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تماشا خانه

در حاشيه اجراى نمايش
«من از سگ بودنم چيزهاى جديدى 

فهميده بودم» در سالن انتظامى
سگ ها و آدم ها

اردوان پازوكـى: اين روزها نمايش 
«من از سگ بودنم چيزهاى جديدى 
ــه كارگردانى فرزاد  ــودم» ب فهميده ب
ــه  ــى خان ــالن انتظام ــى در س امين
ــت. اين  ــدان روى صحنه اس هنرمن
ــت از دو  ــت آزادى اس نمايش، برداش
قصه «سگ ولگرد» و «سه قطره خون» 
ــگ بودنم...»  صادق هدايت. «من از س
ــت كه بيش از آن كه بر  نمايشى اس
متن مكتوب متكى باشد بر شيوه اجرا 

متكى است.
ــيوه اى كه در آن به جاى زبان  ش
مكتوب و آلات و ادوات صحنه كه در 
اين شيوه از اجرا به حداقل رسيده اند، 
اين بدن ها هستند كه سخن مى گويند 
ــت كه  ــلاش كارگردان در اين اس و ت
ــتى رنج  ــيوه اى اكسپرسيونيس به ش
ــتان را نه در قالب كلام  قهرمانان داس
ــه با تغيير حالت و از ريخت افتادن  ك
بدن هايشان به نمايش گذارد و تا آنجا 
كه ممكن است از فروبردن بازيگرانش 

در نقشى كه ايفا مى كنند بپرهيزد.
به همين دليل اگر در قصه هدايت، 
«پات»، سگى بود با چشمانى انسانى – 
هدايت روى اين انسانى بودن چشم ها 
ــت – در نمايش  زياد تاكيد كرده اس
«من از سگ بودنم...» اين سگ، آدمى 
ــوج و درهم  ــت با بدنى كج و مع اس

شكسته.
ــد  بدنى معيوب كه گويا مى كوش
ــگ، به جاى  ــن ايفاى نقش س در عي
فرورفتن در پوست سگ و خود را به 
عنوان بازيگر محوكردن، همزمان هم 
سگ باشد و هم آدمى كه نقش سگ 
را ايفا مى كند. گرچه گاه در حالات و 
رفتار او، اداهايى هست كه اين قاعده را 
نقض مى كند و گويا بازيگر را وسوسه 
ــد به در نقش فرورفتن كه اين  مى كن
را مى توان با توجه به منطق حاكم بر 
خود اجرا، به عنوان يكى از نقص هاى 
كار برشمرد، همچنان كه گاه خصلت 
ــك وار اجرا كه ردپاى آن را در  گروتس

ــران مى توان  چهره ها و حالات بازيگ
ــى رود و تعادل ميان  ــت م ديد از دس
ــه در اين چهره ها  ــت و مضحك وحش
حفظ نمى شود و يكى بر ديگرى فايق 
مى آيد كه اين از دست رفتن تعادل، 
ــه مى زند؛  ــه كارى اين چنين ضرب ب
ــبك، بايد اغراق در  چرا كه در اين س
ــدن حالات و حركات و  وحشتناك ش
ــد كه به خنده  چهره ها به قدرى باش
ــراق در  ــرف ديگر اغ ــدازد و از ط بين
خنده آور نشان دادن حالات و حركات 
و چهره ها هم ايجاد وحشت كند كه 
ــان دو حالت  ــه اين حفظ همزم البت
متضاد، كارى است دشوار. ويژگى ديگر 
ــگ بودنم...»، تقليل  نمايش «من از س
عناصر صحنه به اشيايى كوچك است 
كه حتى در نگاه اول شايد چندان به 
چشم نيايند؛ چرا كه تلاش كارگردان 
ــت كه هر آنچه را ميان بازيگر  اين اس
ــاگر فاصله مى اندازد حذف و  و تماش
بدن بازيگر را به ابزار ارتباط با مخاطب 
بدل كند كه اين شيوه را شايد بتوان 
تا حدى متاثر از «تئاتر بى چيز» يرژى 
گروتوفسكى دانست. جيمز روز اونز در 
كتاب «تئاتر تجربى از استانيسلاوسكى 
تا پيتر بروك» در توضيح تئاتر بى چيز 
گروتوفسكى مى نويسد: «گروتوفسكى 
ــش را براى خود  در آغاز كار اين پرس

پيش كشيد: تئاتر چيست؟
او در كاوشش براى دادن پاسخى 
ــه تئاتر  ــش دريافت ك ــن پرس به اي
ــاس، دكور،  ــد بدون گريم، لب مى توان
ــردازى و تاثيرات  ــى صحنه، نورپ حت
ــد، اما بدون  صوتى وجود داشته باش

رابطه بين تماشاگر و بازيگر نه. 
او اين رابطه اساسى، اين رويارويى 
ــن دو گروه از مردم را تئاتر بى چيز  بي
ــلاميه/  ناميد.» (ترجمه مصطفى اس

انتشارات سروش)

