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بازى خانه

يادداشتى درباره «اين نوبت از كسان»
خرگوش در محضر شير

«اين نوبت از كسان» را «ايثار ابومحبوب» نوشته و «حسين ذوقى» 
كارگردانى كرده و «محمدرضا نجفى» در آن بازى مى كند. درامى كه در 

روز 28 مرداد 1332 مى گذرد. 

ــت، اين كينه تاريخى 1   ــه تاريخ و درام از ديرباز كدر بوده اس رابط
ــت چراكه درام شنگول تر از آن است كه از كسى كينه به دل  اس
بگيرد حتى از تاريخ با همه عنقى و عبوسى اش. بگذاريد با يخ لطيفه اى 
ــير  ــى دوان دوان خود را به ش اين رابطه را توضيح دهم: روزى خرگوش
ــاند و در حالى كه نفس نفس مى زد، گفت: آقا شيره! آقا شيره! من  رس
وقتى مى دوم، دمم گير ميكنه زير پاهام. شير نگاهى به خرگوش انداخت، 
ــيد. اين  ــفيه و خميازه اى كش نگاهى پر از تفرعن، نگاهى عاقل اندر س
يخ لطيفه اينجا تمام مى شود اما واقعيت آن است پايانش اينجا نيست، 
چون خرگوش سرخوشانه و بى اعتنا به ملالِ جناب شير به بازى با پاها 
و دمش ادامه مى دهد و كيست كه دنبال كردن اين بازى سرخوشانه را 
به محضر سنگين جناب شير ترجيح ندهد؟ اما همه درام هايى كه سراغ 
تاريخ مى روند تيزهوشى و هوسبازى خرگوش را ندارند. بسيارى از آنها 
در محضر شير يخ مى زنند. نگاهِ سنگين شير خشكشان مى كند و چيزى 

از سرخوشى ِشان به جا نمى ماند.
همان گونه كه در رستاخيز شهرياران عشقى، نمايشنامه هاى تاريخى 
كمال شهرزاد و ... اين يخ زدن هست. سرخوشى خرگوش عملى سياسى 
است، چراكه بى اعتنايى او به نگاه شير موجب گسستن از نظم نمادينى 
است كه شير با سكوت سنگين خود مى خواهد برقرار كند. بى اعتنايى 
ــلطان جنگل،  ــير به عنوان س ــت. ش ــوش نوعى قلمروزدايى اس خرگ
ــير شهريار جنگل است. به زعم نيكلاس  كاركردى دولت گونه دارد، ش
اونوف، شهريارى داراى سه عنصر ثابت است، اين سه عنصر عبارتند از 
فرمانروايى بلامنازع بر يك قلمرو مفروض، فره مندى و عامليت كه منظور 
ــهريارى  ــت. ش از عامليت اعمال حاكميت بر همان قلمرو مفروض اس
هميشه مستلزم قانونگذارى است، كه در يخ لطيفه بالا با سكوت صورت 
مى گيرد. شير با سكوتش گفتارى را پايه گذارى مى كند كه نظم نمادين 

قلمرواش را تعريف مى كند.
ــورد چنانكه در واقعيت به  ــير مى تواند به راحتى خرگوش را بخ ش
احتمال بسيار زياد اتفاق مى افتد اما در اينجا خوردن خرگوش تنها به 
تهى شدن قلمرو شير و فسخ شهريارى اش منجر مى شود چراكه عامليت 
ــير ترجيح مى دهد به جاى  ــت. پس ش وى بدون ديگرى ممكن نيس
سير شدن، شهريارى اش را تثبيت كند. وى با سكوتش، فره مندى اش 
ــرمايه نمادين و عامليتش را نيز پايه مى گذارد. اوست كه  را به عنوان س
ــته توجه است. در  ــاله اى جدى و شايس تعيين مى كند چه چيزى مس
حيطه فرمانروايى وى، گير كردن دم خاله خرگوش زير پاهايش به هنگام 
ــاله اى است بسيار كوچك، جزيى و شايد ابلهانه و مطمئنا  دويدن مس
ــت براى كوچك ترين توجهى. شير تصميم داشت پس از اين  ناشايس
سكوت سنگين، شروع به نصيحت خرگوش  كند كه دست از بازيگوشى 
بردارد و همچون حيوانى بالغ به فكر كار و مسووليت هايش باشد و اينكه 
همچون عضوى مفيد از اجتماع جنگل به پيشبرد برنامه هاى شير براى 
ــد و ترقى جنگل كمك كند كه خرگوش بى اعتنا به بازى اش ادامه  رش
مى دهد. اين واقع بينانه ترين مبارزه انقلابى است كه خرگوش مى توانست 
انجام دهد. زير سايه پرابهت و دهشتناك شير، هر عمل ديگرى مى تواند 

عواقب وخيمى براى خرگوش در پى داشته باشد. 

