
صداي آغازين نماي��ش »دهاني پر از پرنده« با 
روايتي كوتاه آغاز مي ش��ود. داس��تان تماس تلفني 
زن��ي با مردي كه در آن خواب زن گفته مي ش��ود. 
زن خ��واب م��رد را ديده. آنها هي��چ گاه همديگر را 
نديده ان��د. اي��ن آغاز دوباره تكرار مي ش��ود. مرد با 
ورود ب��ه صحنه مي گويد زني )با تاكيد بر ياي نكره 
و ناآش��نا بودن زن( با او تم��اس گرفته و گفته در 
خواب او را ديده است. اين روايت گنگ و مبهم بر 
ابهام داستان نمايش تا انتها مي افزايد. اين داستان 
فراموش مي شود. و اين سوال را در ذهن به يادگار 
مي گذارد تا پس از اجرا از خود بپرس��يم داس��تان 
خ��واب زن و گفت��ن اش به مرد پ��اي تلفن به چه 

منظور بوده است؟
روايت خواب فراموش مي ش��ود. داستان جديد 
رونمايي مي شود. مردي در اتفاقي، در يك شلوغي 
با ضربه اي كه به سرش وارد مي شود به كما مي رود. 
خانواده س��ه نفره آنها كه به همراه برادر جانبازشان 
زندگي مي كنند، با اين اتفاق وارد ش��كل جديدي 

مي شوند.
 پسر خانواده سركش��ي مي كند. برادر اما هنوز 
با گل هايش س��ر و كار دارد. مادر هم تمام تلاشش 
را مي كن��د ت��ا وضعيت س��ابق را حفظ كند و خود 
به تنهايي زندگي را به دوش بكش��د. او اما ناگهان 
احس��اس مي كند رازهاي زندگ��ي اش را نمي داند؛ 
رازه��اي زندگي ش��وهرش را، رازهاي��ي كه تا آخر 
نمايش هم سر به مهر مي ماند و مخاطب هم چيزي 
از آنها سر درنمي آورد. اگر اين به نظر مولف نمايش 
نكت��ه خوبي به نظر آمده )از آن جهت كه بر پنهان 
ماندن و مبهم بودن داستان تاكيد دارد( نقطه ضعف 
نمايش به حس��اب مي آي��د. از طرفي مرد به دليل 
بحران هاي روحي و عشق زياد به زن حتي تصميم 
دارد كارش را ره��ا كند. او زندگي و خانواده اش را 
رها كرده و تنها ش��ده اس��ت. حالا عشق او به زن 

را درمي يابيم. پس��ر س��ركش خانواده هم با به كما 
رفتن پدر اين جسارت را يافته كه در برابر خانواده 
مقيد خود قد علم كند و دوستش را به خانه بياورد. 
رابطه دختر هم رابطه عاش��قانه تك سويه اي به نظر 
مي آيد. او دختر جواني است كه دلبسته پسر شده 
و ب��ا حضور در خانه و برقرار كردن رابطه عاطفي با 
مادر و عموي پس��ر قصد دارد خود را وارد خانواده 
كن��د. از طرفي او مادر ندارد و مادر پس��ر را چون 
مادر خود مي پن��دارد. از توصيفات چنان برمي آيد 

كه روابط پيچيده اي وجود دارد و داستان محكمي 
بايد اين خرده روايت هاي شخصيتي را به هم پيوند 
دهد. اما نمايش��نامه »دهاني پر از پرنده« هيچ گاه 
از پس انسجام داس��تاني برنمي آيد و همه چيز در 
حد بيان و گ��ذر از خرده روايت مي ماند. همه چيز 
در س��طح بروز پي��دا مي كند و زمان نس��بتاً كوتاه 
نمايش در تناس��ب پيچيدگي مورد نظر نويس��نده 
اين اجازه را نمي دهد كه همه موارد قوام پيدا كند 
و براي مخاطب به س��رانجام برسد. مهم ترين نكته 

