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 س��يذارته گوتم��ه ش��اهزاده اي مرف��ه بود ك��ه رنج را 
نمي ش��ناخت.ناگهان درياف��ت كه بيماري، پي��ري و مرگ 

در جه��ان وجود دارد.او ديگ��ر آرام نيافت تا 
ش��يوه اي در جهان ابداع كند براي رها شدن 
از رنج.او بودا بود كه گفت: »دو بيراهه هستند 
كه هر دو به رن��ج مي انجامند: يكي كامراني 
و ديگري خ��ودآزاري.« و سرنوش��تش براي 
آغاز راه بسيار مش��ابه كاليگولاست.كاليگولا 
نيز با مرگ مواجه ش��د و دريافت كه »آدم ها 
مي ميرند و خوش��بخت نيستند.« او دريافت 
كه آزادي محض هر ك��س در گرو گرفتاري 
ديگران اس��ت و امكانات محدودي براي آزاد 
ب��ودن در اختيار دارد.تلاش ك��رد ديگران را 
متوجه فلسفه  ديوانه وار خود بكند.تلاش  كرد 
به ديگران بفهماند كه آزادي يعني خواس��ت 
ناممكن.در واقع كاليگولاي نمايشنامه كامو به 
نحو نابخشودني اي نااميد است. شايد از دريافتن 
اين انديشه  كه »آزادي در بي آرزويي است«.1 
اما ناهنجاري ترسناك اين اثر در آن است كه 
نااميدي او در خودكامگي جنون آميزي متجلي 
مي شود كه آدم هاي واقعي در آن كشته و نااميد 
مي شوند.قصه كاليگولا را در كنار جمله شمس 
و داستان زندگي بودا نمي نويسم كه بخواهم 
رگه اي عرفاني از كاليگولا به زور بيرون بكشم.

اما تلاش دارم تاكيد كنم كامو مي خواهد با اين 
متن به سوالي درباره حدود آزادي و خودكامگي پاسخ دهد كه 

سابقه اي بسيار قديمي تر از جهان مدرن دارد.
كامو برخلاف كاليگولا يك ايده آليس��ت نيست.او با اين 
متن در تقابل ميان كاليگولا و كرئا تلاش دارد اثبات كند كه 
خاس��تگاه اقتدارگرايي و ايده آليسم يكي، و آن ميل به مرگ 
است.هليكون، اسكيپيون، كرئا و كاليگولا چهار شخصيت اين 
نمايشنامه هستند كه يكديگر را درك مي كنند.انگار اين چهار 
نفر بينش واحدي دارند كه از نظر كامو قابل احترام است، اما 
بر اساس همان يك بينش چهار انتخاب متفاوت مي كنند و 
به نظر مي رسد كامو به انتخاب كرئا حق مي دهد )هيچ يك از 
شخصيت هاي آثار كامو شر محض نيستند اما هميشه يكي 
هست كه حق دارد و درست ترين حرف را مي زند.در تمام آثار 
دراماتيك او چنين است(.غني زاده با اجرايش و در چارچوب 
ش��يوه انتخابي اش تصوير درخش��اني از كاليگولا و هليكون 
مي س��ازد.اما درباره اسكيپيون و كرئا به نفع تحليل شخصي 
خود راه به تقليل آنان مي پيمايد و تحليل سطحي اي از آنان 
بر صحنه عرضه مي كند.در متن پدر اسكيپيون به قتل رسيده، 
اما او انگيزه دروني قوي اي براي كشتن كاليگولا و انتقامگيري 
ندارد، بنابراين چنين نمي كند.اما در اجرا »پدر« به »س��گ« 
تقليل يافته و مدام همه با فرياد تاكيد مي كنند: »او سگ تو را 
كشته! نمي خواهي انتقام بگيري؟« و او زار و نزار با آستين هايي 
چنان دراز كه امكان هر عملي را از او بستاند، مدام ناله كنان در 
صحنه مي گردد.در متن برخلاف اجرا بي عملي او يك انتخاب 
است، نه به واسطه يك ناتواني ذاتي.به نظر مي رسد غني زاده 
به ويژه قصد كوچك كردن منطق دشمنان واقعي كاليگولا را 
دارد.اسكيپيون و كرئا از نظر كامو تنها دشمنان قابل احترام 
كاليگولا هستند اما غني زاده با تحليلي ديگر قصد دارد دشمنان 
كامو را اندكي بي مايه تر كند.در تصوير صحنه آخر انگيزه هاي 

كرئا براي كش��تن كاليگولا توسط كارگردان به 
قدرت طلبي محض تقليل يافته است، تا برتري 
اخلاقي او بر كاليگولا ساختگي جلوه كند.شايد 
هم اين فقط يك اشتباه در بازيگري باشد و نه 

يك تعمد تحليلي.
اما كارگردان موفقيت هاي بسيار بزرگي نيز در 
كارش به دست مي آورد. غني زاده در كارگرداني 