ايثار ابومحبوب، مثل خرگوش داستان بالا عمل كرده است. او در 2  
مواجهه با تاريخ، موعدى بسيار مهم از تاريخ ايران يعنى 28 مرداد 
1332، روزى كه دولت ملى گراى مصدق به تصميم و اراده استعمارگران 
و خيانت اراذل و اوباش و ارتش و شهربانى، سقوط مى كند سرخوشانه به 
جديت، تلخى و عبوسى اين تاريخ بى اعتناست و اين روز را نه با بازتوليد 
چهره مصدق، استعمارگران، ارتش يا اوباش، كه با روايت زندگى آدمى 

ساده يعنى تلفنچى دكتر مصدق روايت مى كند. 
ــت، مگر  اين نحوه مواجهه با تاريخ در درام ايرانى البته كه تازه نيس
بيضايى در مرگ يزدگرد و ندبه و بسيارى ديگر از كارهايش همين گونه 
ــت؟ ندبه بازخوانى تاريخ مشروطه، با روايت سرگذشت  عمل نكرده اس
ــط پدر و نامزدش به طرب خانه  ــت كه در ابتداى نمايش توس زنى اس
سپرده مى شود. شكلك و خواب در فنجان خالى ثمينى، و... نيز از اين 
ــته اند. و تازه اينگونه مواجهه خاص درام ايرانى نيست و عمرش به  دس
ــد. ايرانيان اشيل جنگ ايران و يونان را با روايتى  يونان باستان مى رس
ــان»  خانگى از دربار ايران بازمى نماياند. اما چيزى كه «اين نوبت از كس
ــى است كه پيش تر گفتم. اين  را كمى متمايز مى كند همان سرخوش
سرخوشى زاده فرهنگ پسامدرن است. ابتلاى به اندوهِ درام كلاسيك 
در مواجهه با تاريخ در چينه پسامدرن جايش را به بازيگوشى مى دهد. 
اندوهى كه نتيجه حافظه است و پذيرش انقياد تاريخ. چنان كه اسكاتلش 
ــد: «در دوره اى كه فوكو، دوره  ــى پست مدرن مى نويس در جامعه شناس
كلاسيك (1800-1650) مى خواندش، نشانه ها و مصداق ها در جهان 
خود (world of the same) ساخته و صاحب تشخص مى شوند. در 
ــاهزادگان پرگوى  اين دوره، اعمال گفتارى (discurse practice) ش
ــنايى، به صورتى كاملا مانوى، در مقابل سكوت اراذل تاريكى قرار  روش
گرفته است. اما دنياى جديد و سومى، در دوره مدرن با زيبايى شناسى 
كانت ممكن و با آثار ساد محقق مى شود و خود را ابداع مى كند يا بهتر 
ــود فضا يا چينه اى نو پديد مى آيد. فضايى عمودى در  ــت گفته ش اس
ــد. اين فضا فضاى ادبيات  ــنايى به وجود مى آي مرز ميان تاريكى و روش
ــت جايى كه در آنجا نظم نمادين كدر مى شود و وزنى  غيرگفتارى اس
ــت كه  ــد. در اين خم و در اين چينه اس ــناختى پيدا مى كن هستى ش

پست مدرن زاده مى شود.» 
اين نوبت از كسان به طرز جالبى از لحاظ ساختارى واجد اين فضاى 
عمودى است، تلفنچى دكتر مصدق در اتاقى در زيرزمين منزل وى كار 
مى كند و درام به جاى كلان روايت فضاى بالا يا همان مكان شاهزادگان 
پرگوى روشنايى، يعنى منزل و دفتر كار دكتر مصدق و رفت وآمد ياران 
و افراد دولت وى، به خرده روايت تلفنچى ساكن در زيرزمين مى پردازد. 
ــتگان پرگوى  ــاى بالا همان فضاى گفتار نظم نمادين، گفتار فرش فض
روشنايى و انقياد تاريخ است (نمايشنامه حسين پاكدل درباره مصدق 
ــت) و فضاى زيرزمين فضاى اراذل  و يارانش دقيقا از همين جنس اس
ــان،  ــت. روايت اين نوبت از اين كس تاريكى يعنى بدن، ميل و مرگ اس
ــت كه در روز 28 مرداد 1332، به جاى تمركز بر كنش ميان  درامى اس
مصدق و يارانش از يك سو و استعمارگران، اراذل، شاه و نهادهاى نظامى 
از سوى ديگر، بر كنش بدن تلفنچى مصدق تمركز مى كند. مردى به نام 
خشنوديان (!) كه از يك يبوست مزمن سال هاست رنج مى برد و درست 
در همين روز، با دارويى كه مش مهدى، خدمتكار دكتر به وى مى دهد 
ــود و حالا ميان پاسخ دادن به تلفن هاى  ــديد مى ش دچار برون روى ش
حساس و مهمى كه هركدام مى تواند روند تاريخ را دگرگون كند و دست 

به آب رفتن مانده است. 