هم مي تواند همان رازهاي مرد در كما رفته باش��د. 
ما با اينكه حتي يكي از شاكيان و دوستان قديمي 
او را مي بينيم، باز هم منظور زن از اين حرف را كه 
ح��الا همه از مرد طلبكارند، نمي فهميم. مرد چنان 
قديسي مجس��م مي شود كه همه گناهان جهان را 
يكباره مرتكب ش��ده اس��ت. ما نمي دانيم او مردي 
باايمان اس��ت يا ش��يادي كوچك.  مرد امروز براي 
آرمانش در شلوغي جمعيت ضربه خورده است. پس 
او چگونه مردي اس��ت؟ اين گونه سوال ها در مورد 
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شايد هيچ  چيز بيش از اين سخن ايبسن بر ما دشوار نيايد كه می گفت »من فلان 
كتاب را نخوانده ام، كتاب ها را می دهم به همسرم كه بخواند.« و شايد هيچ سخنی نيز 
به اندازه اين گفته توماس اديسون دلچسب نباشد كه می گفت »نبوغ يك درصدش الهام 
و نود و نه درصدش جان كندن است.« ايبسن كودكانه نگران بود كه مبادا ديگران او را 
نابغه ندانند، چون نابغه- در كاربرد قرن نوزدهم- تافته ای جدابافته به  شمار می رفت كه 
مايه حيرانی و حسرت ديگران بود. بنابراين كسی كه هوشيارانه از لابه لای نوشته های 
ديگران روح زمانش را می شناخت و تلاش می كرد با آنان از در گفت وگو و جدل برآيد 
نابغه به شمار نمی رفت.  نابغه بايد مادرزاد می بود؛ بنابراين درس خوانده هايی مثل ارسطو 
يا بيكن كه بر اساس تقليد و گرته برداری از ديگران انديشيده بودند، نوابغ دست دوم به 
شمار می رفتند. اينان هرگز به جايگاه قديسیِ نوابغی چون هومر، شكسپير يا موتسارت، 

يعنی شوريدگانی مكتب نديده و آشفته و مجنون نمی رسيدند.
واژه نب��وغ )genius( در زب��ان لاتين از همان ريش��ه ژن و ژنتيك می آيد و ژن نام 
خدای نگهبانی است كه هنگام تولد با آدمی زاده می شود و بر منش و سرنوشت او حكم 
می راند. در زبان انگليسی دو واژه genie  يا jinni نيز گونه های ديگر واژه ژن هستند 
و ريش��ه هر دو از واژه عربی »جن« اس��ت، يعنی »هر چيز ]كه[ پوش��يده از حواس« 
باشد، خواه از عالم فرشتگان و خواه از قلمرو شياطين. تا قرن شانزدهم قديسان كسانی 
بودند كه در چنين عوالمی زندگی می كردند و همين بود كه ديوانگان را نيز از ش��مار 
قديسان می دانستند؛ »ديوانه خانه« ساخته مدرنيته است. در اروپا از اوايل قرن شانزدهم 
»قديس« جايش را به »نابغه« داد. قديس دارای كرامات بود، اما پس از رواج اومانيسم 
و ريش��ه دواندن روشنگری و نشاندن آدمی در مركز توجه و رو آوردن به علوم تجربی، 
ديگر قديس كاربردش را از دست داد. بنابراين، به قول گاربر، »نبوغ« را می توان واژه ای 

پساروشنگری دانست. 
نبوغ از اواخر قرن هجدهم معنای ديگری يافت. ش��اعران رمانتيك نبوغ را ويژگی 
ش��اعران می دانس��تند )البته كانت در »س��نجش خرد ناب« پيشاپيش با گفتن اينكه 
نبوغ در قلمرو هنر می گنجد نه در عالم علوم تجربی آب به آس��ياب اينان ريخته بود(. 
رمانتيك ها نابغه/ شاعر را آدمی تنها، غيرعادی، فردگرا و آشنا با  سروش غيبی، آشفته 
و مكتب نديده اما اعجوبه ای در عالم آفرينش )به هر دو معنايش(، گريزان از كار گروهی 
و چشم انتظار الهام از عوالم »جنی«  می دانستند. اينان حتی نبوغ و نوشتن را در پيوند 