اين نمايشنامه يك كمالگراي مستعد است.او لحظات درخشاني 
را خلق مي كند و از بازيگرانش دعوت مي كند كه هر ژست را به 
نهايت خود برسانند و هر عمل را »تا پايان« انجام دهند. چنين 
كمالگرايي مستلزم ايمان است. اما بعضي بازيگران به ژست و 
لحن خود بر روي صحنه ايمان ندارند. مثلاً  دو ارزيابي مي توان 
از جنس بازي رامبد جوان داش��ت: يا آنقدر مطمئن است كه 
شيوه بازي حاكم بر صحنه غلط است كه در آن اصلاً شركت 
نمي كند يا تعمدي در اينكه بازي او به كل با بقيه متفاوت باشد 
وجود دارد. البته در تفاوت عمدي او با ديگران شواهد بسياري 
وجود دارد، اما نمي شود با همين اطمينان گفت كه اين تعمد 
در جنس بازي هم صدق مي كند يا خير. رضا بهبودي، رامين 
سياردشتي، سعيد چنگيزيان، فرزين صابوني و در بيشتر مواقع 
صابر ابر به چنين ايماني در ايفاي نقش خود دست يافته اند. در 
اين ميان محسن حسيني انگار بيش از حد به ژست و رفتار خود 
ايمان يافته، مگر در صحنه اي كه صندلي ها را مي اندازد تا غلام 

جم��ع كند.اصولاً هر اتفاق و ايده اي كه پيرامون 
غلام بر صحنه رخ مي دهد بدون اس��تثنا به يك 

موفقيت براي اجرا تبديل مي شود.
اگرچ��ه غني زاده به گفته بروش��ورش خود 
را بيش��تر مديون آتيلا پسياني نشان مي دهد، 
دس��ت كم از نظ��ر ن��وع تئاتري ك��ه بر صحنه 
برده است بيش از آنچه خود مي پندارد مديون 
علي رفيعي اس��ت.به همان ميزان كه نمايشنامه شكار روباه 
مي تواند ملهم از كاليگولا باشد، كارگرداني همايون غني زاده 
در كاليگولاي كامو مديون كارگرداني علي رفيعي است اما با 
چند تفاوت اساس��ي كه غني زاده تلاش مي كند تفاوت هاي 
خود را پررنگ كند و ايده هاي مالوفش را غلبه دهد.استراتژي 
اين دو نمايش در كارگرداني تا حد زيادي مش��ابه اس��ت.اما 
از ي��ك جا يك تفاوت آغاز مي ش��ود؛ در همه چيز غني زاده 
تصميم مي گيرد »انته��ا« را بيازمايد، كمال را تجربه كند و 
ش��ايد ماه را به چنگ آورد.اگر يكي از اين دو اثر امتيازي بر 
ديگري داشته باشد بي شك در جاهاي ديگري است، زيرا ما 
تنها از يك تفاوت سخن مي گوييم.تفاوت بر سر كمال جويي 
غيراومانيستي غني زاده در ترتيب دادن كنش ها و ژست است 
با اومانيسم غيرتقليل گر گريزان از كمالگرايي در »شكار روباه« 
علي رفيعي.رفيعي ژست را از انسان شروع مي كند؛ يعني بر 
يك ژست يا حالتش تمركز مي كند، بر آن مكث مي كند تا 

آن را در ذهن تماش��اگر تبدي��ل به تصويري از يك  »فرد« 
كند. غني زاده عناصر ديگر ش��خصيت را تحت پوشش آن 
بخشي از ژست قرار مي دهد كه مي خواهد 
پررنگش كند. توضيح بيش��تر: فرض كنيد 
خميده ب��ودن رامين سياردش��تي در كار 
غني زاده. رفيعي كش��ف چنين ژس��تي را 
از نقش ش��روع مي كند. عنصري ژس��تيك 
را در ش��خصيت كشف مي كند كه مي تواند 
ويژگي فردگرايانه اي را در او نمايان س��ازد 
و خصلت هاي عمومي و ديگر ش��خصيت را 
حفظ مي كند.رفيعي يك حركت يا ژس��ت 
ك��ه ش��خصيت را تبديل به انس��ان ويژه و 
منف��ردي مي كند، مي يابد و آن را پررنگ و 
بر آن تاكيد مي كند، اما درس��ت تا آنجا كه 
به انسانيت فردي او خدشه وارد نشود و به 
تقويتش كمك شود.غني زاده درست تا اينجا 
شاگرد اين مكتب است كه آن ويژگي را مثل 
خميده بودن كشف كند.حال غني زاده ديگر 
ابعاد شخصيت را رها مي كند و خميدگي را 
به نهايت خود تا نزديكي زمين مي رساند.او را 
از ويژگي انساني اش و شخصيت پردازانه اش 
تهي مي كند و عصاره ژس��ت را هدف تمام 
هدايت هاي بعدي خود قرار مي دهد.از نظر 
رفيعي او يك انس��ان خميده اس��ت اما از 
نظر غن��ي زاده او يك خميدگي اس��ت كه 
يك انس��ان بايد نقش آن را بازي كند.در اين مبحث فارغ 
از بحث تاثر، قصد ما ارزش داوري نيس��ت.صرفاً اين بخش 
از اين نوش��ته به يك استراتژي مشابه براي آغاز انديشيدن 
به كارگرداني يك متن، و اس��تراتژي هاي متفاوت در ادامه  
دادن مسير اشاره مي كند.مي توانيم بر حسب آنچه گفته آمد 
تفاوت عمده  اين دو استراتژي را ناشي از دو گونه جهان بيني 
ناخ��ودآگاه متفاوت ارزيابي كنيم؛ ميل به عمل ژس��تيك و 
هماهنگي در رفيعي به سمت اومانيسم مي غلتد و در غني زاده 
به سوي نوعي )باز هم( كمالگرايي اضطراب آميز. اين اضطراب 
از چيست؟ ترس از خوب نبودن.ترس از كامل نبودن.اين يك 
ترس نسلي است.ضمناً كاملاً اتفاقي با كمالگرايي اضطراب آميز 
افسارگسيخته  كاليگولا در متن هماهنگ شده است. همان 
كمالگرايي ژستيك، بر كنش هاي صحنه نيز حكمرواست: اگر 
چند بار در صفحه هاي اول متن كلمه كليدي هيچ آمده است 
بايد هيچ را كاملاً در اجرا بر صحنه سيطره داد.بايد يك خمير 
را كاملًا و با حوصله ورز داد.بايد يك مرده را كاملًا و با حوصله 
موميايي كرد.بايد براي قرباني كردن كاليگولا تمام ادويه هاي 
لازم براي پخت را با حوصله و تا به آخر فراهم كرد.همان طور 
كه يك خميدگي در صحنه بايد يك خميدگي كامل و حتي 
محض باشد.به تبعيت از خود كاليگولا كه مي گويد: »درست 
به همين دليل كه تا آخر پيش نرفته اند چيزي هم به دست 
نياورده اند.اما ش��ايد كافي باشد كه آدم تا آخر در منطقش 
پابرجا بماند.« اين ايده آليس��م هرچه در سياست خطرناك 
اس��ت مي تواند در هنر مفيد ش��ود )البته نه به عنوان تنها 
راه ممكن(، اما گاهي به همان قيمت خورده شدن هنرمند، 

