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نگاهی به اجرای «آیینه های روبه رو»، نوشته «بهرام بیضایی»
و کارگردانی «محمد رحمانیان»

تله-تئاتر : سریع و مطمئن

هنگامی که «محمد رحمانیان» عنوان «فیلم – تئاتر» را به جدیدترین 
تجربه اجرائی اش داد کنجکاوی بسیاری را در مورد نتیجه آن برانگیخت. 
اجرائی که قرار بود براساس فیلم نامه ای هرگز ساخته نشده توسط بهرام 
بیضایی با عنوان «آیینه های روبه رو» (۱۳۵۹) شــکل بگیرد و بازگوکننده 
زندگی پرمشقت یک روسپی و عاشــق اش در روزهای به آتش کشیدن و 
نابودی محله بدنام تهران – قلعه- باشــد. حالا بعــد از چندین هفته، 
ایــن اجرا، روزهای پایانی اش را در تالار وحدت ســپری می کند. اثری که 
متن و حاشــیه اش پرسش هایی را در ارتباط با نحوه تعامل و انگیزه های 
جاری در بهره گیری از امکانات رســانه های گوناگون در قالب تئاتر ایران 

برانگیخته است. 
«رزلــی گلدبرگ» در کتــابِ امروز کلاسیک شــده اش، «هنــر اجرا» 
(Performance Art) تأکیــد دارد قدمــت بهره گیــری از «آپاراتــوس 
ســینمایی» در صحنه تئاتر را می توان تا نخستین روزهای اختراع سینما 
پــی گرفت. هنگامی کــه در ســال ۱۸۹۵. م، جــادوی تصاویر متحرک 
توســط برادران لومیر به جهانیان معرفی شــد کمتر کســی باور داشت 
روزی اجرای زنده تئاتری بتواند از امکانات زیبایی شناســانه رسانه فیلم 
در جهت غنابخشــیدن به وجوه بیانی خود اســتفاده کند. تئاتر، همواره 
هنر اکنون و درلحظه بودن دانســته شده و ســینما، هنر نمایش تصاویر 
پیش تر ضبط شــده بر پرده دوبعدی؛ اما ماحصل پیوند آنها چه شمایلی 
می توانست داشــته باشد؟ نخســتین تجربه ها در این میان معطوف به 
نمایشِ تصاویر خیال انگیز، جادویی و رویاگون در صحنه تئاتر بود و باید 
«ژرژ ملی یس» را هنرمند پیشرو در این زمینه دانست؛ همچنان که بعدتر 
«سرگئی آیزنشتاین» کارگردان و نظریه پرداز روس نیز تلاش کرد با پخش 
تصاویر ســینمایی در اجراهای تئاتری اش، مخاطب را مســحورِ فضای 
اجــرا کند. پس از آنها «اروین پیســکاتور» کارگردانِ پیشــرو تئاتر آلمان، 
رویکــردی متفاوت در این زمینه اتخاذ کرد و با نگرش سیاســی خود، از 
(Expressive) سینما و رسانه فیلم، در جهت دستیابی به نگرشی بیانگر
و تعاملــی با مخاطبــان بهره گرفت. رونــدی که در ســال های میانی 
قرن بیســتم موافقان و مخالفان بســیاری در عرصــه تئاتر یافت و حتی 
نظریه پردازانِ برجسته ای همچون «ســوزان سانتاگ» را بر آن داشت تا 
با نوعی پیشــگویی پیرامون فرجامِ  قرن بیســت ویکمی تئاتر و سینما به 
هنری جامع (Total Art) اشــاره داشته باشــند که بر بستر اجرای زنده 
بــه صورت همزمــان و یک جا از امکانات رســانه های گوناگون هنری – 
فیلــم، تئاتر، ویدئو و... - اســتفاده می کند. امری که در ســال های اخیر 
می توان بر مبنای تماشــای تجربیات کارگردانان خلاقی همچون «کیتی 
میچل» (انگلســتان)، «رابرت لپاژ» (کانادا) و به شکل برجسته ای «ایفو 
وان هوفــه» (Ivo Van Hove) بلژیکی الاصل، شــاهدش بود. «هوفه» 
در تجربیات پرشــکوه اش از جمله «پروژه آنتونیونی» که در سال ۲۰۰۹ 
روی صحنه آورد، با بهره گیری از ســه فیلم نامه شاخص «میکل آنجلو 
آنتونیونی» در دهه ۱۹۶۰: «کســوف»، «شــب» و «ماجرا» و اجرای آنها 
روی صحنه به پدیده ای هنری دســت یافــت که فرآیند آفرینش فیلمی 
ســینمایی با تمامی ابزار مربوط به ضبط تصاویر، پردازش و بازنمایی آن 
را در صحنه تئاتــر به کار می گرفت و در برابر مخاطب قرار می داد. او با 
هدایت و طراحی میزانسن برای بازیگران روی صحنه و بازنمایی تصویر 
مجــازی از کنش آنها به صورت هم زمــان، مخاطب را در برابرِ پدیداری 
«بینارســانه ای» قرار داده بود که در جست وجوی بیان مفاهیمی تازه از 
روند خلــق یک اثر تئاتری در لحظه و نظام ارتباطی مخاطبان با تصاویر 
فیلمیک بود. اســتفاده از تکنولوژی و ابزار سینمایی در اینجا نه به مثابه 
امکانی تزئینــی و نه ابزاری ایدئولوژیک یا سیاســی، بلکه امکانی برای 
مکاشــفه در جریانِ تعامل زنده مخاطبان با اجراگران به شمار می رفت 
و دریچه های تازه ای را برای خلق اثری مبتنی بر زمان و مکان مشــخص 

می گشود. 
اگــر بخواهیــم اجــرای «آیینه های روبــه رو» را از منظــر چگونگی 
بهره گیــری از امکانــات تعاملی رســانه فیلــم و تئاتر مــورد خوانش 
قــرار دهیم با نگاهــی تقلیلی و غیرخلاق در این میان روبه رو هســتیم. 
رحمانیان سعی می کند با اســتفاده از امکانات بازنمایی بصری و خلقِ 
تصاویــر تلویزیونی، عمده کار را پیش ببرد. به گونه ای که در این پروژه، با 
تله تئاتری روبه رو هســتیم که به جای نمایش از تلویزیون روی پرده یک 
سالن در حال پخش شدن است و در بخش هایی از طریق نگاهی ابتدایی 
و خام دســتانه سعی شــده اســت پیوندهایی میان بازیگران حاضر در 
صحنه و تصاویر در حال پخش شدن ایجاد شود. در این فرآیند کارگردان 
بیشــتر نگاهی کلاژگونــه را دنبال می کنــد و به جــای طراحی نظامی 
زیبایی شناســانه و رسیدن به ســنتزی از امکانات پیوند صحنه و تصویر، 
تنها به انتخابِ زاویه P.o.v کاراکترهای حاضر در صحنه بسنده کرده که 
با ترتیبی رفت وبرگشتی، نقش فلاش بک را برای روایت ایفا می کند و در 
معدود لحظاتی از این قاعده عدول می کند. در مقابل کاراکترهای حاضر 
در تصاویر با نگاه کردن به پایین کادر ســعی می کنند نوعی تداوم حسی 
در ارتبــاط با کاراکتر حاضر در صحنه ایجاد کننــد. همچنین در معدود 
لحظاتی سعی شده اســت از امکان حضور برخی از کاراکترهای حاضر 
در تصویر روی صحنه نیز استفاده شــود اما همه این تلاش ها نخستین 
ایده هایی اســت که ممکن اســت به ذهن هر کارگردانی برسد و اثر را از 
رســیدن به یک نظام زیبایی شناسانه مســتحکم و یگانه دور کرده است. 
امری که می توانست به عنوان نمونه ای وطنی از تعامل تصاویر و حضور 
زنده بازیگران در صحنه به تجربه ای ماندگار بدل شــود. ماحصل چنین 
فرآیندی این پرسش را طرح می کند که اگر کارگردان تمایلی به بهره گیری 
خلاقانه از ظرفیت های بینارسانه ای نداشته است اساسا چرا سراغ چنین 
رویکردی رفته است؟ رویکردی که در آن لشکری از چهره های شاخص 
سینما و تئاتر ایران، حضور و نام چنددقیقه ای شان را ارزانی داشته اند نه 
در جهت نیاز زیبایی شناسانه اثر بلکه با هدف جذب مخاطب و پولسازی 
مطمئن تــر! مؤلفه ای که می توان نشــانگانش را در نحــوه انتخاب این 
فیلم نامــه که در قیاس با دیگر آثــار بیضایی برای مخاطبان امروز بیش 
از حد کهنه و شــعاری اســت اما تروماتیک و موضوع اش جذاب است، 
دعوت از بازیگران فیلم های بیضایی برای حضوری تلویزیونی و توسل به 
بزرگ نمایی کردن این پروژه از طریق اسامی ای چون پرویز پرستویی، امین 
تارخ و... که حتی به ســختی می توان صدای آنها را در میان نریشن های 
اثر تشــخیص داد، در کنــار بازی های بی رمقِ حبیــب رضایی و بهنوش 
طباطبایی بر روی صحنه! در اینجا هم منطق بازار اســت که حکمروایی 
می کنــد و نگاه تجــاری به تئاتر که می کوشــد از طریق دســتاوردهای 
آماده سازی سریع و مطمئن! به حیات خودش ادامه دهد و با یک تجربه 

خلاقانه هنری اصیل، فرسنگ ها فاصله دارد. 

