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نگاهي‌به‌نمايش‌سفيدبرفي‌و‌هفت‌كوتوله

انتظار،‌تماشاگر‌را‌از‌بين‌مي‌برد

در نماي��ش »س��فيدبرفي و هفت كوتوله والت  �
ديس��ني، 1937« نصير ملكي جو به دنب��ال ارايه 
ساختار و فرم نوين است. او اقتباس را بهانه اي قرار 
مي هد تا شايد بتواند با عبور از اصل ماجرا شگفتي ساز 
شود، يعني خرق عادت مي كند و انتظار تماشاگر را 
از بين مي برد و به او شكل تازه اي را تقديم مي كند. 
يك داستان يا افسانه  قديمي كه حتي شركت والت 
ديسني هم بر اساس آن كارتون ساخته است، حالا 
تبدي��ل به پديده اي غريب مي ش��ود. در اينجا پنج 
كوتوله در جهان صنعتي غرب به نمايش درمي آيند. 
ملكي جو حتي وفاداري خود را به هفت شخصيت از 
دست مي دهد تا با استقلال معنايي بتواند بر طراوت 
انديشه و ش��كل خود تاكيد ورزد؛ چرا كه در اينجا 
يك مس��اله  تفنني به نمايش در نمي آيد، هر چند 
تفنن به دليل بضاعت طنز و شيريني لحن در برخي 
از لحظات اتفاق مي افتد و همين خود تماش��اگر را 
با ل��ذت وصف ناپذيري مواجه خواه��د كرد. اينكه 
تماشاگر ببيند از يك روايت آشنا، فضايي غيرآشنا 
و نگرشي نو به وجود آمده است، جاذبه  اثر را بيشتر 
و بيش��تر خواهد كرد. حالا ب��ه ازاي اين نگرش نو، 
مخاطب ه��م درگيري ذهن��ي و عاطفي با فضاي 
موجود در نمايش »سفيدبرفي و هفت كوتوله، والت 
ديسني )1937(« را پيدا خواهد كرد و اين منجر به 
تفكري موثر خواهد ش��د. همان نكته اي كه برتولد 
برش��ت به دنبالش بود، در اينجا به س��ادگي اتفاق 
مي افتد. اين سادگي ظاهر امر است؛ چرا كه كشف 
اين موقعيت و پرداخت آن چندان هم راحت نيست. 
نصير ملكي جو با نيروي خلاقه از پس اين دگرديسي 
شكل و معنا برآمده است و به همين دليل در مقام 
هنرمندي نوآور م��ورد توجه اكثر مخاطبانش قرار 
خواهد گرفت. گويي بده بستاني بي نظير در مواجهه 
با تماشاگر روي داده و اين همان نكته  بكري است 
كه اگر در هر اثر هنري موجود باش��د، گريبان گير 
همگان خواهد شد. فرقي هم نمي كند كه چه سن و 
سال و سواد و شعور و طبقه اي داشته باشد. ظرايف 
هنر در اين بازي بي قاعده مستتر است به خصوص 
در زمان��ه  اكنون كه همه بر اي��ن گريز از فضاهاي 
متع��ارف ي��ادآور خواهند ش��د و در اين ناپرهيزي 
ض��رورت و امكان خلق بهتر و بهينه ممكن خواهد 
شد. ش��ايد اين خود به تدريج تئاتر ناشناخته  ما را 
در س��طح بين الملل مطرح كند؛ چرا كه ارجاع به 
مت��ون و فن��ون درام پردازانه غربي ذهن م��ا را در 
چارچوب هاي بس��ته و مشخص قرار خواهد داد كه 

