
9 تئاتر سه شنبه   19 تیر 1397سال پانزدهم    شماره 3190

روى صحنه آبى در بوته نقد

نگاهی به نمایش شکیل اونیل 
ماجرای غم انگیز زندگی

 یک فیلم نامه نویس

ایــن  نمایش هم اکنــون در ســالن کوچک تالار  �
مولــوی  اجرا می شــود کــه دو نفر از دانشــجویان 
دانشگاه هنر و معماری نوشته و کارگردانی کرده اند 
و خودشــان نیز آن را روی صحنه می برند. شــکیل 
اونیل ماجرای فیلم نامه نویســی است که کاندیدای 
جایزه اســکار شده و می شود گفت او همیشه  منتظر 
چنین روزی بوده است. این فیلم نامه نویس از کودکی 
عاشق بسکتبال و شــیفته شکیل اونیل بوده است و 
همیشه خودش را تصور می کرده که به جای شکیل 
اونیل ایســتاده و مردم او را تشــویق می کنند؛ حالی 
شــبیه به آنکه موقع دریافت جایزه اســکار خواهد 
داشــت. او از کودکی آرزو داشته بسکتبالیست شود، 
ولی به خاطر قد کوتاهش نتوانسته، اما ساختار روایی 
این نمایش به این سرراســتی و ســادگی نیست. این 
فیلم نامه نویس احتمالا ایده فیلم نامه اش را از کس 
دیگری دزدیده، تا به این ترتیب رؤیای فیلم نامه نویس 
بزرگ بــودن را برای خــودش محقق کنــد و جایزه 
را ببرد. او نویســنده اصلی فیلم نامــه را روی تخت 
بیمارستان می کشد: سرش را بیخ تابیخ می برد. زن و 
دو بچــه دوقلو دارد، اما با دختــری به نام باربارا نیز 
رابطه دارد. نمایش از جایی شــروع می شــود که او 
بــا باربارا قرار دارد و در همین حین ســروکله فردی 
خیالی، بسیار شبیه به خود او، با لباس بسکتبال پیدا 
می شــود. به  نظر می رســد او همه حقایق را درباره 
ایــن فیلم نامه نویــس می داند. شــاکله اصلی این 
داســتانی که من هم اکنون دارم تلاش می کنم آن را 
بسیار سرراســت  تعریف کنم، از میان گفت وگوهای 
فیلم نامه نویس با همین شــخص خیالی به نام فِرد 
- یا به عبارتی وجهــی از خودش- که درواقع نوعی 
گفت وگوی درونی است متجلی می شود. این ساختار 
روایی بی نهایت جذاب و گیراســت. جیم با خودش 
درگیر است و در جایی تصمیم می گیرد رابطه اش را 
با باربارا قطع کند، حال آنکه باربارا خواب های تازه ای 
برای او دیده است: تهدیدش می کند که اگر به او پول 
ندهد، همسرش، لولا، را در جریان رابطه شان بگذارد 
و رســانه ها را نیز خبــردار کند. یکــی از جالب ترین 
بخش هــای این نمایش هنگامی اســت که جیم در 
یک مســابقه رادیویی شرکت می کند، به این امید که 
اگر جایــزه را برد، آن را به باربارا بدهد. نقش مجری 
مسابقه را همان فِردِ بسکتبالیست بازی می کند. این 
صحنه بســیار دیدنی و طنزآمیز اســت. نویسندگان 
این متن توانســته اند ماجرای تراژیــک زندگی جیم 
را به نحوی طنزپردازانه اجرا کنند و می شــود گفت 
اجرای شکیل اونیل درواقع یک کمدی خوب است. 