سال دهم    شماره 1745هنر چهارشنبه    8 خرداد 1392

روزنه آبى

درباره لابيرنت
جنون شر

ــى بر همه  ــس، فرمانرواي از آن پ
بدى هاى وجود انسان، امتياز انحصارى 

جنون بود. 
(تاريخ جنون، ميشل فوكو) 
ــت در حمامى  ــرمونياى وحش س
قديمى در حوالى خيابان فاطمى در 
جريان است. اجرايى از على پروشانى؛ 
ــاگران را در لابيرنت  اجرايى كه تماش
ــوس و نفس ها را  ــرا محب ــون اج جن
ــينه خاك مى كند. گريختن ها  در س
لابه لاى پارچه هاى سپيد و خون آلود 
ــى و  ــى در بى زمان ــى خاك هزارتوي

بى مكانى اى بى پايان جريان دارد. 
لابيرنت اثر نويسنده شهير اسپانيايى، 
ــال كه خود  ــت. آراب ــدو آرابال اس فرنان
دوران حكومت توتاليتر ژنرال فرانكو را 
تجربه كرده و پدرش جزو محكومان به 
اعدام دادگاه هاى فرمايشى آن زمان بوده 
ــت؛ از قربانيان بى عدالتى آن دوران  اس
ــمار مى رود.  آرابال سبك پانيك  به ش
را به همراه يودروفسكى بنيان نهاد كه 
ــت، شوخى  ــه اصل وحش مبتنى بر س
ــان (برگرفته از  ــت. وى پ ــه اس و بداه
خداى اسطوره اى) و سرمونيا (به معنى 
ــن) را در كارهايش استفاده كرده  جش
ــنى سرشار از شادى، مرگ،  است؛ جش
ــت كه تراژدى گروتسك  خون و وحش
ــت.  انگار كه انسان سقوط  روزگار ماس
كرده از بهشت نخستين به واسطه گناه 
اوليه خود، در لابيرنت، پلان هستى را 
ــيزيف وار پيوسته  ــت و س گم كرده اس
ــغول  در اين هزارتو به بازى رهايى مش
ــانس  ــه آرابال، «رنس ــه گفت ــت.  ب اس
ــرى از داخل گوردخمه ها را تجربه  ديگ
ــم.» و اجراى لابيرنت در داخل  مى كني
ــود.  ــن گوردخمه اى برگزار مى ش چني
موفقيت كارگردان در همخوانى فضاى 
ــط اجرايى و  ــود محي ــب و وهم آل غري
ــبك اجرايى اش است؛ به گونه اى كه  س
تماشاگران را حيرت زده در اين لابيرنت 
به بازى مى كشاند و يادآور جريان هاى 

off broadway است. 
ــتپان، زندانى سرگشته اى كه به  اس
هر در مى زند تا از اين هزارتو به در آيد؛ 
ــتينو، خداى نمايش، پدر يا  ولى خوس
ــوذ و... با همكارى دخترش  صاحب نف
ــازى مى دهد. فضاى  ــر لحظه ب او را ه
ــتى اى كه در  ــتى – مازوخيس ساديس
جريان است با بازى بازيگران موسيقى 
زنده و نورپردازى جنون و سرگيجه در 
اين هزارتو به اوج خود مى رسد و اجرايى 
جالب و ديدنى را در نوع خود مى آفريند. 
آرابال: جهان در حال گردش است. 

به زودى در زمان سفر خواهيم كرد. 

تماشا خانه

چكامه رستاخيز
نويسنده: آرتورميلر

كارگردان: داوود دانشور
تالار چهارسو

ساعت:19,15
دستيار: قدرت االله صالحى

مدير اجرايى: محمود هنديانى
ــيوا  ــاس: ش ــه و لب ــراح صحن ط

رشيديان
بازيگران:داوود دانشور، رضا امامى، 
ــان مهرداديان،  ــا مقتدى، طوف پريس
هوشنگ قوانلو، شهريار رشيد على پور

ــتان: داستان زندگى  خلاصه داس
مردى قدرتمند كه تصميم دارد براى 
ــت يافتن به پول و قدرت بيشتر  دس
يك مبارز را در دوران معاصر به شيوه 
قرون وسطا به صليب بكشد. در اين راه 
از رسانه هاى بين المللى براى پوشش 
تصويرى و مخابره اين مراسم دعوت 

مى كند و .....
اين يكى از نمايش نامه هاى آرتور 
ــال هاى پايانى  ــت كه در س ميلر اس
ــته شده و تا كنون در  زندگى اش نوش

ايران به صحنه نرفته است.

گفت وگو با امين اصلانى كار گردان اديپوس:

زبان دراماتيك در ادبيات كهن مان نداريم
فرهاد بامداد، صبا خاورى: نمايش اديپ يكى از مشهورترين نمايش هاى جهان است كه 
در بيشـتر صحنه هاى دنيا به روى صحنه آمده است و به روى صحنه مى آيد. نمايشى 
با روايت سوفكلس يكى از قديمى ترين نمايشنامه نويسان جهان. اما امين اصلانى اين 
نمايش را با روايت سـنكا به روى صحنه آورد. روايتى كه به گفته او روايت قديمى تر از 
تراژدى يونانى مشهور بود. او مى گويد كه اديپ سنكا نسخه اصلى و مرجع سوفوكل براى 
بازنويسى اين داستان است. به بهانه اجراى اين نمايش در تالار ايوان شمس گفت وگويى 

با امين اصلانى شد كه بيشتر در عرصه سينما فعاليت مى كند. 

اگر بخواهيم نقطه اى آغازين براى شروع يك تئاتر فرض كنيم آن لحظه، لحظه اى  �
است كه كارگردان متنى را براى اجرا انتخاب مى كند. 