در قياس با آثار غربي به مراتب در جايگاه پايين تري 
ق��رار خواهد گرفت ام��ا ايجاد موقعيت ه��اي نو و 
نامتعارف كه خواه ناخواه در غرب هم تجربه نش��ده 
باشد، بستر هم طرازي ها و حتي پيشي گرفتن هاي 
ما را موجب خواهد شد، يعني بستري ممكن خواهد 
شد كه در جهان قياس مند نخواهد بود مگر اينكه 
آنها هم بخواهند اين ش��يوه ها را استخراج كنند و 
مورد اس��تفاده قرار دهند؛ در اينجا بحث خاستگاه 
آفرينندگي مطرح خواهد شد كه مرتبط با ما خواهد 
بود. بنابراين بايد بكوش��يم امكان تجربه هاي بكر و 
نوآورانه را بالاتر ببريم و حتي همه  نويس��ندگان و 
كارگردانان ما در كنار تجربه هاي متعارف و معمول 
براي چند بار هم كه ش��ده، بهتر است مرتكب اين 
آزمون و خطا ش��وند. ش��ايد هم موفقيت در ابتدا 
كمرنگ يا بي رنگ باش��د اما به تدريج در آس��تانه  
كشف هاي بزرگ و تكان دهنده قرار خواهيم گرفت. 
البته معطوف بر اين نكته  اساسي كه زيرساخت اثر 
را از هنر و خاستگاه هاي فكري غربي و شرقي تهي 
كرده و كاملا ايراني باشيم و هرچه از آنها مي گيريم 
را كاملا اينجايي كنيم. شايد سخت و ناشدني به نظر  
آيد اما با گذر از اين مرحله از پس آن برخواهيم آمد. 
باور بفرماييد پينوكيو، دن كيشوت، هري پاتر، گاليور، 
سفيدبرفي و ... خاستگاه اينجايي ندارد و پرداختن به 
آنه��ا فقط در حد تكنيك و فن قابل درك و جذب 
خواهد بود و اگر همين ها از پوس��ته خارج شدند و 
شكل ايراني به خود بگيرند، چون از فيلتر ناخودآگاه 
هنرمند گذش��ته اس��ت، رازآميز بر جهان خارج از 
خود س��يطره خواهد انداخت؛ چرا كه در هر اقليم 
و جغرافيا دغدغه ها و مس��ايلي هست كه هنرمند 
در پرداخت��ن به آنها ضمن آگاه كردن جهان خارج 
از خ��ود مبحث هاي نوين��ي را در وادي هنر مطرح 
خواهد كرد. اينكه همه چيز پيكره و نگاه ايراني باشد، 
والامنشي هنرمند را اثبات خواهد كرد. اصلا شگفتي 
ديگران و حتي خودي ها نيز در ديدن مس��ايل يك 
محدوده جغرافيايي در بارزش��دن مس��ايل جهاني 
تاثيرگذار خواهد بود. ما نيز چاره اي جز اين نخواهيم 
داش��ت كه از الگوهاي رايج در جهان غرب دس��ت 
برداريم و با تمام وجود خودي نشان دهيم و جهان را 
متاثر كنيم؛ بي آنكه از آن تاثير مستقيم گرفته باشيم. 
در عين حال پذيرنده  اين نكته هم خواهيم بود كه در 
دنياي اكنون كه عصر ارتباطات و حضور رسانه هاي 
ارتباطي است، تاثيرپذيري يك امر بلامنازع است. در 
عين حال كنترل اين نوع تاثيرپذيري نيز بر مطلوبيت 

اثر خواهد افزود و از ميزان تاثير خواهد كاست. 

‌نگاهي‌به‌نظريه‌خواننده‌مقاوم‌
در‌نقد‌نمايشنامه

نقادي ادبي و به تبع آن نقد نمايش��نامه به عنوان  �
يكي از گونه هاي مهم ادبي، در پايان قرن نوزدهم و در 
نتيجه تخصصي شدن علوم و شكل گيري رشته هاي 
تازه اي چون روانشناسي، جامعه شناسي، زبان شناسي 
 و... دچار تحول وس��يع ش��ده و از اي��ن دوران به بعد 
نقدنويسي به حوزه هايي كاملا تخصصي تقسيم شد 
و تح��ت چارچوب هاي فكري متف��اوت و گاه متضاد 
تنوع مي ياب��د. يكي از اين حوزه ه��اي نوظهور حوزه 
نقادي فمينيستي است. نقد فمينيستي شاخه اي از 
نقادي ادبي اس��ت كه به بررسي وضعيت زنان چه در 
جايگاه مولد متن و چه ب��ه عنوان خواننده و منتقد، 
پرداخته و متون نمايش��ي را از منظر جايگاه و نقش 
زنان و همچنين تاثيري كه بر زنان و بر كليت جامعه 
تابع خود مي گذارند، مورد بررس��ي قرار مي دهد. اين 
نوع نقد هم داعيه افشاي سلطه مردانه بر زنان را داشته 
و هم در پي يافت��ن جايگاه ويژه زنان و زبان حقيقي 
آنهاست. از منظر فمينيستي اولين پژوهش ها درحوزه 
تاريخ تئاتر با غيبت زنان مواجه مي ش��ود. از آنجا كه 
پژوهشگري سنتي بر شواهد مبتني بر متون نوشتاري، 
متمركز بوده و بيش��تر تلاش هاي پيش��ين زنان، به 
ص��ورت مكتوب ثبت نش��ده اند، بنابراين غيبت زنان 
نمايش��نامه نويس در اين گونه از پژوهش ها مركزيت 
مي ياب��د. واقعيت اين اس��ت هيچ نش��انه اي از متون 
نگاش��ته شده توس��ط زنان براي صحنه تئاتر ، تا قرن 
هفدهم وجود ندارد. بنابراين اولين موج منتقدان تئاتر 
فمينيست، تمركز اصلي كار خود را بر جنبه هاي منفي 
متون نگاشته شده توسط مردان و نقش هاي محدود 
شده زنان در اين آثار مي گذارند. در حقيقت اين مرحله 
از نقادي به تصوير و نقش زنان در متون مرد نگاشته 
و همچنين تاثير جامعه ش��ناختي و روانشناختي اين 

