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درباره  تئاتر «پپ»
پدر، چرا رهایم نمی کنی؟

ســقوط اقتدار قدیمی پدر، به جای آنکه آزادی را  �
به ارمغان آورد، با شــکل تازه ای بازگشته است. شبح 
پدر اقتدارگرا محو نشــده است و همچنان بر هستی 
فرد ســایه می اندازد . او هنوز هم خشن است: «مهم 
نیســت چه احساسی داری، مهم نیست چی دوست 
داری، فقط وظیفه ات رو انجام بده» و حتی خشــن تر 
نیز شــده اســت: «عزیزم، می دونم که اگر این کار رو 
انجــام بدی، ازش لذت خواهی برد. ما به تو به خاطر 
انجام این کار بزرگ و زیبا، افتخار خواهیم کرد. شــک 
نکن که تو مایه  ســربلندی ما خواهی شــد، اما بازم 
نباید فراموش کنــی که حق انتخاب با توئه». که پدر 
در خطابه آخر، نه تنها به پسر می گوید چه باید بکند، 
بلکه اصل میل انجام آن را نیز برای او ایجاد می کند. 
منتقدان پدران اقتدارگرا، سال هاســت که در تلاشند 
تا بر پتانسیل براندازنده  حاشــیه هایی که اقتدار او را 
تضعیف می کند، بر پتانسیل های رهایی بخشی که از 
چنگ پدر می گریزد، تأکید کننــد. تلاش می کنند تا از 
ابژه  شــبح مانندی که مانع سرمستی پسر می شود، از 
زیر نــگاه خیره  پدری که زندگی پســر را تحت کنترل 
و نظارت گرفته اســت، رها شــوند. تئاتــر «پپ» که 
ترکیب دو حرف اول پدر و پســر اســت، این پرسش 
را مطــرح می کند که «آیــا پدر و پســر، می توانند به 
وحدت برسند؟» اســماعیل کمالی دهقان، کارگردان 
این کار، در رویکردی خلاقانه، یک پدر و پســر واقعی 
را روی صحنــه آورده تا در مقابل مخاطبان، با هم به 
گفت وگو بپردازند و روی موضوعاتی دســت بگذارند 
که در اغلب خانواده ها، امکان بیان آن (حداقل تا این 
حد گســتاخانه) وجود ندارد. کار بــا گیردادن یکی از 
طرفین به دیگری شروع می شود و تا انتها با توفانی از 
شکایات، اتهامات و اعترافات به جلو حرکت می کند. 
متکی بر متنی از پیش تعیین شــده نیســت و از ابتدا 
تا انتها، روی همین خصلت رخدادمحور خود ســوار 
شده است. ذکر این نکته نیز حائز اهمیت است که پدر 
و پسر در این کار، نه تنها به اجراگری نقش خود، بلکه 
در یــک فرایند جابه جایی، بــه اجراگری نقش طرف 
مقابل نیز می پردازند و خلاصه در بخش هایی از اجرا 
ما با نوعی آینه گری روبه رو هستیم. این جنس از تئاتر، 
متکی اســت به نمونه هایی غربی که ایده  «تئاتر فاقد 
ادبیات» را پیشــنهاد می کنند؛ گونه هایی معترض که 
نه تنها نمایش نامه نویس را از میان برمی دارند، بلکه 
هم زمان کمر می بندند به قتــل کارگردان در مفهوم 
عامیانــه آن، بازیگر در معنای مرســوم آن و از همه 
مهم تر مخاطب معمول آن. بنابراین «پپ» را می توان 
اجرائی آمیخته با خشونت و بی رحمی دانست که از 
آرتو و میراث افرادی مانند او، بهره برده اســت و روی 
خط دیالکتیک تناقض و ناممکن بودن فهم دیگری در 
حرکت اســت. یک اجرای قابل تأمل، به معنای دقیق 
کلمه؛ اجرائی که در تلاش است تا به حد یک اجرای 
آنارشی و سرکش برسد. «پپ» در سه قسمت عمده؛ 
یعنی قســمت متن، کارگردان و بازیگر توانســته این 
آنارشــی و وقاحت را تا حدی پیاده کند، اما در بخش 
مخاطب از این کار بازمانده اســت. ایراد کار در جایی 
است که برخلاف وضعیت بحرانی موجود میان پدر و 
پسر، مخاطب با خاطری آسوده روی صندلی رها شده 
اســت. حتی بیش از اندازه آسوده؛ وقتی که اول کار 
کارگردان را دیده که روی صحنه آمده و اشــاره کرده 
که مخاطب در طول این تئاتر می تواند با تلفن همراه 
صحبت کند، عکــس  بگیرد، هر زمان که خواســت 
سالن را ترک کند و خلاصه تا حد ممکن راحت باشد. 
بنابراین این مغایرت میان وضعیت مخاطب/ اجراگر، 
تا حدی مانع از ایجاد احساس نامطلوب در مخاطب 
شده و نهایتا از اثرپذیری کار کاسته است. مورد بعدی 
را می توان در آنچه تحت عنوان «بازنمایی» شناخته 
شــده اســت، مطرح کرد: «پپ» در میان بازنمایی و 
عدم  بازنمایی قرار گرفته اســت و نمی تواند تکلیف 
مخاطب را روشن کند. تا زمانی که فرایند جابه جایی 
اتفاق نمی افتد، سیاســت اجرا مشخص و قابل باور 
است، اما پس از فرایند جابه جایی، باورپذیری پیشین 
اجــرا تا حدی تضعیف می شــود. نباید فراموش کرد 
که میان اجراگــری نقش اجتماعی با بازیگری نقش 
اجتماعــی تفاوت عمیقی وجــود دارد و این اجرا، با 
ایــده ای کــه دارد، نمی تواند ایــن دو رویکرد اجرائی 
را بــا هم ترکیب کند. مورد آخر نیز در بحث پیشــبرد 
صحنه توســط پدر و پســر اســت که البته تا حدی 
می تواند نسبی باشد، چراکه همان طور که اشاره شد، 
اجرا رخدادمحور اســت و تابع یک متن ثابت و تماما 
از پیش نوشته شــده نیست. در شبی که اجرا را دیدم، 
در بعضی  از صحنه ها شاهد این بودم که تلاش های 
پدر و پسر برای بحرانی کردن وضعیت روی صحنه، به 
نتیجه نمی رسد و گزاره : «هیاهوی بسیار برای هیچ» 
را به ذهن متبادر می کند. شاید اگر کارگردان سیاست 
قبلی خــود را ادامه داده بود و برای هر پدر و پســر، 
بین یک تا نهایتا پنج اجرا در نظر می گرفت و کســی 
را به عنــوان اجراگرِ ثابت قرار نمی داد، می توانســت 