من بسيار به تئاتر علاقه  دارم و چند كتاب در رابطه با تئاتر يا نوشته يا ترجمه كرده ام. 
ــيار زياد من به تئاتر اين است كه آن را هنر كاملى مى دانم، به خصوص  دليل علاقه بس
ــن دوره جديد كه ما مى توانيم از كنار هم چيدن هنرها به يك هنر وحدت يافته و  در اي
جامع برسيم. در نتيجه بعد از تصميم براى تئاتر كار كردن به سراغ متن اديپوس رفتم 
كه ارجاع به منشا اوليه تئاتر دارد. اديپوس در اصل يك سرنمون است و يك متن پايه اى 

به حساب مى آيد. 
چرا سراغ نسخه سنكا رفتيد كه سخت ترين و در عين حال شناخته شده ترين  �

اديپوس است؟ 
اما چرا سنكا و مثلا سوفوكل را انتخاب نكردم،  به متن سوفوكل بسيار توجه شده و 
بارها و بارها به شيوه هاى مختلف چه در غرب و چه در ايران اجرا شده است. متن سنكا 
هم نگاه و هم ادبيات متفاوتى با سوفوكل دارد. سنكا در سال چهار قبل از ميلاد متولد 

شده و در سال 60 بعد از ميلاد در گذشته است. 
ما، در ايران تقريبا هيچ كارى روى ادبيات دوره او نكرده ايم. در حالى كه اين ادبيات 
بسيار غنى و مفصل است. سنكا يك فيلسوف بسيار بزرگ بوده و تا پيش از اراسموس فكر 
مى كردند كه دو سنكا وجود دارد. يكى سنكايى كه فيلسوف رواقى بوده است و رسالات 
اخلاقى دارد و ديگرى كه نمايشنامه نويس بزرگى بوده است. اما انگيزه من براى انتخاب 
اين متن نگاه سنكا به اديپوس بوده. منبع او در بازنويسى بيشتر «اوريپيدس» بوده است. 
ــنكا و حتى متون سوفوكل و اوريپيدس را مورد اعتراض  «آرتو» غور مى كند در آثار س
قرار مى دهد و مى گويد آنها كاملا انسان گرايانه هستند اما شقاوتى كه انسان امروزين به 
آن دچار است در آثار سنكا وجود دارد. حتى «آرتو» در بعضى از ايده هاى تئاتر شقاوت 

خود را هم از سنكا مى گيرد. 
تا آنجا كه من مى دانم، متن زبان اصلى بسيار شاعرانه و پيچيده و براى اجرا ثقيل  �

اسـت اما ما شاهد هستيم كه چه در ترجمه و چه در اجرا در عين حفظ شاعرانگى، 
متن بسـيار اجرايى شده اسـت. با توجه به مفصل بودن بحث زبان، كمى در اين باره 

توضيح دهيد. 
ــفارش مى دهد كه برايش از روى متن  ــن متن را «پيتر بروك» به «تد هيوز» س اي
سنكا بازنويسى كند. چرا كه هم «پيتربروك» به عنوان يك تئاترى بزرگ و هم «هيوز» 
به عنوان يك شاعر بزرگ هر دو معتقدند كه متن سنكا بسيار از متون نويسندگان يونانى 
ــعى مى كند  اديپوس بدوى تر يا حتى قبيله اى تر صدا مى دهد. در نتيجه «تد هيوز» س
كه بازخوانى اش يك پيشنهاد باشد براى ادبيات كلاسيك روى صحنه. من فكر مى كنم 
ــده است به عنوان كتاب و يك متن  ــيك يونان و روم ش ترجمه هايى كه از ادبيات كلاس
براى خواندن ارزش خود را دارند اما قابليت اجراى صحنه اى ندارند. دليل اين قضيه اين 
است كه ما الگوى زبان دراماتيك در ادبيات كهن مان نداريم. در نتيجه مجبور هستيم 

آن را از نو بسازيم. 
 برداشت ما از اسطوره اديپوس بيشتر متاثر از مقاله  جناب مسكوب در ضميمه  �

ترجمه سه گانه  افسانه هاى تبانى است. و ايشان اديپوس را مظهر خرد و آگاهى در نظر 
مى گيرند و تاوانى كه او مى دهد را تاوان حقيقت جويى مى دانند اما من بعد از ديدن 
فيلم «اديپوس ركس» پازولينى متوجه نكته اى شـدم كه در فيلم، اديپوس بيشتر 
شخصيتى خودراى و ديكتاتور جلوه مى كند تا حقيقت جو و خصيصه بارز شخصيت 
او خودراى بودن است. و در اصل نام اين سرنمون اديپوس تيرانوس بوده و تيرانوس 
ريشـه لغت ديكتاتور است. انتخاب شما و رويكردتان در اجرا بيشتر بر روى اين دو 