تصاوير بر جامعه مي پردازد. 
نظريه »خواننده مقاوم« يكي از نظريه هاي مرحله 
اول نقادي ادبي فمينيس��تي است كه بيشتر از ساير 
نظريات اين حوزه توسط منتقدان فمينيست ايراني 
در نقد و بررس��ي آثار ادبي، نمايش��ي و س��ينمايي 
به كار گرفته شده اس��ت. اين نظريه تلاش مي كند، 
متن را متناس��ب ب��ا واكنش  هاي مخاطب��ان آن اثر 
تحليل كند. در واقع نظريه خواننده مقاوم يك نظريه 
وابس��ته به مخاطب اس��ت و در ذي��ل كار منتقداني 
 ق��رار مي گيرد ك��ه در دهه 70 آمري��كا تحت عنوان 
»Reader-Responsecritic«طبقه بن��دي 
مي شدند. جوديت فترلي نظريه پرداز اين نوع نقادي، 
در كتاب خود »خواننده مقاوم: رويكرد فمينيستي به 
 The Resisting Reader:( »داس��تان آمريكاي��ي
 A Feminist Approach to American
Fiction(، مي نويسد: »ادبيات، سياسي است. ادبيات 
آمريكايي مذكر است و خيانت زنان يكي از اصيل ترين 
مفاهيم ذاتي اين ادبيات محس��وب مي شود. ادبياتي 
كه يكي از پايدارترين كليشه هاي آن، تصوير فاحشه 
اخته گر و هراس مردان از اين زن عقيم س��از است اما 
 )emasculation( واقعي��ت فرهنگي، اخته ش��دن
i - )رردان توسط زنان نيس��ت، بلكه مردانه سازي 

masculation( زنان به  دست مردان است. به  عنوان 
خواننده، معلم، محقق و... زنان ياد مي گيرند كه مانند 
م��ردان فكر كنند و از نقطه نظ��ر مردانه احراز هويت 
شوند و نظام ارزشي مردانه را به  عنوان سيستم نرمال و 
مشروع بپذيرند. نظامي كه اصل مركزي آن زن ستيزي 
)Mysoginy( اس��ت. پس به وضوح اولين قدم نقد 
فمينيستي بايد تبديل شدن به خواننده مقاوم به  جاي 
خواننده موافق باش��د و به  وسيله همين سرباز زدن از 
پذيرش، بايد پروسه بيرون كردن ذهنيت مردانه اي كه 

درون ما كاشته شده را آغاز كنيم.«
فترلي با استفاده از اين نظريه داستان آمريكايي را 
بررسي كرده و تصاويري از زنان را بيرون مي كشد كه 
نه تنها واقعي و عيني نيستند كه حاصل خيال هاي 
بيمارگونه زن ستيزان بوده و تاثيري جز تخريب هويت 
زنان��ه ندارند. او توضيح مي دهد كه چگونه يك متن 
طوري نگاشته مي شود كه مخاطب زن كه قادر نيست 
با هيچ كدام از زنان جعلي اثر همذات پنداري كند، به 
طور ناخودآگاه جانب كاراكتر مرد داستان را گرفته و 
بر ضد خود مي ش��ورد. او معتقد اس��ت براي غلبه بر 
چنين بحراني  بايد خواننده متن، به يك خواننده مقاوم 
تحول يافته و هر كليش��ه و تصويري را از نويسنده و 
مولد متن نپذيرد. در حقيقت خواننده مقاوم ش��دن 
يك مكانيس��م دفاعي اس��ت كه انديشيدن پيش از 
پذيرش را تشويق و توصيه مي كند. نظريه فترلي بعدتر 
به  طور وسيع در ساختار شكني از حوزه درام و سينما 
توسط منتقدان فمينيست به كار گرفته مي شود. گايل 
روبين منتقد تئاتر آمريكايي اولين كسي است كه با 
تحليل نمايشنامه »مرد يخين مي آيد يوجين اونيل«، 
از منظر خواننده مقاوم، اين نظري��ه را به حوزه درام 

تعميم مي دهد. 
پس از روبين، فمينيس��ت هاي زي��ادي دراجراي 
متون نمايش��ي مردانه دست به كار ساختار شكني از 
تصوير زنان مرد ساخته نمايش شده و متون بسياري 
را از نو نگاشته و نقد و تحليل مي كنند. البته طبيعي 
اس��ت كه زن��ان ق��ادر نخواهند بود ت��ا كل گنجينه 
نمايشي مردانه را از نو بنويس��ند. اما فترلي ابزاري را 
به دست زنان مي دهد كه به  مدد آن بتوانند بر متون 
ميزوژيني��ك غلبه كنند. در حقيق��ت به كمك نقد 
اصولي يك خواننده مقاوم مي توان بر بس��ياري از اين 
متون فايق آمده يا با ساختارشكني در اجرا و صحنه، 
خوانشي جديد و زنانه از متون ميزوژينيك ارايه داد و 
با دخالت در پروسه توليد تئاتر، سطح آگاهي مخاطب 
را نسبت به اثر و آنچه كه مي بيند و مي شنود، رشد داد. 

