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نمایش خانگی

 جای خالی سیاست 
در پلتفرم‏ها

بازار پلتفرم‏ها داغ اســت. هفته‏ای نیســت که 
کار جدید بیرون ندهند یا اینکه خبر اثر تازه‏ای 
را اعــام نکننــد. در همــه آثاری کــه طی این 
چندســال تولد پلتفرم‏ها پخش شــد که باعث 
پیشــی‏گرفتن آنها از تلویزیون شد؛ همه موارد 
مبتلابه جامعه در آن بود. از فقر و نداری، ثروث 
و دارایی، خیانت، مواد، الکل و موردی نبود که 
جامعه آن را ببیند و در این مجموعه‏ها شــاهد 
بصری آن نباشد. ولی نکته‏ای و موردی کم بود 
و به‏طریق‏اولــی اصولًا وجود نداشــت و آن هم 

نگره سیاسی در این آثار بود. 
در جامعه‏ای که به اذعان بیشتر تحلیلگران 
و جامعه‏شناســان به‏شدت سیاسی است، نبود 
ایــن آیینــه در آثار پخش‏شــده جای پرســش 
فــراوان دارد. هرچــه بــه ذهن فشــار می‏آورم 
مجموعه‏هایی کــه دیــده‏ام در کدامین یک از 
مضامین متقن سیاســی وجود داشــت، ره به 
جایی نمی‏بــرم. البته گویا یکــی، دو مجموعه 
کــه مــن ندیــده‏ام ماننــد »آقــازاده«، شــاید 
گریــزی زده باشــند. ولــی به‏حتم آن‏ســان که 
 در فیلم‏هــا و مجموعه‏های خارجی شــاهدش 
هســتیم، چنین واگویه‏هــای عریانی به تصویر 
درنمی‏آیــد. جالــب اســت در جامعــه‏ای کــه 
همــه مســائل به سیاســت داخلــی و خارجی 
 ارتباط پیــدا می‏کند، هیــچ مابه‏ازایی از آن در 

این کارها نیست. 
در سپهر سیاسی کشور، گروه‏های مرجعی 
وجــود دارنــد و این دســته‏ها، دســت‏کم برای 
طیفی از جامعه شناخته‌شده‏اند و این گروه‏ها 
هیچ نمود بیرونی‌ای در آثــار پلتفرم‏ها ندارند. 
بحث فیلم سیاسی یا مجموعه سیاسی ساختن 
نیســت، لزوماً این مقال. آنچــه مهم می‏نماید، 
جایگاه انگاره سیاسی در این مجموعه‏هاست. 
هرچند شــاید انتظار بی‏جایی باشد که چنین 

بیاندیشیم. 
در ســینما و تلویزیونــی کــه از نام‌بــردن و 
نشــان‌دادن واقعی روزنامه‏های رســمی پرهیز 
می‏کنــد و به‌جای نشــان‌دادن لوگــوی اصلی 
اســتفاده  جایگزیــن  عناویــن  از  روزنامه‏هــا 
می‏کنــد؛ ایــن توقع بجایی نیســت! آن‌ســان 
کــه روزنامه شــرق می‏شــود »غــرب« و کیهان 
می‏شــود »جهان«، نمی‏تــوان انتظاری در این 
حد داشــت. ولی نشــان‌دادن دلبســتگی‏ها و 
سمپات‌بودن در امر سیاســی در این پلتفرم‏ها 
این نگــره را تقویت می‏نماید کــه چنین بریز و 
بپاش‏هایــی فقط تــا جایی مجاز اســت که به 

