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 آیدا پناهنده، کارگردان فیلم «اسرافیل»:
 مردم فیلم های با موضوع زنان را 

دوست ندارند

گروه هنر: در ســومین نشست سینماتک پانتئون با  �
اکران فیلم «اسرافیل»، آیدا پناهنده، کارگردان، دغدغه  
خودش را ســاخت فیلم هایی دانست که در جامعه 
تأثیرگذار باشــند و مخاطبانی از سراســر ایران امکان 

دیدن این فیلم ها را داشته باشند.
او در این نشســت که دوشنبه، ۱۳ اسفند، در خانه 
اندیشمندان علوم انساني برگزار شد، گفت: چیزی که 
هم به واسطه  سیاست گذاری های تولید فیلم در ایران 
و هم فرهنگ عمومی بســیار ســخت است. پناهنده 
بیان کرد که مردم ما عمدتا فیلم هایی را که داستانی 
زنانه دارند یا درباره  زنان ســاخته  شده اند نمی بینند و 
این به فرهنگ عمومی ما مربوط اســت؛ فرهنگی که 
فیلم ساختن را برای امثال پناهنده سخت کرده است.

در ابتدای نشست، زینب لک، دبیر سینماتک پانتئون، 
به رویکردهای سینماتک در انتخاب فیلم ها پرداخت 
و در مورد انتخاب فیلم اســرافیل در سومین نشست 
عنوان کرد: اســرافیل فیلمی است با موضوع زن، در 
بستر روایتی معاصر از ستم ها و نادیده گرفتن هایی که 
فراتر از فضای محدود اقلیم فیلم، ریشــه در تاریخی 
مردانه دارد که سهم عمده آن برای زنان این سرزمین  
ستم بوده اســت. از این نظر فیلم تولید مسئله کرده 
اســت. ســینماتک پانتئون با رویکردی مشــخص به 
ســراغ آثار ســینمای معاصر می رود که امکان پیوند 
با وضعیت اجتماعی- تاریخی در این دســت فیلم ها 
وجود داشته باشد و اسرافیل از این نظر چنین فیلمی 
اســت؛ فیلمی که بــه خوبی با یکی از مســائل مهم 
جامعه امروز ما پیوند برقرار کرده، با مسئله زن و از آن 
مهم تر وضعیت را در قبال زنان، مسئله دار نشان داده 
است، پس این با هدف اصلی ما در سینماتک پانتئون 
هم راستاست؛ سینمایی که بیشــتر از اینکه مخاطب 
را ســرگرم کنــد، او را دچار بحران می کنــد؛ بحرانی 
که دقیقــا از دل وضعیت تاریخــی و اجتماعی خود 
مخاطب برخاسته و این بحران دست مایه خوانش ما 
از فیلم شده است. اسرافیل تلاش کرده با نشان دادن 
فضایی سراســر تنگنا و ناگریزی زن در بســتر زیست 
اجتماعــی تاریخی، ما را به نــگاه مجدد به این تاریخ 
ترغیب کند. از این نظر اسرافیل فیلمی است که نسبت 
به قواعد مرسوم سینمای معاصر ایران که در نهایت 
مهر تأییدی بر وضعیت می زند با زاویه ایستاده است. 
پناهنده روایتی از رنج زنی در بستر سنت مردسالار به 
ما عرضه کرده که فراتر از زمان و مکان داستان، حامل 
یک بار تاریخی است؛ تاریخی که سهم عمده آن برای 