تحليلي‌بر‌نمايش‌آقاي‌»اشميت‌كيه؟«

نابودي‌فرديت‌در‌سلطه‌جمعيت
‌

مقدمه‌
در جامعه شناسي كلاس��يك وقتي فردي از 
جمعي منزوي مي ش��د ايراد را در فرد مي ديدند 
و راه حل مس��اله انزواي فرد را روحي، رواني و در 
درون فرد مي جستند اما در جامعه شناسي مدرن 
اين ديدگاه و پيش فرض تغيير كرد؛ به نحوي كه 
در تبيين ان��زواي فرد، ايراد را در جمع و محيط 
او مي بينند. جمع سالم، هم فرد سالم را منزوي 
نمي كند و هم فرد منزوي شده را درمان مي كند، 
نه فقط به اين دليل كه فرد خودي ا س��ت بلكه 
به اين دليل كه انس��ان است و شايسته زيستن 
با عزت و آبرو و جمع ناس��الم و فاس��د از س��وي 
ديگر، هم فرد س��الم و مستعد را منزوي مي كند 
و هم فرد يا افراد بيمار را گاه به صدر مي نش��اند 
و گاه تحقير مي كند. به صدر نشاندن فرد بيمار، 
تحقير ك��ردن فرد بيم��ار و منزوي س��ازي فرد 
مس��تعد، از بارزترين نش��انه هاي جمع و جامعه 
ناسالم و فاسد امروز است. )جورج اورول در رمان 
زيباي��ش به نام 1984، كه فيلمي با همين نام با 
بازي زيباي ريچارد برتون نيز بر اساسش ساخته 
شد، وضعيت فلاكت باركش��ور هاي ايدئولوژيكي 
كه با ديدگاه ه��اي جمع گرايانه و عدالت خواهانه 

وعده بهشت دادند و نهايتا جهنم ساختند را به خوبي به تصوير 
كشيده اس��ت(. آنچه در نگاه آرمان گرايانه جمعي همواره نابود 
ش��ده و مي شود فرديت انسان است و اين خطر آنچنان مهم و 
مساله ساز شده است كه براي بر طرف كردن آن نه تنها بد بيني 
ب��ه ايدئولوژي هاي جمع گرايانه سوسياليس��تي كه بد بيني به 
مناسبات جوامع ليبراليستي و نهيليستي خواندن آنها را به دنبال 
داشته است. فلسفه سازي هاي اگزيستانسياليستي )از هايدگر تا 
سارتر( و بدبيني به متافيزيك غربي، همه تلاشي بوده اند براي 
نجات دادن فرديت له شده انسان معاصر؛ به راستي چرا فرديت 
انس��ان كه هويت اصلي اوست همواره قرباني نظام هاي مسلط  
)سوسياليستي، ليبراليستي و پوپوليستي( شده است؟ شايد طرح 
اين پرسش، اساسي تر از پاسخ گويي به آن باشد، زيرا پاسخ گويي 
به اين پرس��ش به پاتولوژي و آسيب شناسي نظام هاي مسلط 

مربوط مي شود. 
البته بايد توجه داش��ت كه منظ��ور از فرديت، فرد  بودن و 
زندگي فردي و ويژگي هاي فردي نيس��ت. فرد و زندگي فردي 
جنبه رفتاري، فرهنگي، سنتي، غريزي، حسي و عاطفي دارد. 
مث��ل اينكه بگوييم ايراني ها افرادي چنين و چنان  هس��تند و 
با اف��راد اروپايي كه چنين و چنانند،  فرق دارند. اما فرديت كه 
ربطي به فرد و ويژگي هاي فردي ندارد، نوعي مناسبات حقوقي 
و نهادين است كه فرد را به لحاظ حقوقي در جمع و نهاد هاي 
جمعي تعريف و پشتيباني مي كند. جامعه اي مي تواند از افراد 
متفاوت و با استعداد ها و ويژگي هاي رفتاري گوناگون تشكيل 
شده باش��د اما فاقد فرديت در ساختار حقوقي و اجتماعي اش 

