تا سال 1338 به طول مي‌انجامد، 
دوران پراكندگي، سرگش��تگي، تبعي��د و ازنفس‌افتادن تئاتر 
ايران اس��ت. در اين دوران البته بايد به كوشش‌هاي مصطفي 
اسكويي و خصوصا شاهين سركيسيان اشاره كرد كه همچنان و 
با سرسختي بسيار در آموزش علاقه‌مندان، هر چند در خلوت، 
مش��غول بودند. كس��اني كه در دهه 40 ناگهان درخشيدند و 
جاني تازه به نمايش ايران دادند، اكثرا از شاگردان اين دو بودند. 
بنابراين نقش اسكويي و سركيسيان در آموزش هنرمندان ايران 

انكارناپذير است. 
ده��ه 40 فضاي فرهنگي به يكباره تغيير كرد. س��ال‌هاي 
نوميدي و ياس و فشار ناگهان حاصل شد و ادبيات و هنر ايران 
چون ققنوسي سر از خاكستر بر داشت. البته شكوفايي هنر و 
ادبيات در دهه 40 ارزان به دست نيامد و بسياري قيمت گزافي 
براي آن پرداختند كه كمترين آن تبعيد شدن، زنداني شدن 
و خانه‌نشين شدن بسياري از نويسندگان و هنرمندان بود. در 
ش��كوفايي هنر و ادب دهه 40 بدون شك بايد از تاثير جلال 
آل احمد، غلامحسين ساعدي، احمد شاملو و متفكراني چون 
داريوش آش��وري و خصوصا اميرحسين آريان‌پور نام برد. دهه 
40 را بعد از دهه 20 من درخشان‌ترين 
دوره نمايش اي��ران مي‌دانم. چراكه در 
اين دوره بود ك��ه نمايش ايران يكباره 
صاح��ب چندين نمايش��نامه‌نويس و 
كارگردان شايسته ش��د؛ غلامحسين 
س��اعدي، اكبر رادي، به��رام بيضايي، 
بهمن فرسي و علي نصيريان را مي‌توان 
از جمله آن نمايشنامه‌نويسان ذكر كرد. 
با تاس��يس »كارگاه نمايش« در اواخر 
اين دوره در واقع نمايش ايران توس��ط 
سه مركز نمايش توليد و اداره مي‌شد. 
»اداره‌برنامه‌هاي تئاتر« كه بيشتر آثار ايراني را به روي صحنه 
مي‌برد و كارگردانان شايس��ته‌اي چون عباس جوانمرد، جعفر 
والي، داوود رشيدي، ركن‌الدين خسروي و علي نصيريان را در 
اختيار داشت و »كارگاه نمايش« كه با هدف تجربه و دستيابي 
به شكل جديد نمايش تاسيس شد و در آنجا عباس نعلبنديان 
به عنوان نمايشنامه‌نويس و آربي آوانسيان به عنوان كارگردان، 
موثرترين چهره‌هاي آن بودند. مركز سوم، دانشگاه تهران بود 
كه دو چهره شاخص آن حميد سمندريان و پري صابري بودند 
و بيشتر نمايش‌هاي شناخته ش��ده اروپايي و آمريكايي را به 

