
درباره تئاتر جامعه باربد
ناصر حبيبيان

سرشناس ترين كوچه 
لال��ه زار »كوچ��ه باربد« 
اس��ت كه البته پيش از 
نقل م��كان جامعه باربد 
به نام كوچه  ملي شناخته 
مي شد و معروفيتش را از 
فراواني تعداد س��ينماها 
و تئاترهايش داش��ت كه 
حالا ب��ه ط��ور كامل از 

نفس آن س��ال ها افتاده است. تا چند وقت پيش تنها 
يك س��ينما در آن فعال بود. از آن س��ينما هم امروز 
تنه��ا در دالان دراز ورودي اش دكه محقر و بي جاني 
مانده براي فروش كيك و نوشابه. اوايل كوچه تابلوي 
تكيده سينما ش��هرزاد بر پيشاني قفل كهنه اي هنوز 
نمايان اس��ت كه زماني محل اجراهاي فاخر موسيقي 
و تئاتر و اپُ��رت و تابلوموزيكال هاي جامعه باربد بوده 
اس��ت. جامعه باربد به كوشش اس��ماعيل مهرتاش و 
البته س��يدكاظم شهيدي در سال 1305 خورشيدي 
پا گرفت كه پس از س��ه بار جابه جايي سرانجام رسيد 
به محلي كه اكنون با نام پاساژ حضرت ابوالفضل فعال 
است، روبه روي سينما ساراي فعلي كه در همين سينما 
ه��م روزگاري دو تئاتر گيتي و صادق پور فعال بودند. 
اس��ماعيل مهرتاش )1359-1283ش( كه در تئاتر و 
موس��يقي صاح��ب ذوق و نظر ب��ود ابتداي كارش در 
مكت��ب بزرگاني چون درويش خ��ان و علينقي وزيري 
مش��ق هنر كرد و بعدها با اهتمام او اين جامعه باربد 
تاثير بس��زايي در  شناسايي و معرفي هنرمنداني چون 
محمدرض��ا ش��جريان، عبدالوهاب ش��هيدي، ملوك 
ضرابي، جمال وفايي و مرضيه در موسيقي و بسياري 
ديگر از هنرمندان در تئاتر داش��ت. س��ال هاي س��ال 
جامعه باربد به عنوان جايگاهي ويژه در هنر ملي ايران 
فعال و پركار خوش درخش��يد و به قول روانش��اد رضا 
وحداني نوازنده و معلم تار: »هر كس در اين مملكت 
در موس��يقي يا تئاتر يا هنرپيشگي به جايي رسيد به 
جامعه باربد سري زده است.« در زمينه تئاتر موضوع 
نمايشنامه ها بيشتر برگرفته از ادبيات و فرهنگ كهن 
ايران نظير آثار نظامي گنجوي و فردوسي يا آداپته از 
آثار فرنگي بود كه اغلب با استقبال فراوان تماشاچيان 
مواجه مي شد چنان كه به عنوان نمونه بنا بر گزارشي 
در حدود سال 1310 به علت ازدحام تماشاچي هنگام 
اجراي نمايش »ليلي و مجنون«  خيابان لاله زار بسته 
 ش��د كه س��رانجام به دخالت پليس س��امان يافت. با 
اين حال اي��ن تئاتر مانند س��اير تئاترهاي لاله زار به 
صورت كاملًا خصوصي اداره مي شد و با درآمد گيشه 
س��رپا بود اما هيچ گاه تا زمان آتراكس��يون از ارج آن 
كاس��ته نشد. در زمينه صحنه پردازي و دكور بيش از 
همه تئاترهاي آن زمان اهتمام ورزيد و نخس��تين بار 
در تاري��خ تئاتر ايران طراحي و س��اخت دكور به طور 
حرفه اي و ويژه در اين تئاتر انجام شد. ميرسيف الدين 
كرمانش��اهي تحصيلك��رده و معلم تئاتر در روس��يه و 
بادكوبه و متخصص دكورس��ازي در سال هاي 1308 
پس از ورودش به تهران به اين تئاتر پيوست و دكورهاي 
قابل توجهي س��اخت كه دكور همين نمايش »ليلي و 
مجنون« اولين آنها بود. اين دكور براي چهار قس��مت 
متفاوت نمايش ش��امل چهار سازه جداگانه بود كه به 
ترتيب عوض مي ش��دند. در ابتدا زماني طولاني مابين 
اجراي نمايش صرف تعويض دكورها مي شد كه اسباب 
خستگي و سر و صداي تماشاچيان را فراهم مي كرد. به 
همين دليل مهرتاش تابلوموزيكال يا پيش پرده خواني را 
ابداع كرد كه در فاصله زماني تعويض دكور، توسط يك 
نفر با ساز و ضرب و ترانه و البته با صورت گريم شده و 
لباس مخصوص، روي صحنه اجرا مي شد.  اين قطعات، 
فكاهي هاي س��رگرم كننده و گاهي اجتماعي سياسي 
بودند كه پس از آن در ديگر تئاترها هم معمول شدند. از 
اولين قطعات »يكي يه پول خروس...« و »گل پونه، نعنا 
پونه...« بود و از ديگر پيش پرده خوانان مجيد محسني، 
عزت الله انتظامي و مرتضي احمدي را مي توان نام برد. 
ولي خاكدان و ناپلئون سروريان هم از دكورسازان نامي 