موفقیت بیشتری را کسب کند.
در پایــان، باید به این نکته اشــاره کرد که با تمام 
این مباحث، رویکرد کلی اســماعیل کمالی دهقان در 
این کار امیدبخش است. او در پروبلماتیزه کردن رابطه 
میان پدر و پســر تا حد زیادی موفق عمل کرده است 
و نهایتا توانســته یــک تئاتر دغدغه منــد را با ایده ای 

خلاقانه، روی صحنه بیاورد. 

در بوته نقد

اسماعیل خلج، زبان محرومان، 
زبان بی صدایان

آثار اســماعیل خلج همیشــه برایم اعجاب آور و  �
شگفتی ســاز و مقهورکننده بــود. همه چیز در کمال 
ســادگی به  نظر می رسید. کلمات و جملات در وهله 
و نگاه اول، به  نظر مختصر و ســاده و فاقد پیچیدگی 
و حتی پیش پا افتاده بودند؛ اما به مرور در این ســهلی 
و آســانی، یک امتناع و دشواری مشاهده می شد، یک 
جور شعر یا رمز مکتوم و مخفی در کلمات بود. انگار 
هــر کلمه در ترکیب هر جملــه، در پیوندی پنهانی با 
کلمــات مجاور خود قرار می گرفت، به  شــکلی که از 
جایگزینی کلمات هم معنــی یا جا انداختن هر کلمه، 
آن تأثیــر و احســاس پنهان در هم نشــینی کلمات و 
ساختار جملات به ذهن متبادر نمی شد و این جادوی 
کلمه و جمله و متن، وقتی قدرت و اعجابش بیشــتر 
می شد که معانی در سطوح و وجوه متعدد و متکثر و 
متفاوتی قابل  درک و استنتاج بود، به نحوی که هرچه 
عمیق تر می شدی، لایه های تازه تری مکشوف می شد و 
ناگهان با حیرت در می یافتی که آنچه در ابتدا ساده و 
پیش پا افتاده و فاقد پیچیدگی به  نظر می رسید، عمق و 
ژرفایی بی نهایت دارد و هرچه پیش می روی، به کمال 

و انتها و ژرفای معنا دست نمی یابی.