با »نرينگی« می دانستند.
رمانتيك ها به دنبال نمونه عينی نويسنده نابغه ای بودند كه علمََش كنند تا حرف شان 
را بركرسی بنشانند؛ و چه كسی بهتر از شكسپير! برای آنان شكسپير با آن آثار آشفته 
و »وحش��ی«اش )نمايشنامه های او را مقايسه كنيد با كارهای سوفوكل، بن جانسن يا 
مارلو( نابغه ای بود كه كودكانه می س��رود زيرا او »مدرس��ه« ای نبود )شلی و بايرن هم 
از اخراجی ه��ای دانش��گاه بودند و به آن افتخار می كردن��د( و، از اين روی، رمانتيك ها 
)س��وای بايرن، آن هم به دلايلی( نمايشنامه هايش را طبيعی و حاصل نبوغی درونی و 
مهارنش��دنی می دانستند. گوته و ويكتور هوگو و كولريج و وردزورث و هزليت، هر يك 
از اين نمايشنامه نويس بتی ساختند. آيا آنان نمی دانستند كه با اين كار آب به آسياب 
برداشت تازه ليبراليسم از انسان می ريختند كه هم به فردگرايی بيمارگونه دامن می زد 
و هم توجيهی بود برای برده داری و استعمار شرق به دست غرب؟ اين برداشت از نبوغ 
در س��رمايه داری غرب جايگاه برجسته ای داشته است. بيشتر نويسندگانی كه در دهه 
1920 قلم زدند و به »نسل تباه« مشهورند خود را نخبگانی يكتا می دانستند و به دير 
مغان پناه می بردند و مريد و مرادی در ميان شان رواج داشت: پاند و اليوت و همينگوی 
از اين قماش  هستند. معمولاً »قهرمانان« آثار اين نويسندگان يا آدم های گوشه نشينی اند 
ك��ه مردم آن��ان را درک نمی كنند- مثل »مرد پير و دري��ا« ی همينگوي- يا آدم های 
معمولی اند كه می خواهند ادای آدم های بزرگ را درآورند، اما نمی توانند- مثل پروفراک 
در شعر »ترانه عاشقانه ج. آلفرد پروفراکِ« اليوت. اين رگه در دهه های بعد نيز در آثار 
نويسندگان جلوه دارد. نمونه اش ماكسول اندرسن )1959-1888( درام نويس امريكايی 
اس��ت كه »پابرهنه در آتن« )1951( او به سرگذش��ت محاكمه، زندانی شدن و مرگ 
سقراط می پردازد. در اين اثر، نبوغ در عالم فن بيان و سخنوری جلوه می كند. اقتباس 

سينمايی اين اثر در سال 1966 صورت گرفت و بسيار نيز موفق بود.
با نيرو گرفتن نو- ليبراليسم، پشتيبانی از محصولات هنری با چنين برداشتی از نابغه 
بيشتر شد. پيتر شفر    )-1926( در سال 1979 نمايشنامه »آمادئوس« را نوشت و در آن 
زندگی نابغه ای چون موتسارت را با گونه ای معرفت شناسی نزديك به سليقه نو- ليبراليسم 
رقم زد. در س��ال 1984 از اين اثر اقتباسی سينمايی شد كه برای ما فيلمی آشناست، 
همان طور كه   »شكسپير عاشق« )1998(، فيلمی از همين قماش، برای ما آشناست. 

ش��فر در اين اثر دو موس��يقيدان، سالی يری و موتس��ارت، را در برابر هم می گذارد. 
س��الی يری كه موسيقيدان دربار است به كار و تلاش و جان كندن در تصنيف قطعات 
موس��يقی باور دارد. او نام موتس��ارت را شنيده اس��ت و از آثارش لذت می برد و آنها را 
می ستايد. پس موتسارت را به دربار فرامی خوانند اما رفتار غيراشرافی و »وحشی« بودن 
طبع موتسارت برای سالی يری گران تمام می شود. او نمی تواند بپذيرد كه چنين آدمی 
بتواند چنان موسيقی ای بيافريند و نام آور شود، آن وقت او، با آن همه تلاش، گمنام بماند. 