بودند كه در باربد فعاليت كردند.
 جامع��ه باربد به رغم اجراهاي گس��ترده و فعال به 
برگزاري كلاس هاي آموزش��ي ني��ز  اهتمام ورزيد كه 
از مدرسان آن علي دريابيگي، احمد ناظرزاده كرماني، 
خان ملك ساس��اني و رفيع حالت��ي را مي توان نام برد. 
پس از آنكه لاله زار آن ش��كوه و فر گذشته را از دست 
داد و ب��ازار تئاترهايي كه بعدها موس��وم به لاله زاري 
ش��دند كاسبكارانه رشد كرد بسياري از هنرپيشگان و 
فعالان آن يا گوشه عزلت گزيدند يا به سينما پيوستند. 
مهرت��اش هم با آنكه باره��ا همكارانش را در تئاترهاي 
ديگ��ر به ادامه روند پيش از آتراكس��يون ترغيب كرد 
س��رانجام تاب نياورد و با دلخوري جامعه باربد را ترك 
كرد. از آن سال  به بعد لاله زار از نظر محتوايي به عنوان 
يك مكان فرهنگي تغيير اساس��ي كرده بود، كافه هاي 
محفلي روشنفكري برچيده شد، تيپ مشتري ها و رفت 
و آمدكنندگان لاله زار به يكباره عوض شد، از منطقه اي 
فرهنگي به تجاري مبدل ش��د و مساله عمده اين بود 
كه س��ليقه هاي تماش��اگران نوظهور در از دست رفتن 
بنيان هاي فرهنگي لاله زار روز به روز بيش��تر مي شد. 
با اين حال جامعه باربد تا س��ال هاي انقلاب فعال بود. 
خاط��ره اي از مهرتاش نقل اس��ت كه: سيگارفروش��ي 
جلوي جامعه باربد بساطي داشته كه پس از چندي از 
سوي پاس��بان هاي لاله زار اجازه فعاليت در آنجا را به 
او نمي دهن��د. پناه به مهرتاش مي آورد و از او خواهش 
مي كند سفارشي به پاسبان ها كند و كاسبي اش را ادامه 
دهد. مهرتاش ايشان را راضي مي كند و سال هاي سال 
اين مرد همان جا مش��غول كار و كاس��بي مي شود. در 
جري��ان حوادث انقلاب آرش��يو و دكور باربد در آتش 
س��وخت و مهرتاش 76 س��اله نيز  س��رانجام در سال 
1359 درگذش��ت. امروز تنها اثر به جامانده از آن در 

لاله زار، تابلوي كوچه باربد است.

درباره جان آردن

برشت بريتانيايي
علي منصوري

را   )1930-( آردن  ج��ان 
وارث سنت ناسازگار بليك 
و شلي و در عين حال وامدار 
تئاتر حماسي برتولت برشت 
مي دانند. زماني كه نس��ل 
جديد نمايشنامه نويس��ان 
بريتاني��ا در دهه 50 پا به 
صحن��ه گذاش��ته بودند، 
نمايش��نامه اي از او ب��ا نام 
»همگان س��قوط مي كنند« از راديو پخش ش��د و توجه 
به جرج ديواين را به خود جلب كرد. ش��ايد بتوان همين 
را س��رآغاز كار جدي آردن در تئاتر دانست. جرج ديواين 
كه نسل جديدي از دراماتيست هاي انگليسي را در رويال 
كورت دور هم جمع كرده بود، دس��ت آردن را در دس��ت 
افرادي مثل آرنولد وسكر و مايكل هيستينگز گذاشت. اولين 
فرصتي كه رويال كورت به اين نمايشنامه نويس جوان داد، 
اجراي بدون دكور نمايشنامه اي بود به اسم »آب هاي بابل«. 
)1957( منتقد وقت ديلي ميل درباره اين نمايش نوشت:  
»از پش��ت غبار واژه ها، نويد يك رويداد بزرگ در آينده را 
مي توانم تش��خيص بدهم.« همان س��ال »مثل خوك ها 
زندگي كن« در رويال كورت به روي صحنه رفت. مارگارتا 
دي آرسي در هر دو نمايش اول جان آردن در رويال كورت 
بازي مي كرد. آردن مي گويد او اولين حرفه اي تئاتري بود 
كه ديدم و او بود كه براي اولين بار برشت را به من معرفي 
كرد. همان سال  آنها با هم ازدواج كردند. در 1959 آردن 
معروف ترين و مهم ترين نمايشنامه اش با نام »رقص گروهبان 
موسگريو« را نوشت؛ نمايشنامه اي درباره بازگشت عده اي 
از سربازان ارتش بريتانيا از سركوبي مستعمره نشينان در 
1880 به خانه. گويا وحش��يگري س��ربازان بريتانيايي در 
قبرس در اواس��ط دهه 1950 الهام بخش آردن در نوشتن 
اين نمايشنامه بوده است. خود او مي گويد: »در كمال تاسف 
احساس مي كنم اوضاع از روزگار گروهبان موسگريو تاكنون 
نه تنها فرقي نكرده بلكه اين روزها بدتر هم شده است. ترجيح 
مي دادم به جاي اينكه نمايشنامه ام تا ساليان دور معنايش 
را از دس��ت نمي داد، شرايط بين المللي قدري تغيير پيدا 
مي كرد.« صحنه اوج رقص گروهبان موسگريو در بازارچه 
يك شهر معدني در شمال اتفاق مي افتد. عده اي از سربازان 
ارتش ملكه، خس��ته از وحش��يگري خود در مستعمرات، 
هنگ خود را ترك كرده و راهي  خانه شده اند غافل از اينكه 
بخشي از خشونت كردار خود در آن سوي آب ها را با خود 
س��وغات آورده اند. در اين صحنه يكي از سربازان به سوي 
اهالي خيالي ش��هر - تماشاگران نمايش – سلاح گاتلين 
خود را نش��انه مي رود و مي گويد: »اين جديدترين اسلحه 
است. دردآورترين شان، يا بهتر است بگوييم زيباترين شان.« 
هلمز كارگرداني كه اين نمايش را در سال هاي اخير و بعد از 
حضور ارتش بريتانيا در عراق دوباره اجرا كرده، درباره اين 
نمايشنامه مي گويد: »اگرچه اين نمايش قابليت اجرا در هر 
مقطع زماني را دارد، اما شكي نيست كه هيچ گاه واكنش 
تماشاگران به صحنه بازار، جايي كه سربازان از جنگ هاي 
مستعمراتي و كشته شدن سربازان در سرزمين هاي بيگانه 
سخن مي گويند، اينقدر قوي نبوده است.« او درباره درك 
بالاي آردن از تجربيات تئاتري مي گويد: »در نمايشنامه او 
توضيح صحنه هاي ساده اي وجود دارد، مثل اينكه كسي 
سرش را تكان مي دهد يا اينكه به ديگري نوشيدني تعارف 
مي كند، اما وقتي آنها را موشكافي كنيد متوجه مي شويد 
كه مثل هر نويس��نده بزرگ ديگر، او سه بعدي مي نويسد. 
وقتي جادوي تصاوير و كلمات در كنار هم قرار مي گيرند، 