روزنه آبى

گذارى كوتاه بر نمايش يرما
زمين بى ثمر

ــايه ام را بينداز!  /  آزادم كن از رنج ديدن بى ثمرى! / چرا در حلقه  تبردار!  /  س
ــب / مرا در ستارگانش  ــدم؟  / روز گرداگرد من مى چرخد / و ش آينه ها زاده ش
ــد. / مى خواهم بى ديدن خود زندگى كنم. / باز و مور- كه پرنده و  تكرار مى كن
برگ من شده اند- را / به خواب مى بينم، / تبردار!  / سايه ام را بينداز! / آزادم كن 

از رنج ديدن بى ثمرى! 
مردى سفيدپوش وارد صحنه مى شود، تا انتهاى راست صحنه پيش مى آيد، 
جسمى سفيد و پوشيده از پر را از زمين برمى دارد و به پشت مى بندد، حالا او يك 
فرشته است! عروسك كوچك عريانى را به يرما مى دهد؟ از او بازپس مى گيرد؟ 

و يرماى على رفيعى و احمد شاملو آغاز مى شود! 
يرما (فدريكو گارسيا لوركا، 1934) داستان زنى است كه با گذشت دو سال 
از ازدواجش هنوز آبستن نشده است و در تب وتاب كودك ناداشته اش مى سوزد! 
پدر دوسال پيش مردى (خوآن) را براى همسرى دخترش برگزيده و يرما از سر 
شرف و وظيفه سر در برابر تصميم او فرود آورده است. برخلاف تمام دختركان 
ــر داده و بوى سيب تازه را بر آن  ــتر زفافش چهچهه س ــان و لرزان، در بس ترس
پراكنده ديده، به اين اميد كه حاصلش فرزندى باشد كه با تمام وجود برايش ايثار 
كند! اما حاصل هيچ است و هنوز هيچ! سال ها مى گذرند بدون ثمر. پچپچه هايى 
در روستا هست، كه يرما چشم به مرد ديگرى دارد: ويكتور، يك دوست قديمى 
ــوآن كار مى كند و يرما را وقتى كوچك بوده از روى رودخانه گذرانده!  كه با خ
مدتى مى گذرد و دو خواهر خوآن مى آيند تا پاسدار شرف و آبروى برادر باشند 
و زندانبان يرما. زنان روستا كم كم اين پچپچه هاى موهوم خود را باور مى كنند و 
به حقيقت رساندن آن را تنها مرهمى مى دانند براى يرما. اما او سرسختانه بر سر 
شرف و نجابتش ايستاده و حاضر به تن دادن به خواسته آنها نيست! دست آخر 
به همراه آنها به مكان مقدسى مى رود تا آيين دعا براى بارورى را به جا بياورد اما 

در آنجاست كه پايانى دور از انتظار واقع مى شود: قتل خوآن! 
چيست اين تلاش خستگى ناپذير، اين وسوسه و مشغله دايم براى بارورى 
كه يرما را رها نمى كند؟ اين وسوسه در مقاطع مختلف شكل جديدى به خود 
مى گيرد، ابتدا به شكل پرستارى از خوآن، رسيدگى مادرانه به او، دوختن لباس 
براى نوزاد همسايه، نگرانى افراطى براى كودك تنها در خانه رها شده زنى كه 
ــبانه به گاوها! اما آيا يرما به دنبال كودك  ــيدگى ش در كوچه مى بيندش، رس
است؟ كودكى از پوست و گوشت؟ پس چرا در پى كشتن خوآن است؟ چرا به 
توصيه كولى ها عمل نمى كند و بار از ديگرى نمى پذيرد؟ او دريافته كه از لحاظ 
جسمانى قادر به بارورى نيست، شوى اش خون سرد در رگ هايش دارد و شرف 
و نجابتش اجازه تخطى از زناشويى را به او نمى دهد، به معجزه و دعا هم اعتمادى 

نيست! تمامى نيازهايش سركوب مى شوند، مى خواهد آب بخورد اما ليوانى ندارد، 
مى خواهد در كوه ها و دشت بدود اما پايى ندارد. شوهر وادارش مى كند تا در خانه 
بماند. خوآن همچون پتكى است گريزناپذير بر سر تمام خواسته هاى يرما. او فكر 
مى كند «هر زنى به اندازه چهار تا بچه توى تنش خون داره، اگه زنى اين خون 
رو دفع نكنه خونش مسموم ميشه» و اين بلايى است كه خوآن سر يرما مى آورد. 
ــون در درون يرما مى گردد، خون خونش را مى خورد، خونش به جوش  اين خ
مى آيد و راهى به بيرون مى جويد و دست آخر، خون سرد خوآن را مى ريزد. يرما 
بدل به كودك خود مى شود و اين كودك را مى كشد، اين وسوسه را، اين نوزاد 
را در نطفه خفه مى كند، عشقش را كه قادر به بارآورى نيست و از نطفه اى كور 

