
اي�ن گفت وگ�و در به�ار 1966 در خان�ه 
روس�تايي ميلر واق�ع در كانكتيكات و براي 
انتشار در پاريس ريويو انجام شد. بخش هايي 

از آن گفت وگوي طولاني را مي خوانيد.
 ---

-لطفاً براي ما كمي از ش�روع كار نويسندگي 
خود بگوييد.

اولين نمايش��نامه ام را در يك تعطيلات بهاري 
ش��ش روزه نوشتم. س��ال 1935 در ميشيگان بود. 
آنقدر جوان بودم كه جرات مي كردم نوش��تن يك 
نمايشنامه را در طول يك هفته به پايان ببرم. تا آن 
وقت تنها دو نمايش ديده بودم بنابراين نمي دانستم 
مدت زمان يك پرده چقدر است. در نزديكي محلي 
كه اقامت داشتيم مردي بود كه براي تئاتر دانشكده 
لباس مي دوخت. او به من گفت هر پرده تقريباً 45 
دقيقه طول مي كش��د. خيلي چيزها نوش��ته بودم. 
همه شان به نظرم مس��خره مي آمد. فكر مي كردم 
نبايد زياد جدي شان گرفت. نمايشنامه نويس بودن 
نهايت آرزويي بود كه در ذهن مي پروراندم. هميشه 
احساس مي كردم تئاتر جذاب ترين و پرطرفدارترين 
قالبي اس��ت كه كس��ي مي تواند بر آن تسلط يابد. 
هنگامي كه نوشتن را آغاز كردم فرض گريزناپذيري 
وجود داشت كه در تئاتر در مقايسه با ساير هنرها، 
شاهكارهاي كمتري وجود دارد. اين فرض در جريان 
غالب حاكم بر هنر از دوران اشيل شروع شده و در 
طول 2500 سال تاريخ نمايشنامه نويسي ادامه يافته 
است. اما امروزه فكر نمي كنم نمايشنامه نويسان خيلي 
ب��ه تاريخ توجه كنند. به اعتقاد من حس مي كنند 

اينها خيلي به هم ربطي ندارند.
-آيا اين همان حس نويسندگان جوان نيست؟
فكر مي كنم نويسندگان جواني كه من فرصت 
صحبت با آنها را داش��ته ام آشنايي چنداني با آثار 
گذش��تگان ندارن��د و حس مي كنند ش��كل هاي 
قديمي تر زياد خش��ك و يكدس��ت هستند. شايد 
در اش��تباه باش��م اما هيچ گاه نديده ام كه عظمت 
بناي باش��كوه و تراژيك اي��ن درام ها آنها را تحت 

تاثير قرار دهد.
-  در جواني كدام نويس�ندگان بيشتر مورد 

تحسين شما بودند؟
خب، اول از همه نمايشنامه نويس��ان يوناني به 
خاطر قالب بسيار باشكوه و متناسب شان. در نيمي 
از موارد و مواقع نمي توانستم همين نظر را داشته 
باش��م زيرا شخصيت هاي اس��طوره اي برايم كاملًا 
ناشناخته هستند. در آن دوران من هيچ زمينه اي 
از قبل نداشتم كه بدانم اين نمايش ها واقعاً درباره 
چه هستند اما شكل و ساختار آنها بسيار روشن بود 
و هيچ گاه جذابيت شان را برايم از دست ندادند. اين 

شكل هيچ وقت رهايم نكرد.
-پس به طور مشخص به طرف تراژدي كشيده 

شديد؟
به نظرم تراژدي تنها شكل موجود مي آمد. باقي 
آثار دراماتيك تلاش هايي نافرجام در رسيدن به اين 
قالب يا گريزهايي از آن مي نمود. اما تراژدي از نظر 

من ركن ركين درام بود.
- وقتي مرگ فروش�نده روي صحنه رفت در 
مصاحب�ه اي با نيويورك تايم�ز گفتيد حس 
تراژي�ك زماني در م�ا ايجاد مي ش�ود كه با 
فردي مواجه شويم كه آماده باشد تا اگر نياز 
ب�ود زندگي خ�ود را براي حف�ظ و بقاي يك 
چيز- حس ش�رافت ف�ردي- هزينه كند. با 
توجه به اين حرف آيا آثار خود را تراژدي هايي 

مدرن مي دانيد؟
چندي��ن بار نظرم را درباره تراژدي تغيير دادم. 
فكر مي كنم هرگونه مقايسه مستقيم و حساب شده 
ميان تراژدي هاي كلاس��يك و تراژدي هاي معاصر 
كاري غيرممكن است و اين به سبب مساله قدرت 
اس��ت ك��ه در تراژدي هاي كلاس��يك به صورت 
ملاحظات و فرض هاي پيشيني  پذيرفته شده اند. 