اما این معانی و محــاورات و کلمات و جملات نه 
آن چنان  که مرســوم بود، از زبــان و بر دهان نخبگان و 
دانایان؛ بلکه بر زبان فرودست ترین اقشار اجتماع جاری 
بود؛ مردمانی که هرگز مرئی نبوده و از فرط کثرت دیده 
نمی شــدند، آنان  که زبانی و صدایی بــرای ابراز و بروز 
نداشــتند، آنان  که همیشــه پنهان و مخفی و در پستو 
نگه داشته می شــوند، تعمدا نادیده گرفته می شوند و 
هرگز مجالی برای نمایش و جلوه گری نمی یابند. شاید 
جامعه نمی خواهد وجودشان را بپذیرد یا باور کند و بر 
بودن و حضورشان صحه بگذارد، همه تلاش می کنند 
آنان را که دارای اکثریت هم هســتند، همیشــه نادیده 
بگیرند و به  رســمیت نشناســند: دلاک، جنازه فروش، 
کارگــر فصلی و روزمزد و فاقد مهــارت، بی کار، کلفت 
و رخت شــور، بیوه، معتاد، روســتایی، دوچرخه ســاز، 
راننده، شــاگرد قهوه چــی، پیرزن، ســنگ تراش، پیک، 
کت وشــلواری، بی خانمان، دســت فروش، فال فروش، 
پیازفروش، شــاطر و نانوا و... . هر بار که اندک فرصتی 
هم برای نمایــش و بروز این طبقــات و آدم ها فراهم 
آمده، عموما چهره  ای راســتین و شــفاف از آنان ارائه 
نشده است، شاید چون خالقان آثار تجربه ای مستقیم از 
آنان نداشته اند و از بطن و دل این اجتماع بیرون نیامده 
بودند، عموما نمی توانستند آینه ای صاف و بی اعوجاج 
باشــند و گرایش هــای طبقاتی یا فکری و سیاســی بر 
بازنمــود این تصویــر تأثیر گذاشــته و نتیجه تصویری 
عموما مغشــوش، غیرحقیقی و تک بعدی بوده است؛ 
یعنی تعادلی ناشی از شــناخت عمیق این طبقات در 
آثار هنری به ندرت به  چشم می خورد و تصویری سیاه 
یا سفید از آنان ارائه شده است، توأم با نگاهی بدبینانه 
و نقاد یا ادای دِین کننده و شــیفته وار. اما خلج که خود 
از بطن و متن آن روابط و مناســبات آمده و بســیاری از 
آنچه را که نگاشته، مستقیما دیده و تجربه کرده است، 
توانســته تصویری حقیقی و بی عیب از آنان ارائه کند؛ 
تصویری چنان حقیقی و شفاف که همیشه زنده و تازه 
و تأثیرگذار به  نظر می رســد و گذشــت زمان این آینه را 

کدر و غبارگرفته نمی کند.
ادامه در صفحه ۱۳

روي صحنه آبی
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«بهارشکنی» که این روزها بر صحنه تالار مولوی 
اجرا می شــود، نتیجه   تلاش مشترکی است از فریبرز 
کریمی (کارگردان) و محمدحســین معارف که متن 
اثــر را به تدریج و در حیــن تمرینات گروه نگاشــته 
اســت. این اثر، پرســه زنی بازیگوشــانه ای است در 
حول و حوش فراموشــی، خاطره، هویت، زبان، عشق 
و ارتباط این همــه با ضرورت بازشناســی در روابط 
انســانی؛ اگرچه این پرســه زنی گــه گاه لحظه ای از 
حقیقــت درونــی اش را تا پیش چشــم تماشــاگر 
می کشــاند؛ اما بی درنگ و انگار از ســر ناچاری، آن 
را بــه گوری تاریــک تســلیم می کند. به ایــن معنا 
«بهارشــکنی» نه نمایشــی درباره فراموشی؛ بلکه 

مغاکی برای فراموشی خویشتن است.
شــخصیت اصلی نمایــش مردی اســت که بر 
اثر مصــرف قرص هــای ضد افســردگی بــه نوعی 
اختلال در حافظه دچار شــده است. مخاطب هرگز 
نمی فهمد که او چگونه پیش تر به افســردگی مبتلا 
شــده اســت. آیا به راستی افســرده بوده یا به دلایل 
دیگــری به مصرف قرص ها روی آورده اســت؟ چرا 
در شــهری به نام اودسا ایستاده است؟ مهاجر است 
یا تبعیدی؟ بهارشکنی ســکوت می کند؛ چراکه ایده 
بازنمایی فراموشــی، در خود ســاختار نمایش بسط 
یافته و به نوعی «بی مکانی – بی زمانی» فراگیر بدل 
شــده است. نه مردِ نســیان زده و نه «بهار»، ما را به 
گذشته شان آن گونه که فراموشی را در خویش حمل 
می کرده یا آن گونه که از دل مواجهه عاشقانه شــان 
بازتعریف شــده، رهنمون نمی کننــد. صحنه پردازی 
تَخــت و بی بُعد نیز این بی مکانی- بی زمانی ناضرور 
را تقویت کرده و کلیت کار را به انتزاعی تاریخ زدوده 
از فراموشــی تقلیل داده است. هرآنچه به یاد آورده 