فراتر نمى تواند رفت، خفه مى كند. 
ــن بى ثمر، برمى آيد از همان ابتدا  ــا همان طور كه از معناى نامش، زمي يرم
محكوم به بى بارى است. يرما نماد اختگى است، اما اختگى تحميلى و نه ذاتى! 
خون او مى جوشد و زمين خشكش در تب آب مى سوزد، زمين بارور است، حتى 
ــنگ بارور است، «هر چى بارون روى سنگ ها بباره صيقلى تر ميشن، كم كم  س
لابه لاى همون سنگ ها علف سبز ميشه» اما هيچ چشمه اى راه به سوى او ندارد. 
او مى خواهد خوآن را ببيند كه در رودخانه شنا مى كند، زير باران روى پشت بام 
ــليم شده، «وقتى كارى از  ــت، تس مى رود اما خوآن به همين كه دارد راضى اس
دستت برنمى ياد بايد تسليم بشى» اما يرما تسليم نمى شود، «وقتى با دستمالى 
دست و دهنمو بستن و توى تابوت گذاشتنم اونوقته كه تسليم ميشم.» اما گويى 
بى ثمرى تقدير هر آن كسى است كه تسليم نمى شود، سازش نمى كند و حاضر 
به تن سپردن به تقدير نيست. هم تقدير يرما بى ثمرى است، هم تقدير اسپانيا! 
مام ميهن لوركا كه درگيرى هاى داخلى لحظه اى آرامش نمى گذارند، سرزمينى 
ــود اما دريغ كه سردمدارانش بى خونند  ــت تا بارور ش تفته كه در انتظار آب اس
ــيحيون مى شوند و كولى ها مدام  ــل به مس و بى ثمر! براى حفاظت از او متوس
وسوسه اش مى كنند. يرما، مام ميهن شريف است و تن به بيگانه نمى دهد اما با 
دست خود شريك بى خونش را خفه مى كند! خود براى خود بسنده است و بدل 
ــود.  اختگى و بى ثمرى حضورى قوى و سيال دارد. تمام  به كودك خود مى ش
مردان و زنان حاضر در نمايش به گونه اى سركوب شده اند. تمامى زنان بخش هاى 
مختلفى هستند از وجود يرما كه در قتل خوآن به اتحاد مى رسند و رفيعى خوآن 
را با دستان اين زنان است كه مى كشد و نه مثل لوركا با دستان يرما تا تاكيدى 
ــيده (و  ــد بر اين معنا. اما دو خواهر خوآن كه اختگى در آنها به كمال رس باش
كارگردان با زيركى تمام نقش آنها را به دو بازيگر مرد سپرده تا تجسم تهى شدن 
زن از زنانگى اش باشند) هيچ تعاملى با يرما ندارند جز اينكه نگهبانش هستند. 
مردان يا بى خونند و سترون يا ترسو و پا به فرار گذارنده مثل ويكتور كه به راحتى 
و با فروش اجبارى گله اش به خوآن توسط او از ميدان به در مى شود و به آوازى 

در وداع با يرما دلخوش مى كند. گويى «صد خواستگار تا هميشه در خوابند!»
ــت. اين فضا  ــنامه حاكم اس ــتى و روياگون بر نمايش ــى سوررئاليس  فضاي
ــته اش  ــود، او با خود حرف مى زند، براى بچه نداش با رويابينى يرما آغاز مى ش
ــير مى كند. اين فضا با تصميمات هوشمندانه  آواز مى خواند و گويى در رويا س
كارگردان مبنى بر حضور فرشته به جاى چوپانى كه در نمايشنامه هست، حضور 
عروسك هايى گاه ناقص به جاى آن پسرك سفيدپوش لوركا و دكورى چندلايه 
ــر يرما مى تواند تداعى گر ذهن  كه عبور زنان از بخش هاى بالايى آن و پشت س
آشفته او و حضور آنها در وجود يرما و هجمه آنها بر آن باشند تقويت مى شوند. 
دست آخر، زنان دهكده با سركردگى پيرزنى بى دين يرما را به بالاى كوهى 
ــتر زفافش داخل صحنه  مى برند تا براى بارورى اش دعا كنند. يرما بر روى بس
مى شود. درد مى كشد و ديگران پى درپى دعا مى خوانند. خوآن هم آنجاست و 
در پى پيوستن به يرما. اما او شوهر را از خود مى راند. مى راندش و به گوشه اى 
ــمت او حمله مى كنند و خوآن كشته  ــت به س مى گريزد. زن هاى چاقو به دس

مى شود. و صحنه خيس است از آب و خون خوآن. 
سه تا بودند / روز تبردار آمد / دو تا بودند / جفتى بال نقره اى برافراشته / يكى 

ماند / ديگر هيچ / آب / خالى مانده بود. 
 * جملات داخل پرانتز و تمامى اشعار متعلق به لوركا هستند. 

نازنين اردوبازارچى
اشـاره: «رضا حداد» مخالفـان و موافقان 
زيـادى داشـته و دارد. كارگردانـى كـه 
درهم آميختگى، كلاژگونگـى و به ويژه 
كابوس زدگـى انسـان امـروز را محـور 
اجراهايـش قـرار مى دهد. بـا اين حال 
گروهـى او را «بيزينـس مـن» دنياى تئاتـر و گروهى ديگر حضـورش در عرصه 
تئاتر را زمينه سـاز  جذب سـرمايه اجتماعى و اقتصادى و نيز دريچه اى بر ورود 
زيبايى شناسـى روزِ جهان به تئاتر كشـور مى دانند. «رضا حداد» هرچه هسـت 
يكى از كارگردانان پرمخاطب تئاتر ايران است، با گروهى شناخته شده كه در بين 
اعضاى آن پانته آ پناهى ها، ليلى رشيدى، شبنم فرشادجو، سيامك انصارى و برزو 
ارجمند، چهره هاى شناخته شده ترى هستند. اگر سرى هم به شبكه هاى مجازى 
بزنيد مى بينيد، طرفدارانش هم كم نيسـتند. او به مناسبت سپرى كردن روزهاى 
پايانى تمرين جديدش، اجرايش با عنوان طولانى «كابوس هاى خنده دار براى شب 
و چندتايى هم براى روز» كه از ابتداى مرداد در تماشـاخانه ايرانشهر روى صحنه 
مى رود، از چالش هاى تئاتر ايران مى گويد و زيبايى شناسـى تئاتر خود را تشريح 