باشد، مثل جامعه ايران! 
محتوا‌و‌فرم‌نمايش

الف: محتوا 
دقت در پرس��ش از فرديت، اهميت به رس��ميت شناختن 
آن را در براب��ر اف��راد قرار مي دهد و اين همان كاري  اس��ت كه 
نمايشنامه نويس��ي چون سباس��تين تي��ري، نمايش نامه نويس 
فرانسوي در نمايش آقاي اشميت كيه؟ انجام داده است. سرتاسر 
نمايش آقاي اش��ميت، پرسش از هويت فردي ِ شخصيت اصلي 
ماجراست. هويتي كه ابتدا به طور نرمال ابراز مي شود اما به تدريج 
تحت سلطه جمعيت پيرامون به انحطاط مي گرايد؛ اول به صورت 
طن��ز و در نهايت به صورت تراژي��ك به طوري كه كاملا در آنچه 
جمع به او ديكته مي كند، منحل شده و سرانجام نابود مي شود. 
نابودي آقاي قوچي )با بازي زيباي سيامك صفري( ابتدا نابودي 
فرديت اوست كه به لحاظ روحي و كاراكتريستيك انجام مي شود 
و سپس نابودي جسم اوست كه به لحاظ فيزيكي اتفاق مي افتد 
)نابودي فيزيكي آقاي قوچي با نابودي شخصيت قلابي و تحميلي 
او يعني آقاي اش��ميت همزمان مي شود(. به عبارت ديگر آقاي 
قوچي همراه با ش��خصيت تحميلي اش دو بار مي ميرد؛ يك بار 
آن زمان كه آقاي قوچي دس��ت از مقاومت در برابر سلطه جمع 
بر مي دارد و در برابر دكتر درمان گرش كه خود او هم بيمار است 
)با بازي سروش صحت( مي پذيرد كه ديگر آقاي قوچي نيست و 
آقاي اشميت است و بار دوم زماني ا ست كه با ماهيت جعلي اش 
)آقاي اشميت( خودش را مي كشد. بار دوم كه خودش را مي كشد 
زماني  اس��ت كه علاوه بر از دست دادن هويتش، با تحقير كامل 
جمع هم مواجه مي شود و احساس مي كند ديگر هيچ دليلي براي 
زنده ماندنش وجود ندارد و اين در حالي است كه در اوج سلامت 
جس��م، تخصص و احترام اجتماعي بوده است. مرگ اول آقاي 

قوچي،  مرگ واقعي او و مرگ دوم، مرگ وقوعي اوست. 
آنچه فرديت انسان را نابود مي كند، مرگ واقعي اوست، نه 

مرگ وقوعي او. 
مرگ وقوعي انسان پايان اوست اما مرگ واقعي اش، بن بست 
اوست. انساني كه به لحاظ فيزيكي مي ميرد، به بن بست نرسيده، 

به پايان حياتش رس��يده. مرگ پايان اس��ت نه بن بست. اما له 
ش��دن هويت فردي و مرگ فرديت، بن بست حيات است و نه 
پايان حيات؛ بن بستي كه اگر ادامه يابد حاصلي جز مرگ وقوعي 

و خاتمه حيات فيزيكي ندارد. 
نمايش آقاي اشميت كيه؟ ابتذال سلطه مناسبات جمعي 
)س��نتي و مدرن( بر فرد را به نحوي كه ابتدا او را به بن بست و 
سپس به پايان رسانده، به خوبي نشان مي دهد. )بحران نابودي 
فرديت له شده انس��ان تحت سلطه جمعيت را در نمايشنامه 
ديگري به نام »سفيد برفي و هفت كوتوله« كار و نوشته نصير 
ملكي جو ني��ز مي توانيم ببينيم. در اي��ن نمايش كه از جنس 
كارهاي تجربي تئاتر محس��وب مي شود و فاقد كلام و سرشار 
از حركات نمايش��ي ابتكاري به سبك گروتسك است، روايت 
آدم هاي كوتوله اي  اس��ت كه جمع سلطه گر، آنها را كوتوله به 
دنيا آورده و اينك همه در تلاش هستند، البته تلاشي مذبوحانه 
كه قد خ��ود را بلند كنند ولي چون نمي توانند، هم مولد ظنز 

مي شوند و هم پاياني تراژيك پيدا مي كنند(. 
نكته جالب در نمايش��نامه آقاي اش��ميت كيه؟ طرح يك 
روايت مهم و كلان از فرديت انسان است در محدوه يك زندگي 
آپارتماني، بدون ارجاع نشانه ش��ناختي به اوضاع بيرون از خانه 
)و در واقع بدون ارجاعات تاريخي، سياس��ي و ايدئولوژيك( كه 
مي توان آن را ويژگي  منحصربه فرد نمايشنامه دانست. تكنيكي 
كه بايد بيش��تر كاويده ش��ود تا مشخص ش��ود چگونه وجود 

روايت هاي كلان در نمايشنامه آن را غيردراماتيك نمي سازد؟ 
ب: فرم

درس��ت است كه نمايش آقاي اشميت كيه؟ فاقد ارجاعات 
برون متني ا س��ت و در تمام مدت نمايش به موارد درون متني 
متكي  است، اما نمايشي فاقد عناصر نشانه شناختي نيست بلكه 
برعكس، برخي از نشانه هاي درون متني آن با محتواي نمايش، 
هماهنگ و رسا عمل مي كنند؛ از جمله سه نشانه مهم: كتابخانه 

در س��مت چپ در ورودي،   عكس يك 
سگ شكاري در سمت راست در ورودي 
و درس��ت در تقارن با كتابخانه و س��وم 
عكس خ��ود آقاي قوچي )و اش��ميت 
بعدي( در طراز با عكس سگ شكاري! 