نقد و نظر

سطرهایی درباره «پسرانِ تاریخ»، به کارگردانی اشکان خیل نژاد
پسران بی تاریخ

سال هاســت که در رویارویی با مقوله هنــر معاصر، داخل 1  
پرانتز، تئاتر، گوشمان پر اســت از عباراتی نظیر «در بلبشوی 
امــروز تئاتر»، «در این بازار آشــفته تئاتر» و... انــگاری که قانونی 
شــبیه قانون بقای مــاده و انرژی در مورد عبارت «شــرایط ناگوار 
تئاتر امروز» صدق می کند. «شــرایط ناگوار تئاتر ایران» هیچ گاه از 
بین نمی رود، بلکه این شــرایط تنها از وضعیتی به وضعیتی دیگر 

تبدیل می شود!
سؤال اینجاســت که آیا صرفا «بفروش» و «پرمخاطب»بودن 
یــک تئاتر می تواند دالی بر ارزشــمند بودنش باشــد. آیا یک تئاتر 
می توانــد هم زمان، هم «بفروش» باشــد و هــم حضور مخاطب 
واقعی تئاتر؛ داخل پرانتز بخوانید قشر الیت؛ خود اگر چنین قشری 
وجود داشــته باشــد را کنار خود احســاس کند؟ و اگر می تواند و 
می شود، سؤال دیگری که مطرح می شود این است که چرا عده ای 
بی مخاطبی و لکنت تئاترشان را گردن شعور مخاطب می اندازند 
و پشت تعابیری شبیه «این تئاتر همه فهم نیست» سنگر می گیرند.
اینکــه چــرا در تئاتر امروز هیــچ فصل تمایزی میــان تئاتر به 
معنای «زیبایی شناســانه اش» و تئاتر به معنای «عامه پســندش» 
وجود نــدارد؛ اینکه درواقــع چه عناصری می تواننــد «اثر»بودن 
یــک تئاتر یا صرفا یک «اجرا» بودنش را از هم متمایز کنند و اینکه 
در چه شرایط و بســته به وجود چه عناصری ما می توانیم شاهد 
«اجرای» یک «اثر هنری» باشــیم؛ اینها همه ســؤالاتی هستند که 
دانســتن پاسخشان می تواند تأثیر بســزایی در درمان میگرن تئاتر 

ایران داشته باشد.

اگــر نمایش «پســران تاریخ» بهانــه ای برای نوشــتن این  2 
یادداشــت طور باشــد، دانســتن اینکه این نمایش در کدام 
ســمت جغرافیای تئاتر نفس می کشد و رسالت خود را در چیزی 
دنبال می کند، می تواند تعریف درســت تری از آن ارائه کند. پسران 
تاریخ کجای تئاتر امروز ایستاده است؟ سمت یک اجرا، یک اجرای 
همه فهم و لال! یا سمت یک اثر همه نافهم و پرلکنت؛ اجرائی که 
در گفت وگو با تماشــاگرش لکنت دارد یا نه، پسران تاریخ یک «اثر 
هنری» است که در «اجرا» توانسته مخاطب خود را به دیالکتیک 
منطقی و نــه عاطفی، با مضامینش وادار کنــد؛ مضمونی به نام 

تاریخ یا نقیضش «بی تاریخی»!

پســران تاریخ، در بطن خــود همان گونه کــه متن ایجاب  3 
می کنــد، روی دو مفهــوم اســپاتلایت می انــدازد؛ یکــی 
«تاریــخ هنر» و دیگــری «هنــر تاریخی گری»؛ روایتــی از دریچه 
تاریخي گــری در مورد چند بچه محصل تاریخِ هنر و مشــتقاتش. 
روایتی که در آن دانســتن «هنرِ تاریــخ» در نهایت بر «تاریخ هنر» 
مقدم می شــود. به عبارتی دانستن اینکه ادوارد مانه در چه تاریخ 
و کــدام جغرافیا «ناهار بر ســبزه زار» را تصویر کــرده یا فردریش 
شــیلر کــدام روز «قصیده برای شــادمانی» را تحریر کرده اســت 
«تاریخ هنرند»، اما خود ناهار بر چمنزار و قصیده برای شــادمانی 
«هنــر تاریخند». گرنیکا هنر تاریخ اسپانیاســت و ۲۶ آوریل ۱۹۳۷ 
تاریــخ این اثر هنری. والتر بنیامین در نامه ای خطاب به کریســتین 
رنــگ می نویســد: «قطعا چیزی تحــت عنوان تاریــخ هنر وجود 
نــدارد و اساســا ذات هنر غیرتاریخی اســت» و متذکر می شــود 
که «تاریخیت آثار هنری هیچ گاه در تاریخ هنر آشــکار نمی شــود 
بلکــه تاریخ یــک امر و اثر هنــری تنها در تفســیر آن امــر و اثر

 متبلور می شود». 

از منظر اندیشــه؛ نمایش «پســران تاریخ» یــا دقیق ترش 4  
«پسرانِ بی تاریخ» پیش از هر چیزی تزهای والتر بنیامین در 
مقوله تاریخ را به ذهن متبادر می کند. تقابل تاریخ ســتمدیدگان و 
تاریخ فاتحــان. تقابل تاریخ مورخانِ درباری و تاریخ مفقودالاثرانِ 
تاریخ! رویارویی پسرانِ عاصی اکابر تاریخ با معلمانِ شیفته تاریخ؛ 
پسرانی منفعل در برابر آموزگارانی فاعل! برخورد مخاطبان تاریخ 
با مورخان. این تقابل می تواند اساس پدیداری «پسران تاریخ»، اثر 
الن بنت باشــد؛ آنجــا که بنیامین در تزهای دربــاب تاریخش (به 
ترجمه مراد فرهادپور) تأکید می کند: «اگر از خود بپرســیم پیروان 
تاریخ درواقع با چه کسی همدلی می کنند، پاسخ گریزناپذیر است: 
با فاتحان! و همه حاکمان وراث آنانی اند که پیش از ایشــان فاتح 

شدند».

اشــکان خیل نژاد خواسته یا ناخواســته از «پسران تاریخ» 5  
آلن بنت خوانشی بنیامینی داشــته، چراکه در دراماتورژی 
و کارگردانــی، این متن را نه به شــیوه ای تاریخی که به شــیوه ای 
در تعارض بــا مفهوم عام تاریخ ارائه کرده اســت؛ با پیش فرض 
اینکه شیوه  تاریخی اجرا و کارگردانی می توانست حرکت به سمت 
ساخت تابلوهای مدلول به شاخصه های تاریخی (خواه نقاشی ها 
و خــواه روایات و خواه...) باشــد، اما چنان که از اجرا پیداســت، 
«پســران تاریــخ» حرکتی به ســوی مفهوم گریــزی و تأویل پذیری 
تاریخی بوده اســت. ساخت تصاویر و ایماژهای تجریدی، طراحی 
حرکت و میزانســن ســیال، نمایش ها و ژســت هایی درخشان و 
درخشان تر از همه طراحی صحنه  نمایش، همه وهمه در خدمت 

آشنایی زدایی از تاریخ بوده و هستند. 
صحنــه  نمایــش در نــگاه اول تماشــاگر را به نقاشــی های 
بــاروک ارجاع می دهــد؛ اما در نگاهی دقیق تر تماشــاگر را با یک 
خلأ، یــک فضای تهی از هرگونه ارجاع مســتقیم روبه رو می کند. 
بااین همــه کارگــردان، نمایــش را از ارجاعــات بینامتنی محروم 
نکــرده و در لحظاتــی از نمایــش تاش هایی تاریخــی را تصویر 
می کند؛ نظیر صحنه شــاه لیر که انگاری فرزنــدان، الهه لیلیت را 
دوره کرده اند یــا بازی با غیاب توپ تنیس؛ اتفاقی که متأســفانه 
در حوزه موســیقی نمایش نمی افتد و انــگار کارگردان لاجرم تن 
بــه پذیرفتن قطعاتی می دهد کــه هیچ ارتباطی با اندیشــه متن 
ندارنــد، مگر در معاصریتش. قیاس «پســران تاریخ» با «شــرایط 
ناگوار کنونی تئاتر ایران» به شدت مع الفارق است. پسران تاریخ را 
می توان با پسران تاریخ مقایســه کرد و در این قیاس، این تئاتر هر 
شــب در چارسوی تئاتر شهر یک اجرای درخشان و نه بی نقص را 

تجربه می کند.
ارجــاع به یک- سال هاســت که تئاتــر ایران میگرنی شــدید 
و مــادرزادی را تحمــل می کنــد؛ بااین همه گه گــداری با مصرف 
می شــود؛  خــوش  حالــش  و  می گذرانــد  روزگار  آرام بخــش 

آرام بخش هایی پرقدرت؛ نظیر «پسران تاریخ».