-فكر نمي كني�د عامه م�ردم چنان منطقي 
و عقلان�ي ش�ده اند و آنقدر تعابي�ر خوب از 
مرگ دارن�د كه ديگر نمي توانن�د با تراژدي 

روبه رو شوند؟
فك��ر مي كن��م اي��ن روزها چي��زي قطعي كه 
بتوان آن را س��ادگي و عج��ز خالصانه در مواجهه 
ب��ا تصميم گيري هاي س��خت و همچنين عواقب 
وحشتناك اشتباهات دانس��ت، وجود ندارد. البته 
من دارم از هم��ه طبقات اجتماعي حرف مي زنم. 
اي��ن را به اين دليل مي گويم كه چون وقتي اخيراً 

»مرگ فروشنده« مجدداً به روي صحنه رفت من 
شاهد واكنش هاي بسيار شديدتري نسبت به اولين 
اج��راي آن بودم. فكر مي كنم در دهه 1940 افراد 
بسياري بودند كه احساسي مشابه با شخصيت هاي 
نمايشنامه داشتند. من معتقدم شما براي تماشاي 
ت��راژدي نيازمن��د حد معيني از اعتم��اد به نفس 
هس��تيد. اگر خود شما در حال مرگ باشيد هرگز 
به تماشاي اين نمايش نخواهيد نشست. من همواره 
با خود فكر كرده ام كه امريكايي ها ترس��ي مادرزاد 
و ازل��ي از تن��زل و جدا ش��دن از طبقه اجتماعي 

خود دارند.
- اروپايي ها چطور؟

خب اين نمايش در سپتامبر گذشته در پاريس  
روي صحنه رفت. 10 سال قبل هم با سر و صدا و 
استقبال كمتري در همان جا اجرا شده بود كه البته 
آن طور كه فهميدم ظاهراً اجراي خوبي نبوده است. 
اما حالا ناگهان آن را كش��ف كرده اند. من احساس 
كردم واكنش آنها به اين نمايش يك واكنش كاملًا 
امريكايي است. شايد اين واكنش برخاسته از گناه 
ثروت و دارايي باشد. جالب خواهد بود كه روس ها 

هم همين احساس را داشته باشند.
- خيلي از نوشته هاي شما از رابطه پدر و پسر 
به عنوان موضوع اصلي بهره مي برند. آيا شما 

رابطه نزديكي با پدرتان داشتيد؟
بل��ه و هن��وز ه��م دارم. ام��ا فك��ر مي كن��م 
نمايش��نامه هايم به طور مس��تقيم رابطه حقيقي 
ميان من و پدرم را منعكس نمي كنند. اين مساله 
به عنوان يك موضوع قديمي در نمايش��نامه هايم 
شناخته مي ش��ود: اينكه در آثار اولم پدر چهره اي 
بود كه هم قدرت و هم نوعي قانون اخلاقي را- كه 
خ��ود آن را زير پا نهاده يا گرفت��ارش بود- درهم 
مي آميخت و با هم يكي مي كرد. او تجس��م سايه 
هيئتي جاودان بود. اما در نمايش��نامه هاي من نه 
پدرم، كه جايگاه اوس��ت كه وج��ود دارد. حالا كه 
فك��ر مي كنم به نظرم مي آيد دليل توانايي من در 
نوش��تن اين نوع رابطه به ويژگي اس��طوره اي آن 
مربوط مي شود و اگر لحظه اي فكر مي كردم درباره 
پدرم مي نويس��م، هرگز نمي توانس��تم از پس اش 
بربيايم. در واقع پدر من بس��يار واقع گراتر از ويلي 
لومان است. در مقام يك فرد نيز خيلي موفق تر از 
اوس��ت. او آخرين نفر در دنياست كه حاضر است 
خودكشي كند. شخصيت ويلي بر اساس شخصيت 
كس��ي اس��ت كه او را خيلي كم مي ش��ناختم. او 
فروش��نده اي بود كه من در طول 20 س��ال جمعاً 
ش��ايد حدود چهار س��اعت ديده بودم. وقتي به او 
فكر مي كردم در نظرم آدمي گنگ و كم حرف نقش 
مي بست كه كلاً كمتر از 200 كلمه با من حرف زده 
بود. كمي بعدتر رابطه اي مشابه با كسي پيدا كردم 
كه خيالاتش هميش��ه از حد محدوده هاي واقعي 
هم مي گذش��ت. من هم��واره متوجه اين نوع رنج 
كه زاييده احساسات منفي در انسان است، بوده ام. 

