
درباره ديويد هِير 

عميقاً سياسي
علي منصوري

بيش از سه دهه است كه ديويد 
هِير )-1947( توجه منتقدان تئاتر 
را ب��ه محت��واي قوي سياس��ي و 
اخلاقي نمايشنامه هايش معطوف 
كرده  است. هِير يكي از چهره هاي 
ش��اخص جنبش تئاتر سياس��ي 
بريتانيا در دهه 70 به شمار مي رود. 

او در كنار دراماتيس��ت هايي همچون هاوارد برنتون و ترور 
گريفيث با نشان دادن بي كفايتي كاپيتاليسم و امپرياليسم، 
تبديل به فرزندان خلف س��نت »جوانك هاي خش��مگين« 
يعني جان آزبرن و آرنولد وس��كر شدند. ديويد هِير فعاليت 
تئات��ري اش را در اواخ��ر دهه 1960 بع��د از فارغ التحصيل 
ش��دن از كمبريج با پايه گذاري گ��روه تئاتر پورتابل، همراه 
دوس��ت نمايش��نامه نويس اش توني بيكات آغ��از كرد. هير 
مي گفت مي خواهيم تئاتر را به جاهايي برسانيم كه به  طور 
معمول به آنجاها نمي رود. تئاتر پورتابل تئاتري آلترناتيو بود 
و تحرك پذي��ري اش آن را قادر مي س��اخت در زمين بازي 
كالج ها و كلوپ هاي جوانان به اجرا بپردازد. نمايشنامه هايش 
نيز انگلس��تان را در انحطاط اخلاقي به تصوير مي كشيدند. 
بسياري از منتقدان، نمايشنامه نويسان پورتابل را گستاخ و 
كلبي مسلك مي دانس��تند. خود هير در مصاحبه اي كه در 
س��ال 1993 با تئاتر ژورنال انجام داد، در مورد كار پورتابل 
گفته  اس��ت: »تفكر پشت تئاتر پورتابل خيلي ساده بود. ما 
گمان مي كرديم انگلس��تان در حال رويارويي با يك بحران 
آخرالزماني است، كه بعدها متوجه شديم اين فكر اشتباه بوده 
 است. فكر نمي كنم تئاتر معاصر با آن بحران سروكاري داشته 
باشد. احساس مي كرديم نمايشنامه هايي كه بعُد روانشناسانه 
دارند، ربطي به زوال غايي كش��ور ندارند. ما ايمان مان را به 
تمام عرف هايش از دست داده  بوديم، تصور بريتانيا از نقش 
جهان��ي اش كه وجود واقعي نداش��ت به نظرمان مس��خره 
مي رس��يد و همچنين فكر مي كرديم ش��يره اقتصاد كشور 
آنچنان مكيده شده كه ديگر چيزي به پايانش نمانده  است. 
با اين تفكرات بود كه همگي در يك وَن مي چپيديم و كشور 
را دور مي زديم و نمايش هايي كوتاه و كثيف اجرا مي كرديم 
تا اين اخبار را به گوش جماعت به خواب رفته برسانيم. با اين 
نوع كارها اميدوار بوديم موضوعات زيبايي شناختي را كناري 
بگذاريم، و اين عمل كار ما را تبديل به نوعي بلا يا دش��نام 
تئات��ري مي كرد. با اين همه مردم بيش��تر درگير مقايس��ه 
زيبايي شناسي منحصربه فرد اجراها مي شدند به جاي آنكه 
به موضوعات مطرح شده در نمايشنامه ها توجه كنند. ما فكر 
مي كرديم اگر مباحث زيبايي شناسي را از طريق اجراي هر 
چه زمخت تر نمايشنامه ها كنار برانيم و آنها را در كارخانه ها 
و جاهايي كه مردم زندگي مي كردند اجرا كنيم، به واكنشي 