حرفه: تئاترپژوه شــرق: بهروز غریب پور، پس از تجربه موفق اجرای اپراهای عروســکی 
مولوی، فردوسی، عاشورا و... این بار با اعضای گروه تئاتر عروسکی آران 
در تالار فردوسی اپرای خیام را روی صحنه برده است. احمد طالبی نژاد به 

همین بهانه با بهروز غریب پور گفت وگو کرده است. 

از بین این همه شکل های نمایشی که هم در جهان مطرح است و  �
هم در ایران، چرا تمرکزت روی اپرای عروســکی است و چرا اپراهای 

زنده کار نمی کنی؟ 
اگــر فقط یــک مورد از میان همــه عناصر دیگر که لازم اســت برای 
اپرای زنده برای شــما بگویم،  آن مورد این اســت کــه خواننده اپرا باید 
بازیگــری بداند، باید نقشــی را بیافریند و چنین خواننــده ای باید حداقل 
۱۲ ســال تعلیم ببیند تا بتواند فقط خوانندگی نکند و بازیگری هم بکند. 
یا حتی اگر خواننده اســت، خواننده ای باشــد که در تحــرک و در ایفای 
نقش حداقل روی صحنه بتواند بــا جنب وجوش و رفت وآمد بخواند و 
دیدید که خواننده های ســنتی ما صندلی می گذارند و رویش می نشینند 
و تا آخر برنامه هم نشســته هســتند. خواننده اپرا را در نظر بگیرید؛ حالا 
می خواهید گریمش کنید، لباس یــک دوره خاصی را بر تنش کنید. حالا 
این نه یک شب، نه دو شب، بلکه مدت ها باید روی صحنه باشد. بنابراین 
با درنظرگرفتن واقعیاتی که وجود دارد، اصلا می بینید که  خواننده هایمان 
هنــوز دارند کار رادیویی می کننــد. بنابراین یکی از عناصر مهم این ژانر را 
اصلا نداریم. کســانی هم که از دوران قبل داشتیم، به شیوه غربی تعلیم 
دیده بودند؛ یعنی می بایستی اپرا را به شیوه غربی اجرا کنند. آنچه  قدیم 
هــم در تالار رودکی اجرا می شــد، تکــرار مکرراتی بود کــه در دنیا روی 
صحنه می رفت. یعنی مثلا دلاور ســهند، بیژن و منیژه و... کارهایی بودند 
کــه دهلوی و پژمان برای صحنه کردند که اگر این ها را ملاک قرار دهیم، 
می بینیم باز هم خواننده دارد به شــیوه ای کلاسیک غربی می خواند، به 
دلیل اینکه از ۱۳۵۰ به بعد تماشــاگر دائمــی اپراها  در تهران بودند. آن 
موقعــی که اصلا تئاتری ها اپرا نمی دیدنــد،  دائما رصد می کردم که چرا 
ما نتوانســتیم نه ســنت تعزیه را ادامه دهیم، نه سنت میرزاده عشقی و 
مهرتاش را؛ بالاخره آنها اپرت بودند. بنابراین اولین مسئله نداشتن گروهی 

است که بتوانند همزمان ایفای نقش و خوانندگی کنند. 
اینکــه می گویید ما نداشــتیم؛ چون آنجاها دیگر مــا در تعزیه با  �

دستگاه های موسیقی اصیل ایرانی روبه رو هستیم. 
ممکن اســت ما فقط راجع به همین بحث کنیم، ولی برسیم به یک 
نقطه ای که کاملا قابل بحث نیست؛ به اسم «ازدست دادن اعتمادبه نفس 
ملی». ما هیچ روشــنفکری نداریم که متنی برای تعزیه نوشــته باشــد. 
بنابرایــن می بینیم  تعزیه کاملا در اختیار عوام اســت. شــاعران گمنام و 
خوانندگان گمنام و وقتی من نگاه کردم، دیدم  ما یک ظرفیت ۵۰۰ســاله 
به نام تعزیه داریم که این قدر در درون خودش پویاست که شما می بینید  
عناصر دراماتیک را کشــف کرده و ژانرهای مختلف دارد. وقتی می گوید 
این تعزیه غربی اســت، یعنی اکشن دارد. وقتی می بینید  تعزیه غیرغربی 
است، درواقع بیشتر گفت وگو است . بعد اینها متناسب با نقش ها می آیند 
آوازه خوان تربیت می کنند. علی اکبرخوان دارد، زن پوش دارد، عباس خوان 
دارد، حرخــوان دارد. این تفکیک را قائل می شــوند و بعد دســته بندی 
موضوعی می کنند. حتی موقعی که ناصرالدین شــاه را ترور می کنند، یک 
تعزیه   به اسم تعزیه شاه شهید نوشته می شود که آنجا نقش میرزارضای 
کرمانی معادل شمر است. بنابراین زمانی که می خواستم اپرا را احیا کنم، 
به یک راه حل رســیدم که این راه حل هم افزایی همه نیروهاست. از یک 
جــا صدا را گرفتم، از یک جا تصویر را گرفتــم، از یک جایی یک زبانی که 
به نظرم وسیع تر است به نام نمایش عروسکی که اجازه تخیل و  ساختن 
اسطوره را می دهد. همه اینها را وقتی نگاه کنید، من باید یک زبان جدید 
را در اختیار می گرفتم کــه این زبان جدید بتواند اولا بالذات نقش آفرینی 
کند. شمس، شمس باشد فقط؛ پیشینه نداشته باشد دیگر. حافظ، حافظ 

باشد، مولوی، مولوی باشد. 
درباره تعزیه گفتید که هیچ روشــنفکری به آن سمت نرفته؛  ولی  �

به هرحال بیضایی را فراموش نکنیم که لااقل در سینما از تعزیه تأثیرات 
میزانســنی و مضمونی گرفته است. مثلا فیلم «مسافران»  که درواقع 

یک تعزیه مدرن است. 
تأثیــر را نمی گویم. تنها روشــنفکری که به معنــی واقعی به تعزیه 
پرداخــت، امیرکبیر اســت. میرزاتقی خان امیرکبیر وقتــی می بیند میزان 
خرافه در تعزیه خیلی زیاد می شود، دستور می دهد   گروهی روی تنقیح 
متون کار کنند و ۱۲۰ متن را انتخاب می کنند. در این باره  منظورم نوشــتن  
تعزیه است. اغلب حتی وقتی بیضایی که کارش ارزشمند است یا دیگران 
که به ســوی تعزیه رفتند، ناشی از یک نوع واکنش در مقابل این بود که 
می گفتند  اگر برشــت می گوید فاصله گذاری می خواهیم بکنیم را داریم، 

ولی تعزیه را نثر کردند. 
واقعیت امر این است که برخی چیزها دوره دارند و در تمام طول  �

تاریخ ما هم این جوری بوده است. مثل ژانرهای سینمایی که مثلا ژانر 
موزیکال یک دوره ای بعد از جنگ جهانی دوم اوجی داشــت و الان 
دیگر کم فروغ شــده. اگر هم ادامه داشته باشد، گه گاهی است. تعزیه 
و به اعتقاد من سیاه بازی، دوره طلایی شان به سر آمده و هر چقدر هم 
بخواهی اینها را با چوب زیر بغل راهشــان بیندازی، نمی توانند مثل 
دوره ای که هیچ رسانه ای  برای اطلاع رسانی نبود و مردم مجبور بودند 
بروند در تکیه ها بنشینند، تعزیه ببینند و در این تعزیه اطلاعاتی راجع 
به عاشورا (حالا درســت یا غلطش را کاری نداریم) به دست بیاورند، 
کار کنند. درباره  سیاه بازی واقعیت این است که آن موقع نمایش های 
صد قســمتی تلویزیون و اصلا تلویزیونی نبوده، در نتیجه مردم برای 
شب نشــینی می رفتند ســیاه بازی می دیدند. این کاری که شما دارید 