اين است كه هم از موتسارت متنفر می شود و هم به او رشك می ورزد. 
»ياگو«ی اتللو نمونه برجسته تفكر مدرنيته آغازين و اقتصاد بازار است كه بنا را بر 
رقابت و جنگ و حذف می گذارد. شَفر »ياگو« را در هيئت سالی يری بر صحنه می برد. 
س��الی يری، همانند ياگو كه جانوس، خدای دو چهره را می پرس��تد، از يك سو وانمود 
می كند كه پش��تيبان موتس��ارت است و از س��وی ديگر هر جا كه می تواند، از پشت به 
موتسارت خنجر می زند. او آنقدر به شهرت موتسارت رشك می ورزد كه ادعا می كند او 
بوده كه موتسارت را با آرسنيك مسموم كرده تا شايد، از اين راه، نامش در تاريخ بماند. 
پيش از شفر، ادوارد باند  )-1934( نمايشنامه ای نوشت به نام »بينگو: صحنه هايی از 
پول و مرگ« )1976(. چهره اصلی اين اثر شكسپير است: همان نابغه رمانتيك ها و باب 
طبع نو- ليبراليسم، چرا كه برای فردگرايی موردپسند اين دستگاه سياسی- اقتصادی 
كارس��از بود. در صحنه نخس��ت اين نمايشنامه شكسپير، قلم و كاغذ در دست، در جلو 
صحنه روی صندلی نشسته و در فكر است. ما گمان می كنيم او دارد به آفريدن قطعه ای 
ادبی می انديش��د؛ اما چنين نيست. عمده مالكان روستا می خواهند زمين های دهقانان 
يا خرده مالكان را بگيرند و گرد آن حصار بزنند. آنان به شكس��پير روی آورده اند با اين 
وعده كه اگر از خيزش روس��تاييان جانبداری نكند، زمين های خودش در امان خواهد 
بود، حالا پاداش��ی كه او برای اين كار می گيرد، بماند. پس قلم و كاغذی كه در دس��ت 
شكسپير است توافقنامه ای است كه او امضا خواهد كرد و به اين وسيله به مردم پشت 
خواهد كرد. در اين نمايش��نامه بن جانس��ن نيز حضور دارد كه در ديداری با شكسپير 
به او پيش��نهاد می كند با خوردن سم خودش را از اين زندگی برهاند. در صحنه پايانی 
نمايشنامه شكسپير، سم در دست، در بستر مرگ است و دخترش نگران اينكه ببيند 
آيا پدرش در جايی از اين اتاق پولی پنهان كرده يا نه. انگار كسانی مثل باند از برداشت 
نو - ليبراليس��تی درباره نبوغ و نابغه دوری می كنند. نوتاريخی گری به اسطوره سازان و 
اسطوره های آنان به ديده شك می  نگرد. رمانتيك ها دوست داشتند شكسپير را نابغه ای 
بشناسانند كه آثارش حاصل جوشش های خود  به  خودی قريحه فردی اش بوده اند. نقد 
نوتاريخی گری اين را دروغی بيش نمی داند، چرا كه رمانتيك ها و نوادگان شان اين نكته 
را پنهان كرده اند كه شكسپير با همكاری بازيگران و ديگران آثارش را می نوشت و اصولاً 
نويسندگی در زمان شكسپير به گونه ای كه ما امروز فكر می كنيم نبوده و بيشتر متكی 
بر كار گروهی بوده اس��ت. در واقع كسانی مثل گرينبلات معتقدند شكسپير نيز، مثل 
ديگر نويس��ندگان، عاملی در روابط قدرت و داد و س��تدهای آن بوده اس��ت. به نظر او 
درست است كه هنرمند به عنوان يك فرد پا به عرصه آفرينش هنری می گذارد، اما او 
حاصل داد و ستدی جمعی است. آيا در چنين بينشی جايی برای نبوغ هست يا آن را 
دربست رد می كنند؟ در دستگاه فكری شفر، نبوغ از فردگرايی می زايد؛ در دستگاه فكری 
باند، اما، نبوغ را تلاش انسان ها براي يافتن روابط عقلاني بين خود و جهان خارج معني 
می كنند. در اين دستگاه فكری، نبوغ را تلاش به معني درگيري توام با خلاقيت با ماده 
بی شكل تعريف می كنند. آدم های اين گروه از نمايشنامه نويسان نبوغ را در اين مي دانند 
كه آدم ها به »تخته پاره اي بچسبند« زيرا، به نظر آنان، دوران قهرمان پروري هاي تهي به 
 س��ر آمده است. رگه فكری استوار بر نو- ليبراليسم اقتصادی در ميان مصرف كنندگان 
محصولات هنری غرب، كه بخشی از آن ماييم، كاملًا جا افتاده است. اما چون غرب از 
ديدگاه مقابل آن، با به كار بستن شيوه »سانسور نامحسوس«، پشتيبانی نكرده است، 
چندان از آن خبر نداريم يا اگر داريم، معرفت شناسی ما درباره جهان و آفرينش هنری 
چنان است كه دوست داريم موج سوار گروه نخست بمانيم، در صورتی كه اگر اندكی به 
فرآيند پش��تيبانی از توليد و پخش محصولات هنری بنگريم، بايد اين پرسش برايمان 
پيش آيد كه دو فيلم  »آمادئوس« )1984( و »شكسپير عاشق« )1998( به چه رفتارهايی 

دامن می زنند و پيامدهايشان چيست.  