فِرد همیشــه  ســروکله اش پیدا می شــود و با 
حرف های بسیار کلیدی ای که می زند، با اینکه شاید 
در وهله نخســت صرفا شــوخی های خنده دار به 
 نظر برســند، در آخر، ماجرای غم انگیز زندگی جیم 
را رمزگشــایی می کند؛ آدمی که شــاید بیش از هر 
چیز از تنهایی رنج می بــرد و زندگی برای او غایتی 
جز مشــهوربودن ندارد. درگیری هــای درونی این 
آدم، ماجراهای شخصی اش، گرفتاری هایی که این 
روابط شــخصی می توانند بــرای او – به عنوان یک 
نویســنده حرفه ای- ایجاد کنند؛ همگی در گیرودار 
حرف هایی با یک شــخصیت بســیار خنــده دار با 
لباس ورزشی و یک توپ بازنمایی می شود. ساختار 
روایــی نمایش نامه قوی اســت، زیــرا در آن تلاش 
شــده به جای روایتی خطی، ماجــرا را از جنبه های 
گوناگون و متعدد زندگــی جیم جلو ببرد و در آخر 
تماشــاچی می تواند ربط و بســط ها را پیــدا کند و 
مثل یک پــازل همه چیز را به شــکلی کامل ببیند. 
این پراکندگی روایی از ســوی دیگر بازنمایی شکل 
واقعی زندگی مشــوش جیم هم هســت. در آخر 
نمایش، هنگامی که دیگر به  نظر می رسد همه چیز 
روشــن  شــده، صدای پیامی از باربارا را روی تلفن 
جیم می شــنویم. به نظر می رســد در آخر جیم از 
نومیدی مفرط و ماجرای دشواری که باربارا برایش 
ایجاد کرده، دســت به خودکشی می زند، حال  آنکه 
باربــارا در پیغامی که بــرای او می گذارد، با جدایی 
مسالمت آمیزشــان موافق و حتی معتقد است که 
جیم بایــد به زندگی با زن و بچه هایش ادامه دهد. 
ایــن چنددقیقه آخــر نمایــش کار را کمی پیچیده 
می کند. نمی توان با قاطعیت گفت کدام یک از وقایع 
واقعا رخ داد؛ مثلا به  نظــرم نمی توان با قاطعیت 
گفت جیم، باربارا را کشت و جسدش را در رودخانه 
انداخت و نمی توان گفت جیم خودش را کشــت. 
دربــاره قتل نویســنده اصلی فیلم نامــه یا حداقل 
همان فردی که ایده اصلی فیلم نامه را از او دزدیده 
 اســت هم نمی توان گفت که واقعا این واقعه رخ 
داده است. شاید همه اینها افکاری اند که از سر جیم 
می گذرند، کابوس ها و دغدغه های پایان ناپذیر جیمِ 
فیلم نامه نویس. بنابراین من گمان می کنم نمایش 
می کوشد ما را در دوراهی های انتخاب اینکه آیا این 
اتفاق یا آن اتفاق به واقع رخ داد یا نه، مختار بگذارد 
و گستره معنایی متن را وسعت ببخشد؛ بنابراین این 
خصیصه را می توان نقطه قوت آن به  حساب آورد. 
در آخر پیشنهاد می کنم، نمایش نامه نویسان مشهورِ 
ایــن روزها که متن هایشــان در ســالن های بزرگ تر 
به واسطه بازیگرهای معروف تر روی صحنه می رود، 
ایــن نمایش را که دانشــجویان به مــدد همکاری 
نوشــته و اجرا می کنند ببینند، بلکه کمی در حرفه 

نمایش نامه نویسی آزموده تر شوند. 

حتی در آن یک دقیقه و سیزده ثانیه 
که می شود حرف زد!

حال دیرزمانی است که وجدان عمومی جامعه  �
در قبــال محذوفــان و مطــرودان جامعه، معذب 
است. انبوهی زنان و مردان که در حذف ساختاری، 
به حاشــیه ها پرتــاب شــده اند. اصطلاحاتی چون 
«گورخوابی» و «خوش نشــینی» نام هایی است که 
به تدریج از زبان مطرودان به ادبیات جامعه افزوده 
شد. گویی جامعه به انتظار آن بود که طردشدگانش 
را بار دیگر بنامد. نمایش «یک دقیقه و سیزده ثانیه» 
سودای این نامیدن را دارد. اجرا چندان در ساحت 
زیباشناســانه نمی ماند و وجدان و اخلاق را خطاب 
می کند. زمانــی بس کوتاه برای گوش ســپردن به 
سرگذشــت مطرودان که خود را بیــان کنند. از آن 
سنت همیشگی بر صندلی نشستن و در فاصله ای 
امن به اجرا خیره شــدن خبری نیست. همه بر گرد 
این زنان آســیب دیده جمع شــده و روایت آنان را 
می شنوند. اجرا احساســات را نشانه رفته. صحنه 
همچون مکانی اســت که حاشــیه های شــهر را 
بازنمایــی کند تــا مخاطبان رخصت یابنــد به این 
ضیافت نه چندان باشکوه فقیرانه فراخوانده شوند 
و در مواجهه با فلاکت، شرمسار شده و در نهایت با 