می کنید، همان به روزکردن است، منتها از یک منظر دیگر. 
من وقتی که عاشــورا را کار می کردم، همه می گفتند مگر می شــود 
عروسکی عاشــورا را کار کرد؟ مگر می شــود از تعزیه استفاده کرد برای 
این مخاطبی که شما می گویید مولتی رسانه ای  شده؟ درحالی که بیشترین 
اجراهای ما در خارج از کشــور عاشــورا بوده است. حتی خیلی ها از من 
در لهســتان و فرانسه ســؤال می کردند که حسین کیست؟ یعنی این قدر 
بی اطــلاع بودند اما حتــی آنها هم گریــه می کردند و تحــت تأثیر قرار 
می گرفتند. بنابراین من فکر می کنم  هیچ کس به طرف این موضوع نرفت. 
حالا برگردیم به تاریخ تــالار رودکی. در تالار رودکی وقتی که کار می آمد 

روی صحنه، می بایستی که حتما شما اثر غربی را روی صحنه می آوردید. 
پهلبد گفته بود ســراغ این دهاتی بازی های لیلــی و مجنون نروید اصلا. 
درحالی که اگر ما متصل می شدیم به آن جریانی که در باکو به وجود آمده 
بود، می توانســتیم راه خودمان را برویم و تعزیه مان دوباره شکل دیگری 
بگیرد و وقتی که در همان دوران به من پیشــنهاد شــده بود که رستم و 
سهراب را زنده کارگردانی کنم، به یک دلیل کاملا واقعی گفتم من این کار 
را نمی کنم. دلیلش این است که ما اگر خواننده اپرا می آوردیم؛ پنج شب 
یا نهایتا ۱۰ شب روی صحنه می توانست باشد، چون اصلا در دنیا این گونه 
اســت. خواننده یک ظرفیتی دارد برای خواندن و باید شــما گروهتان و 
نمایشــتان را عوض کنید، بعد من می گویم که من یک رســتم و سهراب 
بیشتر ندارم؛ این رستم و سهراب را چند ماه و چند سال باید روی صحنه 
بگذاریم که اثر بعدی را تولید کنند؟ کار اصلا نابود می شــد و بعد هم ما 
باید هزینه میلیاردی می کردیم برای چند شب. من آمدم و همه اینها را به 
شیوه دیگری محقق کردم، چون قصدم احیا، مخاطب سازی و درواقع به 

جریان انداختن آن نقطه مغفول، یعنی تعزیه بود. 
در اینکه کاری که دارید می کنید (مجموعه اپراها) ارزشــمندترین  �

کاری اســت که در ســه دهه در تئاتر ما شــده، هیچ کس شک ندارد؛ 
حتی اگر مخالف این نوع کار باشــند. ولی ســؤال هایی مطرح است؛ 
ازجمله نکته ای که برای خود من مطرح اســت و امیدوارم در جوابی 
که می دهید روشــن شود، این است که متأسفانه قالب عروسکی مثل 
کارتون در یک تعریف کلی، البته نانوشته، به نوعی از کار نمایشی گفته 
می شود؛ حالا چه در ســینما و چه در تئاتر که مخاطبش عمدتا بچه ها 

هستند. 
این تعریف غلط است و برای اینکه ثابت کنیم، باید فورا به سراغ تاریخ 
برویم. هیچ معبدی در هند نیســت که مناســک، آدابشان و تعلیماتشان 
را از طریق زبان نمایش عروســکی به مردم ارائه نکرده  باشند. بونراکوی 
ژاپن در قرن هفدهم یک شــخصیتی دارد به اسم چیکاماتسو مونزائمون 
که شکســپیر ژاپن است. بونراکو اساســا برای مخاطب بزرگ سال است. 
بونراکو نمایش ژاپنی اســت که مطلقا برای کودک نیســت. اما همیشه 
نسبتی بین کودکی انسان و نمایش عروسکی است که آن کودکی درواقع 
رسیدن به نقطه خاطرات، تخیل و آن چیزی است که ما همیشه در جهان 

پیرامونمان داشتیم؛ زنده دیدن اشیا. 
خب،  این ویژگی در بچه ها بیشــتر است و قبول کن که بچه ها به  �

اشیا بیشتر جان می دهند و آدم بزرگ ها کمتر به این مرحله می رسند. 
بدون شک، اما اگر شما موضوع و محتویات را به نقطه ای برسانی که 
بتواند با بزرگ سالت رابطه برقرار کند، این جهان درواقع جهان بزرگ سال 
هم می شــود. مثال خیلی ساده ای بزنم که هم برگردیم به آن سؤال اول 
تعزیه و هم بر گردیم به نمایش عروســکی. من موقع ای که متن مولوی 
را داده بودم که بررســی شــود، آقای دکتر آذر نامی که برنامه مشاعره را 
در تلویزیون اجرا می کند، روی این متن  نوشته بود که چیزی نیست، فقط 
شبیه تعزیه است و الان وقتی نگاه می کنیم، در فضای مجازی گفت وگوی 
شــمس و مولوی در آن اپرا بی شــمار دست به دســت می شود. یا مثلا 
ســعدی، یا مثلا خیام یا هر کدام اینها، ما مخاطبمان ۹۹ درصد مخاطب 
بزرگ ســال است. نه از سر ناچاری، از ســر اینکه زبانی که من به خدمت 

می گیرم، زبان ارتباط با مخاطب آگاه است. 
اصلا مخالفتی ندارم و کار شــما درست اســت، ولی با توجه به  �

پیشینه ای که در فرهنگ ما هست از تئاتر عروسکی، نمایش عروسکی، 
خیمه شب بازی و اساسا اســباب بازی؛ خیلی ها فکر می کنند  وقتی 
می گویند اپرای عروســکی، یعنی بچه هم می تواند ببیند، درحالی که 
مثــلا من دو تا کارت را که به شــکل زنده و یک کار هم ضبط  شــده 
دیدم، مطلقا برای بچه ها نیست، حداقل برای بچه های کم حوصله 
جذابیتی ندارند، برای اینکه آن چیزی که بر نمایش ســوار اســت 
در همــه کارهایی که دیدم، متن و محتواســت. بنابراین می خواهم 
بگویم  می شــود گفت مخاطبش بزرگ ســالان هســتند؛ آن هم نه 
همه بزرگ ســالان، فرهیختگان. مثلا همین خیام، که کوششی برای 
معارفه این شــخصیت  نمی کنی. یعنی من اگر در مورد خیام چیزی 
ندانــم این نمایش هم چیزی به من نمی گویــد. اینکه خیام که بود، 
متولد کجاســت، چه کار کرد و...  می خواهم بگویم وجه بیوگرافیکی 
مطلقا ندارد؛ یک کمی وجه اســطوره ای پیدا می کند، یعنی داستان 
نیست و قصه است، درحالی که در واقعیت باید بگوید که حکیم عمر 
خیام در چه ســالی به دنیا آمده، کی از دنیا رفته، یا اینکه دست کم 
اسمی از نیشــابور برده شود و... می خواهم بگویم از این وجه چیزی 
به مخاطب نمی دهد. می ماند اینکه تــو می خواهی در این نمایش 
به ویژه، دیدگاه های فلسفی خیام را نسبت به جهان هستی و خلقت 

و آخرت و اینها بیان کنی. 
اولا که این صحبت شــما کاملا صحیح اســت که یک تحقیقی شــد 
نمایش عروســکی که نه در شرق، در غرب صورت گرفت که بگویند این 
زبان بیان برای کودکان خیلی مناسب تر از هر ژانر دیگری است، درحالی که 
در شــرق بــا آن مثال هایی کــه زدم، کاملا در دســتان نیروهای هدایتگر 
اندیشه قرار می گرفت. جالب اســت بگویم که بونراکو یک زمانی رسانه 
تصویری ژاپن محسوب می شده است، یعنی وقتی نگاه کنید به بونراکو، در 
رپرتوارش نزدیک به صد نمایش نامه است که راجع به قتل های هولناک 
و خودکشی هاست و اگر یک حادثه عجیب اتفاق می افتاد، فورا تبدیلش 
می کردند به یک اثر صحنه ای و شــما می رفتــی آن نمایش دراماتیک را 
می دیدی که چطور یک زنی به دســت شوهرش یا به دست کودکانش یا 
به دســت نیروهای مخالفش به قتل رسیده است؛ یعنی این قدر قتل در 

بونراکو هست که باورکردنی نیست. 
شــما  داری تأکید می کنی در هند و ژاپن و... من می گویم در تعزیه  �

ما هم که یک اپرای زنده اســت، گاهی وقت ها از عروســک استفاده 
می شود. مثلا علی اصغر(ع) را معمولا از یک پارچه درست می کنند، یا 

حتی سرهای بر نیزه. 
اصلا یک چیزی به شــما بگویــم که به نظر من چیــزی فوق العاده 
عجیب است. مثلا قرآن پوسیده را باید چه کار کرد؟ کلام خداست و نباید 
زیر پا بیفتد. سرهای بریده شهدا را از کاغذ فرسوده قرآن می ساختند و بعد 
ما در موزه ای در مســکو سه تا عروســک داریم. عروسک شمر، عروسک 
درویش، عروســک حضرت عباس که به شــیوه ای میله ای و در رژه های 
دوره صفویه این عروســک های بزرگ را به نمایش می گذاشتند و ماسک 