زن، ستم و نادیده گرفته شدن است.  
میربابــا با اشــاره به جهــان زنانه  فیلــم با طرح 
سؤال هایی بحث خود را آغاز کرد. آیا اسرافیل در خلق 
جهانــی زنانه موفق عمل کرده اســت؟ آیا این فیلم، 
فیلمی زنانه به  حســاب می آید؟ اسرافیل تا چه حدی 
توانسته وضعیت معاصر را در ارتباط با زنان مسئله دار 
کند؟ بیشتر مباحث تحلیلی پیرامون پاسخ دادن به این 
سؤال ها که مرتبط با روایت زنانه  فیلم است مطرح شد. 
ضمن اینکه به زعم میربابا، با نگاه به اسرافیل این سؤال 
پیش می آید که هنر و به خصوص سینما تأیید وضعیت 
موجود و بازنمایی و بازتولید آن اســت یا امکانی برای 
زخم زدن و خراشیدن پیکر تاریخی وضعیت؟ اسرافیل 
در نهایت در بازنمایی وضعیت مانده اســت یا امکانی 
برای زخم زدن بر وضعیــت از آن بیرون می آید؟ برای 
ورود به بحث، میربابا به ســراغ طــرح مباحثی کلی 
درباره نظریات فمینیستی در مطالعات سینمایی رفت. 
سینمای زنان شامل فیلم هایی است که یا توسط زنان 
ســاخته می شــود یا برای زنان (درباره  زنان). در اینجا 
میربابا به ســراغ یکی از نظریه پردازان مهم فمینیستی 
ســینما رفــت. دولاراتیس ســینمای زنــان را از تمام 
جنبه های همذات پنداری شــامل شــخصیت، تصویر 
و دوربیــن دارای تعریفی زنانه و فمینیســتی می داند. 
میربابا فیلــم را از دو جنبه مورد بررســی قرار داد: ۱) 
نگاه ۲) اســتراتژی های روایی. از نظر نگاه با توجه به 
تعریفی که از ابژه و ســوژه داریم، علاوه بر ارائه  روایتی 
زنانه از فیلم، امکان بازنمایی زن در ســینما نیز مطرح 
است؛ امکانی که زن را با حقیقت و واقعیت اجتماعی 
و تاریخی خودش پیوند می زند و در نهایت این ســؤال 
را مطرح کرد که آیا اسرافیل در ایجاد این پیوند موفق 
عمل کرده اســت؟ میربابا از قول دولاراتیس به سراغ 
مفهومــی به نــام space-off یا «خــارج قاب» رفت. 
خارج قاب فضایی است که نمی توان آن را داخل قاب 
دید، اما بااین حال می توان به وجودش پی برد. گفتمان 
غالب مردانــه عکس این حالت اســت. باوجودی که 
زن درون قــاب جای می گیــرد، اما زنان بیــرون از آن 
قرار دارند. فیلم زنانه بایــد در جایی بیرون از گفتمان 
رســمی و در نقطه  مقابــل آن زن را تصویر کند. پس 
اسرافیل به نوعی خارج قاب به حساب نمی آید، چراکه 
زن درون قابی که گفتمان مســلط طراحی کرده است 
دیده می شود. سؤالی که با دیدن فیلم اسرافیل مطرح 
می شود این اســت که آیا شــخصیت زن در اسرافیل 
درون قابی که روایتی مردانه آن را شــکل داده اســت 
قــرار دارد؟ یا بیرون از قــاب در کار خلق جهانی زنانه 
است. تحلیل فرمالیســتی که بر اساس فرم و ساختار 
روایی فیلم در ادامه مطرح شــد تــا حد زیادی به این 

سؤال پاسخ داد.

نماى نزدیک

«دلبندِ پیشاني سفید»

 «شــصت ونهمین دوره جشــنواره فیلــم برلین»  �
امســال روي خوشــي بــه ســینماي ایران نشــان 
نــداد!  اما روي خــود را در نمایش آثار فرمالیســتي 
و بــه قول معروف ســینماي روشــنفکرانه، ســفید 
کــرد! در این دوره تنهــا یک فیلم بلند داســتاني از 
ســینماي ایران به نام «نشــت» در بخش غیر رقابتي 
«فروم-Frum» نمایش داده شد؛ فیلمي که با زیرمتن 
ابزورد (معنا باخته) و سیاســي آن به اثر فرمالیستي 
و ناپخته شــبیه شــده تا یک فیلم هنري؛ اما نمایش 
یك مستند اتنوگرافي (مردم شناسانه) با نام «دلبند» 
ساخته «یاسر طالبي» و تهیه کنندگي «الهه نوبخت» 
Culinary Cin--از ایران در بخش سینماي آشپزي
ema» جان تازه اي به ســینماي کم فروغ ایران در این 

دوره از جشنواره فیلم برلین داد! 
فیلم درباره انزواي پیرزنــي مازني در دامنه کوه 
البرز اســت که ۱۱ فرزندش او را ترک کرده اند؛ اما او 
در کنار گاوهایش سرزنده و امیدوار به زندگي است و 
به قول خودش گاوها را بیشتر از آدم ها دوست دارد! 
او ۸۰ ســاله و تــاب رویارویي با بازنشســتگي را 
ندارد. از صبح تا شب مشغول چوپاني است؛ گاه نان 
مي پزد و پنیر محلي درســت مي کند تا با فروش آنها 
مایحتاج زندگي خــود را تأمین کند! او  زبان گاوها را 
مي داند و همان طوري که باب طبع آنها است، گاو ها 