همچون كاليگولاي غني زاده.
پي نوشت: 

1- اين جمله از شمس تبريزي است.

»مي دانستم كه مي توان نااميد شد، ولي نمي دانستم كه 
اين لغت چه مفهومي دارد...« 

كاليگولا – آلبر كامو
آگاهي امر هولناكي است. آگاهي از اينكه در نظم مستقر 
بر كائنات، آدمي بازيچه اي بيش نيست و تمامي امور، خارج 
از اختيار او جريان مي يابد. آگاهي از اينكه خوشبختي مفهومي 
انتزاعي است كه در چرخه دالي خود به شكلي موهوم و خيالي 
ارجاع يافته و مي يابد و هيچ گاه دست يافتني نيست. كاليگولا 
نماد اين آگاهي و طغيان عليه نيروي مستبدانه زندگي است. 
او مي خواهد در نظم جهان تاثيري داش��ته باشد. مي خواهد 
باور كند كه انسان بودن به معناي تاثير داشتن است. پس به 
جست وجوي امري كه از منظر همگان ناممكن است مشغول 
مي شود: در آغوش گرفتن ماه... امر محال. شوريدگي كاليگولا، 
خروش غمناك و دروني شاعري است كه براي ستيز با خيال 
ِ هولناك ناممكن ها به پاتافيزيك - علم راه حل هاي خيالي - 
روي مي آورد. كاليگولا شاعر خودويرانگري است كه با بر هم 
زدن نظم مس��تقر، ديگران را برمي آشوبد؛ كساني كه سر در 
لاك پوچ و معناباخته زندگي، غرق در شهوتراني، قدرت طلبي 
و لذت جويي هستند. او مي خواهد با نابودي خود و اطرافيانش 
راهي براي تعامل با صاحب اين درگاه بيابد. اما چه نوميدي از 
اين هولناك تر مي توان در ذهن داشت. كاليگولا نظم قراردادي 
امور را بر هم مي ريزد. او خدايي است كه در زايش عقيم است 
اما در آفرينش مرگ و نيستي همچون كودكي كه بي توجه به 
قواعد حاكم، به همه چيز دهن كجي مي كند، بازي  هولناكي را 
پي مي گيرد تا شهيد راه برآشفتن خيال روزمره آدم ها باشد. 
ما با خيالي پريش��ان به كاليگولا نگاه مي كنيم. كاليگولا 
در بس��ياري لحظات مخاطب را به خودش بازمي گرداند؛ به 
لحظاتي ك��ه در برابر معناباختگي همه چيز، لحظه اي توقف 
كرده ايم و گيجي خود را از نظم حاكم بر پديده ها با خش��م 
و خ��روش فرياد زده ايم. خوانش آلبر كامو از اين ش��خصيت 
تاريخي - كه تصويري وهم آلود از آن برجاي مانده است - در 
س��ال 1944، رخدادي جالب توجه است. انسان قرن بيستم 
يك سال بعد به جنگ خانمانسوز جهاني دوم پايان داد. شايد 
كاليگولا ققنوس وار از خاكستر كشته شدگان، خانه هاي ويران 
و س��وخته و به مس��لخ رفتن تمامي ارزش ها و قراردادهاي 
انساني در ذهن حكيم اخلاقي اي چون آلبر كامو سر برآورده 
باشد. هر چه هست كامو در كاليگولا پرسش جاودان خود در 
باب پوچي را مطرح مي كند و اين نكته كه ابتذال زندگي در 
باور عوام آنقدر عميق هست كه بخواهد هرگونه برآشفتن بر 
نظم قراردادي را برنتابد. آدمي سيزيفي سنگ غلتان است كه 
همواره در مسير قله و دره، لحظات خويش را مي گذراند. اما 
كاليگولا نمي خواهد همچون نوع بشر به اين بازي خو بگيرد. او 
در بلنداي قله به ماه مي انديشد. مي خواهد بالاتر و بالاتر برود. 
پس براي او بازگشتن به دره، دهن كجي به نيرويي است كه 
او در چنگالش اسير شده است و او نمي خواهد در اين بازي 