می شــود یا نمی شــود، در میانه صفحه ای ســپید، 
لباس هــای ســیاه و خاکســتری و نورتاباندن هــای 
هندسی، پیوند انضمامی اش را با هستی تماشاگر از 
دست خواهد داد. تلاش برای به یاد آوردن –خواه در 
ســطحی شخصی و خواه جمعی- از اهمیت ساقط 
می شــود. اگر بــرای لحظه ای به خــود اجازه دهیم 
تــا نقد درونی اثر را به تعلیــق درآورده و با یک گام 
فاصله به آن بنگریــم، معنای این انتزاع غیرتاریخی 
را بهتر درک خواهیم کــرد. همچنان که گاه ناتوانی 
ما در رو به رو شــدن بــا فاجعه به روان پریشــی های 
فردی دامن می زند، ناتوانی بهارشــکنی از مواجهه 
با فراموشــی آن را دچــار زمان گریــزی و لکنت در 
بیان خویش کرده اســت. از این نظر می توان انتزاع 
بهارشــکنانه را بــا تجرد عرفانی شــعر فارســی در 
دوره های پرآشوبی مانند حمله مغول مقایسه کرد؛ 
زیرا هر دو از خیرگی به زمین پیرامون شــان ســر باز 
می زنند. درباره اثر آقای کریمی این مســئله با پیچی 

فلسفی به واسطه خود موضوع نمایش تشدید شده 
است.

به درون نمایش بازگردیم: بــه رابطه آینه دارانه 
زن و مرد؛ زن که قرار اســت معرف مرد به خودش 
باشــد و شــکوه رو به زوالِ دوست داشتن شان را به 
او یــادآوری کنــد، در هزار توهای ذهــن خویش گیر 
افتاده اســت. انگار او نیز به شکلی متفاوت در حال 
فراموشی است. هم زمان که به تدوین فیلمی درباره 
رساله مرد مشغول اســت [و به همین دلیل می توان 
گفت که نقش آرشیویست، مورخ یا شاهد را برعهده 
گرفته]، در حال تن ســپاری به ســلطه فراموشی نیز 
هســت. برای او نیز ســی  سال  و ســی  دقیقه  و سی 
ثانیه عمقی یکسان یافته، از ناتوانی در تمرکز شکوه 
می کند و مســابقه ذهنی اش برای فراموش نشدن از 
سوی مرد را بی معنا می یابد. چرا «بهار» قادر نیست 
گذشــته مرد را بــا تدوین فیلمی در آن باره رســتگار 
کند؟ چرا یــادآوری هرروزه احساســش به او، برای 

نجات بخشیدن عشق کارساز نیست؟ شاید به این دلیل 
که اصلا بهاری وجود ندارد. زن نمایش تنها صورت 
دیگرگونه ای از مرد یا فراموشــی است. پرسش های 
دائمی او از مرد را می شــود در این دو گزاره خلاصه 
کرد: «منو یادت می آد؟»، «اســم من چی بود؟». این 
تمنای خســتگی ناپذیر برای به یاد آورده شدن همان 
چیزی است که بهار را از سوژگی تهی کرده و قدرت 
فراخوانی یادها را از او ســلب می کند. به تعبیر دیگر 
بهارشــکنی، با نوعی تقلیل گرایی وجودی و اخلاقی 
دســت به گریبان اســت. مفهومی که لویناس از آن 
به مثابه «فروکاســتِ غیر به همــان» یاد می کند، در 
شــخصیت پردازی این نمایش تبلوری ویژه داشــته 
اســت. در بهارشــکنی هیچ دیگری ای مقــدم بر یا 
بیــرون از ذهنیت اســتعلایی مرد نســیان زده وجود 
ندارد؛ از این رو مقاومت در برابر فراموشی ناممکن یا 

در حقیقت بی معناست.
همان طور کــه در ابتــدای این یادداشــت گفته 
شد، بهارشــکنی با وجود شکست هایش لحظه های 
تأمل برانگیــزی را نیز به نمایش درآورده اســت. از 
آن جمله می توان به رابطه کلمات و معانی اشــاره 
کــرد: «ترسِ بی معنی شــدن کلمه ها» کــه همواره 
ملازم اســت با «ترس بی کلمه شــدن معناها»، مرد 
را آزار می دهد. از ســوی دیگر راهــکار بهار در نبرد 
با فراموشــی، برچســب زدن روی اشــیا و نوشــتن 
نام و کارکرد آنهاســت. در اینجا مــا هم زمان که به 
از دست رفتن تدریجی رابطه دال و مدلول می نگریم، 
نوعی نام گذاری یا شــروع مجدد ایــن رابطه را هم 
شــاهدیم؛ فضاسازی موســیقیایی به ویژه در هنگام 
حــرکات آونگــی مرد در صــف بازیگــران و صدای 
پارازیت وار انتهای نمایش با فرم کلی اثر در تناســب 
اســت و چرخ خــوردن ســایه ها بر زمیــن و در هم 
فرورفتــن صداها، به انتقال مفهوم فراموشــی یاری 
می رســاند. بازیگران به طور کلی اندیشــیده و دقیق 
بازی می کنند و تا حد بســیار زیادی از اغراق و هیاهو 
که آفت اغلب نقش آفرینی های امروز است، دورند.