را در فصل گرما بالاي کوه نگه مي دارد!
«یاســر طالبي»، کارگردان این مســتند، خوگرفتن 
ایــن پیرزن بــا طبیعت و هــراس او از قطع درختان 
به دست بشــر را به باورپذیري خوبي رسانده است! 
دوربین راوي به خوبي در راستای نشان دادن کارهاي 
روزمــره «فیروزه» اســت! پیرزن به خوبــي مي داند 
که دوربیــن نقش بزرگي در ثبــت رفتارهاي روزمره 
او دارد! در واقــع او همــراه خوبي بــرای کارگردان 
و گــروه فیلم بــرداري اســت! دوربیــن نقــش یک 
«ســایکودرام-درمانگر» را براي این زن ایفا مي کند! 
فیروزه لحظه اي از کارگــردان مي خواهد که اتاق را 
تــرک؛ اما دوربین را خاموش نکند تا بتواند بي پرده از 
طریق دوربین سخنان ناگفته خویش را انتقال دهد! 
چیني نازک روح او ناگهان در برابر دوربین شکســته 
شده و دردها را بیرون مي ریزد! در واقع دوربین در این 
صحنه نقش کاتالیزوري را ایفا مي کند تا درد جدایي 

مادر از فرزندانش را نشان دهد!
رنگ در لانگ شــات هاي فیلــم، عنصر خوبي 
اســت که توســط کارگردان به خوبي مشــاهده 
شــده اســت! «دلبند» چهــار فصل اســت؛ پاییز 
طلایي و زمستان ســفیدي دارد! شبِ عید، پیرزن 
را مي بینیم که چشــم به پنجره دوخته؛ اما چون 
همیشه گاوها و سنگ قبر شــوهر، همدم تنهایي 
او هســتند! صحنه فروش «گاو پیشــاني سفید» 
و غــم دوري او از تأثیرگــذاری خوبــي برخوردار 
اســت! در تحلیل شــخصیت فیروزه نکته اي که 
حائز اهمیت اســت، جدایي ناپذیــري او از زادگاه 
مادري اســت؛ اما ایــن زن به هیچ وجــه قرباني 
ســنت نیست؛ بلکه ناخواســته به آن پشت کرده 
و بدون هیچ گونــه حمایتي به تنهایــي روي پاي 
خود ایســتاده است! در واقع فیروزه منتظر دست 
یاري بخشــي نخواهد بود! حماسه ایستادگي این 
زن، یک الگوي آموزشــي مناســب بــراي آگاهي 
نسل جدید از پیشــینه فرهنگي خویش است که 
این روزها تدریجا در حال زوال است! دلبند نشان 
داد کــه چه لایه هاي پنهان و ناشــناخته اي هنوز 
در «فرهنگ مردم شناســي» ایران وجود دارد که 
مي توان آن را دوباره مورد تحقیق و پژوهش قرار 
داد! این فیلم در «شــصت و نهمین جشنواره فیلم 
برلین» در بخش «سینما آشپزي» کاندیدای گرفتن 
جایزه ۵۰ هزار یورویي بود! دلبند مورد اســتقبال 

خوب مخاطبان جشنواره قرار گرفت!

پرده آخر
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 مجید موثقی
عسل عباسیان: «موی ســیاه خرس زخمی» جدیدترین 
تجربــه اجرائی جابر رمضانی اســت که ایــن روزها در 
ســومین دوره اجرای خــود در ماه هــای دی، بهمن و 
اسفند، روی صحنه رفته است. به بهانه این اجرا، حمید 
پورآذری با جابر رمضانی در خانه هنر پیچازی روبه روی 
هم نشستند و نگاهی به روند هفت ساله کار رمضانی، از 
سال ۹۰ و اجرای «تیم شــنا» تا امروز داشتند؛ راهی که 
برای رمضانی و تماشــاگرانش، تجربه های نو به همراه 

داشته است.