منفعل باشد. پس خود را به در و ديوار مي كوبد 
تا شايد رهايي را در انتها دربر بگيرد... نمايشنامه 
كاليگولا با مضمون غريب خويش هر كارگرداني 
را وسوسه مي كند تا پاره اي از وجود خود و نوع 
بشر را از طريق اين شخصيت به نمايش بگذارد. 
»همايون غني زاده« اين وسوسه را با درآميختن 
نشانگان غالب در تئاتر ابزورد ممكن ساخته است. 

او با عبور دادن شخصيت كاليگولا و روند حوادث نمايشنامه از 
دالان نظام زيبايي شناسي تئاتري كه ساموئل بكت و نمايشنامه 
»در انتظار گودو«ي او آن را نمايندگي مي كنند، خوانشي را به 
نمايش مي گذارد كه تمركز آن بيشتر بر جنبه فرمي و بيروني 
اين نوع تئاتر است. اين امر را در دور شدن تمامي عناصر صحنه 
از كاركرد رئاليستي آن مي توان شاهد بود: نوع لباس پوشيدن، 
گريم، ژس��ت و اطوار كاراكترها روي صحنه، راه رفتن، توليد 
اصوات و حتي شكل بيان ديالوگ ها، همه و همه مخاطب را 
در برابر نظامي از چينش نشانه ها قرار مي دهد كه در آن قرار 
نيست به معناي سرراس��ت و عرفي اي دلالت داشته باشند. 
آنچه حائز اهميت است روح معناباخته خود كاليگولاست كه 
در تمامي شئون اجرا تجلي يافته است. غني زاده با همدستي 
كاليگولا، بازي اي را روي صحنه ترتيب داده است كه در آن 
مدام شاهد گرداب هايي از كنش هاي معناباخته و چرخه هاي 
تكراري و پوچ هستيم. او براي اين مهم شخصيت »غلام« را 
با اجراي خيره كننده »سعيد چنگيزيان« طراحي كرده و به 
متن اصلي افزوده اس��ت. غلام در حقيقت موتور محرك اين 
كنش كلان معناباخته است. او در طول اجرا همواره در حال 
حركت است. لحظه اي از غلتاندن سنگ سيزيف وارش غافل 
نمي شود. موس��يقي درون ذهن كاليگولا - قطعات بي نظير 

Taste of blood از گ��روه Archive و قطعه 
song Endless از Aeron- را در صحن��ه 
راه مي ان��دازد و م��دام تكرار مي كند تا به عنوان 
موتي��ف براي مخاطب جا بيفتد و انعكاس��ي از 
منويات دروني كاليگولا باشد. او لاكي در انتظار 
گودو است كه حالا به عنوان نماينده كارگردان 
به اين نمايش��نامه سفر كرده و در صحنه حاضر 
شده است. غلام در بازي هاي مكرر استقرار و ويراني حاكم بر 
صحنه، نقش اصلي را دارد. به ياد بياوريد صحنه درخش��اني 
كه »جوجو« )محس��ن حسيني( صندلي ها را پشت سر هم 
روي زمين مي ان��دازد و غلام به دنبال او صندلي ها را دوباره 
سر جايش مستقر مي كند و كاليگولا از پشت ميز به اين بازي 
پوچ مي نگرد، يا صحنه تاثيرگذار بستن دست غلام كه او جان 
مي كند تا همچون انسان گنگي كه به زندگي و جريان پوچ 
آن خود را آويخته، نقش تكراري خود را پي بگيرد... كاليگولا 
بس��تري مناسب براي غني زاده بوده است تا ايده هاي خود را 
از رهگذار تاويل مضمون نمايشنامه و پيوند آن با روح حاكم 
ب��ر جريان تئاتر ابزورد به نمايش بگذارد. در اين بين حضور 
درخش��ان بازيگراني كه آگاهي خود را از زيبايي شناسي اجرا 
مي كنند و قالب نقش خويش را به خوبي به نمايش مي گذارند، 
مثال زدني است. صابر ابر بازيگر پرتوان و بااستعدادي است كه 
در نقش كاليگولا در صحنه مي درخشد و با آنكه نوع پرداخت 
نقش جايي براي نمايش فراز و فرود براي او باقي نگذاش��ته 
اما او جنون دروني كاليگولا را در لباس��ي معصوم و كودكانه 
به نمايش گذاش��ته كه علاوه بر برانگيختن همدلي مخاطب 
تاكيد بيشتري بر خودويرانگري دروني اين كاراكتر دارد. رامين 
سياردشتي با آنكه حضور كوتاه تري نسبت به ديگر شخصيت ها 