كه مدنظرمان بود مي رسيم.« 
»درون بيرون« )1968( اولين نمايشنامه اي بود كه هير به 
 طور مشترك با  توني بيكات و بر اساس خاطرات كافكا براي 
گروه پورتابل نوشت. او خود درباره اين تجربه مي گويد: »اين 
خاطرات كافكا نبود كه من نوشتم، بلكه نسخه اي ويرايش شده 
و تجربي از روي روزنوشت هاي كافكا بود... حالا فكر مي كنم 
كه من جواني بودم كه در يأس و افسردگي خود دست و پا 
مي زد و فكر مي كنم اگر درونگرا باش��يد و به نوميدي خود 
معتاد، آن وقت كافكا آدم شماست.« اولين نمايشنامه اي كه 
هير به تنهايي نوشت »چگونه بروفي گندكاري اش را درست 
كرد« )1969( نام داشت كه نگاهي هجوآميز به فساد جناح 
چپ انگلستان داشت. در 1970 بود كه Slag )هجي سر و 
ته كلمه gals به معني دختران( براي هير شهرتي به عنوان 
يك نمايشنامه نويس جوان فراهم آورد. يك نمايشنامه فارس 
كه سه معلم زن منزوي را تصوير مي كرد؛ در رفتارهاي غريب 
اين س��ه معلم كه مدرسه شان دارد تمامي شاگردان خود را 
از دست مي دهد، زوال فرهنگي بريتانيا منعكس شده  است. 
در اين اثر هِير با نمايش دادن انحطاط كار مدرسه به دنبال 
نمايش دادن تجزيه جامعه بريتانيا اس��ت. اگرچه بعضي از 
منتقدان به اين نمايشنامه انگ زن ستيزي زدند، اما هير با 
رد اين نظريه اعلام كرد كه اين نمايشنامه را فارغ از مقاصد 
فمينيستي و تنها بر اساس علاقه اش به كاراكترهاي زن نوشته 
 است. شكس��ت حزب كارگر در برآورده ساختن وعده هاي 
انتخاباتي، دستمايه اثر بعدي هِير، »نمايش بزرگ« )1972( 
شد. اين نمايشنامه به بررسي نظام سياسي بريتانيا مي پردازد. 
»بند انگشت« )1974( يك پارودي از ژانر تريلر و كارآگاهي 
اس��ت درباره يك دلال اسلحه كه به دنبال سرنخ هايي براي 
پيدا كردن خواهر گمشده اش مي گردد. گرچه »بند انگشت« 
نمايشنامه اي ضدس��رمايه داري است، اما تاكيدش بر نياز به 
ايده آليست هايي است كه از قدرت حقيقي سرمايه داري آگاهي 
دارند. هير برخلاف بس��ياري از همقطارانش همان اندازه كه 
جناح راست را نقد مي كند، جناح چپ را هم به چالش مي كشد. 
اين جنبه از نمايشنامه هاي او، به همراه تمركز بيشتر بر طبقه 
بالاي اجتماعي به جاي طبقه كارگر، به هير كمك كرده  است 
تا از نظر مالي موفقيت بيشتري نسبت به نمايشنامه نويسان 
غيرتجاري ديگر كسب كند. »به قدر كفايت« )1978( به زعم 
عموم منتقدان و طرفداران هير بهترين اثر اوست كه باز هم 
زندگي يك زن از طبقه بالاي اجتماع را تصوير مي كند. اين 
نمايشنامه داستان سوزان، زن يك ديپلمات، است كه در نتيجه 
همكاري اش با جنبش رهايي بخش فرانسه از عقايد آرمانگرايانه 
پر شده و رفته رفته با گذشت زمان تبديل به فردي تلخ و پوچ گرا 
مي شود كه سرآخر سلامت روانش را از دست مي دهد. »به قدر 
كفايت« آثار جنگ و پيامدهاي سياسي بعد از آن را بر زندگي 
سوزان نمايش مي دهد و هير از سوزان به عنوان نمونه اي از 
آنچه بر سر تمام انگلس��تان آمده، استفاده مي كند. از ديگر 
نمايشنامه هاي ش��اخص هير مي توان به سه گانه »اهريمن 
دونده« )1990(، »قض��ات پچ پچه كن« )1991( و »غياب 
جنگ« )1993( اش��اره ك��رد. به  طور كلي حتي منتقداني 
كه نمايشنامه هاي هير را نمي پسندند، مهارت او در نوشتن 
را تحسين مي كنند. هِير اغلب به شكست در تحليل كامل 
موضوعات نمايشنامه هايش متهم مي شود. به عنوان مثال در 
»به قدر كفايت« دلايلي براي ماليخولياي پس از جنگ سوزان 
ارائه مي دهد اما منتقدان را متقاعد نمي كند كه آيا اين مشكل 
فقط مربوط به اوست يا محصول آن دوره زماني است. با اين 
همه اكثر منتقدان بر سر اين مساله با هم توافق دارند كه او 
يكي از بهترين دراماتيست هاي معاصر در خلق  ديالوگ هايي 
محكم و بذله گو است. ديويد هير چند فيلمنامه نيز نوشته 
كه از ميان آنها مي توان به »آس��يب« )1992(، »ساعت ها« 
)2002(، »كش��تار در س��مرقند« )2008( و »كتابخوان« 

)2008( اشاره كرد.
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نمايش هاي شادي آور زنانه
علي قلي پور