معرض تماشا مي‌گذاشتند. 
اداره برنامه تئاتر با بهره‌گيري از آثار نمايشنامه‌نويسان بومي 
چون ساعدي، رادي، فرسي و بيضايي آثار بسيار خوبي در تالار 
سنگلج به نمايش مي‌گذاشت. مشكل اداره برنامه تئاتر اما اين 
بود كه به دليل يك سيستم استبدادي، جرات تجربه‌كردن و 
دست‌يافتن به شكل‌هاي جديد نمايشي از ميان رفته بود و بعد 
از چند سال كارها تكرار آثار قبلي شد و در اين زمينه حتي به 
نمايشنامه‌نويس��ي ايران نيز لطمه وارد كرد. چراكه اگر آثار با 
نوآوري همراه مي‌شدند، نمايشنامه‌نويسان نيز از شيوه اجرايي 
بديع آثار خود سود جسته و نمايشنامه‌هاي بهتري مي‌نوشتند. 
در كارگاه نمايش داس��تان اما گونه‌‌اي ديگر بود. كارگاهي 
ك��ه در آغاز با هدف تجربه و دس��تيابي ب��ه بيان‌هاي هنري 
متفاوت پايه‌گذاري ش��ده ب��ود و در اين راه موفقيت‌هايي هم 
كسب كرده بود، ناگهان با ورود و تسلط نيروهايي چون آشور 
بانيپال تبديل به محلي براي برگزاري بالماس��كه‌هايي ‌شد كه 
ن��ه جامعه هنري از آن بهره مي‌برد و نه ملت آن را مي‌فهميد. 
عباس نعلبنديان، هر چند در يكي دو اثر خود موفق به تجربه 
زبان ديگري در نمايش ش��د و دريچ��ه جديدي باز كرد، اما او 
نيز گرفتار مدرن‌گرايي افراطي شد و پايان خوشي نداشت. در 
اين ميان تنها دو نفر بيشترين سهم از لحاظ خلق آثار هنري 
را در كارگاه نمايش داش��تند. يكي آربي آوانسيان بود كه براي 

نخستين‌بار معني جديد و درستي از هنر كارگرداني به مفهوم 
فضاسازي را با اجراي آثارش عرضه كرد و ديگري اسماعيل خلج 
كه نمايش��نامه‌هايي با رنگ و بوي بومي نوشت كه از ساختار 
نمايشي محكمي هم برخوردار بودند. در هر صورت اين دو مركز 
به همراه دانشگاه تهران در دهه 40 و سپس 50 آثار فراموش 
نش��دني را روي صحنه‌هاي تماش��اخانه‌هاي تهران به معرض 
تماش��ا گذاردند. »چوب به دس��ت‌هاي ورزيل« به كارگرداني 
جعفر والي، »بلبل سرگشته« به كارگرداني علي نصيريان، »در 
انتظار گودو« به كارگرداني »داوود رشيدي«، »كرگدن‌ها« به 
كارگرداني حميد س��مندريان، »كاليگولا« به كارگرداني آربي 
آوانس��يان، »ش��هر قصه« به كارگرداني بيژن مفيد، »گلدونه 
خانم« به كارگرداني اسماعيل خلج، »آنتيگونه« به كارگرداني 
علي رفيعي و »مرگ در پاييز« به كارگرداني عباس جوانمرد را 
از جمله اجراهاي خوب و ماندگار نمايشي دهه 40 و سال‌هاي 
آغازي��ن دهه 50 بايد ذك��ر كرد. در همي��ن دوره تئاتر ايران 
صاحب بازيگران خوبي هم مي‌شود كه جاي‌شان هرگز پر نشد: 
مهدي فتحي، جمشيد مشايخي، محمدعلي كشاورز، عزت‌الله 
انتظامي، علي نصيريان، جميله شيخي، فرزانه تاييدي، آذر فخر، 
فيروز بهجت‌محمدي، حسين كسبيان، سوسن تسليمي، پرويز 
پورحسيني، شهلا ميربختيار، اكبر زنجانپور، صدرالدين زاهد، 