  حمید پــورآذری: می خواهم از ســال ۹۰ که در  �
کانون کارگردانان خانه تئاتر از تو به عنوان کارگردان 
جوان تقدیر کردیم تا امروز جلو بیاییم. ضمن اینکه تو 
را به عنوان عضوی از یک گروه چهارنفره می شناسیم 
که هر چهارنفرشان می نویســند و یک کارنامه پربار 
هم داشــته اند. کمی درباره گروه «سوراخ تو دیوار» 

صحبت کن.
همان طور کــه گفتی، گروه «ســوراخ تو دیــوار» از 
همنشــینی چهار دانشــجوی ادبیات نمایشی دانشگاه 
ســوره و در ســال ۸۸ شــکل گرفت؛ جالب است که تا 
چندسال اول خیلی ها به این اسم می خندیدند یا حاضر 
نبودند اســمش را ببرنــد؛ مثلا در برنامــه تلویزیونی یا 
روزنامــه سانســورش می کردند، اما آن قدر روی اســم 

پافشاری کردیم که مجبور شدند به آن تن بدهند.
  ایــن قضیه احتمالا از عصیــان و میل به فضای  �

نامتعارف دانشجویی می آید. هجو و پارادوکسی دارد 
که این اســم را با وضعیتی که آدم ها دارند متناقض 
می کند؛ مثل اســمی که ما هم بــرای گروه خودمان 

انتخاب کرده ایم (پاپتی ها)... .
رمضانی: دقیقا. در آن شرایط که خیلی از گروه های تئاتر 
اسم های سرسنگینی داشتند، آن روحیه دانشجویی برای 
انتخاب اســم گروه در ما وجود داشت، اما از سوی دیگر 
هر چهار نفرمان عشاق ســینه چاک سینما هم بودیم و 
مدام ســعی می کردیم هرجایی فضایی دســت داد، به 
ســراغ نوشتن و ســاخت فیلم کوتاه هم برویم. بنابراین 
این اسم برگرفته از یک فیلم وسترن قدیمی به نام «بوچ 
کسیدی و ساندنس کید» و اسم دسته راهزنی شان بود. 
گــروه ما از همان روزهای اول برنامه داشــت در جهت 
تولیــد تئاتر تجربــی و نوعی دیگــر فعالیت کند. ضمن 
اینکه شــروع فعالیتمان در ســال ۸۸ هم زمــان بود با 
ملتهب شــدن شــرایط سیاســی، اقتصادی و اجتماعی 
و در کنــارش، آدم هایــی کــه در آن دوران فعال بودند 
خیلی روی کارمان تأثیر داشــتند. در طول این ســال ها 
گروه «ســوراخ تو دیوار» از نظر تعداد، رشــدی نداشت؛ 
یعنی تصمیم گرفتیم برای اینکه بتوانیم وضعیت گروه 
را باثبات نگه داریم، کســی را به هســته مرکزی اضافه 
نکنیم، اما با گروه صدنفره ای از بازیگران مدعو همکاری 

کرده ایم.
  جابر رمضانی خود را بیشــتر نویسنده می داند یا  �

کارگردان؟
راســتش هیچ وقت بــرای خودم این ســؤال پیش 
نیامــده، اما در دوره های مختلف با آن روبه رو شــده ام. 
وقتی به گذشــته نگاه می کنم، می بینم از همان ابتدا با 
دغدغه کارگردانی وارد دانشــگاه شدم و یکی از دلایلم 
برای انتخاب رشــته ادبیات نمایشــی هــم این بود که 
بتوانم ایده هایم را بنویسم، اما از آن دسته کارگردان هایی 

بودم که از همان ابتدا روی ایده های خودم کار کرده ام.
  من معتقدم تو کارگردان- نویسنده هستی؛ چون  �

آثارت اجرائی اســت و بیشتر از آنکه ادبیات در آنها 
پررنگ باشد، اثری اجرائی و دیدنی است که هرچند 
متن در آن شاخ وشــانه نمی کشد، اما به شدت حس 

می شود و نمی توان فراموشش کرد.
متن هایــم، به خصــوص در کارهــای اخیر، بیشــتر 
از نمایش نامــه، تکســت/ اجــرا بوده اند کــه از همان 
کارگردان- نویســنده بودن می آید؛ مثلا «صدای آهسته 

برف» کلا ۱۲ صفحه، اما ۸۰ دقیقه اجراست... .
  نمی توانم بپذیرم که در دانشــگاه یاد گرفته ای  �

بنویســی، چون این میل و دغدغه در ناخودآگاه تو 
وجود داشــته. ضمن اینکه به نظرم دانشگاه وظیفه 