تئاتر ایراني اصطلاحي ســهل و ممتنع اســت. در تعبیر اولیه مي توان 
گفت تئاتر ایراني، تئاتري  اســت که در ایران و توسط ایرانیان تهیه و اجرا 
شــود. اما با کمي تأمل مشخص مي شــود که مي توان تهیه کننده ایراني 
تئاتر داشت، اجراي تئاتر در ایران داشت و تئاتر هم توسط ایرانیان بازي و 

اجرا شود اما همچنان تئاتر ایراني نداشت.
این دشواري در فهم معنا و هویت تئاتر ایراني بیشتر از «تاریخ نمایش 

ایراني» ناشي مي شود تا «تعریف نمایش ایراني».
سنت در ایران در پیوند با نمایش است، نه در پیوند با تئاتر. به عبارت 
دیگر ایران ســنت تئاتري ضعیفي دارد. تئاتر جدا از اینکه پدیده اي مدرن 
اســت اما در جایي که با ادبیات و اندیشــه معتبر همراه باشــد، مي تواند 
شــکل بگیرد؛ حتي اگر در یونان باســتان باشــد. اما ایران در هر دو مورد 
(ادبیات و اندیشــه) قرن هاست ســابقه اي جز ســکون، آماده خواري یا 
پخته خــواري (از طریق ترجمه فکر و ادبیات دیگران) نداشــته اســت. 
(دست کم از قرن چهارم تاکنون که نزدیک ۱۰ قرن است، سکون فکري و 

آماده خواري روشِ زیستِ فکري ایرانیان بوده است).
بنابراین در چنین وضعیتي، ســخن گفتن از تئاتر ایراني بیشــتر به یک 

شوخي شبیه است تا یک واقعیت عیني.
ســابقه نمایش هم در ایران به تعزیه مي رســد که فرمي از بیان چند 
اتفاق مذهبي  اســت که فراتــر از آن نمي رود و به صورت کلیشــه  اي در 
چند نام و چند نقش مرتب تکرار مي شــود. به دو علت، زمینه خروج از 
پارادایم نمایش آییني- سنتي در ایران فراهم شد، اول از طریق مشاهدات 
تجربیات مدرنیته توسط ســران مملکتي (ازجمله سفر شاهان قاجار به 
اروپــا) و دوم از طریــق شــکل گیري فرم هــاي 
عامه پســند در بازي هــاي شــبه تئاتري که اجرا 
مي شــدند، آن هم بدون متن، بدون کارگرداني و 
بدون شخصیت پردازي و فقط به صورت بداهه.

هرچند بعدهــا در ایران و تحــت تأثیر تئاتر 
اروپایي، نمایش نامه نویساني پیدا شدند که براي 

صحنه نمایش نامه نوشتند؛ از جمله:
جعفــر  میــرزا  قاجــار:  زمــان  در   -
تبریــزي، میرزا احمدخان  قراچه داغي، میرزاآقا 
کمال الوزاره محمــودي، مؤیدالممالک فکري و 
نیز تأســیس دو گروه تئاتري به نام تئاتر فرهنگ 
(با حضور افــرادي چون محمدعلــي فروغي، 
عبداالله مســتوفي، علي اکبر داورفر، فهیم الملک 
و علي نصر) و تئاتر ملي (با حضور افرادي چون 

علي نصر و عبدالکریم محقق)
- در زمــان پهلوي: عبدالحســین نوشــین، 
افلاطون  شــاهرخ،  ارباب  اســماعیل مهرتاش، 
شــاهین سرکیســیان، عباس نعلبندیــان، بیژن 
مفید، علي نصیریــان، بهرام بیضایي، اکبر رادي، 

غلامحسین ساعدي و اسماعیل خلج.
- و در زمانــه فعلي (دوران بعد از انقلاب): 
که دوران کثرت هاي بي هویت در تئاتر اســت، از 

سابقه تاریخي خود عقب تریم.
 تئاتر ایراني با چنان ســابقه اي که آغاز کرده 
بود، نباید در وضعیتي که الان دارد، قرار داشــته 
باشد؛ زیرا دست کم در کنار تئاتر مدرني که ریشه 
در فرم گرایي هاي اولیه مدرن و پست مدرن دارد 