روي صحنه دارد اما با درك عميق از جزييات كنش رفتاري 
نقشي كه آن را ايفا مي كند - به ياد بياوريد حضور او در صحنه 
خوردن اسپاگتي را؛ جزييات حركات او، ميميك، طرز نشستن، 
نوع برداشتن اسپاگتي از درون بشقاب، نوع جويدن و... - به 
هارموني و هماهنگي اجزاي اثر، ياري ش��اياني رسانده است. 
مهدي كوشكي، رضا بهبودي و محسن حسيني نيز در نمايش 
تيپ سزارها بر مبناي اطواري كه از آن بهره مي گيرند، موفق اند. 
نبايد حضور ارزشمند داريوش موفق در نقش اسكيپيون را نيز 
در اين ميان ناديده گرفت. اما آنچه به واقع مجال ديگري را 
براي بحث و بررس��ي طلب مي كند حضور سعيد چنگيزيان 
روي صحنه است كه استانداردهاي بازيگري در تئاتر ايران را 
گامي به پيش مي راند و براي خود اين بازيگر توانا و هوشمند 
نيز نقطه عطفي در كارنامه كاري اش به شمار مي آيد. بازي 
در س��كوت او در صحنه هايي همچون اصلاح صورت كرئا يا 
بخشي كه با صندلي به دنبال سقوط چيزي از آسمان است 
بر ارزش هاي كار او مي افزايد. با اين حال غني زاده در پيوند 
اين زيبايي شناسي و كليت نمايشنامه آلبر كامو با آن دچار 
تناقضي پنهان است. نمايشنامه كامو را نمي توان در چارچوب 
تئاتر ابزورد دسته بندي كرد. تجربه كامو تجربه اي به شدت 
محتوامحور است، چه بسا بسياري از منتقدان، اين نمايشنامه 
را از منظر ساختاري و فرمي، اثري متوسط ارزيابي مي كنند. 
ام��ا در اجراي غني زاده تمامي عناصر بيروني در بافت تئاتر 
ابزورد تجلي يافته اند جز عنصر »زبان« كه شايد كليدي ترين 
خميرمايه اي باش��د كه در دس��تان نمايشنامه نويس ابزورد 
ورزيده مي ش��ود و از طريق آن رويكرد زيبايي شناسانه خود 
را دنبال مي كند. غني زاده شيفته وارانه ديالوگ هاي كامو را 
روي صحنه دنبال مي كند و اين عدم تجانس سبب مي شود 
تماش��اگر در برخورد با كليت اجرا اين پرسش را طرح كند 
كه چرا چنين ديالوگ هايي در قالب چنين ژست و اطواري 
بيان مي شود؟ اين عدم هماهنگي، كليت اجرا را دچار شكافي 
سبك ش��ناختي كرده است كه ش��ايد در تاثيرگذاري آن بر 
مخاطب تاثير ويژه اي نداشته باشد اما ذهن او را به طور قطع 
با خود درگير مي كند.  از سوي ديگر شيفتگي كارگردان به 
برخي تصاوير اجراي خود همچون موميايي كردن بزرگ زاده 
پير، زمان زيادي را به خود اختصاص مي دهد، در صورتي كه 
كارگردان مي توانست اين صحنه را در طراحي اجرا به موازات 
كنش ديگري به نمايش درآورد و اندكي از زمان سه ساعته 
اج��را بكاهد؛ به وي��ژه آنكه 30 دقيقه نخس��ت اجرا نيز در 
خدمت بيان مقدمات شكل اجرايي و تاكيد بر آشپزخانه به 
عنوان مكاني مي ش��ود كه كاليگولا در صحنه پاياني بايد در 
آن نابود شود. با اين حال تجربه تماشاي »كاليگولا« يا عنوان 
تحميلي و جديد اي��ن اثر »كايوس« مي تواند مخاطب را در 
كليت خويش با روح پريشان و حقيقت جوي كاليگولا رودررو 
كن��د و طعم خون آلود نااميدي را كه در ذهن و روح كايوس 

جاري شده، بچشد. 