احساساتي كه در واقع رهايي يافتن از آنها غيرممكن 
است و گاهي باعث سرخوشي و گاهي باعث قوي 
شدن ميل به خودكشي در فرد مي شوند، اما هرگز 
دست از سرش برنمي دارند. هر قهرمان تراژيكي كه 
به عنوان شخصيت تراژيك ازش ياد مي كنيم يك 
آدم )از نظر ذهني( درگير و وسواسي است؛ از هملت 
و شاه لير گرفته تا زنان در تراژدي هاي يونان باستان.

- به نظر ش�ما آن نويس�ندگان جوان تر هم 
امروزه همچنان قهرمان خلق مي كنند؟

اگرچه ممكن است به نظر بيايد كه من در طول 
م��وج ديگري مش��غول به كار هس��تم اما اين طور 
فكر مي كنم كه آنها ديگر به دنبال خلق شخصيت 
نيستند، دنبال مستندس��ازي واقعيت هاي زندگي 
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»نجواهاي بي اجازه« عنوان نمايشي است كه چندي پيش به اجراهاي خود پايان 
داد؛ نمايشي كه هر روز چهار بار و هر بار سه تماشاگر را در يك تاكسي جا مي داد و با 
عبور از خيابان هاي تهران و با سوار و پياده كردن بازيگران كه در كسوت سه مسافر 
و البته راننده خودرو بودند، اجرايي به مدت زمان 30 دقيقه را به نمايش مي گذاشت.  
»نجواهاي بي اجازه« پنجمين كار آزاده گنجه طراح و كارگردان اين نمايش است كه 
پيش از اين نمايش هاي »باجه«، »هميشه از كنار تو...«، »فاوست« و »نيمه غايب« 
را كارگرداني كرده بود؛ اجراهايي كه نقطه مشترك تمامي آنها مشاركت تماشاگر 

در جريان اجراست. 
---

-فارغ از اينكه مبداء حركت ش�ما براي توليد اين كار بخش خلاقيت شكسپير در 
جشنواره تئاتر دانشگاهي سال گذشته بود، ايده اصلي اين كار كه اجراي نمايش در 

يك تاكسي است، چگونه شكل گرفت؟
هميشه سوالي كه در مورد نمايش هاي شكسپير در ذهن داشتم اين بود كه چرا كاراكترهاي 
زن در اين نمايش ها منفعل هستند و بهتر است بگويم به اندازه كاراكترهاي مرد به آنها پرداخته 
نمي شود؟ حتي در نمايشنامه هاي معروف شكسپير مانند هملت، اتللو يا رام كردن زن سركش 
كه كاراكترهاي نمايش ما وامدارش��ان هستند ش��اهديم كه افليا، دزدمونا و كاترينا در سايه 
كاراكترهاي مرد قرار گرفته اند و هيچ وقت واكاوي نمي شوند. نكته ديگر برايم اين بود كه آيا 
شكسپير، نمايش ها و كاراكترهايش مي توانند معاصر باشند و ما به ازاهاي روزمره داشته باشند؟ 
البته به اين نكته واقفم كه اين موضوع جديدي نيست و بارها به آن پرداخته شده ولي دوست 
داشتم به صورت عملي با اين موضوع روبه رو شوم و تجربه اش كنم. پس زماني كه فراخوان 
بخش خلاقيت جشنواره تئاتر دانشگاهي را ديدم، با انتخاب اين سه كاراكتر كه پيشتر از آنها 
نام بردم، ش��روع به تمرين كرديم و مانند كارهاي قبلي ام به صورت كارگاهي ش��روع به اتود 
زدن و كار روي نمايش كرديم. در تمرين هاي ابتدايي مان تنها چيزي كه تثبيت شد، اين سه 
كاراكتر و داستان هاي معاصر شده شان بود كه لزوماً قرار نبود به جزييات داستان نمايش ها 
وفادار بماند و در واقع سعي بر اين بود كه با اين كار خودمان را محدود نكنيم. در ابتدا مكان 
را يك آشپزخانه گرفته و اين سه كاراكتر را در اين فضا قرار داديم ولي از آنجايي كه علاقه مند 
بوديم اين كاراكترها را در فضايي حقيقي تر، بومي تر و در واقع خود شهر تهران قرار دهيم، به 
ايده تاكسي رسيديم و اين سه كاراكتر تبديل به مسافران شدند و كاراكتر راننده نيز اضافه شد 
چرا كه معتقدم تاكسي فضاي بسيار جالب و مناسبي است و در كشور ما تبديل به مكاني شده 
كه در عين عمومي بودن، خصوصي است و آدم ها در آن عادت به حرف زدن درباره مسائل 
شخصي و اجتماعي شان دارند و اين همان مشاركتي بود كه من و گروهم به آن نياز داشتيم. 
-خود ش�ما براي اجرايي با اين س�بك و روش چه عنواني انتخاب مي كنيد؟ تئاتر 