مى كند كه براى موافقان و مخالفانش خواندنى خواهد بود: 

گويا فعاليت هاى گسترده اى در حوزه تبليغات داريد كه هم از لحاظ هنرى  �
و هم اقتصادى موفق است. تئاتر براى شما چيزى شبيه سرگرمى اى است كه 

دوست داريد گهگاه در آن پول خرج كنيد؟ 
ــته ايد، بگذاريد من هم صريح باشم. تئاتر  ــير را از رو بس خب حالا كه شمش
براى من گونه اى ارتباط با مخاطب است كه در هيچ شكل ديگرى نمى توانم آن 
ــدا كنم. من نمى خواهم هيچ حرف غريبى در كارهايم بزنم. فقط مى خواهم  را پي
جهان ذهنى ام را با آدم هاى ديگر شريك شوم. فكر نمى كنم كسى اين كار من را 

سرگرمى بداند. 
از طريق رسانه هاى ديگر هم مى توانيد اين كار را بكنيد. مثلا فيلم ساختن،  �

انتشار نشريه و يا... چرا تئاتر؟ 
من هيچ جاى ديگر اين نوع ارتباط حقيقى كه در تئاتر هست را نمى توانم ايجاد 
كنم. پاسخ به اين سوال سخت است... اما اينكه اساسا چرا تئاتر كار مى كنم شايد در 
اين باشد كه من از طريق تئاتر مى توانم دنياى جديدى به وجود بياورم. تئاتر جايى 
ــت كه هنرمند مى تواند در آن خدايى كند. مى تواند چيزى را كه هرگز وجود  اس
ــته خلق كند. اين چيزى است كه به صورت مطلق از درون من مى جوشد.  نداش
طبيعى است كه تاثيراتى از تجربيات، ديده ها و شنيده هاى من را در خود دارد اما 
در نهايت، فرزند من است. اين حسِ خلق كردن مرا آرام مى كند؛ سبك مى كند. 

هيچ جاى ديگرى نمى توانستم اين رضايت درونى را پيدا كنم. 
 پس به نظر مى رسد در علاقه مندى شما به تئاتر بيشتر كفه رسانه بودن بر  �

وجوه زيبايى شناختى غلبه دارد؟ 
براى من ايجادكردن چيزى كه پيش تر نبوده، ارضاكننده ترين جنبه تئاتر است. 
فرقى نمى كند اين موجود بر اساس گفت وگوى من و مخاطب به صورت انتقالِ يك 
پيام باشد يا نه، بخواهم آنها را به درون ذهن بكشانم و اميد داشته باشم از طريق 

زبان ِ خودآگاه من آن را بفهمند. 
چه در نوع كارهايتان و چه در اشاراتى كه بارها داشته ايد، خودتان را يكى  �

از نمايندگان «تئاتر تجربى» در ايران مى دانيد. اين نوع تئاتر براى شما از كجا 
شروع شده و چه زمانى به پايان مى رسد؟ 

تئاتر تجربى يك اصل دارد كه با وجود آن، هرگز از بين نخواهد رفت. وقتى تو 
شروع به كاركردن در اين عرصه مى كنى و برايت هيچ تعهدى مهم نيست جز اينكه 
ــته اى كه در آن براى آفريدن  اين نوزاد را به دنيا بياورى، تازه قدم در راهى گذاش
چيزى نو هر كارى مجاز است. در تجربيات بعضى كارگردان ها، مخاطب كه اولين 
و مهم ترين عنصر است از همان ابتدا حذف مى شود. منظورم حضور فيزيكى اش 
نيست. تماشاگر توى سالن نشسته است اما كارگردان خودش را به خاطر اين حضور 
محدود نمى كند. خودش را ناچار نمى بيند طورى حرف بزند تا مخاطب حتما آن 
را درك كند. او ناخودآگاهش را تصويرى مى كند و حالا مخاطب هم اگر بخواهد 
دستاوردى داشته باشد بايد فركانس امواج اين تئاتر را پيدا كند و گيرنده خوبى 

باشد. 
 يعنى شما معتقديد به جاى اينكه «فرستنده»، سيگنال هاى مشخصى را  �

ارسـال كند، مخاطب بايد اينقدر جزييات اثـر را زيروبالا كند تا چيزى از كار 
سـر دربياورد؟ اين توقع نامعمول از مخاطب نيست؟ يعنى شما اصل را بر اين 
گذاشته ايد كه حتما با تماشاگرانى شش دانگ و به شدت علاقه مند روبه روييد 