همدلی، تزکیه یابند. نوعی از کاتارسیس لابد. 
 چهار بازیگــر زن به ترتیب مجــال می یابند تا 
قصــه پرغصه خود را بیــان کنند: ســیما تیرانداز، 
پانته آ بهرام، لادن مستوفی و مینا دریس. البته مینا 
دریس، خود محذوف مشــدد این جمع محذوفان 
اســت. زنــی کــه صدایــی خــوش دارد و امکان 

روایت کردن نمی یابد. 
شــیوه اجرا بر تعامل گشــوده است و مشارکت 
تماشاگران. لحظاتی از اجرا بنا بر پتانسیل حاضران 
و تجربه زیسته شان، شوق برانگیز است و همدلانه. 
اما نمی توان بر شــکافی چشــم بســت کــه میان 
مطرودان و شهروندان، کشیده شده و در هیچ کدام 
از ایــن اجراها کم رنــگ نخواهد شــد. بازیگران با 
مهارت از پس بازنمایی زیســت زنان آســیب دیده 
برمی آینــد، اما نکته اینجاســت که ایــن بازنمایی، 
نیــروی چندانی برای گسســت از وضعیت ندارد و 
در انتها بازتولید همان مناســبت ناعادلانه گذشته 
است. همه می دانند که اجرا در یک سالن استاندارد 
با بازیگران حرفه ای به ســرانجام خواهد رســید و 
مناسبات پیشــین، تغییر چندانی نخواهد کرد. اجرا 
همچون یک تراپی جمعی اســت که وجدان های 
معذب را تسکین داده و اخلاق فردگرایانه و لیبرالی 
شــهروندان را در ابتدا به چالش کشیده و در انتها 
تســکین می دهد. این قبیل اجراهــا با یک دغدغه 
اجتماعی شــروع شــده و با مکانیســم های پیدا و 
پنهان برخــورد، نظم مســتقر را بازتولید می کنند. 
اجراهایــی در فقدان فرمی رادیــکال و البته منقاد 

دوران پرمهابت خویش. 
 آیا بدیلی وجود دارد؟ آیــا می توان ناممکن را 
طلب کرد؟ و بــه انتظار اجرائی بــود که رهایی و 
رســتگاری را بشارت دهد؟ پاســخ آماده ای وجود 
ندارد. اما شــاید بتوان از وسوســه اجرا با بازیگران 
حرفه ای دســت کشــید و به غیرحرفه ای ها میدان 
داد. همان نابازیگرانی که تجربه زیستی شان همان 
خوش نشینی واقعی حاشیه هاست. حتی می توان 
از ســالن های متعارف خارج شد و به حاشیه های 
شــهر رفت و به مکان و فضای نامتعارف رســید. 
اما این تمنای مخاطره آمیزی اســت که شــجاعت 
زیادی می خواهــد و البته برقرار کــردن یک رابطه 
انســانی و غیرابزاری با مطرودان اجتماع. چنانچه 
جیمز تامپســون و ریچارد شــکنر در نوشتار «چرا 
تئاتــر اجتماعــی؟» به مکان هایی چــون مدارس، 
بیمارستان، زندان و کارخانه  اشاره دارند. به هر حال 
از یک منظر اخلاقی، زیباشناسانه و جامعه شناختی، 
برای وضعیت اینجا و اکنون ما، مسئله بازنمایی و 
به طور اخص، بازنمایی فقر، امری است پرمناقشه. 
اینکه طرد شــدگان در این نظــام بازنمایی، چگونه 
امکان می یابنــد که رؤیت پذیر و مرئی شــوند. این 
همان سیاســتی اســت که اجرا در نسبت با فقر و 
بازنمایی آن اتخاذ کرده و می تواند راهگشای فهم 