اتفاقي تئاتري روي مي دهد.«
با اين همه اين نمايشنامه وقتي اولين بار در 1959 روي 
صحنه رفت، تنها 28 اجرا داشت و تبديل به يك شكست 
بزرگ از نظر مالي شد. جان آزبرن در خاطراتش مي نويسد: 
»آردن در گيشه به يك جوك خانگي تبديل شد.« آن طور 
كه تخمين زده مي ش��ود بين 1956 تا 1961 از اجراي 
نمايش��نامه هاي آزبرن 50 هزار پون��د عايد رويال كورت 
شد، اما اجراي كارهاي آردن 15 هزار پوند به آن ضرر زد. 
گرچه در آن روزها منتقدان هم در مورد اين نمايشنامه 
به نتيجه واحدي نرسيدند، اما امروزه همگان بر اين نظر 
كه اين نمايشنامه يك اثر كلاسيك است، متفق القول اند.

در سال 1968 ريموند ويليامز اعلام كرد: »جان آردن 
به راستي نوآورترين عضو از نسل جديد دراماتيست هاي 
انگليسي در دهه 50 است.« زماني كه ويليامز اين جمله 
را گفت، براي همه روشن شده بود كه مسير كاري آردن 
در طول مسيرهاي معمول و استاندارد قرار ندارد. گرچه 
نمايشنامه هايي مانند الاغ كارگاه )1963( و آخرين وداع 
آرمسترانگ )1964( در سالن هاي بزرگ و اصلي به روي 
صحنه رفتند، اما هرچه او جلوتر مي رفت، از جريان اصلي 
تئاتر فاصله بيشتري مي گرفت. علاقه او به نوشتن مشترك 
با همس��ر ايرلندي اش كه علاوه ب��ر بازيگري، يك فعال 
سياس��ي هم بود و به همين دليل همواره مورد نقدهاي 
غيرمنصفانه واقع مي شد، به فاصله دارتر شدن آردن با تئاتر 
بريتانيا دامن زد تا جايي كه در 1972 او و همس��رش به 
ايرلند نقل مكان كردند. استفان ري بازيگر ايرلندي كه در 
سال هاي ابتدايي دهه 70 با آردن همكاري داشته، مي گويد: 
»براي من، آردن نقطه مركزي ادبيات دراماتيك انگلستان 
بود. او در كنار آرنولد وسكر و هارولد پينتر از هسته هاي 
اصلي احياي مجدد نمايشنامه نويسي در انگلستان است. 
انتخاب او براي زندگي در ايرلند، زماني كه انگلستان ديگر 
چندان علاقه به او از خود نشان نمي  داد، خيلي عالي و براي 
ما ايرلندي ها حائز اهميت بود. به نظر من تئاتر بريتانيا به 
درستي قدر نويسندگانش را نمي داند، چون اگر مي دانست 

آردن همچنان در مركز آن ايستاده بود.«
جان آردن نمايشنامه هاي راديويي زيادي هم نوشته 
كه از بين آنها »مرواريد« )1978( نسبت به بقيه از شهرت 
بيش��تري برخوردار اس��ت و امروزه يك��ي از بهترين آثار 
نمايشي براي اين رسانه شناخته مي شود. علاوه بر اينها او 
چند رمان و داستان كوتاه نيز نوشته است كه از ميان آنها 
مي توان به »كتاب هاي بيل« و »سكوت ميان اسلحه ها« 

كه نامزد دريافت جايزه بوكر شده بود، اشاره كرد.

تماشاخانه صحنه كاغذي
چهار شنبه 30 تير 111389 تئاترسال پنجم  شماره 1017

نورا نام يكي از شخصيت هاي نمايشنامه  »خانه  عروسك« اثر 
هنريك ايبسن نويسنده  قرن نوزدهم نروژ است. كوشك جلالي با 
ايجاد اندكي تغييرات جزيي و استفاده از تعدادي وسيله  امروزي، 
تقريباً همان نمايش��نامه  »خانه  عروس��ك« را بر صحنه اجرا 
مي كند؛ به عبارت بهتر، نمايش »نورا« در همان برخورد نخست، 
خانه عروسكي به نظر مي آيد كه با تغيير نام آن، تمامي پيكان ها 
را به س��مت نورا چرخانده و بر شخصيت او تاكيدي مضاعف 
داشته است. از اين نظر كوشك جلالي از سه نوع كلي اقتباس 
از متن مبدأ به متن مقصد )اقتباس وفادارانه، نيمه وفادارانه يا 
روشنفكرانه و اقتباس آزاد( اقتباسي وفادارانه نسبت به »خانه  
عروسك« داشته است. در اين نوع اقتباس، شخصيت هاي اصلي 
به همراه خط داستاني متن مبدأ در متن مقصد حفظ خواهند 
شد و ميزان تغييرات در متن مقصد، محدود به حذف تعدادي 
از ش��خصيت هاي فرعي يا خرده داستان ها مي شود و در مكان 
و زمان وقوع حوادث در متن مقصد تغيير به وجود نمي آيد يا 