مشاركتي؟ تئاتر شورايي؟ محيطي؟ يا... 
دقيقاً نمي دانم و نمي توانم نام مشخصي را اطلاق كنم اما فكر مي كنم اين كار تمامي شش 
اصل تئاتر محيطي را رعايت كرده است و در عين حال تعاملي هم هست كه منافاتي با تئاتر 
محيطي ندارد اما شورايي نيست. شايد وامدار برخي از تكنيك هاي تئاتر شورايي نيز باشد اما 
در كليت شورايي نيست. شكنر وقتي درباره تئاتر محيطي حرف مي زند، مي گويد: امروزه به 
قدري محدوده تئاتر محيطي گسترده شده كه ديگر به سادگي نمي توان مشخص كرد چه 
تئاتري محيطي هست يا نيست. فكر مي كنم در كار ما محيط، بزرگ ترين عنصر اجراست و در 
واقع دارد اجرا را مي سازد و كيفيت ساخته شدن اين محيط و اجرا بسيار وابسته به تماشاگران 

مختلف با شخصيت ها و واكنش هاي مختلف شان است. 
- برگرديم به اجرا، در مورد چگونگي تمرين ها و ساخته شدن فضاي داخل خودرو 

صحبت كنيد. 
اگر ما به تماشاگر پيشنهاد مشاركت مي دهيم بايد اين امكان نيز برايش وجود داشته باشد 
كه مشاركت نكند تا احساس آزادي داشته باشد و مجبور به انجام كاري نشود. موقعيت هاي 
اجرا به شكلي طراحي شد تا تماشاگر اين امكان را داشته باشد كه در صورت تمايل مشاركت 
كند و در صورت عدم تمايل گوشه دنج خودش را داشته باشد. در مورد تمرينات بايد بگويم 
كه تمامي آنها در ماشين انجام شد و بازيگران در كنار تمرينات داخل ماشين خودشان نيز 
هنگامي كه در زندگي شخصي شان سوار بر تاكسي مي شدند، جزييات رفتاري راننده و مسافران 
و همين طور شرايط محيطي را مشاهده و ثبت مي كردند. نكته ديگر كه در شكل گيري نقش ها و 
آمادگي بازيگران موثر بود اين مساله بود كه آنها پس از اينكه پياده مي شدند، در قالب و پوشش 
نقش هايشان به زندگي شان در خيابان ادامه مي دادند كه در برخي روزها اتفاق هاي جالب و 
عجيبي برايشان مي افتاد و اين طور نبود كه به محض پياده شدن، جريان بازي قطع شود. در 
ضمن ما در اين كار ديالوگ نويس��ي نداشتيم و در واقع متني با ديالوگ هاي مشخص وجود 
نداشت بلكه يك موقعيت كلي براي هر يك از كاراكترها داشتيم كه داستاني مشخص داشت 
كه در طول تمرينات با خود بازيگران به آنها رسيده بوديم. بازيگران با گسترش داستان هاي 
هر شخصيت، حجم زيادي از اطلاعات و خرده داستان ها براي هر يك از شخصيت ها داشتند و 
وظيفه اصلي شان در هر اجرا اين بود كه موقعيت كلي نقش و اطلاعات مشخص شده داستان 
را به تماشاگر عرضه كنند اما چگونگي اين امر بر عهده خودشان بود كه با بداهه پردازي شان 
بر بس��تر اطلاعاتي كه از نقش داش��تند، شكل مي گرفت و كيفيت و شكل اين بداهه پردازي 

بسيار مرتبط با تماشاگران و تفاوت هايشان بود. 
- به نظر من ساختار اجراي شما از تناقضي بنيادين رنج مي برد. تماشاچي در تمام 
طول اجرا در موقعيت هاي بازسازي شده از زندگي حقيقي قرار مي گيرد اما به دليل 
آگاهي از اينكه در حال ديدن يك تئاتر است، باعث مي شود آن طور كه بايد، درگير 
موقعيت ها- كاراكتر ها نشود، آيا فكر نمي كنيد تماشاچي به اين واقعيت تن نمي دهد؟