ما از گروه اجرائی و خاستگاه طبقاتی شان باشد. 
 از منظر اجرائی، بازی هر چهار بازیگر قابل تأمل 
اســت؛ اگر ســیما تیرانداز ایفاگر نقشی است که از 
فــرط کثافتِ زندگی بدنش به خارش افتاده، پانته آ 
بهرام، دانشجوی ســابق موسیقی است که زیست 
هنری اش در جدایی از اقتدار پدر و رفتن به ســمت 
اجتمــاع پر خطر معنــا یافته. او کافــه ای دارد که 
پذیرای میهمانان اســت. لادن مســتوفی نه با مهر 
مــادری، نه با اقتــدار پدر، که با بدنــش به عنوان 
«کارخانــه» و فرزنــدآوری کرایه ای مشــکل دارد. 
جالب آنکه هر کدام از این سه زن، به شکل عجیبی 
بیش از یک دقیقه و ســیزده ثانیــه، حرف می زنند و 
هیچ گاه اجازه نمی دهند مینــا دریس حرفی بزند. 
شــهرام گیل  آبــادی در مقام کارگــردان، به همراه 
نویسندگی محمد چرمشیر و بهمن عباسپور، تلاش 
قابل توجهــی در ایــن مکانیســم بازنمایی صورت 
داده اند، امــا باید این نکته را هم در  نظر بگیرند که 
جامعه پر اســت از مطرودانی که در حاشــیه های 
شــهر، روایت جذاب تــر و البتــه هولناک تری برای 
بیان کردن دارنــد، حتی در آن فقــدان یک دقیقه و 

سیزده ثانیه های ابدی. 

 محمدحسن خدایى

رضا قلی پور : نمایش چهار شــخصیت دارد: یکی خود 
آغامحمدخان اســت، دیگری خواجه حرمســرا، سوم 
پیرزنی اســت که گویا مادرِ آغا است و چهارم زنی که 
همسرش اســت. همه چیز از یک بازی شروع می شود؛ 
شــاید همان بازی بچگانه ای که محمد در کودکی اش 
برنمی تابیــد. خواجه توپ ســرخی در دســت دارد و 
در چند موقعیــت مکانی گوناگون توپ را به ســمت 
دیگــری می گیرد؛ چندیــن عکس از تاریــخ با صدای 
گوش خــراش دوربینی که بیش از دو قرن قدمت دارد. 
دیگری آغامحمدخان است و زنش، ولی تنها آغا توپ 
را می پذیرد. ســرش پر است از خطوط متقاطع؛ تصویر 
دایره ای کــه از پروژکتور بر پرده می افتد و او را نیز دربر 
می گیرد. این تصاویر در طــول اجرا همواره یک بُعد از 
صحنــه را می گیرند و آن را به دو بُعد تقلیل می دهند؛ 
تصویری تخت از تاریخ. و آغا توپ را بر زمین می کوبد. 
ســرخی از تصویر دایره بیرون می ریزد. شلوارکی به پا 
دارد که خون  اختگی اش بر آن ماســیده اســت. انگار 
توپ کله اوســت. انگار دارد ســرش را از درد بر زمین 
می کوبد. شاید تنها بازی اســت، فکر می کند می تواند 
نقش پادشــاه را بازی کنــد یا به گونه ای دیگر اســت: 
درمی یابد که این سرِ پردرد می تواند تاج او باشد. آن را 
بالای سرش می گیرد. نشان دو شیر که یادآور محافظان 
تاج پادشــاهی اند بر پرده نمایان می شــود. آغا تاج را 
می اندازد، شــیرها از هم جدا می افتند و تاج به ســوی 

تماشاگران می غلتد. 
بهرام گور وقتی دید بزرگان کشــور تــاج پدرش را 
به خســرو ســپرده اند از ایشان خواســت تا آن را میان 
دو شــیر گرســنه بگذارند. آنگاه هرکس توانست تاج 
را از میانه این دو شــیر به چنگ آورد، پادشــاهی از آن 
اوســت، اما آغامحمدخان نمی توانــد در جنگی برای 
تصاحب تاج شــرکت کند. او نری فاقد نرینگی اســت. 
مثل شــخصی بدون ســر که بخواهد تاج گذاری کند. 
بهتر اســت بگوییم او فالوس یا محمل اقتدار پدرانه را 
در اختیــار ندارد. برای همین اســت که آغامحمدخان 
تــاج - این ماده پرزرق وبــرق- را در خود حل می کند. 
نشان پادشاه را به نشــان آغامحمدخان بدل می کند و 
فیگور تاج- پادشاه به خود می گیرد. دالی پابرجا (ثابت 
مانند پــرده) در یگانگی با مدلولــی ناپایدار (متحرک 
مانند هرآنچه بر صحنه است) فیگوری تکین می سازد 
کــه چیزی جــز موجودیــت حاملش نیســت. تبدیل 
«آغامحمدخان پادشاه (صاحب تاج پادشاهی) است». 
به «آغامحمدخان پادشاهی است». پس باید در اینجا 
سخن پیشینم را اصلاح کنم: نمایش به دو بُعد تقلیل 
نمی یابد، بلکه میــان جهان دوبُعدی و پابرجا و جهان 