دو‌نگاه‌به‌نمايش‌»كاليگولا«‌نوشته‌آلبر‌كامو‌وكارگرداني‌همايون‌غني‌زاده

ترس‌از‌كامل‌‌نبودن

طعم‌خون‌در‌دهان
امين عظيمي

درباره استلارك 
تعامل‌بدن‌و‌اينترنت

آزاده شاهميري

اس��تليوس  ي��ا  اس��تلارك 
اج��را،  )هنرمن��د  آركادي��و 
 )1946- استراليايي  يوناني- 
با اجراهايي تك نفره تصورات 
مخاطبان خود را درباره بدن 
انس��ان به صورتي گس��ترده 
ب��ه چالش گرف��ت. كار روي 
قابليت هاي اندام انسان او را به اين ادراك رساند كه بدن از 
اساس پديده اي ناقص و نيازمند جايگزيني است اما مي تواند 
به كمك پيشرفت هاي فناورانه دست كم اصلاح شود و ارتقا 
يابد. اجراهاي اس��تلارك از گرايش كنجكاوانه او به هوش 
مصنوع��ي، رايانه- تن ها، روبات ها و اعضاي بدن مصنوعي 
پرده برداشتند و ممارست او در اين حيطه به الصاق بازويي 
روباتيك به پيكرش در حكم دست سوم و اتصال بدنش به 
اينترنت منجر شد. استلارك به ويژه در ژاپن، اروپا و امريكا 
در فس��تيوال هاي مختلف موسيقي، رقص و تئاتر تجربي 
اجراهاي متعددي داش��ته است. او از آغاز با بهره گيري از 
تجهيزات پزشكي، سيستم هاي واقعيت مجازي و اينترنت 
در نظر داشت تا وجوه اشتراك عميق و عجيب بدن انسان 
و ابزار و تجهيزات فني را مورد بررسي قرار دهد. او در آثار 
خود درصدد كشف ظرفيت هاي بدن انسان و گستردن حدود 
آنهاست و اكثر آثار او حول محور اين مفهوم مي گردند كه 
بدن انسان جسمي از كارافتاده و منسوخ است. به باور برخي 
مفسران اگرچه استلارك بدن را ناقص و ناتمام مي داند و 
فناوري را برطرف كننده كاس��تي هاي بدن، در تعاملي كه 
ميان انسان و ماشين برقرار مي كند روبات ها نقش زائده اي 
را بر بدن انس��ان ايفا مي كنند. اجراهاي اوليه اس��تلارك 
مخاطره آميز بودند، اما مكانيس��مي بسيار ساده داشتند؛ 
قلاب هايي به بدن اس��تلارك متصل مي ش��د و او خود را 
بر فراز مكان هاي مختلف مي آويخت. او در 25 اجرا اغلب 
به همراه يكي از روبات هاي ابداعي اش با قلاب هايي كه به 
پوست بدنش الصاق مي شد ميان زمين و هوا به تعليق درآمد. 
اين اجرا با استفاده از قلاب هاي گوشت قصابي نه فقط معلق 
بودن كه آسيب پذيري بدن انسان را آشكار كرد و به سنجش 
رابطه بدن با محيط تكنولوژيكي؛ مولتي مديا، ماشين هاي 

روباتيك و اينترنت پرداخت. 
كروئوگرافي بيوروباتيك نيز پروژه اي بود كه در س��ال 
2001 به منظور بررس��ي مسائل پيش��روي تعامل انسان 
و ماش��ين طرح ريزي شد. اس��تلارك اين اجرا را به همراه 
ماش��يني متحرك و حشره ش��كل كه با شش پا اندام يك 
عنكب��وت را تداعي مي ك��رد، برگزار كرد. ناظ��ران اجازه 
داشتند در اين اجرا شركت كنند؛ مشاركت كننده در اجرا 
در جايگاه تعبيه شده در مركز اتصال شش پا مي نشست، 
كنت��رل حركات و ژس��ت هاي اين ماش��ين را در اختيار 
مي گرفت و ش��يوه حركت روبات، مس��ير و س��رعت او را 
مهار و تعيين مي كرد.  استلارك كه كرسي استادي رشته 
مطالعات اجرا در دانش��گاه ناتينگهام ترن��ت را از آن خود 
كرده  است در نوشته هاي متعددي كه شايد گاه مبالغه آميز 
به نظر برس��ند، واقعيت نه چندان دور پيش��رفت فزاينده 
امكانات پزشكي و فناوري را كه ناگزير از خدمت رساني به 
بدن انس��ان هستند پيش بيني مي كند. او افزون بر عرضه 
بادي آرت ها و عكس هايش در اينترنت، آثاري را نيز به طور 
زنده در گالري ها و فضاهاي غيرتئاتري ارائه داده و به شكلي 
گسترده ابعاد داخلي و خارجي 
بدنش را موشكافي كرده  است؛ 
از امعا و احش��اي درون شكم 
خ��ود تصويرب��رداري و علائم 
امواج مغ��زي، جريان خون و 
عضلاتش را به صورت صوتي 
و تصويري ضبط و پخش كرده 
و ساعت ها از داخل ريه، معده 
و روده اش تصوير گرفته است.  
استلارك در برخي اجراهاي اينترنت محور خود )براي مثال 
»دستگاه تحريك عضله«، 1994( از نرم افزاري استفاده كرده 
 است كه با ايجاد تكانه هايي الكتريكي بدن او را به حركت 
درمي آورد. ورود نوسانات الكتريكي به عضلات تحريك پذير 
او سبب ساز حركاتي ناخواسته  در او مي شد كه گاه شكل 
ح��ركات موزون را به خود مي گرفت. اين حركت ها به طور 
مستقيم از سوي تماشاگران حاضر در اجراها يا مخاطباني كه 
كيلومترها دورتر از او مهار تن او را از طريق اينترنت به دست 
گرفته بودند برنامه ريزي مي شد و به جنبش اعضا و جوارح 
سيم پيچ شده او مي انجاميد. تصوير او سپس در اينترنت و 
از طريق وب سايتي به طور زنده بازپخش مي شد و چرخه اي 
پويا از واكنش هاي استلارك و كنش هاي تماشاگران خلق 
مي كرد. استلارك طي سال هاي 1994-1991 روبات ها را 
وارد اجراي خود كرد و با مش��اركت روباتي صنعتي، از آن 
نوع كه در كارخانه هاي اتومبيل سازي يافت مي شود، حركاتي 
موزون را به نمايش گذاشت؛ حركت هاي استلارك و روبات 
به گونه اي طراحي شده بود كه الگوهاي حركتي يكديگر را 
در سيري تعاملي و خلق الساعه تغيير دهند.   استلارك از 
طريق اين رخدادها به شيوه اي پسامدرن معيارهاي استثمار 
پذيرفته بدن انس��ان را آزموده و به چالش مي گيرد. كار او 
به  رغم دارا بودن موضوعاتي خطير و عواقبي نهفته، حس و 
حالي بازيگوشانه دارد. او خوشايند نظربازي و نگاه كنجكاو 
تماشاگر عمل مي كند و خود را در معرض مداخله و خواست 
مستقيم تماشاگر قرار مي دهد اما به همان اندازه نيز خطر 
مي كند؛ گاه با آويختگي از قلاب و گاه با اتصال به جريان 
برق.  اس��تلارك با آوردن اجراي خود به فضاي مجازي و 
اتصال به اينترنت خود را در دس��ته هنرمندان نت آرت يا 
هنر ش��بكه نيز قرار مي دهد. اجراهايي از اين دس��ت كه 
اينترنت را محيط اجرا و بس��تر برقراري ارتباط با مخاطب 
ق��رار مي دهند، طيفي از مخاط��ب را به هنر اجرا عرضه و 
شبكه هايي بين فردي را در درون جامعه ايجاد مي كنند كه 
به طور قطع از نوع تماشاگران اجراي زنده كه به طورجمعي 
در فضايي مشترك تنفس و تعامل مي كنند متمايز است. 
امروزه جهان غوطه ور واقعيت مجازي دامنه فرآيند مخاطب 
بودن را گسترش داده  است اما خلق طيفي از مخاطب كه 
به تماشاي هنر شبكه مي نشيند افزون بر دارا بودن جنبه اي 
سياسي بعدي اجتماعي نيز دارد، اينجا نه حضور يكپارچه و 
جمعي تماشاگران كه انزواي عملي و جداافتادگي فناورانه 