من به هيچ وجه چنين قصدي نداش��تم. چيزي كه ش��ما از آن صحبت مي كنيد مربوط 
مي شود به تئاتر نامشهود كه تماشاگر هيچ گاه به ماهيت نمايش و تماشاگر بودنش پي نمي برد 
كه به نظرم فضاي فعلي جامعه ما براي چنين گونه هايي هنوز آماده نيست. از طرف ديگر من 
با گول زدن تماشاگر موافق نيستم مگر اينكه اين كار با هدف اجتماعي خاصي صورت گيرد 
و فريب تماشاگر ضرورت داشته باشد. يكي از دلايلي كه من اين كار را كردم، حرف هايي بود 
كه دلم مي خواست بزنم و علاقه مند بودم تماشاگر را با يك برش از زندگي آدم هاي مختلف 
روب��ه رو كن��م و از او بخواهم مقداري به اين آدم ها و شرايط ش��ان توجه و تامل كند چرا كه 
معتقدم ما تبديل به انس��ان هايي شده ايم كه حساسيت شاخك هاي اجتماعي و انساني مان 
پايين آمده است. تلاش من و گروه براي ساختن واقعيتي كه مد نظر شماست، در اين راستا 
بود كه تماشاگر خودش را محك بزند و پيش خودش فكر كند اگر در زندگي واقعي اش در 
چنين موقعيت هايي قرار گيرد، بايد چگونه رفتار كند و آگاهي اش از نمايشي بودن رويدادها و 
كاراكتر ها باعث مي شود با احساسي حاكي از امنيت واكنشي را نشان دهد كه شايد در زندگي 
واقعي خواستارش بوده اما از خيرش گذشته است. اين كار براي من يك تئاتر اجتماعي است 
و من تنها از تماشاگر مي خواهم كه نسبت به محيط و آدم هاي پيرامونش بي تفاوت نباشد. 
به طور مثال ما يك تماشاگر داشتيم كه نسبت به مشكل يكي از كاراكترها مبني بر اينكه 
خويشاوندي در تهران ندارد، با همسرش تماس گرفته و گفته بود امشب مهمان داريم. فكر 
مي كنم اين تماشاگر با وجود آگاهي از اينكه شاهد نمايشي است، كاري را انجام داد كه شايد 

هميشه دلش مي خواسته در زندگي انجام دهد. 
-ب�ه عنوان س�وال آخر آيا قصد داريد اين ش�كل از تئات�ر را ادامه بدهيد؟ به هر 
حال اين گونه تئاتر كار كردن محدوديت هايي دارد. از تماش�اچي محدود گرفته تا 

دردسرهاي اجرا و... 
نگران موضوعاتي كه مطرح كرديد، نيستم چرا كه حتي اگر يك تماشاگر از كار من لذت 
ببرد به نتيجه دلخواهم رسيده ام. چيزي كه نگرانم مي كند، اين است كه در راهي كه پيش 
گرفته ام و تا به حال پنج كار توليد كرده ام هر بار كه سراغ كار جديدي مي روم به جاي اينكه 
روند توليد و اجرا راحت تر ش��ود، س��خت تر مي شود! به هر حال گروه بعد از اجراي اين چند 
كار حداقل بين اهالي تئاتر و مسوولان كم كم شناخته شده و من اين انتظار را از خانه تئاتر 
دانشگاهي يا مركز هنرهاي نمايشي دارم كه همكاري و مساعدت بيشتري با ما داشته باشند. 
متاسفانه هنوز به اين گونه از تئاتر با بدبيني نگاه مي شود و دردسرساز خوانده مي شود و اين 
در حالي است كه گروه ما در طول توليد اين چند كار هيچ گاه به مشكلي در اجراها برنخورده 
و خبري از اتفاقات ناگوار و پيش بيني نشده در كار نبوده. تنها نگراني من اين است كه شايد 