ني  ا ت خو د ش��ها « مه يشنا نما
قدمش��اد مط��رب در ته��ران« 
مانند عكسي  رحمانيان  محمد 
س��ياه و س��فيد و قديمي است 
كه با هزار و يك ترفند رنگي اش 
كنند و سرانجام در قاب زيبايي 
به نمايش درآورند. اين نمايش 
كه تصوير خلاقي از نمايش هاي زنانه در ايران است، 
تنها يك ش��ب در تهران اجرا ش��د و تاوان س��ختي 
ب��راي ورود به اندروني ها داد. پس بيراه نيس��ت اگر 
بگويي��م هنوز هم نوش��تن از نمايش هاي زنانه كاري 
زنانه اس��ت، هنوز هم بايد مقاله ه��ا را در اندروني ها 
نوشت و ش��ايد در همان اندروني ها هم منتشر كرد. 
اين نخستين دشواري در مسير بررسيدن نمايش هاي 
زنانه اس��ت. دومين مشكل را بايد در نسبتي ديد كه 
مي��ان مكان و نوع نمايش وج��ود دارد. مكان، يعني 
اندروني ه��ا، الزامات خود را به اجرا تحميل مي كنند، 
امروزه ديگر نه اثري از آن معماري هست و نه اثري 
از آن فرهنگ گردهمايي هاي زنانه، پس بديهي است 
كه ديگر اثري از نمايش هاي زنانه نباش��د. اما فقدان 
پژوهش درباره نمايش هاي زنانه، با توجه به ش��رايط 
اجتماعي و سياسي يك دهه و نيم اخير كمي عجيب 
به نظر مي رسد. بازار كتاب پر از كتاب هايي است كه 
به مسائل زنان مي پردازند، اما در ميان آنها حتي يك 
كتاب هم يافت نمي شود كه مهم ترين سنت نمايشي 
زنان ايران را موضوع خود قرار داده باش��د. البته علي 
بلوكباش��ي سال  ها پيش وعده انتش��ار كتابي درباره 
»نمايش ه��اي زنان��ه« را داده ب��ود. او درباره ش��يوه 
گردآوري مستندات خود مي نويسد: »از اين چند بازي  
]نمايش زنانه[، برخي را نگارنده خود ديده و آنها را از 
كودكي هنگامي كه به دبستان مي رفته و مي توانسته 
ب��ه مهماني ها و جش��ن ها و... برود، به ياد س��پرده و 
برخي ديگر را به تازگي با پرس��يدن از سالخوردگان 
و عاقله زن��ان به دس��ت آورده و آنها را همان گونه كه 
ديده و شنيده يادداش��ت كرده.«1 جستار بلوكباشي 
كه هرگز به كتاب تبديل نش��د، ش��رح يكي از هفت 
بازي نمايش��ي زنانه به نام »خاله ديگ به سر« است. 
از دهه 40 به بعد، مقالات پراكنده و در دهه اخير نيز 
گاهي اوقات پايان نامه ها و مقالات پراكنده اي نوشته 
ش��ده  اند، اما هيچ كدام اقبال كتاب شدن نداشته اند. 

به همين دليل كمتر در دس��ترس هس��تند.   
كتاب ديگري كه مس��تقيم دس��ت خواننده اش را 
مي گيرد و به جهان نمايش هاي زنانه مي برد، خاطرات 
»مونس الدوله« نديمه زنان ناصرالدين ش��اه است. اين 
كتاب نمايش هاي زنان��ه درباري را با جزييات فراوان 
شرح مي دهد. روشن است كه آن دسته از نمايش هاي 
زنانه كه در دربار اجرا مي ش��دند، با ساير نمايش هايي 
كه در خانه ها اجرا مي ش��دند، كمي تفاوت داش��تند. 
زي��را نمايش ه��اي زنان��ه درباري ه��م صاحب فضاي 
فراخ تر و هم داراي امكانات بيشتر بودند، در نتيجه با 
ش��كوه بيشتري اجرا مي شدند. اين كتاب دربرگيرنده 
داس��تان ها و توصيف هاي ارزنده اي در باب تعزيه هاي 
زنانه، مجالس روضه خواني زنانه، تقليدها و نقالي هاي 
زن��ان اس��ت. متاس��فانه در چند س��ال اخي��ر، خانم 
محترم��ي با نام »گردآفري��د« در جهان دوره افتاده و 
خود را »نخس��تين نق��ال زن ايراني« معرفي مي كند؛ 
با رس��انه هاي كم اطلاع خارجي مصاحبه مي كند و از 
محدوديت ه��اي زنان نقال حرف مي زند. اما اگر واقعاً 
درباره نمايش هاي زنانه در ايران و سنت »نقالي زنان« 
كار جدي مي ش��د، آنگاه ديگر ام��كان ظهور اين نوع 