11 تئاتر

تاريخ مش��روطه، ب��ه خصوص در اين س��ال ها، 
همواره دس��تمايه اي جذاب براي نمايشنامه نويسي 
ايراني بوده اس��ت. از يك منظر نشان دهنده  امتداد 
طنين پرسش هاي مشروطه است كه تا زمان ما ادامه 
يافته. اينكه نمايشنامه نويس ايراني هنوز در پي يافتن 
پاسخ هايي است كه آن دگرگوني عظيم را در تاريخ 
معاصرم��ان فهم كند. تور عروس اما منظري جدا از 
روال اين گونه نمايشنامه ها ارائه مي دهد. تور عروس 
تاريخ خود را برساخته است و به اتكاي مستندات آن 
جلو مي رود و مشروطه را از زاويه  ديد خود مي نگرد.
دغدغه  فضاسازي چنان در تار و پود اجرا تنيده 
اس��ت كه آن را ب��ه وضوح مي ت��وان در صحنه  تور 
ع��روس درک ك��رد. آنجا كه صحنه در رئاليس��مي 
نش��ات گرفت��ه از فض��اي مينياتور ايران��ي، حياط 
خان��ه اي را مي نماياند. موس��يقي زنده و نوازندگاني 
كه به وضوح ديده مي ش��وند، زناني س��ياهپوش كه 
در جهت پررنگ كردن عمل ش��خصيت هاي اصلي 
و كم��ك به اين فضاس��ازي اعمالي انجام مي دهند، 
حوض تخته  پوش ميان حي��اط كه يادآور بي ترديد 
نمايش تخته حوضي است،... اين فضاسازي همچون 
تمهيدي در آغاز نمايش آشكار مي شود كه قصدش 
كشاندن تماشاگران است به عرصه  تاريخي كه اجرا 

مدعي عرضه اش شده. 
تاريخ مدنظر حدود سال هاي پاياني استبداد صغير 
است و بحبوحه  فتح تهران به دست مشروطه طلبان. 
در اندروني خانه كه تنها مجال زنان پيش��رو نمايش 
است كلماتي تكرار مي شود و قرار است اين كلمات 
وضع بيرون را بنماياند. به اين س��ياق كلماتي چون 
مشروطه، دارالفنون، باغشاه و شمس العماره از زبان 
اين زنان تبديل به مفاهيمي جدا از ساحت نمايشنامه 
مي شوند و كيفيتي تزييني مي يابند. آنجا كه تنها به 
مدد تكرار اين كلمات، اجراكننده در پي دروني كردن 
اين مفاهيم است. مفاهيمي كه خارج از حيطه  عمل 
زنان، اندروني خانه، شكل مي گيرد. و اجرا قرار است 
نسبت ميان اين مفاهيم و وضعيت زنان را آشكار كند. 
اينكه آرمان هاي مشروطه، در اين نمايش )آزادي و 
دارالفنون(، و س��د استبداد )در اينجا شمس العماره 
و باغش��اه( چگونه نسبتي با مه لقا و ماه بانو و جيران 