وادی سیاست و عریانی آن نرسد. 
به‌راستی ایرادش چیست در این مجموعه‏ها 
گریزی بــه سیاســت به‌معنای واقعــی آن زده 
شود. ســازوکار شــناخت امر سیاسی در قصه 
روایت شــود. الزماً نــه آنطور که دســته و گروه 
خاصــی می‏پســندند. می‏تــوان امر سیاســی 
را بــا روایتــی بی‏طرفانه در قصه‏هــا جای داد. 
گروه‏های مرجع و نامدار سیاســت را دست‏کم 
به‌شــکلی بــه تصویــر درآورد که لمــس آن در 
جامعه مشهود باشد. چه پیش می‏آید مخاطب 
در قصــه و روایتی، نامــی از طیف‏های مختلف 
سیاســی با همه اختلاف‏نظرهایشان بشنود یا 
اینکه ســمپات‏های آنان را بشناسد و اینکه نام 
بزرگان این عرصه را فارغ از هرگونه پیش‌داوری 
در آثار ببیند. اینجاســت که به ابتدای نوشــته 
می‏رســیم و نبــود ایــن نگــره را بیشــتر حس 
فیلمنامه‏نویسان  و  نویسندگان  می‏کنیم. شاید 

هم کوتاهی کرده‏اند. 
شــاید آنطوری کــه باید، نخواســته‏اند وارد 
و  تهیه‏کننــدگان  همــه،  از  مهم‏تــر  و  شــوند 
سرمایه‏گذارانی که این دغدغه را ندارند و سری 
که درد نمی‏کند را دســتمال نبسته‏اند! هرچه 
هســت، جای نگاه سیاسی با اشــاره مستقیم 
و نــه خیالی در این آثار خالی اســت‏. ما انتظار 
ســاخت ســریالی چــون »سرگذشــت ندیمه« 
یــا »وراثــت« را نداریــم از این دوســتان، ولی 
کم‌کم‌اش تلنگری وارد شــود که سیاســت هم 
در این مملکت وجود دارد، بســان ســایر موارد 
مطروحه بد نیســت. امر سیاسی و نشان‌دادن 
ملزومات آن به اندازه فقر، دارایی، مواد مخدر، 
خیانــت، افیــون، الــکل و کلاهبــرداری مهم 
است؛ چه که شــاید علت‌العلل همه این موارد 

سیاست و بماهو سیاست باشد...

روزنامه‌نگار
ابراهیم عمران

بلکه به‏عنوان جوهر شخصیت روی صحنه احضار کند.
در اینجــا نظریــه‏ی میخائیل چخــوف، بازیگر و نظریه‏پــرداز روس، 
اهمیتــی بنیادین می‏یابد. چخــوف با طرح مفهوم »ژســت روانی« بر 
آن بود که هر شــخصیت دارای حرکتی بنیادی و فشرده است که تمام 
کیفیت روانی او را در خود متبلور می‏کند. این ژست، نه‌صرفاً یک حرکت 
بدنــی، بلکه کلید ورود به جهان درونی شــخصیت اســت. به‌بیان‌دیگر 
برای چخوف بازیگری در سطح تقلید روان‏شناختی متوقف نمی‏شود؛ 
بلکــه بازیگــر بایــد از طریق بــدن، انرژی و فــرم، جوهر شــخصیت را 
بیافریند. در مورد فیودور، می‏توان ژست روانی او را در همان دست‏های 
مدام قاپنده یــا در خنده‏های ولنگار و لکنت‏های ناگهانی‏اش یافت. با 
اندکی اغماض می‏توان مدعی شــد، بازیگری که به این ژست‏ها دست 

یابد، درواقع به هسته‏ی مرکزی ایفای نقش فیودور دست یافته است.
ارجاع به تحلیل رضا ســرور؛ با در نظر گرفتن این نکته‏ی بســیار حائز 
اهمیــت که اجرای »بــرادران کارامــازوف« در زمره‏ی رویکــرد دراماتورژی 
غیرخطــی قــرار می‏گیرد، نــه بازنمایی خطــی و وفادار بــه پیرنگ، بلکه 
نوعی »تمرین–اجــرا« که خود بر فرم رمان و چندصدایــی بودن آن تأکید 
دارد. تماشــاگر در طول نمایش شاهد جست‏وجوی بازیگران برای یافتن 
میزانسن‏ها و لحن‏هاست؛ گویی که تمرین ادامه یافته و به صحنه کشیده 

شده است و اتودهای بی‏پایان بازیگران، همه یادآور فرآیندی‏اند که حقیقت 
نهایی را به‌تعویق می‏اندازد.