تولید کارگردان و نمایش نامه نویــس ندارد... اولین 
مواجهه من با کار تو در «تیم شنا» بود؛ اثری عجیب 
که تماشاگر را همانند شــخصیت نمایشی ات، تا مرز 
خفگی می برد. فضایی که در این تئاتر ساخته بودی 
خلوت و ساده بود. هرچند که دلم نمی خواهد به آن 
برگردی، اما فکر می کنم این شروع، سنگ بنایی بوده 
که توقع مخاطب را از تو بالا می برد. همان طور که در 
تئاتر بعدی ات؛ یعنی «اسکیس» هم فضایی ساده و 
خالی می چینی که از یک ذهن مینی مال می آید. این 
دو اثر خیلی چشم من را گرفته بودند و دوست دارم 

درباره شان صحبت کنی.
در مــورد دانشــگاه باید بگویم من در تمام هشــت 
ترم دوره دانشــگاهم با محمد چرمشیر کلاس داشتم؛ 
او در شــیوه آموزشی نمایش نامه نویســی روی تکنیک 
تأکیــد دارد و تکنیک چیزی اســت که می تــوان آن را 
تمرین کرد، بنابراین حضور ممتد چرمشــیر در دانشگاه 
باعث شــد خیلی چیزها را در نوشتن وامدارش باشیم، 
کمااینکه بعدها در سه اثر من به عنوان دراماتورژ حضور 
داشــت. اما در مورد «تیم شنا» و «اسکیس»، این دو کار 
در دوره متوالی جشــنواره تئاتر دانشــگاهی اجرا شدند 
و جایزه هایی هم در جشــنواره های خارجی به دســت 

آوردند... .
  بعد از «اسکیس» شــاهد یک پوست اندازی در  �

آثارت هســتیم. آنجا گروهت همه دانشجو و تقریبا 
یکدست بودند... .

الان کــه به آن دوران نــگاه می کنم، می بینم ضمن 
اینکــه دغدغــه ام کار بــا بازیگــران بوده، ایــن روحیه 
مینی مالی را که تو می گویی هم داشــتم. هم زمان با آن 
اهمیت شــیوه اجرائی خاص تر هم برایم آغاز شــد، اما 
متن های این تئاتر، نســبت به کارهــای بعدی ام رئال تر 
بودنــد. البته نمی گویم «تیم شــنا» و «اســکیس» هم 

رئالیستی بودند...
  شــاید آنجا بیشــتر به زبان آدمیزاد می نوشتی  �

(می خندند)؛ چــون آنجا آدم هــا معمولی تر حرف 
می زدند؛ اما بطن اثر، تخیلی داشــت که مسیر خود 

را طی می کرد.
این دو نمایش در رویکردی کــه درباره کار با بازیگر 
داشــتم، خیلی شــبیه هم بودند؛ اما در کارهای بعدی 
رویــه ام عوض شــد و کمــی تکنیک ها مهم تر شــدند. 
آتیلا پسیانی ســر تمرین «نمی تونیم راجع بهش حرف 
بزنیــم» به کســی می گفــت «بــه  نظــرم در کار جابر، 
را  بازیگــران عروســک گردان هایی اند که اکسســوارها 
حرکت می دهند»؛ در «صدای آهســته برف»، «سوراخ» 
و «نمی تونیــم راجع بهش حرف بزنیــم» حرف آتیلا را 
می توانم بفهمم؛ اما این اتفاق ها مثلا در «تیم شــنا» و 
«اســکیس» به این شکل نیست. بخشــی از این تفاوت 
به دلیل تغییر گروه ها و زمینه اجرا هم هســت. تکنیک 
به معنی تصویر، صحنه، ویدئو و مهندســی صدا کم کم 
مهم تر شــده و شــکل کار با بازیگر عوض می شود یا به 
قول خودت آنجا آدم ها به زبــان آدمی زاد با هم حرف 
می زننــد؛ اما بعدا این زبان هم تغییر می کند و کاری که 
با بازیگران می کنم، متفاوت می شــود؛ مثلا در «صدای 

آهسته برف» چیدمان ها مهم تر است.
  بــرای اینکه از چیزی فرار کنــی، این را انتخاب  �

کــردی یا می خواســتی چیز دیگری هم به دســت 
بیاوری؟

بدون شــک جهان هرکدام از اینها متفــاوت بوده و 
برای همین کاری که بــا بازیگرم می کردم، هم متفاوت 
می شــد. تو از «تیم شنا» و «اسکیس» خطی می گذاری 
و از کارهای بعدی جدای شان می کنی. برای من بخش 
زیادی از این خط در کار با بازیگران اســت؛ برای همین 
بــا تو موافقم. هرچند خیلی از کارها را آن موقع آگاهانه 
نمی کــردم. وقتی «اســکیس» را نوشــتم، یک نمایش 
قطعه قطعه در هفــت صحنه بود؛ اما یادم اســت در 
«صدای آهســته برف» یکــی از دغدغه هایــم این بود 
کــه نمایش نامه ای تک پرده ای بنویســم کــه در آن نور 
نمی رفت؛ یعنی سعی کردم کاری کنم که قبلا انجامش 
نداده بودم؛ هرچند که در «تیم شنا» و «اسکیس» خیلی 
بازخوردهای خوبی گرفته بودم و تغییر این رویه و ژانر، 
ریسک محســوب می شد. شــاید یک ولگردی در فرم و 

چرخیدن بین شکل های مختلف در آثارم داشتم.
  فکر می کنم از «صدای آهســته بــرف» به بعد  �

تکنیک صدا تبدیل به یکی از عناصر اصلی کارهایت 
می شــود و هویت پیدا می کند. در همــه کارهایت 
فضایی که می ســازی، یک موقعیت قرص و محکم 
دارد. بــه نظــرم خیلی خــوب می توانــی با عنصر 
موقعیــت بازی کنی و ارائــه اش بدهی؛ مثلا فضای 
«صدای آهسته برف» ســرد، دلهره آور و استرس زا 
بود که تماشــاگر را هم در آن دخیــل می کرد. برای 
همین فکــر می کنم ولگردی هایی کــه می گویی، در 

صورتی شکل دیگری است که ضد کار قبلی باشد... .
راســتش حالا که فکر می کنم، متوجه تناقض هایی 
در زندگی شخصی و کاری ام در سال های اخیر می شوم. 
می بینم که همیشــه تلاش کــرده ام جای دیگری، حتی 
مقابل خودم بایســتم. بخشــی از این تغییرها ناشی از 
ولگردی و بخشــی دیگر، تناقض زندگی ام در چیســتی 

تئاتر بوده که در صحنه تئاتر رسمیت پیدا کرده اند.
  نخی مشــترک در همــه آثارت وجــود دارد که  �

همان موقعیت های ســاده ای اســت که به بحران 
ختم می شود؛ مسائلی اجتماعی و به روز در کارهایت 
هســت که با اینکه خیلی مشخص درباره شان حرف 
نمی زنــی؛ اما محصول شــرایط اند. در «ســوراخ» 
فاصله ای با کارهای قبلی وجود دارد و هیچ قصه ای 
در آن تمام نمی شود. بده بستانی بین تماشاگر و بازیگر 

نیست و گویا عامدانه، سدی بین شان قرار دارد.
«صدای آهســته برف» اولین نمایش نامه ای بود که 
به  صورت مشترک با پیام سعیدی نوشتیم؛ اما «سوراخ» 
را خــودم به تنهایی نوشــتم که وقت زیــادی هم از من 
گرفت. من خیلــی وقت ها متن کاملی برای اجرا ندارم؛ 
اما ســوراخ متن ســفت و سختی داشــت. وقتی وارد 
پروسه تولید شــدیم، آن فاصله ای که می گویی و عمق 
کم صحنه که همه را به صورت یک خطی قرار می دهد، 
در کنار متــن اتفاق افتاد. این اتفــاق که از قصه اصلی 
وارد داســتان های فرعی می شــویم، هم در متن بود و 
هم در چیدمــان صحنه رخ می داد. با تو موافقم که در 
«سوراخ»، متن شــاید مهم تر از کارهای قبلی است؛ اما 
این تئاتر از جنبه «مخاطب» و بده بســتانی که تو هم به 
آن اشاره کردی، برایم متفاوت است. در این کار، ما یکباره 
وارد تجربه آزار می شــویم. به ویژه آنکه زمینه بازجویی 
و تفتیــش در متن هم این اجــازه را به ما می دهد؛ مثلا 
عنصر صدا در «ســوراخ» یکی از عناصــر کارگردانی و 
اجرا شــده و برای ایجاد تجربه آزار وارد کار می شــود و 
با بازخوردهای متفاوتی هم مواجه شــدیم. همان طور 
که کار ســعی می کرد بی پروا باشد، از سوی تماشاگران 
هم واکنش هــای بی پرده تری می دیدیــم و البته در کار 
بعدی ام یعنی «نمی تونیم راجع بهش حرف بزنیم» هم 