تغييرات بسيار جزيي و ناچيز است. 
الف- بشر نمي تواند جغرافيايي خاص را در يك جغرافياي 
ديگر بازس��ازي كند. حال آنكه بازس��ازي يك اتفاق تاريخي 
امري ش��دني اس��ت. مطمئناً جغرافياي نروژ قرن نوزدهم را 
نمي توان تكرار كرد اما از منظر تاريخي، حوادث واقع شده در 
آن جغرافيا، امكان دوباره اتفاق افتادن شان دور از انتظار نيست. 
بنابراين جوامع بشري، به طور كلي، گاه عمدي و گاه غيرعمدي 
لحظه هاي خاصي از تجربه هاي تاريخي و گاه فرهنگي يكديگر 
را دوباره و چندباره مي آزمايند. هر چند اين تكرار هيچ گاه به 
ط��ور كامل رخ نخواهد داد اما همواره مي توان ش��باهت هاي 
زيادي را بين آنان تش��خيص داد. به عنوان مثال اقتباس ها و 
اجراهاي گوناگوني كه از متون نمايش��ي در سراسر دنيا اتفاق 
مي افتد، گواهي بر اين مساله است. از همين نمايشنامه  »خانه 
عروس��ك« نيز اقتباس موفقي در سينماي ايران تحت عنوان 
»سارا« )فيلمي از داريوش مهرجويي( در اوايل دهه  70 اتفاق 
افتاده است. اقتباسي كه به جاي وفاداري كامل به متن مبدأ، 
تنها سير اصلي حوادث )خط داستان( در آن حفظ شده و زمان 
و مكان و شخصيت ها به ايران آن زمان منتقل شده است. اين 
ن��وع اقتباس به دليل ظرفيت ه��اي بالاي متن اصلي، معمولاً 
براي به روز كردن متن مبدأ يا اشاره به موضوعي در زمان حال 
اقتباس يا اجرا صورت مي پذيرد و همچنان مرجع خود را همان 
متن اوليه مي داند. بنابراين هر اثري، حتي اگر مدل كشوري در 
ناكجاآباد را تصوير مي كند، نمي تواند از اين اصل شانه خالي كند 
كه هر اثر در نهايت به محيط توليد خود و روابط درون زاد آن 
بوم رجوع مي كند. تمامي آثار هنري، كم و بيش و خواسته و 
ناخواسته، براي انتقال فكر و انديشه اي خاص، تحت تاثير شرايط 
پيرامون شان يا به عبارت بهتر »زمينه« خلق اثر قرار مي گيرند. 
بحث از زمينه و اعتقاد به اصالت نيت مولف كه از گذشته  دور 
نشات گرفته، در واقع به اين نكته اشاره دارد كه پيام را در وهله  
اول وابسته به زمينه تاريخي و اجتماعي اي بدانيم كه اثر در آن 
پديد آمده است. اساساً اثر هنري را نمي توان جداي از محيطي 

»بپا از اتوبوس جا نموني!« نام نمايشنامه اي است كه از شروع 
ارتب��اط با مخاطب يعني نام خود قصد دارد متني صميمي و 
س��رگرم كننده باش��د. نمايش چهار موقعيت كميك را نشان 
مي دهد؛ موقعيت هاي��ي كه براي آدم هاي جامعه اي مدرن در 
اداره، مترو، قبرستان و... پيش مي آيد.  اولين شرط  براي خلق 
اجرايي صميمي و سرگرم كننده، يافتن زباني مشترك با مخاطب 
است و براي رسيدن به اين مهم شناخت زبان مخاطب در هر 

گونه از نمايش- اينجا كمدي- ضروري است.
يكي از جذاب ترين جنبه هاي ادبيات دراماتيك امريكايي، 
كمدي هاي خوش س��اخت است؛ كمدي هاي مبتني بر خلق 
موقعي��ت كميك ب��راي آدم هاي نمايش و به ويژه اس��تفاده 
ج��ذاب از ديالوگ ه��اي ج��ذاب. خوش ساخت نويس��ي يا به 
تعبيري ش��يرين زباني در ديالوگ نويس��ي در باقي گونه هاي 
نمايش امريكايي چون ملودرام و تراژدي  نيز ديده مي شود. از 
نمونه هاي پراهميت، موفق و جريان ساز مي توان به كمدي هاي 
نيل سايمون و در سوي ديگر تراژدي هاي مدرن ديويد ممت 
اشاره كرد. اما اين آثار علاوه بر گفت وگوهاي جذاب هر كدام 
اشاره اي دارند به مساله اي انساني، مهم و جدي. به همين دليل 
آثاري هستند به يادماندني كه علاوه بر تئاتر جديد امريكا منبع 
اقتباس مهمي براي سينماي اين كشور به حساب مي آيند. »بپا 
از اتوبوس جا نموني« به دليل رويكردش به شخصيت پردازي و 
ساخت موقعيت كميك بيشتر به كمدي قديم، كمدي طبايع 
همراه با شوخي هاي آشنا گرايش دارد. واكنش فرد متوفي در 
قاب عكس و پرحرفي پيردختر منشي نسبت به ارباب رجوع و 
شوخي هايي از اين دست ذهن مخاطب را بيشتر به سمت نوعي 
طنز راديو- تلويزيوني تجربه شده سوق مي دهد. انتخاب اين فرم 
نمايش به خودي خود نقص يا حسني به حساب نمي آيد اما در 
مرحله اجرا اگر همان صميميت كه در ابتداي مطلب به آن اشاره 
شد خلق نشود حاصل نمايشي خواهد شد كه در ارتباط حسي 
با تماشاگر قرار نمي گيرد  و گفتارها و حركات بازيگران بيشتر 