پديده هاي جعلي كمتر بود. 
»خاطرات مونس الدوله« نخستين بار در سال 1345 
در مجله »زن روز« منتشر شد، اما امروز تقريباً بخش 
مهم و عمده آن به صورت كتاب در دس��ترس اس��ت.2 
نويسنده اين خاطرات، با حافظه سرشار و جزيياتي كه 
از زندگ��ي در عصر قاجار به ي��اد دارد، تصويري دقيق 
و اصيل از زندگي زنان آن عصر را به دس��ت مي دهد. 
زندگ��ي زنان��ي كه كل تفريح آنه��ا در همين مجالس 
زنانه خلاصه مي ش��د. در اين كتاب با برجس��ته ترين 
ش��بيه خوانان زن و ني��ز ب��ا محل برگ��زاري مجالس 
ش��بيه خواني آش��نا مي ش��ويم، زبده ترين نوازنده ها و 
مش��هورترين زنان تقليدچي را مي شناس��يم و س��ر از 
زندگ��ي آنه��ا درمي آوريم. بنابراين كت��اب »خاطرات 
مونس الدول��ه« را باي��د يكي از مهم تري��ن منابع براي 
مطالعه تاريخ نمايش اين سرزمين دانست. تاريخي كه 
بخ��ش عمده آن در اندروني ها جا مانده و به س��ختي 
مي ت��وان از چند و چون آن خبردار ش��د. اما خاطرات 
مونس الدوله تنها به زنان محدود نمي شود، بلكه بخش 
مهم��ي از زندگ��ي كل جامعه در عصر قاج��ار را دربر 
مي گيرد. به عنوان مثال اگر پژوهشگري يا طراح لباس 
و گريموري به دنبال منبعي دقيق براي شناخت چهره و 
لباس  زنان عصر قاجار است، بي شك اين كتاب يكي از 
بهترين منابع خواهد بود چون گاهي اوقات حتي شيوه 
ساخت لوازم آرايش زنان آن عصر را هم شرح مي دهد. 
در نمايش ه��ا و در فيلم  هاي��ي كه زم��ان آن قاجاريه 
اس��ت، زن قاجار زني اس��ت كه ابروهاي پيوسته دارد، 
همين! در صورتي كه چهره زنان آن عصر، پر از رنگ ها 
و خطوط خلاق بود. س��ياه و س��فيد بودن عكس ها در 
اغلب موارد موجب شده تا گريمورها و طراح هاي لباس 
از ظاهر الوان زن قاجار بي اطلاع باشند، به همين دليل 
مونس الدوله منبع سرشاري براي شناخت رنگ هاي به 
كار گرفته شده در چهره  ها و لباس هاي آن عصر است.  
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آنچه به نمايش��ي همچون گل ي��ا آنچه در اصطلاح 
فيزيكال تئاتر ناميده مي ش��ود هويت مي بخش��د بر سه 

رك��ن اساس��ي در تاري��خ تئاتر 
استوار اس��ت و ما براي شناخت 
اين شكل از تئاتر ناگزير به شناخت 
سرچشمه هاي الهام و شكل گيري 

آن هستيم. 
نخس��تين پايه ه��اي اين نوع 
تئاتر در آغاز قرن بيس��تم توسط 
سه تن در سه جغرافياي مختلف 
به وجود مي آيد؛ گوردون كرگ در 
انگلستان، آنتونن آرتو در فرانسه و 
ميرهولد در روسيه. مخرج مشترك 
اين چهره هاي جريان ساز  تمامي 
تاكيد بر عناصري چون حركت و 
بدن، زدودن وجه كلامي در تئاتر 
و تاكيد بر بخش بصري آن است. 
تئات��ر غ��رب در آن دوره در 
سيطره كلام و كلام محوري است 
و از اين رو حركت انقلابي اين سه 
تن به شكلي ديگر از تئاتر هويت 
مي بخش��د كه متكي به تصوير و 
حركت است و بيش از آنكه تئاتري 
داستانگو و روايت محور باشد بر اجرا 