سوسن فرخ‌نيا، شكوه نجم‌آبادي... 
مهم‌ترين مانع اما در س��ر راه گسترش اين نوع نمايش‌ها 
در اي��ن دوران و خصوصا اوايل دهه 50 را بايد در دولتي بودن 
اين مراكز دانست. زيرا همان‌قدر كه اين مراكز از دولت به دليل 
حمايت مالي و پرداخت حقوق سود مي‌بردند، به همان اندازه 
هم به دليل كنترل و مهم‌تر، تحميل مديريت‌هاي نالايق آسيب 
مي‌ديدند و اين امر دولت را هرچه بيش��تر تش��ويق مي‌كرد تا 
ب��ه كنترل و به اصط�الح دولتي‌كردن هنر نماي��ش بپردازد. 
ده��ه 50 را بايد دهه خودباختگي فرهنگ��ي، دهه اعتراض و 
دهه س��ركوب نمايش ايران نام نهاد. از يك‌سو كساني كه تن 
به خودباختگي فرهنگي داده بودند، از امكانات وس��يع مالي و 
اجرايي برخوردار بودند و بدون داش��تن حس تعهد در مقابل 
هنر و مردم به توليد آثاري مي‌پرداختند كه نه شيوه‌هاي بديعي 
را به نمايش مي‌گذاش��ت )برخلاف آثار آربي آوانس��يان كه از 
لحاظ بصري زيبا بودند( و نه جنبه انتقادي داشتند )برخلاف 
كارهاي سعيد سلطان‌پور كه در مخالفت با نظام شاهنشاهي 
به اجرا درمي‌آمدند(. كس��اني هم كه در اداره برنامه‌هاي تئاتر 
در دهه 40 آثار درخشاني را بر صحنه برده بودند، در دهه 50 
بيشتر درگير اختلافات درون‌گروهي شدند و به‌هرحال به عنوان 
»كارمند دولت« مجبور به پذيرفتن خط‌مشي‌هاي دولتي بودند 
كه از طريق وزارت فرهنگ و هنر به آنها ابلاغ مي‌شد و كم‌كم 
بي‌اشتها نسبت به تحولات هنري جهان نمايش، شروع به تكرار 
رنگ پري��ده آثار قبلي خود كردند. كارگاه نمايش كه قرار بود 
»كارگاه« نمايش باشد از محل كوچك خود به تئاتر مجلل شهر 
منتقل شد و بيشتر به اجراي بالماسكه‌هاي مضحكي پرداخت 
كه كس��اني مثل آش��ور بانيپال طراح آنها بودند. اين وضعيت 
نااميدكننده چنان شدت يافت كه وزير دايم‌العمر وزارت فرهنگ 
و هنر مجبور شد تا مدير انتصابي اداره برنامه‌هاي تئاتر را بركنار 
كرده و يكي از هنرمندان لايق آن اداره - علي نصيريان - را به 
مديريت بگمارد. نصيريان اگرچه تلاش بسيار كرد تا خوني تازه 

در رگ‌هاي اداره وارد كند، اما ديگر دير شده بود. 
دراين سال‌ها )1357-1340( نويسندگان و هنرمنداني 
ك��ه نمي‌خواس��تند تن به اي��ن خودباختگي بدهن��د، يا از 
كار بركن��ار ش��دند يا به زندان افتادند و ش��كنجه ش��دند. 
غلامحسين ساعدي و سعيد س��لطان‌پور دو نمونه دردناك 
وضعيت نمايش��ي ايران در دهه 50 بودن��د كه بارها و بارها 
به زندان افتادند و ش��كنجه ش��دند. درهرح��ال در آغاز اين 
دهه تنها »انجمن تئاتر ايران« بود كه مس��تقل از حكومت 
و ب��دون حمايت مالي از ارگان‌ه��اي دولتي هر از گاهي اگر 
فرصتي مي‌يافت دس��ت به اجراي نمايش مي‌زد. چهره‌هاي 
اصلي اين گروه سعيد سلطانپور، ناصر رحماني‌نژاد، محسن 
يلفاني و محمود دولت آبادي بودند كه توسط نويسندگاني 
چون سياوش كسرايي، اميرحسين آريانپور، فريدون تنكابني 
و خس��رو گلسرخي حمايت مي‌ش��دند. اين گروه يك گروه 
سياسي بود. افراط در سياسي كاركردن نه تنها سبب به زندان 
افتادن افراد گروه مي‌شد بلكه فرصت تجربه‌اندوزي و تحول 
را هم از گروه مي‌گرفت و هنرمندان آن فرصت نمي‌يافتند تا 
آثار درخشاني را از لحاظ هنري به صحنه ببرند. در هر صورت 
اجراي نمايشنامه »چهره‌هاي سيمون ماشار« به كارگرداني 

سعيد سلطانپور در آن سال‌ها به ياد ماندني است. 
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