آنهاست كه محافظ شان است.

درباره‌تئاتر‌پارس
ناصر حبيبيان

پس از شهريور 1320 و در 
پي فضاي باز سياسي كه براي 
مدت چند سال به وجود آمد 
رفته رفته تئاتر نوين اجتماعي 
در ايران شكل گرفت. پيشرو و 
رهگشاي اين تئاتر عبدالحسين 
نوشين و آغاز »تئاتر علمي« او 

با »تئاتر فرهنگ« بود كه بعدها آن را »پارس« ناميدند. »آيا 
ممكن بود روشنفكر آن دوران در هنگامه پيروزي متفقين 
بر فاشيس��م هيتلري، برچيده شدن اس��تبداد رضاخاني، 
همسايگي با اتحاد شوروي، جنبش همه گير چپ در سراسر 
اروپا، آزادي چين و از هم پاشي بنياد استعمار بريتانيا- كه 
سرانجام به استقلال كامل هندوستان فرا روييد- دست روي 
دست بگذارد و تماشاگر بي تفاوت اين دگرگوني هاي بزرگ و 
دوران ساز باشد؟ نه!نه!نه! و در اين ميان چه شگفتي هايي كه 
رخ نداد!«1  نوشين كه تحصيلات خود را در رشته هنرهاي 
دراماتيكِ كنس��رواتوار تولوز در كشور فرانسه گذرانده بود 
در ميانه اين سال هاي پرآشوب و شلوغ فعاليت خود را به 
طور جدي آغاز كرد. تئاتر فرهنگ در فروردين ماه س��ال 
1323ش، با كوشش عبدالحسين نوشين و سرمايه آقايان 
وثيقي، هاتفي و علي جعفري  در خيابان لاله زار بنا ش��د. 
در دهه 20 هتل  و كافه ها، س��الن هاي تئاتر و س��ينماها، 
پارچه فروشي ها، عكاسي ها،  بهترين شيريني فروش��ي ها، 
خياط خانه هاي فرنگي دوز و چاپخانه ها در لاله زار مركزيت 
پي��دا كرده بودند. بالاخانه تئاتر پارس فعلي پاس��اژي بود 
كه خراب كردند و س��قف زده، سالن مجهزي به جاي آن 
ساختند. نوشين به همراه همسرش لرُِتا و برخي شاگردانش 
در هنرستان هنرپيشگي از جمله نصرت الله كريمي، هوشنگ 
بهشتي، محمدعلي جعفري، رضا رخشايي، حميد قنبري و 
مصطفي اسكويي در اين تئاتر مشغول فعاليت شدند. در تئاتر 
فرهنگ براي نخستين بار بروشور در اختيار تماشاگران قرار 
گرفت. سوفلور از اين تئاتر حذف شد، رفتار مسوولان سالن با 
تماشاگران بسيار محترمانه بود و پس از آغاز نمايش درهاي 
سالن بسته مي شد. تماشاگران آموخته بودند هنگام ديدن 
نمايش از خوردن و آشاميدن و سيگار كشيدن بپرهيزند. 
اما اين چندان نپاييد و اختلافات مالي نوشين را مجبور به 

ترك اين تئاتر كرد. 
اولين نمايشي را كه در تئاتر فرهنگ به صحنه آوردند 
»ولپن«2 اثر بن جانس��ون و به كارگرداني خود نوشين در 
فروردين ماه 1323 بود. دكور اين نمايش را ناپلئون سروريان 
و گريم را نصرت الله  كريمي انجام دادند. دومين نمايش��ي 
كه به صحنه آمد »مردم« برداش��تي از نمايشنامه »توپاز« 
اثر مارس��ل پانيول در همان سال بود. بعد از رفتن نوشين 
مديريت تئاتر به خيرخواه واگذار شد و كاركنان اين تئاتر تا 
سال 1332 همچنان به فعاليت ادامه دادند ولي در جريان 
كودتاي 28 مرداد ماه همچون تئاتر سعدي، اين تئاتر هم به 
آتش كشيده شد. البته پس از اين آتش سوزي مورد بازسازي 
قرار مي گيرد و به لحاظ مساحت كوچك تر از قبل و از اين 