تاكيد مي نهد. 
دومين آبش��خور اين شكل از 
تئاتر ميم مدرن اس��ت؛ شكلي از 

نمايش��ي كه سال ها به محاق فراموش��ي درآمد و از اواخر 
قرن نوزدهم و اوايل قرن بيستم ظهور دوباره و قدرتمندي 
داشت اما به زودي دچار كليشه ها و قواعد تخطي ناپذيري 
شد و همين باعث شد خلاقيت در آن كمرنگ شود اما با 
انقلابي كه كساني همچون ژاك لوكوك در اين حوزه ايجاد 
كردند ميم مدرن تبديل به يكي از مهم ترين سرچشمه هاي 
تئاتري معاصر شد و بسياري از كارگردان هاي بزرگ تئاتر 
از دل مدرسه بين المللي تئاتري ژاك لوكوك بيرون آمدند. 
تاكي��د اين نوع تئاتر ني��ز بيش از هر چيز بر حركت و 
تصوير، بداهه سازي و دستيابي به بيان بدني است. در اين 
نوع نمايش نيز داس��تان اهميت چنداني ندارد و بيشتر با 

تئاتري اجرامحور سروكار داريم. 
س��ومين خاستگاه اين نوع تئاتر را بايد در رقص مدرن 
و جرياني كه با مارتا گراهام ش��روع شد، جست وجو كرد؛ 
جرياني كه توسط كساني چون پينا بائوش و مرس كانينگهام 
تداوم يافت و به افق هاي جديدي دست يافت. اين شكل از 
نمايش نيز بيش از هر چيز در پي شكستن كليشه هايي بود 
كه قرن ها رقص غرب را دربر گرفته بود و در پي دستيابي 

به زبان جديدي مبتني بر بدن و حركت بود. 
با نگاهي به اين سه جريان مي توان ويژگي هاي اصلي و 
مهم نمايشي همچون گل را دسته بندي كرد؛ ويژگي هايي 
كه مي توان آن را در چند اصل مهم و س��اده خلاصه كرد: 
دوري جس��تن از كلام و حت��ي روايت، تاكي��د بر بدن و 
توانايي هاي فيزيكال بازيگر و سعي در شكستن كليشه هاي 

گروه تئاتري »بدن ديوانه« و كارگردان آن »ياسر خاسب« 
به عنوان اشياي ويترين تجربه كاري مركز هنرهاي نمايشي 
چندسالي اس��ت كه مدام مورد اهميت دستگاه تئاتر دولتي 
ق��رار گرفته و در هر دوره اي از جش��نواره و هر از چندي در 
يكي از سالن هاي حرفه اي تئاتر تهران روي صحنه مي رود و 
تجربه كاري را رويه خود قرار داده است. عنوان غريبه »بدن 
ديوانه« نيز همراه اوست و مشي گروه تكيه بر حركات بدني 
اس��ت. از طرفي اين گروه و همين طور سرپرس��ت آن مورد 
توجه ويژه كس��اني قرار گرفته كه پيشتر خيلي توجهي به 
تئاتر تجربي نداش��ته اند. حالا همين بي توجه ها از طرفداران 
اين »بدن ديوانه« شده اند و مدايح مي سرايند. آنچه بيش از 
همه و بيش از اهميت يا بي اهميت بودن »بدن ديوانه« مورد 
توجه است، توجه دس��تگاه تئاتر دولتي و ناآگاهان به تئاتر 
تجربي به »بدن ديوانه« است. حالا لزوماً مساله اين نيست كه 
ياسر خاسب با چه دانشي و بر پايه چه علومي از تئاتر مبتني 
ب��ر حركات فيزيكال يا به قولي فيزيكال تئاتر تئاترهايش را 
تمرين مي كند و روي صحنه مي برد. آخرين محصول »بدن 
ديوانه« نمايش��ي با عنوان »گل«، نمايش��ي متش��كل از دو 
اجراگر با بدن هاي به غايت ورزيده، ابزار آلاتي مربوط به كار 
كه دوگانه منظري دارد؛ مجسمه س��ازي با گل و حتي اوايل 
شكلي از ساختمان سازي را تداعي مي كند. سيماي بازيگر اول 
با نشانه هاي ارائه شده نيز چنين حسي را بيشتر القا مي كند. 
به هر صورت سيماي كارگري او مشغول ساخت و ساز گل 
مي ش��ود و از دقايقي بعد مخاطب با »گل« مواجه مي شود. 

)»گل«ي كه »بدن ديوانه« است.( 
»گل« تمام��اً نماي��ش مجسمه س��از )خال��ق( در كنار 
مجسمه اش )مخلوق( است. اين رابطه به صورت حركات بدني 
تقريباً خارق العاده به مخاطب ارائه مي شود. يكي از اجراگران 
)ياسر خاسب( نقش گل را بر عهده دارد كه بار اصلي حركات 
بدني بر دوش اوست و ديگر اجراگر كه نقش سازنده را دارد 
با اينكه از حركات بدني كمتري بر روي صحنه بهره مي گيرد 
و نمايش��ش كمتر است براي مخاطب اما او سمتي همچون 
نظاره گ��ر يا راهبرنده اجرا را به عهده دارد. او تماماً اجرا را در 