سه بُعدی و ناپایدار شناور است. 
آغا هشــت سال بیشتر نداشــت که عادلشاه افشار 
اختــه اش کرد. اللهَِ اش گــزارش داده بود که این کودک 
ترکمن مثل پــدرش خیال ســلطنت دارد. حالا افتاده 
اســت بر زمین و له له می زند. مــادر پیرش عصازنان و 
به آهســتگی وارد می شــود. حرکات کند شخصیت ها 
یادآور برخاستنشان از سنگواره های تاریخ است. تاریخ 
سوگواری مادری را بر پسرش به ما عرضه می کند. کمی 
بعد آرامشــی سرد او را فرامی گیرد. شاید مرده است یا 
حال کودکی را دارد که بر اثر جراحتی ســخت از حال 

رفته اســت. مــادر مانند او در کنارش دراز می کشــد و 
همان دم آغــا برمی خیزد. گویی روح مادر در او دمیده 
شده اســت. پســر همان دم که می میرد، همان دم که 
نرینگی اش را از دســت می دهد گویی در اینجاست که 
آغامحمدخــان خود را مانند نطفــه ای به درون رحم 
مادرش می کشــاند و از جان او جــان می گیرد. اکنون 
بجاســت از ژولیا کریســتوا اصطلاحــی را وام بگیریم: 
محمــد در کورای نشــانه ای غوطه ور می شــود. دیگر 
خبری از کلام نیست؛ زیرا زبان مربوط به ساختار نمادین 
و قانون پدر است. تنها یک بار با کلام روبه رو می شویم: 
هنگامی که آغامحمدخان بر ســجاده نشسته است و 
کلماتی بر پرده نقش بسته اند، اما در آنجا هم خوانش 
کلمات مقهور اشکالی می شود که این کلمات را شکل 
داده اند. مملو از ســرِ آدم و کله مــار؛ مارهای ضحاک 
و خنجری که در کنار ســجاده مانند آلت قربانی کردن 
اســت. قانون پدر هرچه بگوید بــرای آغا تک صورتی 
بیش ندارد و آن عطشــی ســیری ناپذیر از خون بیشتر 
است. او جنینی اســت که رحم مادر را به تمامی بدن 

او گسترش می دهد. 
این کشورگشــایی در جهان مــادر، گریبان زن را هم 
می گیرد. در صحنه ای پس از آنکه آغامحمدخان، خون 
بر زمین می ریزد، زن به سراغش می آید و سعی می کند 
خون روی دســتش را پاک کند که امکان پذیر نیســت. 
سپس انگشتانش را به ســوی صورت او دراز می کند؛ 
گویــی می خواهد نوازشــش کند اما آغا برمی آشــوبد 
و او را پــس می زند. بر پــرده دو دایره ســیاه -دو ماه 
ســیاه- در کنار هم قرار گرفته انــد و هنگامی که زن بر 
زمین می افتد، یکی از آن دو بر دیگری و سرتاســر پرده 
ســیطره پیدا می کند. زن نباید خود را بــروز دهد. باید 
برای انــکار اختگی آغامحمدخــان وجودی خاموش 
باشد. برای فهم بیشــتر خوب است صحنه کوبه های 
در را بــه یاد بیاوریم: یک کوبه چکشــی که مخصوص 
مردان است ولی چکشش افتاده است و دیگری کوبه 
ســالم حلقه ای که مخصوص زنان اســت. خواجه در 
جلوی صحنه در طرف کوبه چکشــی ایستاده و زن در 
کنار پــرده پهلوی کوبه حلقه ای. مرد این ســوی در را 
به خانه تبدیل می کند زیرا نمی تواند وارد خانه شــود. 
او جای اندرونــی و بیرونی را عوض می کند. اکنون اگر 
زن دســت به حلقه ببرد و صدای زیرش فضا را پر کند، 
از اندرونی رانده می شــود. زن مجبور است خود را به 