(که آن هم  به صورت تقلیدي ا ســت و نه خلاقانه و ابتکاري)، باید شاهد 
شکل گیري جریاني به نام و هویت «تئاتر ایراني» مي  بودیم. اما در نمایش 
آییني- ســنتي تعزیه، ســیاه بازي و روحوضي در جا زده و همچنان هم 
درجا مي زنیم؛ به طوري که تا ســخن از تئاتر ملي یا تئاتر ایراني مي شــود، 
همه جا سخن از تعزیه، سیاه بازي و روحوضي مي شود. آن هم بدون هیچ 
ابتکاري در به روزرســاني این سنت نمایشي (این سخن انتقادي به معناي 
بي ارزش دانســتن تعزیه، روحوضي و سیاه بازي نیســت بلکه به معناي 

رویکرد غلط درباره این مدل هاي نمایشی است).
بــا آنکه چند تلاش پراکنده در به روزرســاني این ســنت نمایشــي در 
تئاتر مدرن ایران انجام شــده، از جمله نمایش «طپانچه خانم» (نوشته 
محمدامیر یاراحمدي و کارگرداني شــهاب الدین حسین پور) در چند سال 
قبــل و دو نمایش جمعه کشــي (با نویســندگي، کارگردانــي و بازیگري 
اســماعیل خلج) و کریملــوژي (حاصل یک کار گروهي، با نویســندگي 
مهران رنج بر، بر اســاس نمایش نامه سه روز عزاي عمومي نوشته کهبد 
تــاراج، با طراحــي و کارگرداني رضا بهرامي و بازیگري درخشــان مجید 
رحمتــي) در این روزهاي تئاتر کشــور و با آنکه این چند نمایش به لحاظ 
انفــرادي دارای ارزش و قابل تأمل اند اما هیچ نشــانه اي وجود ندارد که 
نشــان دهد تئاتر ایراني شــکل گرفته یا حتی در حال شــکل گیري  است. 
شــاید حال و هواي دو نمایش «جمعه کُشــي» و «کریملوژي» ناخواسته 
ســوگنامه اي باشد بر همین آسیب اساسي تئاتر کشور، یعني فقدان «تئاتر 

ایراني» در ایران فعلي.
در «جمعه کُشــي» ملال جمعه روایت مي شود، اما گویي تئاتر ایراني 
نیز همچنان روز جمعه خود را مي گذراند. شــاید بي دلیل نباشد اگر متن 
نمایشــي «جمعه کشــي» که براي اول بار در دهه ۴۰ نوشته شد و توسط 
خود اســماعیل خلج به اجرا درآمد،  بار دیگر کــه بعد از نیم قرن دوباره 
در ســنگلج به اجرا درآمده، بــدون هیچ تغییري در متن نمایشــي و در 
میزانســن اجرائي بوده اســت. (برخي این فقدان تغییر را مثبت و برخي 
دیگر منفي دانســته اند). گویي که بر متن نمایش «جمعه کُشي» و بر آن 
موضع نمایشــي (ملال جمعه) هیچ زماني نگذشــته اســت. درست به 
همــان صورت که هیچ زماني هم بر فقدان تئاتر ایراني نگذشــته اســت 
و ما همچنان که در فقدان تئاتر ایراني به ســر مي بردیم، همچنان هم در 
همان فقدان زیســت مي کنیم و جالب آنکه در نمایش «کریملوژي» هم 
که نمایشي تازه نوشته شده و تازه  کارشده است، آن هم توسط نسل جواني 
کــه فضاي مدرن تئاتري و بازیگري را تجربه کرده و این نگاه مدرن را هم 
در متن، هــم در اجرا و هم در بازیگري «کریملوژي» به کار برده اســت، 
شاهد سوگنامه اي دیگر هستیم؛ شاهد سوگنامه اي بر این واقعیت که چرا 
قبر «کریم شیره اي»، از بنیان گذاران نمایش ایراني، نامعلوم است؟ به این 
معنا مي توان گفت که نامعلومی مکان قبر «کریم شــیره اي» این بار نماد، 
نشانه و دالي مي تواند باشد بر گم بودن ردپاي تئاتر ایراني در بلبشوي آثار 

نمایشي ایران امروز.
از یکي از مســئولان موســیقي پرسیدند چرا موســیقي فعلي ایران با 
آن ســابقه خوب، دچار چنین ابتذالي شــده اســت؟ او هم پاسخ داد که 