طول عرضه راهنمايي مي كند.
»گل« نمايش��ي با مدت زمان كوتاه است. زمان تقريبي 
نمايش حدود 30 دقيقه اس��ت. در اين مدت زمان كوتاه اما 
هيچ كنش ويژه اي به جز همان كنش ارتباط خالق و مخلوق 
)آن هم در همان سطح ساخت( رخ نمي دهد. از همان ابتدا تا 

انتهاي نمايش )البته به جز پنج دقيقه پاياني( مدام ما در حال 
ديدن اين كنش هستيم كه مجسمه ساز – خالق به شكل مداوم 
و بدون مكث »گل« را كه شكل مخلوق دارد از اين طرف به 
آن طرف و از اين سو به آن سو مي غلتاند. تنها چيزي كه بعد 
از حركات اوليه اين كنش به چشم مي خورد نمايش بي حد و 

حصر بدن بازيگر بر روي صحنه است. 
آي��ا اين چي��زي جز همان ع��رض اندام بازيگ��ر بر روي 
صحنه اس��ت كه مثلًا گروتفس��كي اجراگر را از آن بر حذر 
مي دارد؟نمايش تكراري يك كنش كه هيچ كمك راهبردي 
به روند اجرا و حتي تفهيم مفهوم نمي كند در روند اجرا اهميتي 
دارد؟ تماش��اي يك بدن آماده يا به قول گروه اجرايي »بدن 
ديوان��ه« چه ضرورتي براي مخاطب دارد؟ آيا آنچه مثلًا آرتو 
درباره تئاتر مشقت مي گويد به آنجا بايد بينجامد كه بازيگر 

خود را در معرض خطرات و آس��يب هاي جسمي قرار دهد؟ 
اين مشقت و تحمل خطرات براي بازيگر چه حسي را بايد در 
مخاطب ايجاد كند؟ بايد به لذت او يا زجر او منجر شود؟ به 

دنبال همذات پنداري مخاطب هستيم؟ 
»ب��دن ديوانه« به عنوان گروهي اجراي��ي كه خود را در 
دسته بندي تئاتر تجربي دستگاه تئاتر دولتي قرار داده است 
مطمئناً هيچ گاه نمي تواند به ش��كلي صحيح به پرسش هاي 

فوق پاسخي دهد. 

صحنه‌كاغذي مخزن
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تنها چيزي كه بعد از حركات اوليه اين 
كنش به چشم مي خورد نمايش بي حد 

و حصر بدن بازيگر بر روي صحنه است. 
آيا اين چيزي جز همان عرض اندام 
بازيگر بر روي صحنه است كه مثلًا 
گروتفسكي اجراگر را از آن بر حذر 

مي دارد؟
نمايش بيهوده و تكراري يك كنش كه 
هيچ كمكي راهبردي به روند اجرا و 
حتي تفهيم مفهوم نمي كند در روند 

اجرا چه اهميتي دارد؟
تماشاي يك بدن آماده يا به قول گروه 
اجرايي »بدن ديوانه« چه ضرورتي براي 

مخاطب دارد؟ 

  نمايش گل همچون دو اثر ديگر خاسب، هديه مرموز و عجيب
ولي واقعي، برخلاف بسياري از آثار تجربي در ايران، نه سعي در 

مغلق گويي دارد و نه ابهام و پيچيده گويي اضافي، بلكه سعي مي كند با 
ساده ترين و آشناترين كدها با مخاطب ارتباط برقرار كند

رايج حاكم بر تئاتر. 
در نمايش گل همانند بسياري از آثار مدرن ما با فضايي 
خالي مواجهيم؛ فضايي كه در آن دكور و ابزارهاي صحنه اي 
به حداقل تقليل مي يابد و اين بدن بازيگر و توانمندي هاي 
آن اس��ت كه جايگزين ابزارهاي صحنه مي شود و از سوي 
ديگر نمايش  به سوي تصاويري سيال، منعطف و پويا مي رود 

كه هر لحظه با توجه به بدن بازيگر در حال تغيير است. 
در اين نمايش بازيگر رياضت مي كشد تا لذت و كشف 
و ش��هود نزد مخاطب به وجود بيايد. به عبارت ديگر يكي 
از مهم ترين آموزه هاي تئاتر ش��قاوت آرتو به خوبي در اين 
نمايش امكان عملي ش��دن مي يابد؛ آموزه اي كه همواره با 
بدفهمي هاي فراوان روبه رو بوده است چرا كه در اغلب موارد 
به بهانه تئاتر نامناسب ترين رفتارها با تماشاگر انجام مي گيرد 
يا آنكه اجرا به س��وي خشونتي لگام گسيخته مي رود حال 
آنكه آرتو در كتاب تئاتر و همزادش به روشني خشونت را 
متوجه بازيگر مي داند و تاكيد مي كند كه اين بازيگر است 

كه همچون يك مرتاض رياضت مي كشد تا كشف و شهود 
حاصل از اجرا براي مخاطب شكل بگيرد. 