شکلی صوری اخته کند تا خودی باقی بماند. 
اما آن ســیاهی فراگیر از کجا پدیدار شد؟ یک قاب 
مســتطیلی در صحنه وجود دارد کــه با تلق های تیره 
پوشــانده شده اســت. شــبیه آینه ای تمام قد است اما 
ممکن اســت یک در باشــد. شــاید همان دری که در 
صحنه هــای بعد، جــای خالی اش در اتــاق پنج  دری 
جلوه گــری می کند. اتاق پنج دری در معماری ســنتی 
ایران برای اتاق نشــیمن (شاه نشین) به کار می رفت و 
اتاق سه دری برای اتاق خواب و خلوت صاحبان خانه؛ 
همان خانه ای که تنها با پنهان کاری درخشان می شود. 
تنها زمانی که در مراسم ازدواج روبند سفید بر صورت 
زن می افتد، دروپنجره های ســیاه و ســفید رنگ و جلا 
می گیرنــد. گویی چیزی باید پوشــانده شــود تا زندگی 
جریان یابد. چیزی شــبیه شیشــه های رنگی ارسی ها 
که اتــاق رنگ پریــده را بدل به رنگین کمــان می کنند. 
در صحنه نخســتی که خواجــه در را با خود به جهان 
سه بعدی می آورد، ســیاهی آرام آرام پرده را می گیرد. 
آغامحمدخان چند لحظه از پیگیری آن خسته می شود، 
اما دوباره راه می افتد و در پایان وقتی ســپیدی در حال 
محوشدن اســت تا انتها به آن خیره می ماند. سیاهی 
مــا را فرا می گیــرد و آن درِ محذوف، که وضعیت اتاق 
را میان خصوصــی و عمومی بحرانی می کند، نور را با 
خود می برد. آینه ای ســیاه که پرتوهای روشنایی را به 
دوردســت می افکند؛ به لحظه اخته شــدن. آن ظرف 
پــر از خونِ پنهان نیز که خواجه در کیســه ای کنار آینه 

می گذارد، شاید خون اختگی است. 
از ســرخی خون به ســرخی آتش گریزی می زنم. 
یاد لحظه گُرگرفتن ســروها می افتم؛ همان لحظه که 
آغا دســت برکمر گرفت. یاد آتش گرفتن و پراکنده شدن 
آن ســروهای منظم که نمــاد آزادگی اند، ســرزندگی 
و جاودانگی. آغامحمدخان دســت به کار می شــود و 
ایران رو بــه ویرانی می رود. صداهایــی گوش خراش، 
زمزمه هایی ناله گون، نجواهای جادوگری در باد و نوای 
محزون ساز زهی که آغامحمدخان در خلوتش به آن 
می پرداخت. هرچه می شــنویم ما را در یک سوگواری 
دهشــتناک فرو می برد. اما آیا همه چیــز نتیجه اقدام 
آغامحمدخان اســت یا باید کمی بلندنظر بود و نگاه را 

به آن سویی انداخت که صفویه سقوط می کند. 
صفویه کــه قرن ها پس از حمله اعراب توانســته 
بود ایــران را زیر لوای پادشــاهی خــود یکپارچه کند، 

به دست هوتکیان از اریکه سلطنت به زیر می افتد. آنها 
که هویت پادشاهی ایران را شــکل داده بودند، همان 

دم که شــاه سلطان حســین زانوانش را به خاک مالید 
و تاج را بــه محمود تقدیم کرد، حکومت پادشــاهی 
ایــران را دچار تزلزل می کننــد. دو خاندانی که پس از 
صفویه -افشــاریه و زندیه- قدرت را در دست گرفتند 
بر پایه نوســازی سلطنت صفوی شــکل گرفته بودند. 
نادرشــاه بر شانه های طهماســب جلوس کرد و کریم 

خان بر هیبت سومین شاه اسماعیل. میان فتح اصفهان 
تا پایتختی تهران، مویه ای است برای اقتداری ازدست 