كه آمده اند به هر شكل كه شده معماى اجراى شما را حل كنند؟ 
ــه نوع تماشاگر در تئاتر داريم: دسته اول را تماشاگر عام تشكيل  ببينيد ما س
ــراى خنديدن و پركردن اوقات  ــرگرمى، گاه ب مى دهد؛ يعنى گروهى كه براى س
ــان ارتباطى با هنر و تئاتر  فراغت براى ديدن تئاتر هزينه مى كنند. كار و حرفه ش
ــت به سينما و كنسرت بروند، زمانى هم هوس  ندارد اما همان طور كه ممكن اس
مى كنند بيايند توى سالن تئاتر. اينها گروهِ مدنظر تئاتر تجربى نيست. گرچه من 
و گروهم از آنها در سالن، پذيرايى مى كنيم و اميدواريم با ما همراه شوند اما گروه 
ــته دوم تماشاگران حرفه اى اند. آنها از سطح سواد و بينش  هدف ما نيستند. دس
تخصصى در حوزه تئاتر برخوردارند. به صورت پيگير تئاتر مى بينند و طبيعتا سليقه 
ــبت به گروه اول براى همراه شدن با  ــترى نس خاص خود را دارند. اما امكان بيش
ــاب  ــته هم به عنوان گروه ِ مدنظر من نبايد حس ــر تجربى دارند اما اين دس تئات
شوند. تماشاگران بالقوه اى كه تئاتر ما براى آنها خلق شده، تماشاگر خاص است. 
ــاگرى كه صاحب انديشه است. يعنى آن گروهى از تماشاگران حرفه اى كه  تماش
به طور مشخص براى روبه روشدن با تجربيات تازه و بديع آماده اند. تماشاگرانى كه 
دلشان نمى خواهد از ابتدا تا انتهاى نمايش روى صندلى لم بدهند. خب طبيعى 
است در روزگار سهل انگارى چنين رفتارى براى خيلى ها جذاب نيست. اما هستند 
كسانى كه مثلا دو بار به ديدن اجراى «مكاشفه» آمده اند، گريسته اند و نشانه هايى را 
از دل كار بيرون كشيده اند كه براى خودِ من جاى شگفتى داشت. طبيعى است كه 
هر تئاترى براى گروه مشخصى تماشاگر شكل مى گيرد. به نظر من تماشاگرِ تئاتر 
تجربى، بايد فردى به دنبال اتفاقات غيرمعمول باشد، خودش را به دست كارگردان 
و گروه بسپارد و همه پيشداورى هاى منفى و قضاوت هاى كليشه اى را كنار بگذارد. 

 اين نوع نگاه دايره نامشخصى را شامل مى شود. آيا ممكن نيست مرز ميان  �
يك رويكرد خلاقانه و كارهاى خام دستانه در اين بين از دست برود؟ 

ــت كه گروه هم بايد وظايفش را به بهترين نحو انجام دهد.  خب طبيعى اس
كارگردان هم بايد هر روز خودش را با مطالعه، با ديدن، با كشف كردن بيمه كند. 
نبايد با چنته خالى بپرد وسطِ ميدان. مخصوصا در مورد تئاتر. بله خب كارهايى 
هم هست كه از اين عنوان ممكن است سوءاستفاده كند. اما واكنش مخاطب در 
استقبال كردن و دنبال كردن كارهاى يك گروه مى تواند مويد اصالتِ كار يك گروه 
تجربى باشد. اگر او ببيند آنچه روى صحنه رفته بنجل است، واكنش طبيعى نشان 
مى دهد. اتفاقا تماشاگر خاص همان قدر كه هوشمند و آماده است واكنش هايش 

هم بكر و براى گروه راهنماست. 
 تـا آنجا كه مى دانم شـما فارغ التحصيل مقطع كارشناسى ارشـد تئاتر با  �

گرايش ادبيات نمايشى هستيد، موضوع پايان نامه تان چه بود؟ 
من در مقطع كارشناسى، ادبيات نمايشى خواندم و در مقطع كارشناسى ارشد، 
كارگردانى تئاتر. موضوع پايان نامه هم مطالعه اى بر آثار استاد بيضايى بود با هدايت 

فرهاد مهندس پور. 
با توجه به زمينه تحصيلى تان، اين رويكرد كم اهميت دانسـتن ادبيات در  �

حوزه تئاتر از كجا مى آيد؟ 

ــه ادبيات، موضوع  ــور را با كارهايم ايجاد كرده ام ك ــايد در مقطعى اين تص ش
ــت. اگر سه سال  ــت اما امروز فكر مى كنم اصل، ادبيات و متن اس كم اهميتى اس
پيش با من مصاحبه مى كرديد، مى گفتم براى من تفاوتى بين اجراى يك صفحه از 
روزنامه همشهرى و يك نمايشنامه مشهور نيست. رفته رفته اين موضوع را بر اساس 
تجربه، درك كردم كه ادبيات بستر اصلى تئاتر است و تضعيف آن باعث سست شدن 
جهان اجرا مى شود. در كارهاى بعدى ام مثل «داش آكل» يا «اديپ» تمام مشق هايى 
كه در تجربه هاى قبلى داشتم در تركيب با ادبيات، به نمايش گذاشته مى شود. در 
حقيقت آنجاست كه براى مخاطب روشن مى كنم چيزهايى كه در مسير اجراهاى 
ــنيدنى همه جانبه و البته  ــت آوردم چگونه به يك تئاتر ديدنى و ش قبلى به دس
ــير در حال طى كردن مسيرى براساس  ــود. من و آقاى چرمش حرفه اى بدل مى ش
پيوند ادبيات و هنرِ اجرا هستيم. حالا در كارهاى آتى مان خواهيد ديد كه اين روند 