در نمايش ياس��ر خاس��ب نيز اين مش��قت و خشونت 
متوجه بازيگر اس��ت و حاصل رياض��ت بازيگر ايجاد لذت 

براي تماشاگر است. 
ب��ا تمامي اين تعاري��ف و ويژگي ها گل را مي توان يك 
اثر تجربي تمام عيار به ش��مار آورد كه به نوعي به تمامي 
خاس��تگاه هاي تئاتر مدرن وفادار است و به شكلي آگاهانه 

از آن سود مي جويد. 
اما آنچه به تئاتر گل ارزش ويژه مي بخشد نه مدرن بودن 
و تجرب��ي بودن آن- چرا كه اين به خودي خود نمي تواند 
يك ارزش براي اجرا باش��د - بلكه در نوع نگاه خاس��ب به 

تئاتر تجربي و مدرن است. 
در تئاتر خاسب برخلاف بسياري از آثار تجربي در ايران 
تئاتر تجربي تنها يك گرته برداري ناقص از تئاتر غرب نيست 
بلكه يك نگاه بومي در آزمون ها و تجربه هاي وي وجود دارد 

  دو نگاه به نمايش »گل« به كارگرداني ياسر خاسب 

يك تجربه اصيل
رحيم عبدالرحيم زاده 

ارائه توانايي بدني در باشگاهي به نام تجربه كاري

حسين ذوقي

كه به آن شكلي اصيل مي بخشد. تئاتر خاسب و بالاخص 
نمايش گل از دل روزمره ترين تجربيات انسان ايراني بيرون 

آمده است. 
ابزارهايي كه او در اين نمايش 
از آن اس��تفاده مي كن��د و ن��وع 
برخوردش با متريالي همچون گل 
كام��لًا رنگ و بويي ايراني و حتي 
روستايي دارد. او در نمايش هايش 
بدون آنكه به ش��كل مستقيم به 
سنت ها و آيين هاي ايراني بپردازد 
همواره به ش��كلي ن��و و ناديدني 
از اي��ن آيين ه��ا و س��نت ها بهره 
مي گيرد ك��ه در لايه هاي زيرين 
اثر قابل مش��اهده است. حتي در 
حوزه محتوا و معناشناختي نيز اثر 
او چه در ارتباط با مفهوم آفرينش 
و خلق��ت از گل و چه در ارتباط با 
عناصر اربعه كاملًا ويژگي آييني و 

در عين حال شرقي دارد. 
دومي��ن ويژگي آثار خاس��ب 
كه از دل همين ويژگي نخس��ت 
بيرون مي آيد ارتباط سهل و روان 
اجرا با مخاطب است. نمايش گل 
همچون دو اثر ديگر خاسب، هديه 
مرموز و عجيب ولي واقعي، برخلاف 
بسياري از آثار تجربي در ايران، نه 
سعي در مغلق گويي دارد و نه ابهام 
و پيچيده گويي اضافي، بلكه س��عي مي كند با ساده ترين و 
آش��ناترين كدها با مخاطب ارتباط برقرار كند و از اين رو 
به رغم نبود عامل مهمي همچون گفتار و كلام نمايش هاي 
خاسب كاملاً آثاري قابل  فهم هستند كه تماشاگران مختلف 

به  راحتي با آن ارتباط برقرار مي كنند. 
اما با وجود اين دو ويژگي مهم و ارزش��مند در نمايش 
گل اين نمايش و ديگر آثار خاسب از يك بلاتكليفي بزرگ 
نيز رنج مي برند. نمايش هاي خاسب هنوز تكليف خود را 
با عنصر داس��تانگويي و روايت مشخص نكرده اند و معلوم 
نيست اين آثار كاملًا از روايت حداقل به شكل خطي آن 
گريزان هستند يا اينكه مي خواهند تئاتري داستانگو باقي 
بمانند. هر چند تمايل و س��مت و س��وي آثار خاسب به 
س��وي تئاتري داستانگو اس��ت اما روايت در آثار او بسيار 
س��اده و اغلب خطي اس��ت و اين خود نوعي عدم تناسب 
ميان فرم اجرايي و فرم روايتي به  وجود مي آورد يعني از 
يك سو با فرم اجرايي تجربي مواجه هستيم و فرم روايي 
به ش��دت كلاسيك و غيرتجربي است. از سوي ديگر اين 
روايت هاي س��اده باعث مي شوند آثار خاسب اغلب آثاري 
كوتاه و كم پرسوناژ باشند، آثاري با شخصيت هاي تخت و 

كنش ها و تعليق هاي كم مايه. 
به راحتي مي توان  پذيرفت كه جنس آثار خاسب چندان 
س��نخيتي با متن به شكل كلاسيك آن ندارد اما ضرورت 
حضور يك دراماتورژ در كنار خاس��ب بيش��تر از هر زمان 

ديگري خود را نشان مي دهد.