اصلًا تمايلي به اجراي اين گونه از تئاتر وجود نداشته باشد كه اميدوارم چنين نباشد. 
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آدم ها نيس��تند. امروزه تمامي تجربه ها معطوف به 
يك نوع ديدگاه شماتيك و سطحي شده است. اين 
نويس��ندگان به شخصيت هاي خود لحظه اي اجازه 
نمي دهند از اين ديدگاه از پيش تعيين ش��ده، كه 
جهان جاي وحشتناكي است، رهايي يابند. اين نوع 
نگاه بسيار شبيه نمايش هاي معترض قديمي است. 
در آن روزه��ا طرح كلي اين بود كه نمايش��نامه با 
ايدئولوژي بورژوازي آغاز شود و سپس درگير نوعي 
تجربه مرتبط با جنبش هاي كارگري شود- كه اين 
رابطه مي توانست به اعتصاب و در مفهومي گسترده تر 
به س��قوط س��رمايه داري بينجام��د- در پايان نيز 
نويسنده نمايشنامه را با موضع گيري جديد در برابر 
اين س��قوط و زوال تمام مي كرد. اين نمايشنامه ها 
بدون هيچ روش��نگري آغاز مي شدند و در پايان به 
گونه اي روشنگري مي رسيدند. شما اين را از همان 
پنج دقيقه اول نمايش هم مي توانستيد پيش بيني 
كنيد. در طول اين س��ال ها به اين نكته پي برده ام 
كه اين همان چيزي است كه امروزه گريبانگير تئاتر 

ابزورد شده است: قابل پيش بيني بودن.
-ب�ه عبارت ديگر آن برداش�ت ت�راژدي كه 
پيشتر از آن گفتيد در اين جهان بيني از پيش 

معلوم حذف شده است.
دقيقاً. قهرمان تراژدي بايد با قرباني شدن خود به 
اوضاع جاري واقعيت بدهد. به نظر من اين مساله اي 
مهم است. قهرمان پرتو تابان را بر بخش هاي پنهان 
وجوه آدمي مي تاباند؛  خواه با شكستن ژرف ترين و 
اساس��ي ترين اصول خودش، همان گونه كه اديپ 
تابوي��ي را زير پا مي گذارد )و با اين كار وجود خود 
تابو را هم به اثبات مي رساند( و خواه با اثبات وجود 
جهان اخلاقي به بهاي از دست دادن زندگي خود. 
و اين يك پيروزي اس��ت. ما آن را به عنوان پيشتاز 
اين قبيله و تبار لازم داريم. خب، امروزه ديدگاه اين 
است كه اين جهان چيزي اندوه زده و تسكين ناپذير 
است. در اين ديدگاه با بروز يك جنايت چيزي ثابت 
نمي شود مگر اينكه برخي از آدم ها در انجام جنايت 
از آزادي بيش��تري نسبت به ديگران برخوردارند و 
اغلب جنايتكاران صداقت بيشتري هم دارند. هيچ 
ح��ق دفاع نهايي براي اجتماع وجود ندارد. بهترين 
چيزي كه بشود درباره اش گفت اين است كه بگوييم 

هوشمندانه است.
-و آگاهانه.

بل��ه. اما هرگز در درون خود قابليت اثبات هيچ 
جهان معنوي اي را نخواهد  پذيرفت. چيز ديگري كه 
امروزه دارد كم كمَك از دست مي رود، موضع گيري 
نويسنده در نسبت با مساله قدرت است. من همواره 
اين تصور را داشته ام كه در لايه زيرين هر داستان 
اين پرس��ش وجود دارد كه قدرت در دس��ت چه 
كساني است؟ ببينيد، در »مرگ فروشنده« شما با 
دو نظرگاه روبه رو هستيد. مي توان جهان را از ديد 
ويل��ي يا از ديد بيف ديد. در اين اثر بحث من اين 
است كه در واقع جهان بايد تحت كدام يك از اين 
دو ديدگاه اداره ش��ود. اما براي مثال نمايشنامه اي 
كه با اين گونه مس��ائل ارتباط ن��دارد »گربه روي 
ش��يرواني داغ« تنسي ويليامز اس��ت كه موضوع 
آن هم درباره قدرت فوق العاده يك پدر اس��ت. او 
ملاك اس��ت، ملاك گستره اي از زمين و كشتزار؛ 
و از آنجا كه مي داند چيزي به مرگش باقي نمانده 
در تلاش اس��ت تا قدرت خود را از طريق واگذاري 

آن به پسرش جاودانه سازد. اما پسر نسبت به پدر 
درك درست تري از مفهوم عدالت و روابط انساني 
دارد و وقت��ي پاي صحب��ت از نيك ترين عواطف و 
فضايل به ميان بيايد مطمئناً خواهيم گفت پس��ر 
برخلاف پدر از آن برخوردار است. اگر خلق تراژدي 
در ميان باشد يوناني ها مي توانستند با اين انديشه 
ش��اهكار بيافرينند. آنها به پسر قدرت مي دادند و 
او را ب��ا تعارض ها و تضادهاي آزاردهنده اي روبه رو 
مي كردند كه چنين فردي هنگام رسيدن به قدرت 
با آنها مواجه مي شود. و اين طور شما مي توانستيد 