در ابت��داي نماي��ش، هوي��ت تمام 
كتاب ه��اي موج��ود در كتابخانه مورد 
شك و ترديد قرار مي گيرند و همه آنها 
روي زمين ولو مي شوند و تا آخر نمايش 
زير دس��ت و پاي همه له مي شوند. اين 
نش��انه گويا از همان آغ��از به مخاطب 
مي فهماند كه انتظار عقلانيت و منطق 
نداشته باشند و مي فهماند كه از دست 

اطلاعات متراكم آكادميك يا مكتوب اِيدئولوژيك و تئولوژيك نيز 
كمكي بر نمي آيد و شما در حادثه پيش رو تنهاي تنها هستيد. 
عكس سگ، نشانه ديگري ا ست براي بيان اين مفهوم كه زندگي 
آقاي قوچي در ميان جمع به تدريج چه محتوايي پيدا مي كند 
و جالب آنكه در تست هاي پزشكي، دكتر روانكاو مرتبا از آقاي 
قوچي مي خواهد كه به زير عكس سگ برود و از آنجا معاينه را 
آغاز كند و بالاخره عكس خود آقاي قوچي )يا آقاي اش��ميت 
بعدي( در طراز با عكس س��گ قرار مي گيرد. عكس��ي بي جان 
و ظاه��را خندان ام��ا بي روح و بي هويت در كن��ار نماد زندگي 
جديدش يعني زندگي س��گي. )زندگي سگي به لحاظ ارجاع 
نشانه شناختي ش��باهت فراواني دارد با محتوا و ارجاعات رمان 
»فلسفه خوك« . فلسفه خوك، كتابي ا ست از انتشارات گاليمار 
فرانسه نوشته رمان نويس و ناراضي مشهور چيني ليو شيائوبو، 
برنده جايزه نوبل صلح ۲010. ليو شيائوبو در رمان فلسفه خوك، 

ضمن اينكه تحولات جامعه 1989چين را در پي كشتار معروف 
ميدان »تيان آن  من« ترس��يم مي كند، زندگي خوكي و نحوه 
زندگي  كردن در خوك داني را نيز توضيح مي دهد. طبق تحليل 
ليو شيائوبو خوك ها زماني كه از خوردن سير مي شوند، خسته 
ش��ده و به خواب مي روند و وقتي بيدار شدند باز هم شروع به 
خوردن مي كنند. زندگي خوكي نماد و نش��انه جهان بسته اي 
ا ست از جهان انسان هايي كه همواره در سطح نيازهاي اوليه و 
غريزي خود قرار دارند و هميشه دور خود مي چرخند. در فلسفه 
خوك، زندگي خوك واره آدم ها در برابر خواس��ته  ها و آرزوهاي 
ارزش��مند انساني شان قرار مي گيرد و نش��ان داده مي شود كه 
چگونه يك انس��ان يا يك جامعه انساني از منزلت انساني اش 
فاصله گرفته و به زندگي و مناسبات خوكي تبديل مي شود. ليو 
شيائوبو زندگي هماهنگ شده فرد با نظام ديكتاتوري را معادل 
زندگي خوكي و فلسفه هماهنگي با نظام ديكتاتوري را فلسفه 

خوك مي نامد. 
نماي��ش آقاي اش��ميت كيه؟ با آنكه مفه��وم كلاني چون 
هويت و فرديت را مبناي خود قرار داده اما تبديل به نمايش��ي 
متن محور، مفهوم  محور يا عبوس و كسل كننده نشده و توانسته 
از فرمي عمل محور در نمايش استفاده كند. اين عمل محوري از 
يك س��و با ايجاد تخيل عمل در ذهن تماشاچي ايجاد مي شود 
بي آنكه واقعا عملي در كار بوده باش��د )تلفن هاي متعددي كه 
آقاي قوچي و بعدا اش��ميت به ديگران مي زن��د، همراه با بازي 
زيباي سيامك صفري، تصور حركت را در فرم نمايش و نهايتا در 
ذهن مخاطب القا مي كند(. از طرف ديگر در تمام زمان اجراي 
نمايش فقط از يك دكور استفاده مي شود اما اين بار هم ميزانسن 
بازيگران به نحوي ا ست كه تغيير و حركت دايمي را به خوبي القا 
مي كند؛ به نحوي كه گاه به نظر مي رسد ميزانسن بازي بازيگران 
براي دوربين طراحي شده تا صحنه تئاتر. همين ويژگي باعث 
شده سكون حاصل از دكور ثابت، به تحركي بانشاط در صحنه 
تبديل شود به طوري كه نه دكور ثابت و 
نه محتواي كلان و مفهومي نمايشنامه، 
بازي ها و نمايش را از تحرك نينداخته 
اس��ت. اين فرم مكم��ل و هماهنگ با 
محتوا، از يك سو برآمده از شيوه نگارش 
نمايش��نامه نويس اس��ت )سباس��تين 
تيري( و از ديگر سو حاصل دراماتورژي 
كارگ��ردان ايراني نمايش اس��ت )داوود 