وجه از شخصيت او بوده. چرا؟ 
در اينجا دو نكته مهم است. يك اينكه نظر آقاى مسكوب در واقع ترجمه اى است از 
يك مقاله فرانسوى و نظر آن نويسنده  فرانسوى هم راجع به اديپ صحيح است. چرا كه 
روايات متعددى راجع به اديپوس اسطوره اى وجود دارد. و اديپوس مثلثى است متشكل 
از حقيقت،  قدرت و جباريت.  در نتيجه به خاطر وجود اين سه  راس در نهاد خود، اجازه 
ــته  ــيرهاى متعدد را مى دهد و با اين نوع دراماتيزه كردن يكى از اين وجوه برجس تفس
مى شود. اديپوس نفس درون خود را كشف مى كند و به آن چيستانى كه ابوالهول مطرح 
مى كند جواب مى دهد. جواب آن چيستان، انسان است و اديپوس با پاسخ دادن به اين 
جواب خودش از انسانيت خارج مى شود. در واقع يك بحثى مى كنند كه اسفنكس از نظر 
نژاد خانوادگى با «لايوس» پدر واقعى اديپ ارتباط دارد و در واقع با رابطه با يك ديوى، 
ــروع لايوس زاده مى شود و كارى كه مى كند وقتى در دروازه تبس ايستاده  فرزند نامش
ــهر شود و  ــت وارد آن ش اجازه نمى دهد كه آدمى كه نژاد خانوادگى اش اصيل زاده نيس
ــد. اين يك مفهوم عجيب وغريب و پيچيده اى را ايجاد  نااصيل زاده ها را در واقع مى كش
مى كند كه حالا خود اديپ را كه پدر و مادرش پايش را لنگ مى كنند و اين بلا را سر او 
مى آورند تا از اصيل زادگى خارج شود. چرا كه معتقدند اگر كسى مشكل جسمانى داشته 
باشد و بدن كامل و سالمى نداشته باشد در واقع اصلا نمى تواند شاه شود. در نتيجه پاى 
او بايد سوراخ شود كه شاه نشود و وجه تسميه نام او نيز همين است:«سفته پا»، با اشاره 
به همين پاى اديپ كه سوراخ است. اينها در مسير خودش ديالوگ را ايجاد مى كندكه 
وصل مى شود به معناى انسان بودن و انسان نبودن، ابوالهول بودن، ديو بودن انسان از يك 
سو و از سوى ديگر مساله اى كه او با پاسخ دادن به اين مساله آغازگاه مفهوم سوبژكتيويته 

در غرب مى شود. 
شـما هم سابقه نويسندگى و ترجمه داريد كه تاثير آن را در زبان كار مى بينيم.  �

هم تجربه آهنگسازى داريد كه اثر آن را با كارى كه انتخاب موسيقى و رابطه اى كه 
با كلام و لحن برقرار مى كند مى بينيم. اما مهم ترين جلوه اى كه از سابقه هنرى شما 
در كار به چشم مى آيد، تجربه سينماگرى شماست ما در اين كار شاهد هستيم كه 
ميزانسن ها و تركيب بندى به هيچ وجه از خطى بودن رها نمى شوند. حتى با استفاده 
از ابزار تكنولوژيك هم كه شده شما به ميزانسن ها و به ويژه تركيب بندى هاى امروزى 
مى رسيد و مدام تصاوير جديد خلق مى كنيد. اين بخش هم ارتباط برقرار مى كند با 

تئورى وحدت هنرها؟ 
ــته  ــتايى اين متن را من در واقع از آرتو وام گرفته ام. آرتو مى خواس بله مبارزه با ايس
توئستس سنكا را اجرا كند ولى هيچ وقت اجرا نكرده و يادداشت هاى او هم گم شده كه 
چگونه مى خواسته متن سنكا را اجرا كند ولى چيز واضحى كه او گفته در كل اين بوده 
است كه من اگر بخواهم متن سنكا را اجرا كنم همه اكسيون هاى نهفته در كلام را خارج 
مى كنم و آنها را تبديل مى كنم به اكسيون هاى صحنه اى و آنها را به جريان درمى آورم. 
ــتايى  كلامى به يك پويايى  ــاله و چالش اصلى براى من هم تبديل كردن اين ايس مس
ــما اسم آن را سينمايى مى گذاريد و من هم مخالفتى ندارم ولى  صحنه اى بود. حال ش

براى خود من اين ميزانسن ها و تركيب بندى ها كاملا تئاترى است. 
من در مصاحبه هايى كه خود با موزيسين هاى بزرگ داشته ام يا خوانده ام بسيارى  �

بر اين نظر بودند كه موسيقى يك فيلم يا يك تئاتر بايد در يك سبك و متعلق به يك 
دوران باشـد. ولى اما از يك جايى به بعد اين قاعده شكست، مثلا در چشمان كاملا 
بسـته استنلى كوبريك در فيلم همزمان هم از موسيقى كلاسيك استفاده مى كند 
و هم مثلثى از موسـيقى ليگتى كه نيم پرده اى اسـت،  اما در ايران جريان غالب هم 
كماكان به همين منوال است، در كار شما موسيقى هاى متفاوت تركيب مى شوند و 
در كنار هم يك كليت مى سازند و به يك همنشينى مى رسند. چطور به اين تركيب 

رسيديد؟ 
ــه دوره را به هم وصل كنم: دوره  روم و يونان باستان-  ــيقى سعى كرده ام س در موس
ــطى و دوره سوم فضاى جهانى مدرن كه در موسيقى قرن 20 جلوه گر  دوران قرون وس
مى شود. بخشى از موسيقى در اين كار كه سمفونى استالينگراد شوستاكوويچ است بسيار 

اكسپرسيون (بيان گرا) است. 