اســتفاده می کردند یا در تعزیه بازار شام اغلب ماسک ها از همین خمیر 
کاغذ فرســوده قرآن ساخته می شــد. راه حل ها و تکنیک هایی هست در 
تعزیه که باورنکردنی اســت. مثلا مــا الان در تکیه غربی، غیب کن داریم 
روی صحنــه. یک قطعه ای اســت که در یک لحظه غیب می شــود و با 
دســتگاه ماشینری امکان پذیر است. درحالی که در تعزیه دامغان، راه حل 
پیداشدن و ناپدیدشــدن اجنه و از جمله زعفر جنی را یافتند. از بیرون از 
تکیه، یک تونلی درست می کردند که از مرکز صحنه سر درمی آورد و این 
می آمد و غیب می شــد. بنابراین در این رابطــه آنها به تمهیدات بصری 
هم توجه داشــتند. کودکان ما در اپرا چه کار می کنند؟ گاه اتفاق می افتد 
که یک بچه سه یا چهارساله است که بلیت هم خریده و دیگر نمی شود 
بگوییــم که نیا تو، ولی می رویــم و خواهش می کنیم که اگر بچه تحمل 
نکرد، ببریدش بیرون. من مشــهد که رفته بودم، یک خانمی بعد از اجرا 
آمد به من گفت این پسر پنج ســاله ام اغلب شاهنامه را حفظ است و ما 
از بیرجند آمدیم برای دیدن اپرای رســتم و سهراب. گفتم این خیلی برای 
این بچه ســخت است. بعد گفت نه، خیلی لذت برده است. سال گذشته 
برای دریافت جایزه فردوســی من رفتم مشهد. بعد یک آقایی آمد گفت 
شما من را به خاطر نمی آورید؛ من همان بچه پنج ساله هستم که با مادرم 
آمدم اپرای رستم و سهراب را دیدم، من الان دانشجوی کارشناسی ادبیات 
فارسی هستم. هنوز آن اپرا در ذهن من مانده است. یا یک چیز دیگر اینکه 

مدارسی هستند که به ما می گویند اجرای ویژه برای ما بگذارید. در رستم 
و سهراب وقتی که بچه های کلاس پنجم ابتدایی آمده بودند، من گفتم از 
حوصله اینها خارج است و صحنه آخر را دیگر نشان ندهیم. با دستیارها 
هــم صحبت کردم که پرده را آرام آرام بیش از صحنه پایانی ببندید. بعد 
دیدم یک موجی در تماشاگران است که نفهمیدم این خنده است یا گریه  
و متوجه نشــدم. چراغ ها را که روشــن کردیم، دیدم یک تعدادی از اینها 
دارند گریه می کنند. بعد گفتم چه شــده؟ گفتند شما چرا آخرش را به ما 
نشان ندادید؟ بعد من گفتم فکر می کردم شما حوصله تان سر رفته است. 
می خواهم بگویم در میان ما تماشاگران هم عام است، هم کودک است، 
اما کار من برای کودک نیســت. من یک پیشــینه دارم در تئاتر عروســکی 
که برای کودک کار می کردم. مــن انتخاب کردم که چند چیز را به عنوان 
بازگرداندن اعتمادبه نفس ملی کار کنم. یکی تعزیه است، دوم موسیقی 
ایرانی است، سوم ارتقای کیفی نمایش عروسکی است که می تواند و باید 
در خدمت مفاهیم بزرگ سال هم قرار بگیرد و اعتقادم این است و سال ها 
پیش گفتــه بودم و الان دارد اتفاق می افتد. ســال ها پیش گفته بودم از 
انیمیشن غافل نشوید؛ یک زمانی بهترین فیلم های جهان متوسل به زبان 
انیمیشــن خواهند شــد. یک دلیل عمده ای دارد و آن این است که هیچ 
بازیگری نمی تواند به اندازه یک کاراکتر ساخته شده انیمیشن وسعت پیدا 
کند، ناگهان متلاشی شود و بعد دوباره یک انسان شود، بتواند بزرگ تر شود 

و کوچک تر شــود. مثلا مصطفی اسکویی می خواست رستم و سهراب را 
بیاورد روی صحنه، در تالار دانشــکده هنرهای زیبا و دنبال یک رستم بود 
که واقعا رســتم باشــد. می آید یک نابازیگر را پیدا می کند که خیلی قد و 
بــالای بزرگی داشــته و می گوید من اعتقادم این بود کــه از چوب بازیگر 
درســت می کنم. اغراق می کرد، ولی عقیده اش این بود. رســتم می رود 
روی صحنه و باید نقش آ فرینی کند. شــب اول هرجور شده این بدبختی 
را تحمل می کند. شــب دوم روی صحنه سکته می کند و می میرد. برای 
اینکه شما می دانید که بازیگر همیشه در تقابل با این مغناطیسی است که 
از تماشاگر ساطع می شود و می تواند دست وپای شما را بگیرد و می تواند 
اندام شما را بگیرد. یک مبارزه در سیستم بدن وجود دارد برای اینکه شما 
بتوانید این قدرت کهربایی تماشاگر را پس بزنید که بر آنها چیره شوید و آن 
نتوانسته چیره شود و آن نگاه روی این چیره می شود و متوقفش می کند. 
شما نگاه کنید که من رستم را روی صحنه آوردم. هم افزایی قدرت صدا 
به تصویر عروســکی در نقاطی که ما باید او را به عنوان یک انسان بسیار 
متفاوت از انســان های متعارف در نظر بگیریم، به شیوه سایه ای متوسل 
شــدند که در شیوه ســایه ای هم از زبان سینما استفاده می کنم. کلوزآپ 
می کنم، لئوشات می کنم، سوئیچ پهن می کنم تا بتوانم گاهی اوقات پای 
این رســتم را دو متر نشــان دهم. بنابراین انیمیشن صحنه ای یا انیمیشن 
ســینما یک زبانی اســت که هنوز در آستانه کشف اســت و اگر این زبان 

کشف شود، سینمای جهان متحول می شود، تئاتر جهان متحول می شود. 
حالا برگردیم به آن ســؤال شــما، من دیدم که می توانم با پلی بک کردن 
صدا، با استفاده از عروســک، با استفاده از قابلیت های عروسک به کرات 
این نمایش را به روی صحنه ببرم و مخاطب ســازی کنم. ما الان تا دهم 
شهریور که اجرا داریم، بلیت هایمان پیش فروش شده است. دلیلش این 
اســت که مخاطب پیدا کردم من؛ زجر کشیدم. بعضی شب ها بعد از یک 
دوره اوج در رستم و سهراب، ما شش تا تماشاگر داشتیم، بعضی وقت ها 
۱۲ تا و من به گروه می گفتم شما فکر کنید سالن لبالب از جمعیت است، 
برای اینکه آن روز را خواهید دید شــما. اجــازه دهید که این نفس ها به 
اجرا بخورد و مدام بروند بگویند من تأثیر گرفتم، روی من اثر گذاشــت و 
به هرحال ما رســیدیم به این نقطه امروز. مــن این نقطه را یک نقطه ای 
می دانــم که هم بــرای احیای آن و ادامه راه تعزیه و هم آن مســئله ای 
که پهلبد و امثــال پهلبد می گفتند که دهاتی بازی درنیاورید. یعنی بروند 
به سوی مردم، ســوژه ای که مردم هم می پسندند، موسیقی ای که مردم 
با آن آشــنایی دارند. یادتان باشــد که ما دیگر از آواز ایرانی خســته شده 
بودیم و مردم می گفتند این چهچهه چیســت که دارند می زنند و کســی 
دیگر رغبت آوازشنیدن نداشت. من هر موقع که اپرا کار می کنم، حداقل 
صد نفر فایل های صوتی شان را می فرستند که ما آواز می خوانیم و دلمان 
می خواهد در اپرای شــما ولو یک شــعر، ولو یک مصــرع را بیان کنیم. 