عجيب و غيرقابل هضم به نظر مي آيد تا كمدي و خنده آور.
يكي از عواملي كه مي تواند مانع س��اخته ش��دن نمايشي 
جذاب شود عدم شناخت صاحب اثر از مخاطب است. مخاطب 
قطع��اً جزي��ي از اجراس��ت و در نظر گرفتن س��ليقه او مانند 
طراحي زيبايي ش��ناختي اثر جزيي از كارگرداني است. سطح 
سليقه پذيرش آثار طنز در جامعه مخاطبان امروز تئاتر، متاثر 
از م��وج نو طنز در تلويزي��ون و در دو دهه اخير تجربه آثار و 
كمدي باارزش در صحنه تئاتر خود به خود در وضعيت نسبتاً 
مناسبي است. شايد مقايسه آثار كمدي با گونه اي ديگر مانند 
ملودرام در هنرهاي نمايش��ي و تصويري ايران امروز كيفيت 
س��ليقه مخاطبان ايراني را نشان دهد، حداقل آنكه مخاطبان 
جدا از مبتذل بودن يا نبودن آثار كمدي جديد ديگر نسبت به 
شوخي ها و شگردهاي تجربه شده قديمي واكنش مناسبي نشان 
نمي دهند. »بپا از اتوبوس جا نموني« متني است كه مي توان از 
فرم و محتوايش حدس زد متعلق به نوعي از كمدي آزاد و صرفاً 
تجاري است. موقعيت ها و شخصيت ها به سختي مي توانند به 
تجربيات  يا احساسات ناب انساني اشاره يا دلالت كنند. اجراي 
هايده حائري نيز از اين متن به چنين برداشتي به شدت كمك 
كرده است. نوازندگان روي صحنه مي نوازند. بازيگر اصلي اپيزود 
اول بارها با نگاه به مخاطب قصد به شهادت گرفتن و خنداندن 
او را دارد. شخصيت منشي باجه 7 در اپيزود دوم با جيغ هاي 
گوشخراش شخصيت پيردختر اغراق شده را به استهزا مي گيرد 
و باقي شخصيت ها نيز كم و بيش چنين ارائه مي شوند. ساختن 
موقعيتي نمايشي در مترو به تنهايي نمي تواند با مخاطب قرن 
بيس��ت و يكمي ارتباط برقرار كند و مانع ارتباط نوع بازي و 

كه در آن شكل گرفته است در نظر گرفت. همچنين بايد به 
اين مساله نيز اشاره كرد كه هر اثر هنري، بالقوه جاودانه است. 
نسبت اثر با زمانه اش از موقعيت مشخص هنرمند مي گذرد، و 
اثر با امكان مطرح ش��دن در هر زمانه اي، يعني با نو شدن در 
روزگاران آينده، موقعيتي فراتر از زمان مي يابد. اين مطرح شدن 
و امكان هاي بالقوه براي نو شدن را، مكالمه  دو زمينه )زمينه  
پيدايش و خلق اثر و زمينه  بازآفريني جديد در زماني ديگر و در 
مكاني ديگر( از راه امروزي كردن افق معنايي گذشته مي توانيم 
بناميم. اما »نورا«ي كوشك جلالي كه خواسته اقتباسي وفادارانه 
از متن اصلي باشد، يك اشكال اساسي دارد؛ درست است كه 
هنوز با گذش��ت نزديك به ي��ك و نيم قرن جعل امضا، كاري 
خلاف قانون و جرم محس��وب مي شود، اما وضعيت اجتماعي 
و حقوقي زن��ان در اروپا، تحت تاثير جنبش هاي مختلف، در 
طول اين يك و نيم قرن بس��يار دچار تحول شده است. شايد 
هنوز هم در جاهايي از اروپا نورا هايي وجود داش��ته باشند اما 
ديگر از آن فرهنگ غالب و محافظه كارانه و سنتي اي كه زنان 
را منفع��ل، دور از نقش هاي اجتماعي و جنس ضعيف، تحت 
سيطره  مردها مي خواست، بسيار كاسته شده است. حتي در 
جغرافيايي همچون ايران نيز، اين اتفاق بيشتر در حاشيه ها و 
بافت هايي سنتي كه منافع مردها ايجاب كرده، اتفاق مي افتد 
و در كلانشهرها وضعيت غالب نيست؛ بنابراين نمايش »نورا« 
بيش��تر از آنكه به حقوق از دست رفته و محدوديت هاي زنان 