در واقع موسيقى روايتگر استالينگراد است كه در نمايش معادل شهر طيوه است كه 
اديپ از آن حرف مى زند و دچار طاعون شده. اين يك مساله است. مساله  بعدى اينكه 
غالبا دوره قرون وسطى را در اروپا به طاعون مى شناسيم سپس موسيقى قرون وسطايى 
ارتباط پيدا مى كند با فضاسازى و با اين لباس هاى سياهى كه گروه همسرايان مى پوشند 
و لباس سياه بازنمود همان طاعون است. ديگر اينكه آرتو هم مفصل راجع به آن حرف 
زده، اين است كه مى گويد در واقع بايد به يك نوع ويرانگرى سازنده در تئاتر برسيم و اين 
ويرانگرى است كه كاتارسيس را ايجاد مى كند، يعنى تركيب كاتالكيسم و كاتارسيس. 
از همين منظر بحث مى كند كه تئاتر و طاعون مى توانند با هم برابرى داشته باشند. اين 
ــوماتيك) است كه آرتو را  طاعون به عنوان مفهومى روانى يا امرى روان/تنانى (سايكوس
سوق مى دهد به اين ايده انقلابى كه بدن را با تئاتر يكى بداند. خب اينها مسايل پيچيده اى 
است كه در نهايت آرتو آنها را به يك تئورى مدون مى رساند. در نهايت اينكه در موسيقى، 
آن سه دوره را به هم وصل كردم، در واقع اين سه نوع موسيقى، سه زمان و مكان مختلف 

را كنار هم مى گذارد كه به نظر من به طور درون متنى، اين ارجاعات را كامل مى كند. 
ما در بازى بازيگران هم شاهد يك سه تايى هستيم (بازى نقش اديپوس شاهبانو  �

و كرئون و كاهنه) اين سه نوع بازى هم با اينكه داراى تفاوت هاى آشكار با هم هستند 

به يك همنشينى و تعادل مى رسند. مثلا جنس  بازى افشين هاشمى در نقش اديپوس 
تعادل برقرار مى كند با بازى شمايل گرايانه لادن مستوفى در نقش شاهبانو. اين سه 

سطح بازى به چه شكل است؟ 
به نظرم اديپوس و يوكاستا به مانند يك  تز و آنتى تز عمل مى كنند. اديپوس از سطح 
يك كاراكتر فراتر مى رود و به نوعى تبديل به يك مفهوم جامع و تعميم يافته مى شود. 
اديپوس ابتدا از مرحله يك تيپ به كاراكتر مى رسد و در نهايت از آن هم عبور مى كند، 
او براى من ريشه فلسفى انسانى است كه در خود غور مى كند تا جايى كه در نهايت با 
ــد. او از يك سو به مقابله با فرمان  ــته اش به يك نوع از بصيرت مى رس كورى خودخواس
خدايان مى پردازد كه يك نوع جسارت انسان مدارانه است و از سوى ديگر براى رسيدن 
به آگاهى دست از جباريت برمى دارد و اين امر در طول كار به او رهايى و آزادى مى دهد 
در اجرا و بازى كه از سطح يك شخصيت نمايش فراتر مى رود نقطه مقابل او يك كاراكتر 
آيكونيك يا شمايل نگارانه است كه يوكاستاست. يوكاستا هم يك شاه مادر مثالى رومى 
ــطوره اى و يك آنتى تز در مقابل اديپوس است كه  و هم صورتى از يك كاراكتر زنانه اس
ــد. اديپوس نماد رهايى  ــنتز معنايى و عميق دراماتيك مى رس تركيب اين دو به يك س
ــتا ايستايى شمايل نگارانه.  سطح سوم كه مربوط به شخصيت  ــت و يوكاس و پويايى اس
تيرسياس و دختر اوست، بيشتر ريشه در نمايش هاى سنتى دارد كه من دوست داشتم 
با يك بازسازى و بازتعريف مشخص از نمايش آيينى و فضاى آن داشته باشم. فرمى كه 
اين بازيگران استفاده مى كنند اتفاقا وجه مشتركى دارد با يكسرى آيين هاى شرق دور 
ــتان. بنابراين تركيبى از اين سه نوع نمايش آيينى را در  از يك طرف و روم و يونان باس
صحنه حضور شخصيت پيشگو داريم. بنابراين او مطلقا و مطمئنا هم  نوع بازى اش و هم 

كاراكترش متفاوت است از نوع حضور يوكاستا و اديپ. 
مـا در ابتداى بحث راجـع به وضعيت فعلى تئاتر در ايران با شـما بحث را آغاز  �

كرديم كه گفتيم يا حرافى شـده يا تبديل به يكسـرى بازى هاى فرعى بيهوده. اما 
اين مسـاله فارغ از اينكه بخشـى از آن به عدم خلاقيت و... برمى گردد، بخشى هم 
به محدوديت هاى اجرايى برمى گردد. يعنى مثلا بزرگى كه در اين عرصه فعال است 
مى گفت تئاتر در ايران مديريت بحران است و فقط 20درصد به خلاقيت برمى گردد. 
كار شـما اجرايى است كه به شـدت توليد سنگينى داشته. اين چه مسايلى را براى 
شـما و گروه به وجود آورد و همان مسـايل چقدر باعث شد تا شما از ايده آل هايتان 