موســیقي ایران در حال تجربه همه ســبک هاي موسیقایي  است تا شاید 
از درون این بلبشــو بتواند راه خودش را پیدا کند. چنین پاسخ غیرعقلاني 
و توجیه گرایانه اي گویا براي روزوحال این روزهاي تئاتر کشــور هم پاسخ 
راضي کننده اي به نظر برســد، امــا نمي تواند شکســتي را پنهان کند که 

جریان شکل گیري تئاتر ایراني با آن روبه روست.
از همیــن منظر مي توان به دو اجراي «جمعه کُشــي» و «کریملوژي» 
نگاه کــرد، تا وراي نقدهاي «درون متني» (بــه کارگرداني، بازیگري، اجرا 
و روایــت نمایش نامه)، به «فرامتن» این دو نمایــش توجه کرد و زمینه 
برون متني هر دو نمایش را در یک بستر تاریخي دید، زیرا هر دو نمایش از 

جدیت خوبي براي بررسي تاریخچه تئاتر ایراني برخوردارند.
متن تئاتر «جمعه کُشــي» اساســا اینک یک متن تاریخي  اســت، مثل 
کارگردانش که بخشــي از تاریخچه ضعیف تئاتر ایراني  اســت. بنابراین 
پرســش دیگر این  نیســت که چرا متن نمایش «جمعه کُشــي» ضعیف 
اســت یا چرا بعد از نیم قرن، بدون تغییر به اجرا درآمده اســت یا اینکه 
چرا اجرائي ضعیف تر از اجراي قبلي اش دارد، بلکه پرســش اساسي (یا 
اساســي تر) این اســت که چرا وضعیت نمایشــي در تئاتر ایراني فراتر از 
نمایش «جمعه کُشــي» نرفته اســت؟ و چرا براي ایجــاد تحول در تئاتر 
ایراني، باید همچنان نگاه ها به اســماعیل خلج و چند بازمانده دیگر تئاتر 
باشــد تا سرنوشت تئاتر ایراني را رقم بزنند؟ آن هم در شهري مثل تهران 
که هر شب صد تئاتر در آن اجرا مي شود. تراژدي و ملال در همین پرسش 
آخر نهفته اســت. پرســش تراژیک این اســت که چرا بعد از نیم قرن که 
از اجراي اول «جمعه کُشــي» گذشته اســت، باید براي به صحنه بردنش 
همچنان دغدغه ســرمایه، تهیه کنندگي، سانسور، محل اجرا، زمان اجرا، 
محدودیت اجرا و تبلیغات قبل از اجرا، وجود داشــته باشــد درست مثل 

قبل و بلکه گاهي بدتر و سخت تر از قبل؟ 
و چگونه اســت که در چنین شرایط نامناســبي، شاهد نمایش خوبي 
مانند «کریملوژي» هســتیم در ژانــر تئاتر ایرانــي، مبتني بر یک موضوع 
ایرانــي (روایتــي از زندگي کریم شــیره اي) با بازي خــوب، متني خوب، 
اجرائــي خوب و البته اســتقبالي خوب، اما هیچ نشــانه اي نمي بینیم از 
اینکه محدودیت هاي رایج نمایشــي (از جملــه محدودیت زمان اجرا و 
مــکان اجرا) در موردش اجرا نشــود تا بتوان به شــکل گیري تئاتر ایراني 
امیدوار بود، آن هم نمایشي که با تک بازیگرش، موفق شده شور و هیجان 
یــک نمایش چندبازیگري را ایجاد کند، و بدون موســیقي، ریتم و هیجان 
یک تئاتــر موزیکال را خلق کند و توانمندي یــک بازیگر ایراني را (مجید 
رحمتي که مســلط به بیان و زبان بازي هاي آییني  است)، در یک فضاي 
مدرن تئاتري، با یک روایت پســت مدرن تئاتري پیوند بزند، بي آن که دچار 
آشــفتگي هاي مبتذل و تهوع آور شــبه تئاترهاي این روزهاي کشور و این 

شب هاي تهران شود.
توجــه به موضوعــي ایراني و بومي مثل «مــلال روز جمعه» در یک 
نمایش نامه ایراني («جمعه کُشــي» نوشته اســماعیل خلج) و نیز توجه 
به ابتــکارات بازیگري در نمایش «کریملوژي» (بــا بازي مجید رحمتي) 
که بتوان هــم حرفه اي گري بازیگري را در بــازي اش دید، هم توانمندي 
ایراني بــودن را در هنــر و تکنیک بازیگري را، دو توجه مهم و شــاید هم 
دو اتفاق مهم این روزهاي تئاتري ایران اســت که باید آنها را در «فرامتن 
تاریخــي» که به آن تعلق دارند، دید و تحلیل کرد و نه در «متن و اجراي 
محــدود» زماني و مکاني آنها. با چنین نگاهــي، هم ارزش پنهان هر دو 
کار نمایشي مشخص مي شود، هم آســیب هایي که جریان تئاتر ایراني را 