ايجاد مي كند. 
مساله  زنان و انقيادش��ان، فرع مشروطه بود. به 
اين معنا كه در ابتدا مفاهيمي چون تجدد و حكومت 
قانون به كار بود و به تبع آن مساله اي چون وضعيت 
زنان شكل گرفت. اجرا سعي دارد تاريخ جديدي را 
از مش��روطه خلق كن��د و مدعي زاويه  ديد جديدي 
اس��ت. اين گونه كه به قصد ارائه  اين ديد جديد، به 
اجبار، داس��تاني را سر و شكل مي دهد تا نظرش را 
نس��بت به مشروطه آش��كار كند. كيفيت اين عمل 
علت دغدغه  اين فضاس��ازي اس��ت. جايي بيرون از 
متن و اجرا، گفتماني از مشروطه شكل گرفته است 
با محوريت نقش زنان در آن كشمكش- اين گونه كه 
آرمان ها و موانع مشروطه به يك نسبت در انقياد زنان 
موثر بوده- و حال بايد در اين متن و اجرا بگنجد. اما 
نمايش محدوديت ه��اي ذاتي خود را دارد و به اين 
سياق نقطه نظر اجراكننده منجر به غلتيدن در ورطه  
داستان هاي پليسي/ معمايي مي شود: قاتل كيست؟ 
مقتول كدام است؟ آيا قاتل و مقتول يكي هستند؟
اجرا دس��تمايه اي اس��ت براي نشان دادن نقش 
و وضعي��ت زن��ان. به اين ترتيب ماجراي رس��ول و 
جي��ران و تازه دام��اد در چرخه اي از بدل پوش��ي و 
س��وءتفاهم، عرصه اي است كه در آن جيران دست 
ب��ه عملي انقلابي مي زند و جلوي افش��اي بي موقع 
زم��ان حمله  مجاهدين به ته��ران را مي گيرد. داماد 
خان��ه كه از ابت��داي نمايش تا لحظه  ورود رس��ول 
آدمي درس خوانده و كم  و  بيش طرفدار مش��روطه 

نگاهي به نمايش »تور عروس« نوشته و كار امير امجد

معجون مشروطه
 رضا شاهبداغي

 حسين ذوقي

عنوان مي شد، كه تنها از خلال گفت وگوهاي مه لقا 
و ماه بانو گزارش مي شد، ناگهان تبديل به خيانتكاري 
مي شود كه گويا براي مقبول افتادن در چشم پدر زن 
مي خواهد به مشروطه خواهان خيانت كند. رسول در 
نقش مجازات كننده  اين خيانتكار و همچنين رقيب 
شكست خورده  او تصوير قاتل و مقتولي توامان است.  
نقد خش��ونت انقلابي ك��ه در نمايش فوق نقد 
عمل رسول است به طناب پيچ كردن يدالله، تلاش 
اجرا كنن��ده را آش��كار مي كن��د در آفرينش تاريخ 
مستند. گويي در ولوله  استبداد صغير كه مجاهدين 
در راه تهران اند و باغش��اه كشتارگاه دگرانديشاني 
چ��ون ملك المتكلمي��ن و صوراصرافيل، گروهي از 
مشروطه خواهان از ديد اجرا كننده خشونت انقلابي 
دارن��د نقد مي ش��وند. ضرورت اين دي��دگاه در باره  
تاريخ مش��روطه در ساحت تئاتر درک نمي شود. به 
گونه اي نا چس��ب در پي القاي مفاهيم مد نظر خود 
اس��ت، مخصوصاً آنجا كه نمايش��نامه نويس از زبان 
رس��ول آن دگماتيسم آينده- چپ انقلابي همراه با 
خش��ونتش- را فرياد مي زند كه »اصلًا يك همچه 
روزي ك��ه در هر كوي و برزن مجاهدي غلتيده در 
خون خود، زن جماع��ت را چه به بيرون رفتن؟«1 
اين گفتار نوعي پيشگويي و از جنس قضاوت پيش 

از موعد است. 
زمزمه  نمايش��نامه نويس در نقد خشونت انقلابي 
يادآور هجمه اي است كه در اين سال ها به خشونت 
انقلاب��ي گروه هاي چپ در دهه  50 شمس��ي انجام 

مي ش��ود. نمايشنامه نويس، تاريخ معاصر ايران را، از 
مش��روطه تا كنون، گويي يك كاس��ه كرده و در آن 
عنصري به نام خشونت انقلابي را جداي اينكه در آن 
دوران- مشروطه و به خصوص استبداد صغير- وجود 
داشته يا نداشته به نقد كشيده است. جداي اينكه به 
استناد تاريخ مجاهدين فاتح تهران، جماعتي بودند 
كه از س��ر ظلم بي حس��اب، منافع مالكين و بزرگان 
ايلات و سياس��ت روس و انگليس آتش خشم ش��ان 