بنابراین این نقطه اعتمادبه نفس را به نظر من به دست آورده ایم. 
گفتیم که اگر قرار شود آدم بخواهد با خیام و شخصیت فردی  اش  �

آشنا شــود، مطلقا در این اپرا چیزی دستگیرش نخواهد شد، ولی اگر 
بخواهد با جهان بینی خیام آشنا شود، به حد اشباع شده ای اطلاعات 
بــه او داده می شــود. طبق روایت هــای مختلفی که شــنیده ایم و 
خوانده ایم، خیام به قولی ۷۵ یا بیشتر یا کمتر، رباعی ندارد و بقیه اش 
به او نسبت داده می شود، ولی نکته در این است که می شود گفت به 
شــکل گشاده دســتانه ای هر آنچه را که خیام گفته یا به اسم خیام در 
ادبیات ثبت شــده را روی صحنه تصویر کرده ای و این باعث شده که 
آدم دچار تشتت فکری شود نسبت به دیدگاه خیام؛ من البته از قبلش 
هم گاهی اوقات این تشــتت را در افکارش می دیدم و اشــکالی هم 

ندارد و خیلی هم خوب است. 
در مورد خیام می شــود گفت که ترور شخصیت شده و شما موقعی 
که می خواهید اندیشــه های خیام را به نمایش بگذارید، باید از یک نقطه 
دیگــری حرکت کنید که من قصدم این بود کــه حرکت کنم، این بود که 

خیام را دوباره بازشناسی کنیم. 
بازشناسی به استناد چه چیزی؟  �

به اســتناد خود اشعار، به استناد آثار خیام پژوهان و به استناد نسبتی 
که خیام با نمایش عروســکی دارد که من را فوق العاده در آن تحت تأثیر 
قرار داده بود. یعنی از ابتدایی که فکر می کردم به یک راه درســت رفتم، 
می گفتم که خیامِ دانشمندِ فیلسوفِ ریاضی دانِ ستاره شناس، چرا این قدر 
به نمایش عروسکی توجه نشان داده؟ مثلا «خیام که خیمه های حکمت 
می دوخت/ در کوره غم فتاد و ناگاه بسوخت/ مقراض اجل طناب عمرش 

ببرید/ فراش قضا به رایگانش بفروخت». 
وقتــی کــه خیام می گوید «اســرار ازل را نه تو دانــی و نه من، و بعد 
می رســد به اینکه چون پرده برافتد نه تو مانی و نــه من». دوباره راجع 
به نمایش ســایه صحبت می کند و می گوید این چــرخ و فلک که ما در 
آن گردانیم/ فانوس خیال از آن مثالی داریم. اصلا اعتقاد من این اســت 
که نســبتش با دو چیز فوق العاده مهم اســت که کســی بــه آن توجه 
نکرده اســت. یکی توجه او به ســفالگری اســت که بی نهایت زیباست، 
بــه دلیل اینکه خیام کار روزانه اش دیدن جهان پیرامون اســت؛ ازجمله 
این کوزه هایی که به ظرافت ســاخته می شــوند، بعد خرد می شوند، بعد 
خاک می شــوند. و نکته بعدی توجه خیام به نمایش عروســکی است. 
خیام این قدر اصطلاحاتش در این باره درســت است که در همین رباعی 
ساده که می گوید «ما لعبتکانیم و فلک لعبت باز»، یعنی جهان را به مثابه 
نمایش عروسکی دیده است. و می دانید که جالینوس به بند ناف کودک 
می گوید این بند ناف مثل نخ عروسکی است. رگ حیات است. ما نخ های 
عروســکمان اگر در اجرا پاره شود، عروســکمان متوقف می شود، سکته 
می کند، فلج می شود. بنابراین نسبت خیام را با خودم از دیرباز کشف کرده 
بودم و در مورد شــیوه های مختلف، به ویژه راجع به عروســکی نخی و 
سایه بازی و فانوس خیالی که مبنای درواقع جهان سینماست، خیام کوتاه 

گفته، اما موجز، دقیق و درست گفته است.
این سرنخ ها از کجا آمده؟  �

از زیادخواندن خیام. 
یعنی جایی در متن خودت اشاره ای نداشتی؟  �

شما تصور کنید بهروز غریب پور سال ۱۳۴۹ می رود سراغ مطرب های 
خیابان سیروس و خیمه شــب بازی می خواهد احیا کند و تمام دانشکده 
می گویند بروک آمده، گرتفســکی آمده، اصلا دنیای دیگری است، دنیای 
بکت اســت، یونســکو اســت و... حیف نیســت تو با مطرب ها مشهور 
می شوی؟ من در سال ۱۳۴۹ خیمه شــب بازی می روم در دانشگاه و یک 
عده ای خیال می کنند من دارم کار باطل می کنم. بعد یک پشــتیبانی پیدا 
می کنــم به نام خیام؛ کجا؟ وقتی دیدم در فتوت نامــه، رباعی خیام را به 
شــهادت گرفته تا نمایش عروســکی از دیرباز ما عاشقش بودیم و بوده 
در جهان؛ من دیدم یک حامی فهیم بیشــتر ندارم و آن خیام اســت. بعد 
به تدریج آمدم جلو و در اشــعار نگاه کردم که کجــا دارد به این نمایش 
یا مســتقیم یا غیرمســتقیم اشــاره می کند. همه رباعیات خیــام را نگاه 
کنید، دقیقا اگر تصویر را نگاه کنید، یا تصویر ســفالگری اســت یا تصویر 

خیمه شب بازی. 
چرا در دانشــکده های تئاتر ما؛ چه رشته نمایش نامه نویسی و چه  �

کارگردانی؛ همین نکته ای کــه  داری می گویی تبدیل به یک جریان یا 
یک درس و حتی یک کرسی نمی شود؟ البته یک کرسی تعزیه شناسی 
زنده یاد دکتر عناصری درســت کرده بود. ولــی آن چیزی که در آنجا 
مطرح می شد، جنبه آموزشی نداشت و بیشتر جنبه احساسی، عاطفی 

و تعصب داشت. 
می خواهم بگویم من این کار را کردم. من بعد از اینکه بعد از انقلاب 
مدیــر گروه تئاتر عروســکی دانشــگاه هنر بودم یا آن موقع که اســمش 
دانشــگاه فارابی بود؛ به خصوص خیمه شــب بازی را به عنــوان یکی از 
درس ها اجباری کردم. از اینجاســت که مبارک یک دفعه جهانی شد. من 
این قدر اصرار می کردم و این قدر دانشــجوها را وادار می کردم با عروسک 
حرف بزنند، مبارک بســازند، خیمه شــب بازی کنند که امروز می بینیم که 
نتیجه اش این اســت که ما امــروز تنها جشــنواره بین المللی مان به نام 
جشنواره بین المللی عروسکی «مبارک یونیما» شناخته می شود. بنابراین 
دانشــکده ها از همه چیز غافل هســتند. شــما الان خیلی ها را می بینید 
کــه مثلا وقتی راجع به ویلیام شکســپیر صحبت می کنند، انگار راجع به 
عمویشــان صحبت می کننــد. ولی راجع به فردوســی صحبت می کنند 
نمی گویند فردوسی اولین سناریست ایرانی است، اولین اپرانویس ایرانی 

است! 
به نظر من اولین سناریســت ایرانی بیهقی اســت. داســتان بر  �

دارشدن حسنک وزیر هم میزانسن دارد، هم  فلاش بک. 
با بیهقی کاملا موافق هستم. اما پیوسته ترین و درست ترین سناریست 
ما، فردوســی اســت. من یک زمانی می گفتم کــه می خواهی ببینی چرا 
تولستوی عظیم است. اصلا فکر نکنید به اینکه خوب نوشته است. دقیقا 
مثل اینکه ۱۶۰ تا دوربین گذاشته در میدان جنگ و یک دوربین اضافی ای 
است که درواقع آن دوربین ذهن است که هیچ کس ندارد. تمام وقایع را 
دارد می گوید و فردوسی این جوری است. بنابراین دانشکده ها غافل شدند، 
برای اینکه نه ســوادش را دارند، نه علاقه اش را دارند و نه فکر می کنند 
برای این زمانه است. من الان دارم روی اپرای کاوه آهنگر کار می کنم که 

بیاید روی صحنه و بگویم چقــدر زیبا آدم ها را تصویر کرده، چقدر دقیق 
دیده است. 