رشيدي(. 
بازيگري‌سيامك‌صفري

 نمي ت��وان از اج��راي نمايش آقاي 
اش��ميت كيه؟ س��خن گفت و از بازي 
حرفه اي ، سنجيده و با طراوت سيامك 

صفري سخن نگفت. 
م��ا در عصري زندگي مي كنيم كه ديگر در آن از بازيگران 
كاريزماتيك خبري نيس��ت. مدت هاس��ت كه دوران بازيگران 
كاريزماتيك به پايان رس��يده؛ بازيگراني كه با تبديل  شدن به 
ش��مايل دوران خود، بار جذابيت يك اثر را به تنهايي به دوش 
مي كش��ند. در دهه ه��ای 60 و 70 مي��لادي و در ده��ه 40و 
نيم��ه دهه 50 در اي��ران بازيگران كاريزماتيك ح��رف اول را 
مي زدند. بازيگر كاريزماتيك غيراز س��تاره يا سوپراستار است. 
س��تاره ها و سوپر اس��تار ها، گيشه پسند هس��تند اما تبديل به 
شمايل نمي شوند؛ به عبارت ديگر بار خاطره سازي يك دوران 
را به دوش نمي كش��ند. لئوناردو دي كاپريو يك ستاره يا يك 
سوپر استار  اس��ت اما جان وين يك شمايل كاريزماتيك است 
كه حضورش به اثر، هويت و معنا مي دهد و بار معنايي يك اثر 
را حتي براي سال ها پس از اتمام حيات تجاري آن اثر )حيات 

گيشه اي( حفظ مي كند و به همين دليل يك 
اثر با بازي بازيگ��ر كاريزماتيك دو نوع حيات 
را زندگي مي كند؛ اول حيات گيش��ه اي و دوم 
حيات فرهنگ��ي، معنايي و خاط��ره اي. تنها 
آثاري مي توانند پس از اتمام حيات گيش��ه اي 
و تبديل ش��دن به كالاي راك��د در انبار، وارد 
حيات دوم خود بش��وند كه دست كم از بازي 
يك بازيگر كاريزماتيك برخوردار بوده  باشند. 
در سينماي ايران نيز آثار مطرحي كه با بازي 
بازيگران كاريزماتيك ساخته شدند، همچنان به 
حيات فرهنگي، معنايي و خاطره اي خود ادامه 

مي دهند. 
در تئاتر، خ��أ بازيگري كاريزماتيك بيش 
از س��ينما وجود دارد. خلايي كه گاه به صورت 
مضحكي از طريق استفاده از بازيگران مشهور 

سينما پر مي شود كه البته بي نتيجه است. 
يك��ي از بازيگران��ي كه توانس��ته در عصر 
فقدان كاريزما به يك شمايل تاثير گذار تئاتري 
تبديل شود، سيامك صفري  است. عمده ترين 
ويژگي هاي بازيگري س��يامك صفري به مثابه 
يك بازيگر كاريزماتيك تئاتر را مي توان در اين 

موارد ديد و تحليل كرد: 
الف: لحن بازیگري

سيامك صفري علاوه بر تس��لطي كه بر تكنيك هاي رايج 
بازيگ��ري دارد، تكنيك هاي��ي كه ه��ر بازيگ��ري در يك دوره 
كوتاه مدت و چند تجربه بازيگري مي تواند به دست آورد، واجد 
يك ويژگي مهمي  است كه او را در حد يك بازيگر كاريزماتيك 
ارتقا داده اس��ت و آن قدرت لحن دهي به بازي ها س��ت. اهميت 
لحن را مترجمان بهتر از هر كس ديگري درك مي كنند. آنجا كه 
ترجمه فني از طريق ديكشنري و دستور زبان به پايان مي رسد 
و مفهوم هم از زبان مبدا به زبان مقصد به خوبي منتقل شده ولي 
كار ترجمه هنوز به پايان نرسيده. زيرا متن در زبان اصلي لحني 
دارد كه در انتقال آن، ديگر از ديكشنري و گرامر زباني و مفاهيم 
درون- متني كاري ساخته نيست. در اينجاست كه هنر مترجم 
خود را نش��ان مي دهد، يعني هنر فهم و انتقال لحن اثر از زبان 
مبدا به زبان مقص��د. كاري كه به ندرت در بازيگري، حتي فهم 
مي ش��ود چه رس��د به اينكه جدي گرفته شده و به اجرا در آيد. 
هنر بازيگري سيامك صفري كه پس از مرحوم فني زاده تقريبا 
بي نظير است، قدرت انتقال لحن نقش در كنار بازي نقش است.  