رفته؛ شاید شبیه ســینه زدن های آغامحمد خان، کسی 
که خاک مردگان را بر خود می مالد و مرگی را که هیچ 
کس نمی توانست بپذیرد اعلام می کند: مرگ پادشاهی 
(صفوی). در واقــع آغا با آن فیگور تاج -پادشــاه اش 
وضعیت حــاد آن دوران را برملا می کند. پادشــاهی، 
تجسمش را در مردی اخته و میرا می یابد تا اعلام کند 
که مرده اســت. محمد ناکارآمدی سیستم حکومتی را 
فاش می کند. «آغامحمدخان پادشاهی است» در بطن 
خود اعلامی اســت از مرگ. قدرت او ناشی از خشونت 
همین اعلام اســت که وقتی بر زبان جاری شــد، تنها 
کلمه ای بی روح از آن باقی خواهد ماند. او آخرین پسر 
است، پسری که پدر نمی شود؛ پایان یک نسل. او از دل 
ناکارآمدی یک سیستم حکومتی بیرون می آید. نمایش 
آغامحمدخان نگاه ما را به برهه ای از تاریخ می کشاند 
که از آن می گریزیــم. آن لحظه ای که تصویر دوبعدی 
از ما گرفته می شــود و بازیگر بر صحنه می لولد. حتی 
همیــن امروز هم عقده بازگشــت به حکومت تشــیع 
صفوی گریبانمان را گرفته است. نباید به آنجا برگشت 
و نه حتی به دورانی پیش از اســلام، در شــکوهمندی 
باســتان پادشــاهی. گاهی اوقات هم در هوس دوران 
پــس از قاجار می ســوزیم. امــا همه اینهــا گویای آن 
نقطه عطفی است که دامنمان را گرفت؛ مردی به نام 
آغامحمدخان. آغا/محمد/خان (منظورم خانه است) 
در هر تکه اش بحران زاست. وقتی بر زبان می آید همه 
چیز را بحرانی می کند؛ مردســالاری را، اســلام، خانه و 
هرچــه را که صفویه بنیان هایش را بر آن می ســاخت 
و با فروپاشــی سیستم، شــکلی عریان به خود گرفت. 
کاشــیکاری نبرد رستم و دیو ســپید بر سردر ارگ کریم 
خانی -که نمایش ما را به دیدنش فرامی خواند- قابل 
تأمل است. می توان آن را به منزله سقوط زندیه گرفت 
یا قتل لطفعلی خان. اما از سویی دیگر، دیو سپید در این 
کاشیکاری نمرده اســت. این تصویر تنها اراده کشتن را 
نشــان می دهد نه عمل را. رستم یا بهتر است بگوییم 
کریم خان دیو را نمی کشد. کریم خان پایان پادشاهی را 
در ســیمای بی ریش دیو می بیند و بــه او نگاه می کند؛ 
به آغامحمدخان. وکیل الرعایا تعلیق عمل است، اراده 
ای است که می خواهد بکشد اما می ترسد، برای همین 
اسیر نگهش می دارد. وحشــتی است پنهان در لحاف 

عدالت کریم خانی؛ خنجر عادلشاه. 
آغامحمدخان آن جای تاریخ اســت که مدفونش 
کرده ایــم؛ گره ای که هیچ وقت شــهامت بازکردنش را 
نداشــته ایم. نمایش آغامحمدخان از این نظر که ما را 
با آن نقطه عظیم تیره (ماه سیاه) روبه رو می کند، گامی 

به سوی رهایی است. 

عســل عباســیان: مرتضی میرمنتظمی چندی پیش 
بازاجرائی از نمایش «مالی ســویینی» را با بازی امیر 
آقایی، الهــام کردا و صابر ابر در ســالن اصلی تئاتر 
شهر روی صحنه برد. او هدف از این بازاجرا را مشق 
تازه بیان می کند و لابــه لای حرف هایش بر این مهم 
تأکید دارد؛ تا آنجا که نام گروه تئاتری اش را هم گروه 
تئاتر مشق گذاشته و می گوید مدام در پی مشق های 
تازه است. با او به مناســبت بازاجرای مالی سویینی 

گفت وگو کردیم. 