از متن فردوسی؟  �
بلــه، ضحاک یک جا فلش فوروارد می کند. اصلا ســقوط ضحاک را 

از خوابی که دیده، تعبیر می کنند و بعد عینا به واقعیت تبدیل می شود. 
کاری که در این اجرا کردی و در کارهای قبلی ات هم بود استفاده  �

بیشتر از تصاویر متحرک است؛ چه صحنه هایی از جنگ در شروع اجرا 
که هواپیماها می آ یند بمباران می کننــد و چه از طریق اتفاق هایی که 
در صحنه می افتد که گاهی اوقات به ســینما خیلی نزدیک می شــود. 
بگذریم. به دلیل مطول شــدن کار به نظرم ریتم می افتد و یک نواختی 
ایجاد می شــود، یعنی یک ماجرا ها مونوتون پیــش می رود. چرا این 
اتفاق افتاده اســت؟ اساسا ریتم تو، ریتم زمانه ما نیست و در کارهای 
قبلی ات هم این گونه است. یعنی نوعی آرامش و طمأنینه  در کارهایت 
است؛ هم در دو فیلم عروسکی که ساخته ای و هم در این نمایش هایی 
که بر صحنه برده ای. چرا؟ نمی خواهی باج  بدهی به مخاطب امروزی 

و کم حوصله؟ 
من اتفاقا بر این مســئله کاملا آگاه بودم که این سینوس احساسی در 
آن وجود داشته باشد. خواجه نظام الملک کشته می شود، بعد ما به قلعه 
الموت می رویم. یعنی بنابراین ســعی کردم که در مونتاژ بتوانم این ریتم 
را از این حالت دربیاورم. شــما تصور کن که راجع به خیام دو تا فیلم در 
هالیوود ساختند و یک سریال هم ساخته اند. خیالبافی صرف است راجع 
به خیام؛ خیام هیچ نشــانه ای از سرگذشــتش وجود ندارد در تاریخ، باید 
خیالبافی کنند و بعد اگر چنین هم می شد که کودکی، نوجوانی و جوانی 
را در نظر بگیریم، من در سلســله نوشته هایی که برای کرگدن نوشتم، در 
مورد خیام، نظامی و اینها یک تلاش هایی هم به موازات کردم. اصلا دیگر 
اندیشه خیامی را نمی شــود بیان کرد؛ اندیشه ای که دارد توصیه می کند 
بــدان که فناپذیری. ایــن را یاد بگیرم آقای ابرقدرت، آقای حســن صباح 
که فکر می کنی که حتما می مانی و عدالت گســتر می شــوی و جهانی را 
خواهی ساخت سرشــار از عدالت، آزادی و... ولی اگر کسی با تو دشمن 
باشد، می گوید او در قعر جهنم ابدالدهر بماند. بنابراین یک کم آرام باش 
و بــه یک کوزه نگاه کن و کوزه را ببین که به نظر می رســد که همیشــه 
خواهد ماند، اما با تلنگری می شکند. بنابراین این باید یک هیجان درونی 
در شما ایجاد کند؛ نه هیجان بیرونی. مثلا در همه کارهایی که من کردم، 
چون اســاس بر احیای شعر کلاسیک است، اســاس بر اساس موسیقی 
کلاســیک است، ســعی کردم به گونه ای این مسئله ای که شما می گویید 
حالت مونوتون نباشد را از بین ببرم. فکر می کنم تماشاگر ما نشان می دهد 

که می پسندد. 
آن شبی که من اجرا را دیدم، شبی بود که وزیر فرهنگ قرقیزستان  �

و همراهانش هم آمــده بودند. واکنش آنها را دیدم و آن تشــویق و 
دســت زدنی که من انتظار داشتم، در آن شــب اتفاق نیفتاد. یکی از 

دلایلش هم این بود که آن شب اجرا خیلی طولانی بود. 
همیشــه اجرای زنده وابسته به فضای پیرامونی هم است. شما شبی 
که آمده بودید، شــب بدی بود. باورتان نمی شود که یک ساعت مانده به 
اجرا، به منِ کارگردان می گویند چون وزیر و میهمانش که وزیر است و یک 
ساعت بیشتر وقت ندارند، وسطش به یک بهانه ای آنتراکت بده و چراغ ها 

را روشن کن که اینها بروند بیرون. 
جالب اینجاست که آنتراکت ندادید.  �

نباید می دادم. گفتم مگر می شــود و گفتم اگر دو تا وزیر آمدند که هر 
دو وزیر فرهنگ هســتند و اگر تحمل دو ســاعت دیدن یک کار را ندارند، 
اصلا چه کســی گفته که بیایند؟ بعد هم من تماشــاگر عام برایم مهم تر 
از این دو تا وزیر هســتند. من به احترام اینهــا چنین خبطی نمی کنم که 
چراغ را روشــن کنم و بهانه ای بیاورم که اینها بعد از یک ساعت تشریف 
ببرند؛ خب تشــریف نیاورند. یعنی من در حال جروبحث این جوری بودم 

که امکان پذیر نیست. 
من تماشــاگری دارم ۳۵ بار یک اجرایم را دیده است. تماشاگری دارم 
که مسلط است بر ادبیات فارسی، مسلط است بر ادبیات انگلیسی که ۲۳ 
بار خیام را دیده اســت ؛آقای رضا جلالی. آقای محمد شکیبا نامی داریم 
که پنج بار خیام را دید و شب آخر آمد و گفت با عرض معذرت چون یک 
ســفری برایم پیش آمده و دارم می روم، امیدوارم به اجراهای آخر برسم 

که هر شب بیایم. 
به نظرت چه عنصری باعث می شود که این افراد این گونه جذب  �

می شوند؟ 
چــرا ما خیــام را این گونه نمی دیدیــم؟ دائما این کوزه هــا دارند رژه 
می روند. خود خیام یک زمانی راجع به عروســک صحبت کرده و اینها با 
اندیشه خیام آشنا هستند. بد نیست که بروید به سایت تیوال مراجعه کنید؛ 
کامنت هایی که مردم درباره اپرای خیام می گذارند، دیوانه کننده اســت. 
با من حرف می زنند، گفت وگو می کنند، نقد می کنند. من با تماشــاگرانم 
تعامل دارم و دیدید که در لابی می ایستم که نظرات را بشنوم. بدون اینکه 
ترس از این داشته باشم که بگویند بد بود، خوب بود، عالی بود. من واقعا 
تب وتاب این را دارم که کاری که می دهم به تماشــاگر؛ غذای معنوی ای 
که جلویش می گذارم، خوشش آمده باشد. اگر خوشش نیاید، هیچ کس 

نمی تواند کسی را روی صندلی مهار کند؛ هیچ نیرویی نمی تواند. 
در دنیا هم دارد این اتفاق می افتد؛ یعنی دوســوم تئاترهایی که  �

دارد اجرا می شود تلفیقی از نمایش و سینما و شعبده بازی است؛ من 
البته گاهی برخی از اجراها را روی ویدئو دیده ام. 

مــن از دیرباز این کار را کرده ام. از موقعی که خودم را شــناختم، این 
کار را کرده ام. من در ۱۶ســالگی آرش کمانگیر اثر ســیاوش کســرایی را 
کارگردانــی کردم که روی صحنه بــرف را ایجاد کرده بودم. من با پر مرغ 
این کار را کردم و تمام سقف را آمده بودم کیسه هایی گذاشته بودم که با 
تلنگری زده می شد و برف می بارید روی صحنه. من آن موقع فکر کردم که 

برف نبارد، اصلا این آرش کمانگیر نباید بیاید روی صحنه. 
من واقعا به شما خسته نباشــید می گویم، نه به عنوان یک منتقد،  �

به عنوان یک ایرانی. بــرای اینکه کم کاری هایی که طی این دهه ها در 
عرصه های مختلف شــده را یک تنه و با کمک یک گروه خستگی ناپذیر  
داری جبــران می کنی و کمتر هم خــود را درگیر حاشــیه می کنی... 

امیدوارم مثل همیشه موفق باشی. 
قربان تو. 

گفت وگوی احمد طالبی نژاد با بهروز غریب پور پیرامون اپرای عروسکی خیام

جهان بینی خیام، متأثر از سفالگری و نمایش عروسکي است
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 پیمان قدیمى
 امین عظیمى

همچــون تمامــی آثاری که به عشــق و مــرگ پرداخته اند، «اگه 
بمیــری...» فلوریان زلر هم دغدغه  ای جهان شــمول دارد؛  عشــق، 
مرگ و البته معشــوق در مقام «دیگری» که نسبت  عاشق را با جهان 
ادراک پذیــر  می کند. نمایش نامه  سرشــار از مکث و ســکوت اســت، 
یادآور کســی همچون هارولد پینتر. در باب عشــق، بسیار نوشته اند. 
اما یکــی از متفکران که هری فرانکفورت باشــد،  در مقاله «در باب 
عشــق و دلایل آن»    متذکر شــده که چگونه «عشق عمدتا علاقه ای 

است بی غرض به وجود آنچه دوســت می داریم و به آنچه برای آن 
مطلوب و ســودمند است. عاشق میل دارد معشــوق ببالد و آسیب 
نبیند و این میل او به خاطر پیشــبرد هدفی دیگر نیســت. نزد عاشق، 
وضعیت معشــوق فی حدذاته، ســوای هر تأثیری که ممکن اســت 
بر ســایر امور داشته باشد، مهم اســت»؛ رویکردی که عشق را فراتر 
از مناســبات مادی می نشاند و دوست داشــتن را معطوف می کند به 
اهمیت آن فرد که دوســت می داریم و نه نفعی که به ما می رساند. 
از ایــن منظر، می تــوان رابطه زن و مرد نمایش را چیــزی غیر از این 
دانســت؛  رابطه ای که تجســم عدم وفاداری به معشوق هم هست. 
حتی عنوان نمایش هم به مرگ و غیاب «معشــوق» اشــاره دارد که 
چگونه قرار اســت این بــار در ذهنیت زن حضور یافتــه و حقیقت را 
آشکار کند. پی یر همیشه بر صحنه حاضر است. او همچون سوژه ای 