تجربه گرى چطور مثلا باعث خلق يك اجراى هايپررئاليستى مى شود. 
آموزش هاى آكادميك تا چه حد در زمينه كار حرفه اى شما موثر بوده است؟  �

بالاخره مشق هاى تئاتر را گذرانده ام. من در ابتدا جنس ديگرى كار مى كردم. 
ــيك، ملى- بومى بر مبناى فولكلوريك قشقايى مثل «آرمون» كه  اجراهاى كلاس
ــته بود. كارِ كمدى موزيكال «نيرنگ هاى اسكاپن» را انجام  مرحوم افشاريان نوش
دادم كه در اصل، يك تئاتر تجارى بود. يا اجراى «رستم از شاهنامه رفت» كه فضاى 
متفاوتى داشت. اما آشنايى من با آتيلا پسيانى مرا به جنبه ديگرى از تئاتر هدايت 
كرد و ورودم به قلمرو تجربه گرى را از طريق نگاه كردن از دريچه ايشان پى گرفتم. 

 در كنـار موافقان، كارهاى شـما مخالفان و منتقدان جـدى دارد. اين امر  �
نشان دهنده وجود خلأ ميان خواسته هاى شما و دريافت مخاطب نيست؟ 

وقتى اين را مى شنوم خوشحال مى شوم. چون مى فهمم كه در تئاتر من، اتفاقى 
ــند  ــند يا مخالف باش دارد مى افتد. اگر همه به صورت يكپارچه با آن موافق باش
ــك جاى كار مى لنگد. مثلا مى آيند مى گويند فلانى همه اش دنبال ديجيتال و  ي
الكترونيك و ماشين است، اينكه تئاتر نيست! اما گروهى هم هستند كه اعتقاد دارند 
كارهاى من به ايجاد تنوع و ورود نگاه هاى متفاوت كه از تكنولوژى استفاده مى كند 
ــور خدمت مى كند. فكر مى كنم اين مخالفت ها و  و در نهايت به كليت تئاتر كش

موافقت ها نشان دهنده شروع يك جريان است. 
  با اين حال خيلى از كارهاى شما ديگر تعلقى به حيطه تئاتر ندارد. راستش  �

يك نوع «شو» است. يا بهتر است بگويم «بيزينس شو»... . 
... مى شود بيشتر توضيح بدهيد كه چرا اينها شو است و تئاتر نيست؟ 

شما در اغلب اجراهايتان بيشتر در حال شعبده بازى هستيد. مى خواهيد  �
تماشـاگر را در لحظـه هيجان زده كنيد. با كلاژى از نور و صـدا و ويديو. از كارِ 
آخرتان «آمديم، نبوديد، رفتيم» هم ماجراهاى ديجيتال و... اضافه شده است. 
شكلى كه خوراكِ چندانى براى ذهن مخاطب ندارد، فقط قرار است احساسات، 

لحظه اى تحريك شود و سطح آدرنالين خون ِ او بالاتر برود... . 
من مى خواهم خيال تماشاگر را در اختيار بگيرم نه منطقش را. مى خواهم آنها 
را وارد جهان ذهنى خودم بكنم. نمى دانم چرا اسمش را «شو» مى گذاريد. مگر «شو» 
اين كار را مى كند؟ تازه بعد از ديدن نمايش است كه اين تصاوير در ذهن تماشاگر 
مثل چتربازى كه از يك هواپيما به پايين پريده، چترش را باز مى كند و تماشاگر 
شروع مى كند به پرسيدن كه اين چه بود؟ آن تصوير چه بود؟ چرا فلان ديالوگ 
گفته شد؟ استفاده از ديجيتاليسم در تئاتر امروز جهان ديگر امر كهنه شده اى است 
اما به دليل قطع ارتباط تئاتر ما با جهان براى ما امر تازه اى است. عقب افتادگى اى 
كه در فضاى آكادميك هم شاهدش هستيم. كدام يك از دانشگاه هاى ما اين امكان 
ــگران آماده مى كنند كه براى ديدن و مطالعه آثار روز  ــتادان و پژوهش را براى اس
ــفر كنند؟ هيچ كدام. خب نتيجه اش چه مى شود؟ اينكه به جاى  دنيا به خارج س
دانش ِ روز به بچه ها تاريخ تئاتر ياد مى دهيم و از نيمه اول قرن بيستم اين طرف تر 
ــتر ماير، ايفو هان هوفه و كارگردانان ديگرى را در  نمى آييم. من اجراهايى از اوس
سراسر اروپا ديده ام. آنها هم در كارهايشان از تكنولوژى استفاده زيادى مى كنند. 
ــو است؟ مثلا تخصص ايفو هان هوفه اين است  ــود گفت كار آنها هم ش آيا مى ش
ــينمايى مشهور را به صحنه تئاتر بياورد و وابستگى كارهايش به  كه فيلم هاى س
تكنولوژى به حدى است كه در جاى ديگرى جز سالن اختصاصى خودش امكان 