اشاره داشته باشد، تنها شكست يك زوج در زندگي زناشويي 
را پررنگ مي كند. اشكال اساسي اين نمايش در اين است كه با 
تغيير در زمان وقوع اتفاقات نمايش و به روز كردن آن، همچنان 
به مكان اصلي متن پايبند مانده و اين تناقضي است كه قابل 
فهم نيست. مساله از اينجا نشات مي گيرد كه در سبك رئاليسم 
)واقع گرايي(، و »خانه عروسك« به عنوان يكي از پايه گذاران اين 
مكتب در ادبيات نمايشي و تئاتر، جداي از صحنه پردازي براي 
تجسم كامل زمان و مكان داستان و شيوه  نگارش نمايشنامه 
و استفاده از شخصيت ها و زبان مردم معمولي جامعه، نزديكي 
اتفاقات و اجرا به تجربه هاي زندگي روزمره و شخصي انسان ها 
براي باورپذيري اجرا نكته  بس��يار مهمي است؛ اتفاقي كه در 
نمايش »نورا« شكل نگرفته و قابل باور نيست. كوشك جلالي 
با افزودن ش��يئي همچ��ون موبايل دوربي��ن دار و بهره گيري 
 از تع��دادي از قابليت هاي آن )عكس��برداري و ضبط صدا( و 
به روز كردن مبلغ پولي كه نورا از كروگستاد قرض كرده و يكي 
دو مورد جزيي ديگر، بر اين گمان اس��ت كه مي تواند اجرايي 
امروزي از »خانه عروس��ك« اجرا كند؛ حال آنكه اگر وي نيز 
مسيري مشابه با مسيري كه مهرجويي در فيلم سارا در پيش 
گرفته بود انتخاب مي كرد، مي توانست اجرايي موفق و ايراني از 
»خانه عروسك« اجرا كند. اگر هم اصلاً تصميم نداشته اجرايي 
ايراني از »خانه عروسك« اجرا كند، چه نيازي به جابه جايي در 

زمان وقوع داستان وجود داشته است؟ 

رفتار بازيگر مرد و زن است كه كنش ها و واكنش هايشان كاملًا 
براي تماش��اگر قابل پيش بيني است. اشارات و پيام هاي متن 
اخلاقي است و همان طور كه گفته شد يادآور كمدي طبايع. 
يادآوري اين نكته ضروري است كه نگاه سنتي و  آشنا به مسائل 
اخلاقي يكي از بزرگ ترين موانع برقراري ارتباط با مخاطب در 
همه گونه هاي نمايشي است. از اين روست كه حتي نهادهاي 

ترويج كننده اخلاقيات سنتي نيز رو به زباني تازه مي آورند.
به زبان ساده تر نمي توان در ارتباط با مخاطب هنر نمايشي 
او را جذب پيام هاي اخلاقي متن كرد بدون آنكه در زبان و لحن 
اثر اين اخلاقيات را كنار گذاشت. اجرايي سرراست و متكلف 
و مودب از متني كه اپيزودهايش يادآور آيتم هاي طنز قديمي 
اس��ت راه را براي بروز اندك ظرفيت هاي طنز متن مي بندد. 
اهميت شناخت مخاطب و شناخت رسانه در اجراهايي چنين 

بيش از پيش به چشم مي آيد.
اگ��ر به اجرا بدون توجه به م��وارد فوق و نوع ارائه آن نگاه 
كنيم اولين نكته اي كه به چشم مي آيد تلاش و صرف انرژي 
بسيار زياد بازيگران براي خنداندن مخاطب است؛ عرق ريزان 
محمد طيب طاهر به خصوص در اجراي شخصيت راجر و صرف 
انرژي فراوان از جانب حوريا رمضان تفرش��ي در نقش مسوول 
باجه و... ضعف اجراي نقش آفرينان در كمبود انرژي نيس��ت 
بيشتر به اين دليل است كه بازيگران اجازه درك ناگفته ها يا 
فضاهاي خالي متن را به مخاطب نمي دهند. به طور مثال در 
اپيزود اول قرار اس��ت موقعيتي جدي مانند دزدي و قتل در 
تناقض با ش��خصيت هايي مهربان قرار بگيرد و صحنه اي طنز 
بيافريند ولي اصرار بازيگران براي پر كردن تمام زمان اين اپيزود 
از ديالوگ هاي پي درپي و نگاه هاي مستقيم به چشم تماشاگر 

ظرفيت كمدي اين صحنه را به حداقل مي رسانند.
در گونه كمدي نيز مانند ديگر گونه هاي نمايش نشانه ها و 
تمهيدهاي متن و اجرا وقتي به چشم مي آيد كه حضور آنها با 
اش��اره به غيبت پديده هايي كه بر صحنه حضور ندارند همراه 
باش��د ولي وقتي شخصيت ها در متن و اجرا تمام آنچه را كه 
مي تواند در موقعيت  نمايشي به خصوص به ذهن خطور كند 

بر زبان جاري كنند همه چيز آشنا و قابل پيش بيني و ساده به 
نظر مي رسد. شايد اصطلاح كليشه را در هنرهاي اجرايي چنين 
بتوان معني كرد كه اتفاقاتي قابل پيش بيني بدون دليل و هدف 
خاصي باز هم بر صحنه تكرار شوند و مخاطب براي چندمين بار 
آنها را ببيند. در اين فرض بي هدفي و بي دليلي مهم تر از تكراري 
بودن است. اين دليل و هدف مي تواند از درون يا بيرون متن 
مدنظر قرار گيرد يا اجراي اثري در كيفيتي خوب اتفاق هنري 
مهمي به نظر برس��د يا اينكه اجرا به مساله اي مهم در بيرون 
از متن اش��اره كرده و مخاطب را قانع كند كه به آن مساله يا 
پديده نگاهي دوباره بيندازد. جاي خالي اين دو موضوع در اجراي 
»بپا از اتوبوس جا نموني« ذهن مخاطب و منتقد را به سمت 
برشمردن كليشه ها و تكرارها مي برد. كارگردان به رغم آشنايي 
با نوع كمدي كه به س��راغش رفته و به رغم ساخت صحنه اي 
اس��تيليزه و چشم نواز از هدف به خصوص خنداندن تماشاگر 
بازمي ماند- نكته قابل توجه در اجرا چيدمان مناسب و معقول 
صحنه و تعويض مناسب آنها در اپيزودهاي مختلف است- شايد 
يكي از مهم ترين دلايل اين عدم توفيق اين است كه وسواسي 
كه براي ساخت صحنه ديده مي شود در زمينه هدايت بازيگران 
غايب است يا اينكه محدوديت توانايي بازيگران در اين نمايش 