دامان محمد علي شاه را مي گرفت. 
حالا اين س��وال مطرح مي ش��ود كه چرا تاريخ 
مش��روطه دس��تمايه  اين مانيفس��ت عليه خشونت 
انقلابي ش��ده اس��ت. چرا س��ال هاي پس از آن، به 
خص��وص هنگامه  به دار كش��يدن فضل الله نوري به 
ميان نيامده. اساساً مشروطه  آن سال ها فضايي براي 
دسته بندي سياسي به وجود نياورد و جدال در حد 
همان تجدد و س��نت باقي ماند. انقلابي گري از آن 
سنخ كه خشونت هم داشته باشد معلول انقياد و فشار 
است بر آن دسته ها و گروه هاي ناراضي از وضعيت. 
ايشان مبادي تئوريك شان دست كم شكل گرفته و 
بي هرگون��ه قضاوتي مي دانند ك��ه چگونه نظمي را 
مي خواهند جانشين وضعيت نابسامان پيش رويشان 
كنند. مش��روطه خواهان مدنظر نمايش فوق نسبتي 
با وضعيت اين دس��ته ها و گروه ها نداشته اند. مثال 
موجه آن وضعيت گروه هاي چپ دهه  50 شمس��ي 
بود كه تحت فش��ار بي حس��اب رژيم پهلوي، لاجرم 

انديشه هايشان از لوله  تفنگ بيرون آمد.

نويسنده تقدم و تاخر تاريخي را در نظر نمي گيرد 
و گويي به عمد دست به كار بيان پيش انگاشته هاي 
خ��ود در ب��اب تاريخ معاصر مي ش��ود و خش��ونت 
انقلابي گروه هاي سياسي دهه هاي بعد را به جنبش 
مشروطه وصل مي كند. اينكه رسول بگويد »چاره اي 
نيس��ت. براي پيروزي، اين خون ها لازم است. مرگ 
ب��راي هدف. چه هدفي والاتر از اين؟«2  اينها گويي 
انعكاس انتقادهاي فزاينده اي اس��ت كه اين سال ها 
باب ش��ده ت��ا با آن گريب��ان هرگون��ه چپگرايي را 
بگيرن��د و اين تاريخ معلول را علتي بيابند از جنس 
خش��ونت انقلابي كه گويي تنها آن بوده علت العلل 
تمامي مصيبت هاي رفته به اين مردم. رسول صفت 
س��واد را براي مباينت مي��ان خود و ديگران- مه لقا 
و ماه بانو- پيش مي كش��د. و اين به طعنه اس��ت كه 
آشكارا كيفيت مشروطه خواهي رسول را مي نماياند. 
و كاش ببينند همان س��واد كه نويس��نده به طعنه 
رس��ول را وادار مي كند كه بگوي��د، علت العلل تمام 

اين مصيبت هاست. 
بع��د از ورود جي��ران ب��ه صحن��ه، نوعي تلاش 
دلواپس��انه به كار اس��ت تا تمام س��وال ها را پاسخ 
گويد. س��رعت اين تلاش به گونه اي تند است كه با 
هر گفتار بازيگران لاجرم بايد سوالي پاسخ گفته شود. 
گره گشايي عجولانه از كيفيت سوال  هاي مطرح شده 
در طول نمايش خبر مي دهد؛ اينكه سوال ها دروني 
نب��وده و اساس��اً از بيرون جهان نمايش��نامه به آن 

تزريق شده است.

 گفت وگوي آخ��ر جيران و ماه بانو كاملًا اضافه 
اس��ت. مي شد جيران با يك تك گويي مبسوط قال 
قضي��ه را بكن��د و خود دس��ت بالا بزند به پاس��خ 
دادن آن همه س��وال. اينكه در واپس��ين لحظات 
اجرا مخاطب دس��تگيرش مي شود كه داماد اساساً 
درگي��ر دس��ته بندي هاي سياس��ي عميقي بوده و 
جيران فهميده كه داماد خيانتكار اس��ت و رسول 
آدم خوب ماجراس��ت كه به گلوله  او كش��ته شده. 
رس��ول مي گويد داماد ي��دالله تنها رابط مجاهدين 
درون ش��هر ب��ا مجاهدين بيرون ش��هر ب��ود: »از 
دامادت بگو، تنها رابط ما و مجاهدين بيرون شهر. 
كي فكرش را مي كرد؟ چه كس��ي بهتر از او با اين 