وارد تجربه آزار می شویم.
به  � بزنیم»    «نمی تونیــم راجع بهــش حــرف 

 نظرم کانســپت بی نظیری بود؛ چون به مسئله روز 
می پرداختی و بدون شعار، از یک  سانسور صحبت 
می کردی؛ هرچند که فکر می کنم در آن کمی اســیر 
طراحی صحنه ات شدی. شــلوغی و ریخت و پاش 
میز، حاشــیه هایی برای مخاطب می ســاخت که 
ذهنش را از مســئله اصلی دور می کرد. شــکلی که 
انتخاب کردی، جسورانه است؛ اما اجازه نمی دهد 

تماشاگر وارد فضا شود.
تو فکر می کنی به  غیــر از طراحی صحنه، دیگر چه 

چیزی باعث ارتباط نگرفتن مخاطب با کار می شود؟
  نقل قولــی که از آتیلا پســیانی برای چیدمان  �

گفتی، اتفاقا در همین کار اســت که به شــدت به 
چشم می آید. نمی دانم این چیدمان چقدر بازیگر 
را خــارج از تکنیک می تواند رشــد دهــد؛ اما به 
 نظرم مهم ترین دلیل همان میز اســت که شاید تا 
حدی ســانتی مانتال می شود و مخاطب را از چیز 
مهم تری که در کار تــو وجود دارد، غافل می کند. 

چقدر مجذوب آن میز و محتویاتش شده بودی؟
جالب است بدانی طراحی من و مرتضی فربد برای 
میز در دو شب اول اجرا چیز دیگری بود؛ یعنی یک سری 
ظروف مســی و قاشــق و چنگال داشــتیم و آدم ها به 
اندازه خودشان غذا برای خوردن داشتند و خبری از این 
ماکارانی پخش شده روی میز نبود؛ اما بعد از شب دوم، 
به مرتضی گفتم باید با میز کاری انجام دهیم و ماجرای 
ماکارانی را مطرح کردم که همه ظرف ها جمع شــود و 

دو دیگ ماکارانی روی میز بریزیم.
  به بازیگرانت هم گفتی؟ �

می دانســتم با بازیگران ســختی طرفم؛ به خصوص 
که در این شــکل از کارها، چون قرار اســت بر اســاس 
واکنش های مخاطــب تغییراتی در کار بدهیم، روزهای 
اول اجــرا بســیار مهم و ملتهــب اســت و بازیگران با 
یــک عدم اطمینــان روی صحنه می آینــد. برای همین 
می دانستم اگر ماجرا را بگویم، قبول نمی کنند. روز سوم، 
دو دیگ ماکارانی را از درِ پشت صحنه آوردیم و روی میز 
ریختیم و حدود ۲۰ دقیقه قبــل از اجرا، وقتی بازیگران 
از اتــاق گریم آمدند، با این صحنه مواجه شــدند. اتفاقا 
ایــن طراحی یکباره ما را جای دیگــری پرت کرد و برای 
همین روی آن باقی ماندیــم. مثلا در کاراکتری که نگار 
جواهریــان آن را بــازی می کرد، بدویتــی بیرون آمد که 
قبلش آن را نداشــتیم. برای همین حرفی را که درباره 
درگیرشــدن ذهن مخاطــب می گویــی، می فهمم؛ اما 
می خواهم اضافه کنم پرزنتی که برای مخاطب از اجرا 

دادیم شاید یکی از دلایل عدم ارتباطش بود.
  در «موی ســیاه خرس زخمی» انگار بازگشــتی  �

داشتید به تیمی که کسی در آن نسبت به کسی دیگر 
ارجح نیســت و همه به نوعی هم نســل اند و حرف 
همدیگر را بهتر می فهمند؛ یعنی به لحاظ جنس تیم، 
به «شــنا» و «اسکیس» نزدیک شــدی. در کنارش، 
تکنیک ها هم به  شکلی دیگر وارد کار می شود و به جز 
صدا، ویدئو هم به تئاتر اضافه می شود. ضمن اینکه 
جســارت تجربه آزمون و خطا را هم توأمان داری. 
بازیگرانت هم از جنسی هستند که بیشتر تغییرها را 
در طول اجرا می پذیرند؛ مثلا شکل اجرائی متغیر در 
دو جغرافیا و معماری مختلــف (تالارهای مولوی و 
حافظ). علاوه بر این، کانســپت هم تغییر کرده و آن 
انتقام هملت به شــکل دیگری نمود پیدا می کند. اگر 
دختر عروسکی نمایش تو را معادل «اوفلیا» بگیریم، 
می بینیم چطور این شخصیت در عصر امروز تبدیل 
به کالایی می شــود که می توان به راحتی با آن بازی 
کرد و او را از بین برد. عناصر امروزی مثل «ســاقی» 
کــه در کار تو وجود دارد، می تواند یک «هوراشــیو» 
(دوســت هملت) باشــد. کمی از این بازگشت بگو؛ 
هرچند مازادی دارد که تکرار قبل نیســت، بلکه در 
ادامه آن، روند و جست وجویی برای پیداکردن یک 
پختگی است. اصلا همین استناد به «هملت» چقدر 