پرسش هاي فوق از آن جهت 
اهميت دارد كه جواب ش��ان در 
مورد »ب��دن ديوان��ه« كاملًا از 
جواب ه��اي صحيح دور اس��ت. 
»گل« صرفاً ب��ه دنبال نمايش 
بدن اجراگر و توانايي هاي خاص 
اوس��ت. »گل« تمام��اً در حال 
نماي��ش يك كن��ش تكراري بر 
روي صحنه نمايش است. البته 
اينها به معناي بي اهميت جلوه 
دادن اتفاق روي صحنه در مورد 
نمايش »گل« نيس��ت اما مبين 
اي��ن مطلب اس��ت ك��ه »بدن 
ديوانه« هيچ توفيقي در اجراي 
اين نمايش نداش��ته است و اين 
مطلب در مورد نمايش هاي قبلي 

گروه نيز صادق است. 
متاس��فانه ناآگاه��ي گروهي 
از مخاطب��ان نس��بت به چنين 
شكلي از اجرا و نمايش به توفيق 
ظاه��ري نمايش »گل« بس��يار 
كم��ك مي كند. توفيق��ي كه از 

جانب تئاتر دولتي آغاز شد و گروه به شكل كاملي به عنوان 
گروهي تجربي كار معرفي شد. در تمام اين سال ها اين گروه 
همواره عضو ثابت نمايش هاي به ظاهر تجربي جشنواره سالانه 
فجر بوده است )جش��نواره اي براي تئاتر دولتي كه هيچ گاه 
نگاه مثبتي به تئاتر تجربي نداشته و ويتريني براي فرار از اين 
اتهام ساخته و نمايش هاي كم خطر را براي خود بر مي گزيند(.

»بدن ديوانه« با نمايش »گل« شايد براي رسيدن به شكلي 
از تئاتر تجربي تمريني مناسب كرده باشد؛ تئاتري كه خود 

گروه نيز بر آن تاكيد ويژه اي دارد: تئاتر فيزيكال.
اما تئاتر فيزيكال صرفاً نمايش غلو شده حركات بدني روي 
صحنه اس��ت؟ تئاتر فيزيكال اساساً چيست و بر چه اصولي 

استوار شده است؟ 
تئاتر فيزيكال فراتر از روايت كلامي، تركيب عناصر فيزيكي 

و بصري و در مقابل عناصر شفاهي قرار گرفتن است. 
تئاتر فيزيكال جنبشي انتزاعي است شامل برخي از عناصر 
همانند شخصيت، داستان، روابط و تعامل ميان اجراگران با 

قصه اي خطي و لزوماً آشكار و قابل فهم.
تئات��ر فيزي��كال طي��ف گس��ترده اي از س��بك، روش، 
دلقك ب��ازي،  رق��ص،  ش��امل  اجراي��ي  زيبايي شناس��ي 
خيمه ش��ب بازي، تقليد، ماس��ك، واريته، سيرك و پانتوميم 

را شامل مي شود.
»گل« آيا با مش��خصات اجرايي اش با تعاريف و مصاديق 
تئاتر فيزيكال همخواني دارد؟ مسلماً جواب »نه« است. »گل« 
كلام را حذف كرده است. داستاني ساده را روايت مي كند و 
تقريباً مفهومي را كه در پي آن است، به مخاطب ارائه مي دهد. 
اما صرفاً ارائه چنين مفهوم پيش پا افتاده و س��اده اي آن هم 
بدون به كارگيري كلام اصلًا كار س��ختي نمي تواند باشد كه 
احتياج به چنين تكاپويي داشته باشد و اجراگر بخواهد چنان 
از خود مايه بگذارد كه منجر به آسيب هاي احتمالي شود. در 
ديدار با چنين اجراهايي مخاطب نبايد مقهور ابزارهاي بدني 
بازيگر بر روي صحنه شود در حالي كه اتفاقات فيزيكي بدن 

بازيگر هيچ اهميتي در پيشبرد اجرا ندارد. 
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