آشكارا به حقيقت تراژيك قدرت پي ببريد.
-و اين همان چيزي است كه شما در »حادثه 

در ويشي« به آن رسيده ايد.
اين دقيقاً همان چيزي است كه به دنبالش بودم. 
اما احساس مي كنم امروزه صحنه كاملًا از توجه به 
موضع قدرت رويگردان ش��ده است، چيزي كه در 
دل هر تراژدي جاي دارد. من نمايش��نامه ويليامز 
را مثال زدم چون به نظرم كار او آنقدر عالي است 
كه مساله اش علائم بيماري زمانه است. گربه يكي 
از صحيح ترين شخصيت پردازي هاست كه تاكنون 
ديده ام. اما در مجموع از پرداختن به روابط دروغين 
اجتماعي طفره م��ي رود. من بر اين باورم كه يك 
نماي��ش هنگامي مي تواند نظام اجتماعي ما را زير 
س��وال ببرد يا تهديد كند كه ما را عميق و محكم 
ت��كان دهد، آن وقت اس��ت ك��ه آدم كارش عالي 

مي شود، خوب بودن كافي نيست.
-اين طور به نظر مي رسد كه در چند سال اخير 
بيشتر تئاترها رابطه شان را با زندگي اجتماعي 

از دست داده اند.
بله، متاس��فانه ما شيوه پنجه در پنجه شدن با 
جهان را، كه هومر، اشيل، اوريپيد و شكسپير با آن 
آشنا بودند، از دست داده ايم. چقدر جالب است كه 
كس��اني كه درام يونان را مي س��تايند از درك اين 
نكته ناتوانند كه آن آثار بزرگ، آثار كساني هستند 
ك��ه در مقاب��ل اجتماع و توهم��ات و باورهاي آن 
موضع گرفته اند. آنها مستندات اجتماعي هستند، 

نه گفت وگوهاي بي ارزش شخصي.
-فك�ر مي كنيد ادبيات نمايش�ي بار ديگر به 

تئاتر اجتماعي رجوع خواهد رد؟
بله اين طور فكر مي كنم، اگر قرار باشد تئاتر زنده 
بماند. مولير را ببينيد، نمي توان او را تنها به عنوان 
يك نمايش��نامه نويس اجتماعي تصور كرد. او يك 
منتقد اجتماعي هم هس��ت. سراپا درگير اتفاقاتي 

كه در اطرافش در جريان است.
-چه برداشتي از روند تكامل خود داريد؟ به 

لحاظ شكل و مضمون.
من دارم حركت مي كنم. اين حركت هم به جلو 
و هم به عقب بوده كه البته خوش��بختانه بيشتر به 
سمت جلو بوده است. خب، بايد بگويم قبل از اينكه 
اولين نمايشنامه موفقم را بنويسم حدود 14 الي 15 
نمايشنامه بلند و 30 نمايشنامه راديويي نوشته بودم 
كه اكثر آنها غيررئاليستي، استعاري يا سمبليك و 
برخي از آنها منظوم بودند. بعد از همه اينها بود كه 
تازه با تلاش در زمينه رئاليسم ايبسني، يعني »همه، 
پسران من« به شهرت رسيدم. بقيه كارها مثل »مرگ 
فروشنده«- كه تركيبي از رئاليسم و اكسپرسيونيسم 
است- يا حتي »چشم اندازي از پل«- كه سبكش را 
به گونه اي مي توان رئاليستي دانست- نزديك تر به 

آثار قبلي من هستند. »پس از پاييز« واقعاً زير حد 
متوسط است و بيشتر به كارهايي از من شباهت دارد 
كه نمايشنامه نبوده اند. يك جوري امپرسيونيستي 
است. در آن من كوشيده بودم با استفاده از قطعات 