به بعد با نام »تئاتر پارس« فعال مي شود. 
در دوره آتراكسيون،3 اول بار مهوش )خواننده( و گروه هاي 
رقص آذربايجاني به اجراي برنامه پرداختند. اين مِلك تا 
قبل از انقلاب، به صورت خصوصي اداره مي شد و همچنان 
محل اجراي نمايش هاي لاله زاري بود. بعد از انقلاب مصادره 
ش��د و در امتياز ستاد هشت ماده اي امام )ره( قرار گرفت. 
چندي بعد، حوزه هنري سازمان تبليغات اسلامي اجاره دار 
آن ش��د و پس از چندبار تعطيلي، تا اين اواخر به صورت 
نيمه جان به مديريت سركار خانم معصومه ملكي در حال 
فعاليت بود و گروه ه��اي لاله زاري همچنان در آن برنامه 
اجرا مي كردند اما درآمد كم هنرمندان اين تئاتر و امكانات 
نامناسب سالن و شرايط فرهنگي منطقه باعث بي رونقي 
اين تئاتر ش��د. هنوز وضعيت كلي تالار دست نخورده به 
همان صورت چند دهه پيش باقي مانده است ولي با توجه 
ب��ه اينكه در آن زم��ان، بناي چند طبقه اي آن را از تير و 
چوب س��اخته اند به شدت دچار فرسايش شده . تا زماني 
كه باز بود از نظر ايمني اين تئاتر نياز به تعميرات اساسي 
داش��ت. در سال 1382 از سوي سازمان ميراث فرهنگي 
و گردشگري استان تهران به شماره 10402 در فهرست 
آثار ملي كش��ور ثبت شد. با اين حال در شهريور 1387 
براي چندمين بار حكم تخليه تئاتر پارس از س��وي ستاد 
فرم��ان حضرت امام)ره( صادر ش��د و چاپ آگهي فروش 
مزايده اي به قيمت 600 ميليون تومان با لبخند نوش��ين 
صنف فروشندگان الكتريكي خريدار مواجه شد، بالاخره 
پس از چندي با مداخله ش��هرداري از مزايده خارج ش��د 
و اي��ن تئاتر هم چون نص��ر در مردادماه 1388 به محاق 
سپرده و تعطيل شد. بجاست كه در پايان يادي از زحمت 
گرانقدر استاد نصرت كريمي در تاليف و گردآوري كتاب 
ارزنده »يادنامه عبدالحسين نوشين: بنيانگذار تئاتر نوين 
ايران« كنم كه ش��ايد اگر نبود نوش��ين بسيار سخت تر و 

كمتر شناخته مي شد. 
پي نوشت ها: 

1- ش��باويز، صادق »خوش درخشيد ولي دولت مستعجل 
بود« يادنامه عبدالحسين نوشين: بنيانگذار تئاتر نوين ايران 
به كوشش نصرت كريمي، ص41، بدرقه جاويدان، 1387. 
توضيح اينكه شباويز از بازيگران بسيار مطرح نوشين بود كه 
در حال حاضر حدوداً 87 ساله است و يكي از بازيگران مطرح 
تئاتر آلمان به شمار مي رود. او در سال 1327 به زندان مي افتد 
و پس از كودتاي سال 1332 و در پي حواث ناگوار سياسي 
كه گريبانگير همه شده بود ايران را براي هميشه ترك كرد. 
2- نمايش ولپن سه ماه تمرين شد و اين براي اولين بار بود 
كه در ايران يك نمايشنامه اروپايي با لباس و دكور اصلي 
روي صحنه مي آمد. چه تا قبل از آن عادت بر اين بود كه 
نمايشنامه هاي غيرايراني را آداپته كنند. نظير نمايشنامه 
خسيس يا تارتوف اثر مولير كه مرحوم محمدعلي فروغي 
ترجم��ه كرده  بود و با نام ميرزا كمال الدين اجرا مي ش��د. 
ب��ه هر روي به رغم م��دت معمول يك هفت��ه اي آن دوره 
كه نمايش ها بيش��تر روي صحنه نمي ماندند، اين اثر 14 

شب اجرا شد.
Attraction -3   ب��ه معني جذابي��ت و در اصطلاح به 
دوره اي تاريخي حدود سال هاي 1332 و پس از آن گفته 
مي شود كه  بسياري از نمايش ها ملغمه اي از رقص و آواز 
و شعبده بازي و »اروتيسم« و كمي هم نمايش با مضامين 

سبك و كم مايه بوده است.

غني زاده در كارگرداني اين نمايشنامه يك كمالگراي مستعد است. او لحظات 
درخشاني را خلق مي كند و از بازيگرانش دعوت مي كند كه هر ژست را به 

نهايت خود برسانند و هر عمل را »تا پايان« انجام دهند. چنين كمالگرايي مستلزم 
ايمان است. اما بعضي بازيگران به ژست و لحن خود بر روي صحنه ايمان ندارند.
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