متوقف کرده و به مرگ نزدیک کرده، آسیب شناسي مي شود.
آیا مي توان به کمک «نشاط دیدني و وزین کریملوژي» از آسیب «ملالِ 

تراژیکِ جمعه تئاترِ ایراني» عبور کرد؟ 
آیا مي توان به کمک آسیب شناسي درست «جمعه کُشي» از «سوگنامه 
تراژیکِ گم وگورشــدن تئاتر ایراني» عبور کــرد؟ به طوري که دیگر در هیچ 
زماني «تئاتر ایراني» دنبال قبر خودش نگردد و خودش را مدفون و مانده 
در قبري گمنام نبیند؟ (آنچنان که در بازي زیبا، درخشــان و ماندگار مجید 

رحمتي در «کریملوژي» دیدیم و شنیدیم؟) 

تحشیه اي بر تازه ترین نمایش گروه تئاتر بوهمي

«بهارشکنی» بی تقویم
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تحلیلي انتقادي بر آسیب هاي تاریخي تئاتر ایراني
از نشاط «کریملوژي» تا ملال «جمعه  کُشی»

 کسرى بردبارمقدم
 منتقد

 مجید گیاه چى
 منتقد

 بهار ناجی
 دانشجوي دکتراي 

   جامعه شناسی دانشگاه علامه

 محسن خیمه دوز
 منتقد فیلم و تئاتر

اینجانبان فرزندان مرحوم دکتر داریوش شایگان 
به منظور حفظ و ســاماندهی کلیه آثار ایشان 
اعم از  کتاب، مقاله، مصاحبه، فیلم وســایر آثار 
مکتوب و دیداری- شــنیداری بــه اطلاع همهٔ 
کســانی که به گونه ای مخاطــب این اطلاعیه 

هستند می رسانیم:
۱-  ترجمــه، چــاپ و انتشــار هر اثــری از آثار 
داریوش شــایگان مشــروط به اجــازهً کتبی ما 

می باشد.
۲-  از ناشــران محترم آثار داریوش شــایگان 
درخواســت می کنیــم کــه به منظــور تنفیذ 
قراردادهــای منعقــد شــده در گذشــته بــا 
اینجانبان، به عنوان صاحبان حقوق مادی آثار 
ایشــان تماس بگیرند و از مذاکره و    تعامل با 

ما دریغ نورزند.
۳ -  چــاپ و انتشــار دوبــارهٔ آثــاری که قبلًا 
براساس توافق شــفاهی منتشر شده اند، باید 
پس از مذاکره با ما بر اســاس قرارداد مکتوب 
انجام گیــرد. به عبــارت دیگر، ادامهٔ انتشــار 
 آثار ایشــان مشــروط به اجازهً کتبی اینجانبان 

می باشد .
۴-  از همهٔ کســانی که بــه هر نحو و صورتی 
آثــاری از داریــوش شــایگان و یا پــروژه ها و 
کارهای ناتمــام وی را در اختیــار دارند (اعم 
از کتاب، مقالــه، مصاحبه، فیلم و ســایر آثار 

مکتوب و دیداری- شــنیداری) چنانچه آنها را 
به صورت امانت گرفته اند، به ما بازپس دهند، 
وگرنه تصویــر و نســخه ای از آن را به منظور 
گردآوری و تکمیل آرشیو آثار ایشان دراختیار ما 
قراردهند تا خللی به میراث فرهنگی داریوش 

شایگان وارد نشود
۵-  انتشــارمصاحبه های دیداری- شــنیداری 
ایشــان به هر شــکل و در هر قالبی منوط به 

اجازهً کتبی اینجانبان می باشد .
۶-  تولید و پخش فیلم و مستند، چه در زمان 
حیات ایشــان صورت گرفته باشد چه پس از 
فوت ایشان، مشــروط به اطلاع و اجازهٔ کتبی 
اینجانبان می باشــد. پس از تأیید محتوا و فرم 
آنهــا از جانب ما اجازهً  کتبــی به عنوان ورثهً 

داریوش شایگان صادر خواهد شد.
اینجانبــان در صورت لــزوم از حقوق قانونی 
خــود منــدرج در قانــون حمایــت از حقوق 
مؤلفــان و مصنفان و  هنرمنــدان و نیز قانون 
ترجمه و تکثیر کتب و نشــریات و آثار صوتی 
و سایر قوانین موجود در زمینهٔ  حقوق مؤلفان 
و مصنفان و هنرمندان درگذشته بهره خواهیم 

جست .
از تمام کســانی که همواره مارا یاری کرده اند 

سپاسگزاریم.
رکسانه شایگان، ترانه شایگان، رحیم شایگان