ب: مدیریت دیتا
معمولا بهترين سخنران ها آنهايي هستند كه هم از حافظه 
خ��وب برخوردارند و هم مفاهيم مورد نياز در س��خنراني را در 
ذهن و حافظه خود دارند؛ به همين دليل مي توانند چند ساعت 
به راحتي سخن بگويند بي آنكه دچار پريشان گويي يا سكته هاي 
مداوم در گويش خود بشوند. كساني كه فاقد قدرت سخن گفتن 
در برابر جمع هس��تند، از مديريت ديتا رنج مي برند )مديريت 
ديتا يكي از ويژگي هاي نوش��ته خوب و نويسندگي خوب هم 
هس��ت(. در دنياي بازيگري و ب��ه ويژه بازيگري تئاتر مديريت 
ديت��ا چيزي فراتر از حفظ ك��ردن ديالوگ ها و متن مربوط به 
بازي  اس��ت. زيرا اين كاري ا س��ت كه هر بازيگري با روش هاي 
تست شده و تجربه ش��ده همراه با چند تجربه بازيگري قادر به 
انجامش هست. مديريت ديتا در اينجا جدا از تسلط حافظه اي 
بر متن و ديالوگ ها، تسلط بر زواياي حسي و كاراكتريستيك 
نقش و بازي  است. به عبارت ديگر بازي در نقش هاي پيچيده و 
چند بعدي به ويژه نقش هاي مفهومي و انتقادي نياز به عبور از 
پاساژ هاي تنگ بازيگري براي انتقال از يك مود حسي به مود 
حسي ديگر دارد، بي آنكه به كل نقش آسيب بزند به طوري كه 
حس��ي ها و خرده حس هاي نقش به خوبي به مخاطب منتقل 
ش��ود، ولي مخاطب متوجه عبور بازيگر از پاساژ هاي بازيگري 
نشود. درست شبيه آنچه يك خواننده سنتي در مركب خواني 
انجام مي دهد. خواننده آماتور در ش��يفت كردن و انتقال آواز از 
گوشه هاي يك دستگاه به گوشه هاي دستگاه ديگر با زمختي 
رفتار مي كند، بنابراين شنونده زود متوجه اين عبور شده و لطف 
صدا برايش از بين مي رود. ولي خواننده حرفه اي اين عبور را با 
لطافت و بدون ديده ش��دن انجام مي دهد )به كار شجريان در 
اجراي چهره به چهره، مو به مو و نيز اثر مركب خواني او و همچنين 
به كنسرت راست پنجگاه مرحوم ايرج بسطامي مراجعه كنيد(. 
سيامك صفري را مي توان مركب خوان بازيگري تئاتر ناميد كه 
ظرايف تغيير در گوشه هاي بازيگري را كه نيازمند لحن دهي به 
نقش يا انتقال يك خرده حس به يك خرده حس ديگري  است، با 
زيركي و لطافت تمام انجام مي دهد. سبك مركب خواني سيامك 
صفري در بازيگري كه حاصل مديريت قوي او بر ديتاي بازيگري 
ا ست )هم مديريت ديتاي مفهومي و هم مديريت ديتاي حسي(، 
مولد نوعي لطافت بازيگري يا بازيگري لطيف هم شده كه حتي  
در نقش هاي خش��ني چون آغا محمد خان قاجار )در نمايش 

شكار روباه ساخته علي رفيعي( نيز به خوبي ديده مي شود. 
سيامك صفري در دوران مرگ كاريزما، شمايلي ماندگار از 

يك بازيگر كاريزماتيك در تئاتر معاصر ايران است.       

رضا آشفتهآينا قطبي يعقوبي

تماشا
خانه

منظور از فردیت، فرد  بودن و 
زندگي فردي و ویژگي هاي فردي 
نيست. فرد و زندگي فردي جنبه 
رفتاري، فرهنگي، سنتي، غریزي، 
حسي و عاطفي دارد. مثل اینكه 
بگویيم ایراني ها افرادي چنين و 
چنان  هستند و با افراد اروپایي 
كه چنين و چنانند،  فرق دارند. 
اما فردیت كه ربطي به فرد و 

ویژگي هاي فردي ندارد، نوعي 
مناسبات حقوقي و نهادین است

محسن خيمه دوز

ولپن،تالار اجرا: كارگاه نمايش،نويسنده: بن جانسون،كارگردان: مهدي كوشكي

بعضي وقت ها خوبه كه آدم چشم هاشو ببنده...! 
تالار اجرا: تالار اصلي،نويسنده: آرش عباسي،كارگردان: سياوش طهمورث
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