درست است؟
در بروشــور اســمی از هملت نبردیــم، فقط درباره 
شبح شــاهزاده دانمارک حرف زدیم؛ چون برای ما هم 
یک «بود و نبود»ی از آن ماجراســت. شروع این کار نیز 
برایم از هملت نبود. از وقتــی کاراکتر «دادا» را به متن 
اضافه کردیم، ناگهان حــس کردیم قصه با حضور این 
کاراکتر طعنه هایی به هملــت می زند و از یک جایی به 
بعد اینکه ســایه  هملت در داستان باشد برایمان جالب 
بود؛ اما «توهم» کانســپتی بود که به  خاطر مواد مخدر 
رویش کار می کردیــم. چیزی که در کاراکتر اصلی با آن 
مواجه بودیم، موضوع سقوط بود که جز او، بقیه هم به 

گور سقوط می کنند.
  اگر کلی تر بخواهیم بگوییم، انگار با نوعی بحران  �

هویتی مواجه می شــویم. آدم هایی که در نهایت 
هویت شــان از بین می رود و هرکســی متناسب با 
شکل خودش، چاره ای جز دفن شدن ندارد. حرکتی 
در قصه هست که همه را تبدیل به ماهیتی می کند 
که در نهایت اتفاق می افتد؛ یک سقوط از وضعیت 
کنونی شــان به چیزی که انتهایش در گور اســت. 
اینجا هم سعی کردید فضا بسازید؛ مکعبی که همه 
اتفاق ها در آن رخ می دهد؛ اما یک جایی این فضا 
شکسته می شود و آدم ها از جعبه خارج شده و حتی 
ارتباط مســتقیم تری را با مخاطب برقرار می کنند. 
ضمن اینکه اجرائی اســت که خیلی به مود بازیگر 
هم وابسته است که می تواند بر برداشت مخاطب 

اثر بگذارد.
جســت وجویی ابــدی در این نمایش داشــتیم؛ چه 
در تمریــن طولانی کار که ۱۰ مــاه بود و چه در اجرا؛ اما 
از جایی به بعد متوجه شــدیم این جســت وجو ابدی تر 
است. با تو موافقم که تغییر در طول اجراها، ویژگی کار 
اســت و گروه هم این اجازه را به مــن داده که در طول 
اجرا هم جســت وجو را داشته باشیم. یکی از مهم ترین 
دستاوردهایم در این نمایش همین بوده است. در اینکه 
رویکــردم در کار با بازیگــران در این اجرا شــبیه اولین 
کارهایم بوده، با تو موافقم؛ اما تجربه تکنیکالی را که در 
کارهای بعدی داشته ام، کنار نگذاشتم و همان ها منجر 
به اســتفاده از ویدئو و مهم ترشدن صدا در «موی سیاه 

خرس زخمی» شد.
به  نظر می رســد به شکل پروســه ای به آن نگاه  �

می کردی که هر روز در حــال تکمیل خودش بوده و 
موجودی زنده است.

راســتش این اجرا بــا ما کاری کرده کــه به مفاهیم 
ســاده و ابتدایی برگردیم و دربــاره  آنهایی فکر کنیم که 
گمــان می کردیم آنهــا را می دانیم؛ مثل این ســؤال که 
تئاتر چیســت؟ برای همین اجرا بخشی از پروسه است، 
نــه مهم ترین بخش، نه بخش پایانــی. تجربیات زیاد و 
متفاوتی در این اجرا از ســر گذراندیم که توشــه راه مان 

برای پروژه های بعدی است.

گفت وگوي حمید پورآذري با جابر  رمضاني، کارگردان نمایش «موي سیاه خرس زخمي»

تلاش کرده ام جای دیگری، حتی مقابل خودم بایستم