همه سابقه؟ تف!«
نمايش در پي بيان روايتي خودخواسته و در عين 
حال نو از مش��روطه اس��ت و به اين سياق معجوني 
ش��كل مي دهد كه در آن مقداري مشروطه است و 
باقي نظرگاه نويس��نده به زنان و خش��ونت انقلابي 
دس��ته اي خيالي در مش��روطه و اس��تبداد صغير و 
ماجراهاي پليس��ي/ معمايي باغشاه. اين در حقيقت 
نوعي فروكاهيدن زنان و خش��ونت انقلابي و باغشاه 
است كه در گير و دار اجرا تبديل به مفاهيم سطحي 

درام هاي پليسي مي شود.
پي‌نوشت‌ها:......................................................
1- امج��د، امير، تور عروس، ته��ران، نيلا، 1389، 

ص 60
2- همان، ص 62

درباره‌نمايش‌»دهاني‌پر‌از‌پرنده«‌نوشته‌و‌كار‌فارس‌باقري

خرده روايت هاي بي پايان
ش��خصيت هاي نمايش بي پايان است. رشد تكاملي 
شخصيت ها به نتيجه نمي رسد و در نهايت داستان 
تك خط��ي اما جذاب نمايش س��رانجامي نمي يابد. 
اين ضعف عمده نمايش��نامه در اجرا هم تاثيرگذار 
است. وقتي ش��خصيتي نامنسجم است پس بازيگر 
هم براي ارائه آن مش��كل خواهد داش��ت. اين گونه 
است كه بازيگر نقش مادر هيچ گاه نمي تواند تحول 
ش��خصيتش را و شكس��تش را به خوبي به نمايش 
بگذارد. اين گونه است كه دختر جوان و پسر سركش 
هم نمايش دهنده تيپ هايي هس��تند كه تنها براي 
خنداندن تماش��اگر كاربرد دارند و بس. آنها از ابتدا 

تا انتها يك ش��كل اند و تغييري ندارند. 
طراحي صحنه در عين زيبايي و شيك بودنش و 
اجراي تميز آن تنها كاربردي بصري دارد. قرار است 
نمايش خانه را بر عهده داش��ته باشد و در اين راه و 
براي فرار از رئاليسم محض به سمت قرار دادن نشانه 
بر صحنه مي رود. كاربرد صندلي نمايش نشانه اي از 
خانه است. اين نشانه بصري نه تنها هيچ گاه خانه را 
در ذهن تداعي نمي كند و به عنوان نش��انه  پذيرفته 
نمي شود كه انگار نمايش دهنده خانه اي خالي است. 
ش��ايد هم ايده طراح و كارگ��ردان اين بوده اما آنها 

مسيري معكوس طي كرده اند.
در مواجهه با اين اثر نكاتي پوشيده مي ماند: 

چرا زن – مادر مدام در اين توهم است كه همه 
مردان به فكر تصاحب او هستند؟ 

چرا دوس��ت م��رد و عاش��ق زن اينقدر س��عي 
دارد حرف هاي��ش را در قالب داس��تان مردي ديگر 

روايت كند؟
چرا صحنه دادن اطلاعات بايد به شكلي سطحي 
ب��ا حض��ور زن و دختر ج��وان و در قالب يك بازي 

كودكانه به مخاطب ارائه شود؟
چرا اطلاعات دادن توس��ط نويس��نده هيچ گاه 
گره ه��اي ذهن مخاطب را باز نمي كند و بيش��تر به 

گنگي و نفهميدن نمايش دامن مي زند؟
اين سوال ها عموماً بي پاسخ مي مانند. سوال هايي 
كه مسلماً فارس باقري در مقام نويسنده و كارگردان 

جواب هايي قانع كننده برايشان خواهد داشت.
»دهان��ي پر از پرن��ده« اگرچه پرس��ش هايي را 
بي پاس��خ مي گذارد ام��ا در فضاي كنون��ي تئاتر ما 
اجرايي اس��ت قابل تامل با مدت زمان يك س��اعت 

بي آنكه تماشاگر را دچار ملال كند.

 نبوغ در بازار معرفت شناسی
 و ادبیات نمايشی: شَفرِ و باند
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