كوتاه بياييد؟ 
واقعيت اين است كه هيچ اثرى انتها ندارد و تو مى توانى مدام بهتر و بهتر شوى اما 
در اين صورت نياز به وقت بيشتر و هزينه هاى بيشتر است. من شانسى كه در اين كار 
داشتم اين بود كه گروه بازيگرانى كه به من پيوستند واقعا از آدم هاى حرفه اى اين كار 
ــتان كار كردم. بنابراين در درجه اول اين  ــحالم كه با اين دوس بودند و خيلى هم خوش
جايگاه حرفه اى آنها بود كه ابتدا اول از همه در وقت به من كمك كرد. يعنى در كار با 
آدم هاى حرفه اى يك راه طولانى خيلى كوتاه تر مى شود. افشين هاشمى مقدارى ديرتر به 
ما پيوست ولى به راحتى نقش را درونى كرد و ساخت و پرداخت و من بسيار خوشحالم از 
همكارى با او. لادن مستوفى كه بازيگر متعهدى است و يكى از بهترين هاست براى نقش 
يك ملك  اسطوره اى بسيار روى اين كار وقت گذاشت و نقش را درآورد. فرخ نعمتى كه در 
اين زمينه كاركشته است و به راحتى نقش را از آن خود كرد. بازيگران ديگر، امير باران لويى 
و مرتضى ضرابى كه از قديمى هاى تئاتر هستند، از كارگاه  نمايش و سال هاست دارند كار 
مى كنند و هردو كوله بارى از تجربه دارند. همين طور، بهروز پوربرجى و عاطفه تهرانى هم 
به ما پيوستند و هركس به شكل خود به نقش ها افزودند. هركدام ايده هاى جذابى داشتند 
و به هر حال كار با كمك هم توانست به نتيجه برسد و در نهايت آقاى محسن حسينى كه 
بازيگر بسيار توانا و قدرتمندى هستند و گرچه خيلى دير به ما پيوستند ولى با حضورشان 
بسيار به اين اجرا اضافه كردند. به هر حال كار با اين زبان و چالش با اين زبان اصلا كار 
آسانى نيست و ما نزديك پنج ماه با گروه كار كرديم. من شانس آوردم دوست عزيزم آقاى 
جودكى به ما پيوست و شرايط توليد اين كار را در لحظه هاى بحرانى و در شرايط سختى 
كه داشتيم مديريت كرد و همراه دوستانم در گروه كارگردانى كار را به نتيجه رساندند. 
البته ما چند تا حامى بانكى هم داشتيم. بانك كارآفرين، بيمه نوين و برادران بلورچى كه 
به ما كمك كردند. هر كدام به نوبه خود حمايت هاى مالى و كمك كردند تا كار به نتيجه 

برسد و من هم مجموعا از آنها متشكرم. 

پيش از همه «اديپوس» نزديك آمد، با مشعلش، با لباسش و با كلامش و اين سه 
در خلوص و پاكيزگى، مقدمه ساز و آشكاركننده نحوه اجرا تا پايان كار هستند. در باب 
ــت كه بگوييم تمايل بر آن بوده كه نقش ها به حد  «زبان»، اين اجرا  برانگيزاننده آن اس
كلامشان حاضر باشند و نه البته به اندازه «بيان» كه نقش ها نه به كار بيانگرى بل مدام 
به كلامى فاخر در كار حضور خويش در زبان شده اند و اين به كلى خصلت نمايى نقش ها 
ــده اند (يعنى كه نقش ها توصيف يا بيان  ــته ش را كه اغلب چون واقعياتى مبرهن دانس
ــوند و نه حاضر) را به تعويق مى اندازد و درعوض تلاش هر بازيگر را به «در زبان  مى ش
بودن» معطوف مى كند كه آنچه چون واقعيتى پيشين بايد دانسته شود بازيگر است و نه 
نقش. بازيگر حق آن دارد كه ناگزير با «صرفا بودن» آغاز كند و به صحنه  آيد. اما نقش 
نياز به مدام بودن دارد. مدام خلق شدن؛ و در اينجا مدام در «زبان» خلق شدن. چنان كه 
مساله آن نيست كه يك نقش چگونه سخن بگويد بل آن است كه يك سخن چگونه 
نقش بگيرد و چگونه حضورى را وادار به تداوم كند؛ حضور بازيگر را، يك كلام چگونه در 
سحر بازيگر به راه نقش گرفتن بيفتد. آن تلاش زبانى كه در ادبيات مدرن، تصويرسازى 
ــود و نه البته گزارش تصاوير خواسته، در تئاتر «نقش ساز» مى تواند باشد و  گفته مى ش
گواه اين ادعا را در اين اجرا تنها و فعلا در زيبايى كلام مى بينم- كه هنوز واژه ديگرى 
ندارم. زيبايى اى سحركننده بازيگر چون موسيقى اى كه روح را وسوسه كرد در به كالبد 
آمدن.  بازيگران اين كار مسحور كلام خود شده اند. از اديپوس هراسان تا شبان در بند، 
ــت و زيبايى آن  ــان چنانند كه گويى اين كلام همه بودن آنهاس همگى فارغ از حالاتش
ــان. و اينجا تلاش به آن است كه رمز ذاتى هر انسانى  چون هواى دم ضرورت زندگى ش