خاص از ارزش كمدي نمايش كاسته. 
در برگردان متون نمايشي غيرايراني به زبان فارسي علاوه 
ب��ر حوزه زبان آثار با موض��وع دلالت ها در آن زبان نيز روبه رو 
هستيم. هر نشانه كلامي يا اجرايي در جامعه اجراكنندگان و 
تماشاگران گروهي هم زبان مي تواند به مفهومي دلالت كند كه 
واكنشي قابل پيش بيني مانند خنديدن يا متاثر شدن را در پي 
داشته باشد و وقتي مترجم اين ارتباط بين فرم اثر و دلالت هاي 
آن را ناديده بگيرد حاصل كار براي هم زبانانش احتمالاً ناقص يا 
بي معني خواهد بود. مخاطب در زبان دوم يعني زباني كه اثر به 
آن برگردانده شده حتي با حوزه دلالت ها در جوامع ديگر نيز 
آشناست چراكه از طريق بسياري از رسانه ها از كدهاي ارتباطي 
در باقي جوامع نيز اطلاع دارد و اين موضوع كار را براي مترجم و 
كارگردان و طراح سخت تر مي كند چراكه مخاطب آگاهانه دنبال 

ب – در اج��راي ي��ك متن واقع گرا با يك ب��ازي واقع گرا 
)تحت تاثير آرا و عقايد استانيسلاوسكي(، الزامي براي رعايت 
صحنه پردازي كاملاً واقع گرا وجود ندارد. چرا كه با وجود سعي 
فراوان طراح صحنه و كارگردان براي آنكه يك صحنه صددرصد 
واقع گرا باش��د، يك غيرواقعيت اساسي )ديدن از طريق ديوار 
نامرئي چهارم(، واقع گرايي صددرصد اجرا را زير سوال مي برد. 
اما س��عي طراح و كارگردان اين است كه صحنه  نمايش آنها 
بيشترين نزديكي را به مكاني كه نمايش در آن اتفاق مي افتد، 
داش��ته باشد. كوش��ك جلالي نيز در اين اجرا، به رغم محدود 
كردن اش��يا و وسايل و لوازم و خرت و پرت هاي روي صحنه، 
عملاً يك صحنه پردازي واقع گرا داش��ته است. بنابراين به جز 
متن واقع گراي »نورا«، صحنه پردازي اجرا نيز نزديك به واقعيت 
است و مايه هاي رئاليستي دارد. همچنين لباس، نور و چهره آرايي 
نيز، در طول س��ه چهارم از اجرا با كاركرد رئاليستي شان مورد 
استفاده قرار گرفته اند و خاصيت استعاري نداشته اند. اما به رغم 
سبك ها و قراردادهاي مختلف بازيگري، بازي در نمايش هاي 
واقع گرا، مستلزم يك بازي واقع گرا و نزديك به واقعيت است؛ 
مس��اله اي كه در نمايش »نورا« يكدست به چشم نمي آيد. به 
جز پانته آ بهرام )نورا( و بهناز جعفري )كريستين( كه در طول 
اجرا س��عي كرده اند يك بازي يكدست و واقع گرا را به نمايش 
بگذارند، پيام دهكردي )هلمر(، احمد ساعتچيان )كروگستاد(، 
رضا مولايي )رانك( و افسون دلخواه )هلن( گاه واقع گرا و گاه 
غي��ر از آن بازي مي كنند. لحن صدا، تاكيد بر كلماتي خاص 
در جمله، نوع راه رفتن و ژست هاي بازيگران، جيغ و دادهاي 
فراوان، تقليد صداي س��گ توسط دكتر رانك، حركت توام با 
اغراق بازيگران در صحنه و غيره، گاه جنبه  استعاري مي يابد و 
فضاي يكدست و واقع گراي نمايش را مختل مي كند. اين جدايي 
از كاركردهاي رئاليستي نه تنها در مقاطعي از اجرا در بازي هاي 
بازيگران و طراحي ميزانس��ن ها ي آنها توسط كوشك جلالي 
اتفاق افتاده اس��ت، در طراحي لباس بالماسكه  مهماني نورا و 
هلمر، نورپ��ردازي صحنه  رقص نورا و يكي دو جاي ديگر نيز 
به چشم مي آيد. همچنين استفاده از موسيقي، بدون مشخص 
كردن منبع پخش آن در صحنه، آن هم موس��يقي هايي آشنا 
)موسيقي متن اشعار لنگستون هيوز با دكلمه  احمد شاملو و...( 
براي مخاطب ايراني، اين يكدس��تي را خدشه دار مي كند و بر 
ميزان تناقض هاي اجرا مي افزايد. هر چند حضور موسيقي در 
اين اجرا باعث شده بخشي از خلأ هاي موجود در اين نمايش 
پوشيده شود و موسيقي در خدمت فضاسازي نمايش قرار بگيرد. 
حضور اين ناهماهنگي ها و عدم حركت در چارچوب هاي يك 
اجراي رئاليستي، ناشي از آن است كه تحليل جامع و دقيقي 
از نمايش��نامه صورت نگرفته اس��ت و اجرا مابين يك »خانه 
عروس��ك« واقعي )همان متن اوليه( با رعايت تمام اجزاي آن 
و حفظ جهان واقعي نمايشنامه، و اجرايي امروزي از آن معلق 
مانده اس��ت. »نورا« نه »خانه عروس��ك« است و نه اقتباسي 
امروزي از آن. »نورا«ي كوش��ك جلالي نه در نروژ امروز قابل 

فهم است و نه در ايران امروز.  