جزيي براي تماشاگر يك كل بسازم.
-فك�ر نمي كنيد منتق�دان امريكايي معاصر 

با تئاتر بيشتر مانند ادبيات رفتار كرده اند؟
تا س��ال ها نقد تئاتر توسط خبرنگاراني نوشته 
مي شد كه هيچ ارجاعي به نظريات زيبايي شناسي 
تئاتر نداش��تند. متخصصان دانشگاهي هم بودند 
كه- البته بدون داش��تن ه��ر رابطه اي با منتقدان 
روزنامه اي- تئاتر را با ديدگاه آكادميك خود تحت 
نظر داشتند. آنچه خبرنگاران از آن برخوردار بودند 
يك علاقه خالصانه به ديدن يك نمايش خوب بود. 
مي ش��د حدس زد كه آنها از يك اثر خوش ش��ان 
آمده است يا نه. اما سادگي و خام بودن آنها خيلي 
راحت مي توانس��ت موقعيت يك اثر را كه فراتر از 
س��طح درك آنها بود به خطر بيندازد. اما روي هم 
رفته آنها مي دانستند كه چطور بخندند، گريه كنند 
يا يك واكنش س��اده و بي غل و غش از خود نشان 
دهند. اما بعد، آنها جاي خود را به منتقداني دادند 
كه از تحصيلات آكادميك برخوردارند. بگذاريد رك 
بگويم، در دوسوم موارد اصلًا نمي دانم كه آنها چه 
احساس��ي نسبت به يك اثر دارند. به نظر مي رسد 
آنها تئاتر را نوعي مداخله در ادبيات مي دانند. آنها 
ب��ه طور كلي با تئاتر به معني واقعي كلمه- يعني 
جايي كه مردم براي كسب تجربيات جديد به آنجا 
مي روند- مخالفند. اما من فكر نمي كنم بتوانيم خود 
را فارغ از لذت بدانيم؛ لذت از گيجي و سرخوشي 
حاصل از زيبايي شناس��ي. دير يا زود تئاتر همه را 
ش��گفت زده خواهد كرد. كس��اني خواهند آمد كه 
عاش��ق نوش��تن و بازي كردن هستند؛ كساني كه 

تماشاگران و منتقدان را مسحور خواهند كرد.
-به نظر شما آيا منتقدان بر نمايشنامه نويسان 

تاثير گذاشتند؟ 
همه چيز يك نمايش��نامه نويس را تحت تاثير 
قرار مي دهد. نمايشنامه نويسي كه تحت تاثير قرار 
نگيرد به مفت نمي ارزد. در واقع اگر او در طول موج 
تماشاگرش حركت نكند هيچ كس نخواهد فهميد 

كه او از چه چيز حرف مي زند.
-درب�اره نظ�ر منتقداني ك�ه مي گويند آثار 
معاصري همچون »مارا/ساد«، تنسي ويليامز 
و هم قطاران�ش را از س�كه مي ان�دازد، چ�ه 

مي گوييد؟
مسخره است. نه آن اندازه كه موفقيت هاي تنسي 
ويليام��ز آثار ماقبل خودش را از س��كه انداخت. در 
تئاتر اصولي بيولوژيك وجود دارند كه نبايد ناديده 
گرفته ش��وند. اگر حرف از موفقيت يك نمايشنامه 
در ميان است نبايد با چيزي به جز كميت تماشاگر 
سنجيده شود. اين قانون تئاتر است. تعداد تماشاگران 
تئاترهاي يوناني به 14 هزار نفر مي رسيده. 14 هزار 
نف��ر! و هيچ كس هم نمي توان��د ادعا كند كه آنها 
همگي خواننده س��تون نقد كت��اب نيويورك تايمز 
بوده اند. حتي شكسپير هم تحت فشار دانشگاهيان 
زمان خود بود. فكر مي كنم دلايل آن كاملاً روشن 
است؛ تلاش براي پرده برداشتن از نقاط تيره رفتار 
بش��ر كه در تضاد با ملودرام بود؛ كمدي، خشونت، 

كلمات ركيك، خونريزي و قتل.

گفت وگوي پاريس ريويو با آرتور ميلر

خوب بودن 
كافي نيست  

بايد عميق بود

گفت وگو با آزاده گنجه كارگردان نمايش »نجواهاي بي اجازه«

تئاتر متعارف راضي ام نمي كند

وي
وس

ا م
ض

: ر
س
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- همه چيز يك نمايشنامه نويس را تحت 
تاثير قرار مي دهد. نمايشنامه نويسي كه 
تحت تاثير قرار نگيرد به مفت نمي ارزد. 
در واقع اگر او در طول موج تماشاگرش 

حركت نكند هيچ كس نخواهد فهميد كه 
او از چه چيز حرف مي زند. 

- در »مرگ فروشنده« شما با دو نظرگاه 
روبه رو هستيد. مي توان جهان را از ديد 
ويلي يا از ديد بيف ديد. در اين اثر بحث 
من اين است كه در واقع جهان بايد تحت 
كدام يك از اين دو ديدگاه اداره شود. اما 

براي مثال نمايشنامه اي كه با اين گونه 
مسائل ارتباط ندارد »گربه روي شيرواني 
داغ« تنسي ويليامز است كه موضوع آن 
هم درباره قدرت فوق العاده يك پدر است.