به رازآلودگى كلامش سپرده شود كه به حد كلامش انسان است. و اين سراسر متفاوت 
است با اجرايى كه بازيگر خود را در فاصله با نقش بخواهد قرار دهد. نقشى هنوز وجود 
ندارد كه آنچه هست كلام است و سخن است كه دعوت به در نمايش بودن كرده. بازيگر، 
بازى را پذيرفته، گويى تنها از آن رو كه مجال آن آورده كه بتواند جز در داشته هاى خود 
ــد. «بودن» را وام نگيرد و هر بار خود، خودش را  ــان؛ زبان، لباس و... نخواهد كه باش انس
خلق كند. و باز اين منطق مانع است كه بازيگر «خودش باشد يا نباشد»، در نقش «جا 
ــر مى دهد و  ــدگى ديالوگ ها برايش، كلام را در «بيان» س بيفتد يا نيفتد» كه عادت ش
ــود و «در زبان بودن» متوقف. از سوى ديگر هر فاصله  هم اينجا، «بودن» عاريتى مى ش
ــم «در زبان بودن»  ــودن» را دوگانه مى كند و هم آنجا ه ــى هم از ديالوگ ها «ب گرفتن
متوقف است.  اين كلام مندى نقش هاى اصلى كه براى اديپوس و كرئون همراه شده با 
مشعلى به دست داشتن در تاريكى كه خود به همراهى حقيقت جويى و بى نيازى شان از 
صرفا بودن است، مقابل مى شود با خاموشى و تاريكى طاعون گرفتگان. اين تقابل سه نحو 
بازى را براى بازيگران ايجاد كرده: اول بازى هاى گفتارمند كه نسبتا بى اعتنا به حركتند؛ 
ــوند، دوم خاموشى  ــتا و پيام رسان ديده مى ش ــياس، يوكاس در اديپوس، كرئون، تيرس

ــديد، كه در طاعونيان هست و سوم كه چيزى است در ميان  چنگ زنان به حركاتى ش
اين دو، در بازى لايوس و مانتو (دختر پيشگو) ديده مى شود.  امين اصلانى (كارگردان 
نمايش) گفته است به تحرك آوردن متن ايستاى «سنكا» از انگيزه هايش بوده. اين تلاشى 
است كه بيش از هر چيز در بازى هاى اين كار به چشم مى آيد كه چگونه از يك سو بازيگر 
در حركت خود، «بودن»ش را پيش فرض نگيرد (كه اين بيش از همه در يوكاستا با بازى 
لادن مستوفى ديده مى شود و شايد كمتر از همه در بازى فرخ نعمتى براى كرئون) و از 
سوى ديگر حضورى، در تولد خود، در بودن خود، ايستا نشود (كه منظور ديالوگ هاست). 
به عبارتى تحرك متن متفاوت باشد از تزريق يك متن در اجرايى متحرك يا عكس آن. 
و بهترين تمهيد در مواجهه با چنين خواسته اى از متن، «كلام» بوده؛ كه مى تواند منتشر 
شود و سرايت كند و باقى ماند. آنگونه كه بتوانيم بگوييم اين «كلام» بود كه راه گشود، 
براى حركتى كه لزوما نيازمند «مكان» نيست. چنان كه اديپ، چرخان و آويخته مى تواند 
ــد كه آنچه او را راه برده پاهايش نبوده كه تمايلى به رفتن ندارند، بل شايد كلامش  ش
بوده كه هر جايى مى تواند بردش. كلام بسان لباس مى تواند كه بپوشاند حتى بودن يا 
نبودنمان را و اين خويشاوندى كلام و لباس بيش از همه آنجا به چشم مى آيد كه لباس 
ــتا همراه ببينيم. اين  ــتا و كلام مفصلش را با لباس يوكاس خلاصه اديپ با كلام يوكاس
مساله اى است كه تنها تئاتر مجال انديشيدن و تجربه آن را مى دهد؛ در برابر سينما اين 
تئاتر است كه بازيگران را در معرض مرگ قرار داده و مى تواند يادآورشان باشد كه پيش 
از هر چيز بايد بخواهند كه «بودن» خود را، خود عهده دار باشند و خود زنده بمانند اگر كه 

«در نمايش بودن» را برعهده گرفته اند كه سينما به كلى ديگر است و خود مى دانيم... 

عهده دارى حضور

 به متن سوفوكل بسيار توجه شده
و بارها و بارها به شيوه هاى مختلف چه در غرب

و چه در ايران اجرا شده است. متن سنكا هم نگاه
و هم ادبيات متفاوتى با سوفوكل دارد.

سنكا در سال چهار قبل از ميلاد متولد شده
و در سال 60 بعد از ميلاد در گذشته است. 

رفيق نصرتى
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