نگاهي‌به‌اجراي‌»نورا«‌به‌كارگرداني‌عليرضا‌كوشك‌جلالي

گاه واقع گرا و گاه غير از آن
انور سبزي

‌نگاهي‌به‌اجراي‌»بپا‌از‌اتوبوس‌جا‌نموني«‌
نوشته‌كريستو‌دورنگ‌و‌تورالكساندرا‌والنزا‌و‌كارگرداني‌هايده‌حائري

بر‌مدار‌خوش‌بيني‌و‌نشاط
حرف��ي تازه و رمزهايي تازه مي گردد كه خود آن اجرا برايش 

توليد كند و او با درگير شدن و معني كردن آنها لذت ببرد. 
مورد ديگري كه مي توان به مناسبت اجراي »بپا از اتوبوس 
جا نموني« به آن اشاره كرد تفاوت بين اجراي كمدي و اجراي 
شاد است. كمدي يكي از گونه هاي مهم تاريخ ادبيات نمايشي 
اس��ت كه در انواع خود تلاش مي كند ضم��ن باورپذير بودن 
تماشاگر را بخنداند. در گونه كمدي غالباً اشخاص نمايش خود 
را در عال��م متن محص��ور مي دانند تا با دعوت مخاطب به آن 
عال��م جنبه اي متناقض و خنده آور از زندگي را نمايش دهند. 
حتي در مورد شگرد كناره گويي كه در بسياري از انواع كمدي 
سنتي رايج است شخصيت يا تيپي كه دست به اين كار مي زند 
موقتاً از دنياي نمايش خارج مي شود تا اين دعوت را با انرژي 

بيشتري انجام دهد و بر باورپذيري اثر بيفزايد. 
اما ساختن اجرايي شاد- و نه لزوماً كمدي- مستلزم رعايت 
هيچ كدام از موارد فوق نيست. اين نوع اجرا كه همان طور كه 
پيشتر اشاره شد بيشتر در انواع نمايش آزاد قابل مشاهده است 
قصد دارد لحظات خوشي را براي مخاطب بسازد به همين دليل 
از امكانات فرامتني اجرا همچون حركات اضافه بازيگران و اجراي 
زنده موسيقي بر صحنه بهره مي برد. در اجراي »بپا از اتوبوس 
جا نموني« شباهت اجرا به چنين آثاري مي تواند يك آسيب 
محسوب شود. صرف داستان گفتن هر چقدر كه داستان ساده 
هم باشد مي تواند عملي ماهرانه و پيچيده باشد ولي چنين امر 
دوست داشتني همراه با تاكيدها و تزيينات بيش از حد مي تواند 
از لذت شنيدن سرراست داستان بكاهد. اگر بپذيريم حضور هر 
عنصري بر صحنه بايد توجيهي منطقي يا زيبايي شناختي داشته 
باشد واقعاً دليل حضور نوازندگان و از آن هم بيشتر لزوم ارتباط 
بين نوازندگان و اش��خاص نمايش چيست؟ شگرد به شهادت 
گرفتن نوازندگان يا بده بس��تان ديالوگ با آنها آنقدر در انواع 
نمايش هاي س��نتي تكرار شده كه از ديد بيننده عام هنرهاي 
نمايشي نيز آشنا و قابل پيش بيني است، چه رسد به مخاطب 
تئاتر مولوي كه عمدتاً دانشجوي تئاتر هستند يا حداقل مخاطب 
حرفه اي هنرهاي نمايش��ي. در مجموع مي توان اجراي »بپا از 
اتوبوس جا نموني« را اجرايي از متني كمدي دانس��ت كه در 
آن وقايع و ارتباطات در سطح مي ماند. اجرا تجربه اي تازه در 
فرم و محتوا به حس��اب نمي آيد و چندان به هدف اول خود 
يعني ش��اد كردن مخاطب نمي رسد. به نظر مي آيد دليل اين 
عدم توفيق قبل از هر چيز عدم شناخت گروه اجرايي از سطح 
توقع و سليقه مخاطبان و عدم تلاش براي ساخت زباني نو در 

ارتباط با مخاطب- به ويژه مخاطب جوان تر- است.
متن آغازين نمايش ادعا مي كند تماشاگران قرار است در 
سفري مانند سفر با اتوبوس درون شهري كه پر است از تكان و 
حركت در اين اثر تجربه اي پرانرژي، ساختارشكن، پر از نشاط و 
بدون تكلف و متانت نمايشي جدي داشته باشند. حاصل چنين 
نيس��ت. مي توانيد تصور كنيد در صحنه اي كه همسر فردي 
كه فوت  ش��ده بر س��ر تابوتش ايستاده و مردي كه بيمارگونه 
پرحرف اس��ت و به اين مراسم آمده تا ياد تنها كسي را كه به 
حرف هاي��ش توجه مي كرده گرامي بدارد چه چيزي مي تواند 
شبيه به پريدن داخل اتوبوس باشد؟! كجا قرار است مخاطب 
غافلگير شود يا احياناً ملاحظات را كنار بگذارد و قهقهه بزند؟ 
در دنيايي كه خنداندن همه مخاطبان- نه مخاطب ايراني- امري 
است مشكل و نه فقط آثار نمايشي و سينمايي كه بسياري از 
رس��انه ها مدام در پي يافتن ش��وخي ها و غافلگيري هاي ناب 
مي گردند، خوش بيني است اگر فرض كنيم مخاطب از سليقه 
خ��ود مي كاهد تا به اجرايي كه چندان ارتباطي با زندگي اش 

بيرون از سالن اجرا ندارد، بخندد.

امير پاكزاد 
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