اجرا ندارد... 
 بـه قول آقاى نادرى تئاتر ما فقير و عقب افتاده نيسـت بلكه دچار فقر و  �

عقب افتادگى شـده اسـت! حالا با اين اوصاف معتقديد در كارهايتان نسبتِ 
متعادلى ميان ايجاد هيجان در مخاطـب و خوراك فكرى براى او وجود دارد؟ 
يكى از منتقدان تئاتر درمورد اجراى قبلى شما «آمديم، نبوديد، رفتيم» آن را 
«پيش پرده» دانسـته بود و هزارويك دليل و نشانه آورده بود كه مثلا استفاده 
شما از موسيقى و نور و ويديو تنها هدفش ايجاد هيجان و سرگرمى براى ورود 
به جهانِ اثرى است كه اصلا شروع نمى شود، چون فكرِ عميقى در كار نيست... 
ــاگرانى از اين دست، با پيش داورى  ببينيد من فكر مى كنم منتقدان و تماش
به ديدن نمايش هاى ما مى آيند. آنها در همه جا فضايى ايجاد مى كنند كه چون 
فلانى براى اجراهايش هزينه مى كند، براى اينكه سعى مى كند متفاوت باشد يا از 
تكنولوژى استفاده كند پس از ما نيست. خودى نيست. عامل ِ سرمايه دارى است. 

ــود بهتر او را زد؟ با تحقيركردن، با  ــده بزنيمش. چطور مى ش پس بايد هرطور ش
سطحى دانستن تلاش اش. ببينيد در كار قبلى، ما نزديك به هفت ماه پيش توليد 
و همكارى بيش از صدنفر وجود داشت. ما مهندسينى از كره جنوبى براى كار به 
ايران دعوت كرديم. طراح رقص حرفه اى از ايتاليا آورديم. سعى كرديم تكنولوژى 
3D مپينگ را در ايران بومى كنيم. اتفاقاتى كه پيش تر نيفتاده بود، اما برخى از اين 
دوستان با تنگ نظرى هيچ يك از اين وجوه را نديدند و فقط سعى كردند از زاويه 
سليقه خود به اين اثر نگاه كنند. ما تماشاگرانى داشتيم كه ساعت ها بعد از اجرا 
ايستادند و از لايه هاى فلسفى و جامعه شناختى كار حرف زدند. تماشاگر پزشك 
داشته ام. معلم داشته ام. اينها همان گروهِ تماشاگران خاصى هستند كه قبلا گفتم. 
براى آنها پيش داورى هاى ژورناليستى بى اهميت است. البته منظور من نقد تئاتر 
نيست. نقد تئاتر بايد باشد، نگاه تخصصى بايد باشد. بالاخره آن فردى كه گفتيد 
ــليقه مان  ــاس س طرفداران و همفكرانى دارد. اما اينكه بياييم آن چيزى كه بر اس
ــت تخريب كنيم اين اسمش نقد نيست. بداخلاقى است. تنگ نظرى است.  نيس

آدرس غلط دادن است. 
بـا اين حال فكر مى كنم آنچه موجب چنين برداشـت هايى از نمايش هاى  �

شـما مى شود، كمرنگ بودن وجوه اجتماعى است. اجراهاى شما فضاى بسيار 
شـخصى دارد و همانطور كه اشـاره كرديد هدفش انعـكاسِ تصورات ذهنى 

شماست... 
ــى و اتوبوس و مترو و پارك  من نمى خواهم همانطورى كه خيلى ها در تاكس
ــايل اجتماعى حرف مى زنند در تئاترم حرف بزنم. به نظر من چنين  درمورد مس
كارى دست كم گرفتن تئاتر است. اتفاقا من هم سعى مى كنم موضوعات اجتماعى 
ــم. بالاخره من هم در همين كشور زندگى مى كنم، در  ــته باش را در كارهايم داش
ــت و گوشت و خونم مسايل گوناگون را درك  همين هوا تنفس مى كنم و با پوس
مى كنم. تئاتر تجربى ما هم رويكرد اجتماعى دارد اما از دريچه و زاويه اى متفاوت. 