 ویژگی متن مالی ســویینی چــه بود که آن را  �
برای اجرا برگزیدید؟ 

ســال ۹۴ که برای اولین بار ایــن متن را برای اجرا 
انتخاب کردم، به نظرم رســید که مالی سویینی یکی 
از متن هــای مهــم و یکی از بهتریــن مونولوگ های 
جهان است و برای من خیلی جذاب بود کارکردنش. 
یکی از دلایل انتخابم ســختی متن بــرای اجرا بود. 
اینکه باید مشــق تازه ای یاد می گرفتم برای این اجرا 
برایم بسیار جذاب بود. علاوه براینها این متن لایه های 

بسیار زیادی دارد که برای من مورد توجه بود، درباره 
تنهایــی آدم ها حرف دارد، درباره هویتشــان، درباره 
اضمحــلال جهان، درباره مهاجرت، اســتعمار و... . 
همه اینها این متن را مــورد توجه می کند. لایه های 
گوناگون این متن می تواند بالاخره مخاطب را درگیر 
کند. قدرت و زیبایــی کلامش هم خیلی جذاب بود. 
دنیای بینابینی ای که نشــان می دهد هم مورد توجه 

من است. 
 نسبت مالی سویینی با ســایر آثاری که روی  �

صحنه آورده اید چیست؟ 
مشــقی کــه در این کار کردم، مشــق ســکوت و 
ســکون بود؛ چیزی که در کارهای دیگرم نداشتم. در 
این اجرا همین مشــق ایســتا و حرکت نداشتن برایم

 چالش بود. 
 لزوم بازاجرای این اثر چه بود؟  �

خیلــی موافق بازاجرا نیســتم، ولــی وقتی ایده 
بازاجرای این اثر مطرح شــد، به دلیل اســتقبالی که 
از اجرای آن در ســالن ایرانشهر شده بود و خیلی ها 
نتوانســته بودند ببینند، اول نپذیرفتــم، چون گفتند 

در یک ســالن بلک باکــس خصوصی اجــرا کنیم و 
خیلی برایم جــذاب نبود، چون هیچ مشــقی برایم 
اتفاق نمی افتاد، ولی بعد که گفتند در ســالن اصلی 
تئاتر شــهر اجرا کنیم، پذیرفتم، چون فکر کردم حالا 
می توان مشــق تازه ای کرد. با قواعد این ســالن حالا 
باید ســکون و ســکوت خودمــان را جایگزین کنیم. 
درواقع چون مشــق تــازه ای بود، پذیرفتــم بازاجرا 
کنیم. جذابیت مالی اش نمی توانســت مرا قانع کند. 
یــک نکته خیلی مهم دیگری هــم دارد که چرا من 
این اجــرا را انتخاب کــردم برای بازاجــرا؛ به دلیل 
هم خوانی ای که با شــرایط روز دارد. به حال خودم 
هم مربوط است البته. من هم عضوی از جامعه ام و 

حالم، حال جامعه  است. 
 در اجرای جدید تغییراتی در طراحی صحنه و  �

لباس داشتید. این بار مالی سویینی را طوری دیگر 
دیدید؟ 

تغییراتــی که این بــار در همه چیز بــود به خاطر 
تغییر سالن بود. به همین دلیل گفتم که این بار مشق 

تازه ای کردم. 

 چرا در بازاجرای این اثر امیر آقایی جایگزین  �
عباس جمالی شد؟ 

عباس جمالی نتوانســت بیاید و مــن گزینه های 
مختلفی را نوشــتم و گزینــه اول یا دومم امیر آقایی 
بود که خوشــبختانه پذیرفت و بعد از ۱۵ سال روی 
صحنه آمد. برای او هم چالشی بود روی صحنه آمدن 
بعــد از این همه ســال. وقتی یــک کاری دیالوگ و 
حرکت دارد، دســت بازیگر باز اســت، ولی وقتی در 
یک کار بازیگر قرار است فقط مونولوگ بگوید و هیچ 

کاری نکند، دائم به در بسته می خورد. 
مــن واقعا تــلاش می کنم در همــه کارهایم کار 
جدیــدی را نســبت به خودم مشــق کنــم؛ مثلا کار 
بعدی من «کلفت ها»ســت و قطعا تماشاچی کاری 
خواهــد دید که قبلا از من ندیده و مشــقی جدید از 
من خواهد بــود. انتظار ندارم، ولــی علاقه مندم که 
تماشــاچی این را از من بگیرد که من کار تازه ای دارم 
می کنم. البته من تاوان های سنگینی بر سر این تنوع 
اجرائی داده ام، ولی چاره ای هم نیســت، مشق تازه 

ریسک پذیری هم دارد. 

گفت وگو با مرتضی میرمنتظمی به  مناسبت اجرای مالی  سویینی

در پی مشق های تازه ام

نقد نمایش آغامحمدخان به کارگردانی نوید معمار
آغامحمدخان پادشاهى است
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