اســت که گاه امکان کنش ورزی می یابد و گاه همچون ناظری خنثی، 
ســاکت اســت. کل روایت اما بازســازی ذهنی گذشــته به میانجی 
خاطرات زن و میل او به برملاشــدن رازهاســت؛  مکانیسمی دفاعی 
که یادآور ماتم و ماخولیای فروید اســت. زن در پی حقیقت اســت تا 
توانایی روبه روشــدن با گذشته، حضور پی یر و عشــق و خیانت او را 
بیابد. زن نوعی از مناســک خاک سپاری و سوگواری را انتخاب کرده تا 
گرفتار ماخولیا نشود. او متعلقات پی یر را می فروشد تا اگر این گذشته 
رستگار نشــود، همچون زخمی بیمارکننده، کنار گذاشته شود. کنش 
زن در پیگیری حقیقت، بی شــباهت به حقیقت جویی ادیپ نیســت. 
در ادیپ حقیقت با نابینایی همراه اســت و اینجا با بینایی. در انتهای 
صحنه هفتم، زن به دوست خانوادگی یا همان دانیل می گوید که «ما 
اشتباه می کنیم همه چی رو  بفهمیم. ترجیح می دادم هیچی ندونم. 

می فهمی؟ اصلا هیچی ندونم. کور باشم. یک کور زیبا. ولی دیگه کور 
نیستم». به نظر می آید برای زن، مناسبات جهان مدرن در قبال عشق، 
با «کوربودن» و عدم حقیقت جویی امــکان ادامه یافتن دارد. جهانی 
که به قول آلن بدیو، رخداد عشــق را به رابطه جنســی فروکاســته تا 
نویســنده ای مانند پی یر، بار دیگر از پس ملال زندگی مشترک، با زنی 
بازیگر همچون لورا دام، آشــنا شــده و در خفا عشق بورزد. بی جهت 
نیســت که دانیل مدام به حساســیت های زن نمایــش با این جمله 

واکنش نشــان می دهد که «بالاخره اون مرده!» و لابد حق آن را دارد 
که گاهی، تخطی کند.  ســمانه زندی نژاد در مقام کارگردان، قبل از این 
نمایش هایــی همچون «نســبیت خاص» و «کلاغ» را بــر صحنه برده 
است. نسبیت خاص، تک گویی زنی است از ماجرای ناپدیدشدن عشق 
خود در سانحه هواپیما و کلاغ روایت ملاقات زن ومردی بعد از سال ها 
و یادآوری گذشــته ای تروماتیک. «اگــه بمیری» هم به نوعی در همان 
فضای روابط عاطفی میان انســان ها روایت شــده و این بار خانواده به 

مثابه نهادی اجتماعی، بحران زده بازنمایی می شــود. بی جهت نیست 
کــه طراحی صحنه هوشــمندانه نمایش، تخت خوابــی را به نمایش 
گذاشته که شــیب دارد و احساسی از عدم اطمینان را انتقال می دهد؛ 
یک فضــای به اصطلاح خصوصــی. آینه ای بزرگ در قســمت بالایی 
تخت خواب که همچون بازتاب دهنده کنش های انســانی، تصویری از 
قســمت های پنهان بدن  را رؤیت پذیر می کند و تو گویی تمهیدی است 
بوطیقایی از برای آشکارشــدن رازها و خیانت ها. اتاق خواب همچون 
مکان ملاقات  عشاق، امکان ســاختن فضایی مشترک میان بدن ها هم 
اســت؛  یک فضای خصوصی که ازقضا اغلب با سیاست های جنسیتی 
گره خورده و بدن منفک شــده از نظــم بوروکراتیک جامعه را بازنمایی 
می کند. جایی که عشاق می توانند همچون ابلوموف از هر کنشی دست 
شسته و در خلوت خود، آن دم که معشوق غایب است، تخیل ورزند. 

درباره نمایش «اگه بمیري...» به کارگرداني سمانه زندي نژاد
مصیبت های  یک  عشق

اپرای عروسکی خیام و تفکر خیام وار ( یا به قول علی تسلیمی، 
خیامگی) یک نقطه تلاقی بسیار عجیب و مهمی دارند. این نقطه 
تلاقی را نه تنها در هفت اپرای عروسکی قبل نمی توان سراغ گرفت، 
بلکه در هر کار دیگری که غریب پور درباره   بزرگان و اسطوره های 
ایرانی در آینده هم بســازد، یافت نخواهد شد. این نقطه تلاقی نه 
در ۱۴پرده ای اســت که  روی ســن اصلی تالار فردوسی می بینیم، 
بلکه در لحظه های پایانی ای است که پرده های بالای سن برداشته 
می شود و مخاطبان، عروســک گردان ها را  در حال کنترل و تسلط 
بر عروســک ها می بینند. این صحنه را شــما بگذارید در کنار یکی 
از معروف تریــن و مهم ترین رباعی های خیام: ما لعبتکانیم و فلک 
لعبت باز/ ازروی حقیقتی نه ازروی مجاز/ یک چند در این بســاط 

بازی کردیم/ رفتیم به صندوق عدم یک یک باز. 
اساس اندیشــه «خیامگی» همین رباعی اســت؛ رباعی ای که 

ازقضــا نه در پرده های اصلی،  بلکه در همان یک ضدپرده بیرونی 
و فارغ از داســتان اصلــی بازنمایی می شــود. در تفکر جبرگرایانه 
خیام انســان ســوژه منقاد و ازپیش متعین جبری است که آمدن و 

رفتنش به دســت خــود نبوده 
است، که اگر می بود شاید هرگز 
نمی آمــد. در این میانــه آمدن 
و رفتــن، آدمی به ســان همان 
عروسک های اپراهای غریب پور، 
بازیچه آن پرده نشینانی است که 
اگر پرده بر افتــاد، نه تو مانی و 
من؛  دقیقا ماننــد همان زمانی 
که عروسک گردان های اپرا را در 
برابر خود می بینیم و تشویق شان 

می کنیم، اما دیگر خبری از عروســک ها که تابه حال ســوژه اصلی 
بودند، نیســت. ســوای این ضدپرده، بهروز غریب پور ســعی کرده 
است  خیام را در ۱۴ پرده برای مخاطبان معرفی که نه در حقیقت 
آشنایی زدایی کند. با وجود اینکه 
خیام و شــعرهایش لقلقه زبان 
بسیاری از ماست؛  تصویری که 
از او در فهــم عرفی ما شــکل 
گرفته، به ســان یک مرد لاابالی 
و عیاشــی اســت که در زندگی 
جــز نظربازی و باده گســاری نه 
هیچ کاری می کند و نه اساســا 
هیــچ کاری را مهــم می دانــد. 
بهروز  آشــنازدایی  ایــن  بــرای 

غریب پور روایت را نه از  هزار ســال پیش و در زمانه خیام، بلکه از 
۷۰ ســال پیش و با صحنه هایی از بمباران هوایی در جنگ جهانی 
دوم شــروع می کند. این شروع  به نوعی پرتاب شدگی در دل زمان 
است؛ {زمان}ی که برای خیام پیش تر از بسیاری از فیلسوفان غربی 
«مســئله» بود. در پرده بعــدی که در ادامه همین پرتاب شــدگی 
زمانی است، دو مقام کلیسایی را نشان می دهد که در بحبوحه این 
شــرِ عظیم کتاب خیام با ترجمه فیتز جرالد را در سنگر سربازهای 
کشته شــده می بینند و خیــام را درعوض این شــر تقبیح می کنند. 
ایــن پرده به زیبایی لامکانی و لازمانی جزم و جمود و اســتمرار آن 
در طول تاریخ را به خوبی نشــان می دهد. دیگــر پرده هایی که در 
زمانه خیام جریان دارند، تکمیل کننده همین بحث هستند و نشان 
می دهد که بشر از این تصلب گویی خلاصی ندارد. غریب پور سعی 
کرده است  در کنار خیام به دو شخصیت مهم دیگر آن بازه زمانی 
یعنی حســن صباح و خواجه نظام بپــردازد. البته این پرداخت در 
ادامه افسانه «ســه یار دبستانی» نیست و حتی در راستای مقابله 
با آن اســت. اپُرای عروسکی خیام گامی مهم در راستای پرداختن 
به جهان بینی و فلسفه عمیق خیام است؛ گامی که البته بی نقص 

نیست و می توانست بهتر از این باشد. 

درباره اپرای عروسکی خیام 
لعُبتک و عروسک گردان

 على ورامینى

 محمدحسن خدایى