 مثلا در اجراى «آمديم نبوديد رفتيم» چه نشانه يا خوانش جامعه شناختى  �
وجود دارد؟ 

مساله فروپاشى. اين يك نشانه مشترك در بين تمام كارهاى من است. جهانى 
ــق و اميد در حال  ــت. اخلاق، عش كه انگار همه چيز در آن روبه نابودى و زوال اس
محوشدن است. «آمديم نبوديد رفتيم» براين پايه شكل گرفت. نوعى اعلام خطر به 
مخاطبى كه شايد در زندگى روزمره اش، در كارش و در خانواده اش دست دوستى 
به نيروى شر داده است. بر اين اساس من دارم از دست رفتنِ اخلاقيات در جامعه ام 

را با زبان و نگاهِ خاصِ خودم مطرح مى كنم. 
 اما چنين رويكردى براى مخاطب نياز به پيش آگاهى دارد. ببينيد شما در  �

تبليغات اين نمايش از حضور چهره هاى تلويزيونى استفاده كرديد، نام نمايش 
ما را به ياد يك كمدى سـرِ حال مى اندازد اما تماشاگر هنگامى كه وارد سالن 
مى شـود حس مى كند اشتباه آمده اسـت. يك فضاى پيچيده و كابوس وار را 
مى بيند. فكر نمى كنيد اگر روند تجربه گرى و اجراهاى خودتان را در يك سالن 

اختصاصى دنبال مى كرديد چنين تناقض هايى به وجود نمى آمد؟ 
بزرگ ترين مشكل ما در ايران نداشتن سالن هاى مناسب براى هر گروه است. 
ــازم تا تجربياتم را آنجا متمركز كنم اما  ــالن تئاتر بس من تلاش زيادى كردم س
ــتقلال تئاتر كافى نيست. وقتى يك گروه  ــور هنوز براى اس زيربناهاى تئاتر كش
تئاترى مكانى مشخص براى ارتباط با علاقه مندان تئاترش ندارد مثل اين است كه 
شناسنامه نداشته باشد. امروز اينجا، فردا آن سالن. خب طبيعى است هويت پيدا 
نمى كنى. در برابر آن جامعه مخاطبان هم براى گروه تئاترى ناآشناست و اين مثل 

روبه روشدن با يكديگر در تاريكى است. 
 منظورتان آن فضايى است كه در «كارگاه نمايش» دهه هاى 40 و 50 شمسى  �

آن را در ايران تجربه كرده ايم؟ 
بله. ببينيد در وضعيت امروز ما همه انواع تئاترى بايد در چند سالن مشخص 
اجرا شود. از تئاتر سنتى گرفته تا تجربى و اجراهاى كلاسيك و تجارى و پرفورمنس 
ــاگر شكل نمى گيرد. چون خودِ تئاتر هويت  و...؛ چه اتفاقى مى افتد؟ ذائقه تماش
روشن پيدا نكرده. به همين  دليل فضا براى سوءتفاهم به وجود مى آيد و سليقه ها 
و تنگ نظرى ها و اينكه چرا فلانى در اينجا اجرا رفته، چرا آن نوعى كه ما دوست 
داريم كنار گذاشته شده، جاى ارتباط را مى گيرد. براى حلِ مشكل بايد دولت عزم 
جدى در جهت انتقال مجوزها و البته انجام حمايت هاى مالى و معنوى از گروه هاى 
تئاترى را داشته باشد. بعد ببيند چه تحولى در تئاتر ما رخ مى دهد. به ويژه اينكه 
رسيدن به تئاترى كه مدنظر من است، يعنى تئاتر تجربه اى بر پايه نگاه حرفه اى 
نياز به امكانات وسيع دارد. در اجراهاى من بازيگر، نور، صدا، ديجيتاليسم، ماشين 
و... همه و همه به موازات يكديگر رشد مى كنند و هيچ يك بر ديگرى برترى ندارد. 
براى رسيدن به چنين وضعيتى ما پيش توليدهاى طولانى داريم. يعنى طراحى نور 
ــه چندماهه را داشته نه اينكه شب پيش از اجرا كسى را بياوريم  خود يك پروس
بگوييم براى ما نور ببند يا فلان جلوه تصويرى را شتابزده انجام دهيم. تئاتر براى 
من يك پروسه جدى، نظام مند و البته در جهت حفظ احترام به زيبايى شناسى 
مخاطب است. نبايد اجراى خام و ناآماده را به هر قيمتى روى صحنه برد. اين يك 
اصل حرفه اى است كه متاسفانه صحبت از آن در تئاتر ما به حسابِ شكم سيرى 

گذاشته مى شود. 
در كارِ جديدتان هم چنين روندى طى شده؟  �

ــب و چندتايى هم براى روز...» يك روند  بله در «كابوس هاى خنده دار براى ش
مهندسى تمرين و توليد انجام شده و انشاء االله از ابتداى مرداد در سالن سمندريان 
تماشاخانه ايرانشهر روى صحنه مى رود. اين اجرا هم حلقه اى از زنجيره تجربيات 
پيشين گروه تئاتر سايه است و زحمت زيادى براى تمامى اجزاى آن كشيده شده 
است تا در روند جريان تئاتر تجربى ايران رشد و پويايى ايجاد كند. بايد اين اجرا را 

ديد تا بعد در موردش حرف بزنيم. 

گفت وگو با «رضا حداد» پيرامون تجربيات او در حوزه تئاتر امروز ايران

روبه رو شدن در تاريكى
 امين عظيمى

تئاتر تجربى يك اصل دارد كه با وجود آن، هرگز از بين نخواهد 
رفت. وقتى تو شروع به كاركردن در اين عرصه مى كنى و برايت 
هيچ تعهدى مهم نيست جز اينكه اين نوزاد را به دنيا بياورى، 
تازه قدم در راهى گذاشته اى كه در آن براى آفريدن چيزى نو 

هر كارى مجاز است
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