در چنین بستری، بازی ســجاد حمیدیان در نقش فیودور، جایگاهی 
ویژه می‏یابد. او دقیقاً همان‏گونه ظاهر می‏شود که رضا سرور توصیف کرده 
است؛ بازیگری ســربه‏هوا، بداهه‏پرداز، مزاحم و شرور، که مدام در صحنه 
اتــود می‏زند و حتی گاهی به صحنه‏هایی وارد می‏شــود که نقشــی در آن 
ندارد. لکنت‏ها، تپق‏ها و بداهه‏های او، نه ضعف که نشانه‏هایی تئاتریکال 
از جوهر فیودورند. همان‏گونه که پدر در رُمان مدام مزاحمت ایجاد می‏کند 
و تعادل خانواده را به‏هم‌می‏زند، بازی حمیدیان نیز ســاختار اجرا را مختل 

می‏کند و فضایی آشفته و غیرقابل‏پیش‏بینی پدید می‏آورد.
اینجا همان نقطه‏ای اســت که نظریه‏ی چخوف به‏طورعینی بر صحنه 
تحقق می‏یابد. حمیدیان ژســت روانی فیودور را – دست‏های قاپنده، بدن 
همیشــه در کمین و خنده‏های شــرارت‏بار – کشــف و بدل به شــالوده‏ی 
بــازی خود کرده اســت. امــا او این ژســت را در چارچوب یــک بازیگری 
رئالیستی محدود نمی‏کند؛ بلکه آن را از خلال بداهه‏پردازی‏های تمرینی 
و ســربه‏هوایی عامدانه )و زیست شــده!( به اجرا می‏آورد. این‏جا تماشاگر 
نه با یک »شــخصیت تمام‏شــده«، بلکه با فرآیند شــکل‏گیری شخصیت 
روبه‏روســت؛ با فیودوری که در هر لحظه دوباره زاده می‏شــود. این رویکرد 

دقیقاً همان‌چیزی است که چخوف بر آن تأکید داشت؛ شخصیت همچون 
یک انرژی زنده که در بدن بازیگر جاری است و مدام در حال‌شدن است.

نتیجــه‏ی این فرآینــد ترکیبی شــگفت‏انگیز اســت. ازیک‌ســو رُمان 
داستایوفسکی با بدن‌مندی مضحک و شرارت‏آمیز فیودور به صحنه منتقل 
می‏شــود؛ ازسوی‌دیگر، فرم »تمرین– اجرا« و نظریه‏ی ژست روانی چخوف 
دست‌به‌دســت هم می‏دهند تا بازی حمیدیان از سطح بازنمایی فراتر رود 
و بدل به نوعی اســتعاره‏ی زنده از ابتذال، آزادی و آشوب شود. او فیودور را 
نه‏تنها بازی می‏کند، بلکه »احضار« می‏کند؛ احضاری‌که تماشاگر را میان 

انزجار و شیفتگی، معلق نگه می‏دارد.
ازاین‌منظر اجرای حمیدیان نمونه‏ای نادر از هم‏نشینی سه قلمروست؛ 
ادبیات داستایوفســکی، نظریه‏ی چخــوف و فرمی که بررســی جداگانه 
می‏طلبد، در تئاتر معاصر ایران بســیار موردتوجه قرار گرفته است. فیودورِ 
رُمــان که در مرز کمیک و تراژیک ایســتاده، در بدن حمیدیان دوباره جان 
می‏گیرد؛ نه به‏مثابه یک پدر فاسد، بلکه به‏عنوان نماد یک وضعیت وجودی. 
بدین‏سان می‏توان گفت، بازی حمیدیان تحقق همان پلی است که میان 
گذشته و حال، میان نظریه و اجرا و میان ادبیات و بدن بازیگر برقرار می‏شود. 
به‌همین‌واسطه، ارائه‏ی قابل‌توجه این اجراگر-نقاش! نمونه‏ی ارزشمندی از 

ساختن نقش فرآیندمحور روی صحنه است و شایسته‏ی تقدیر.

حالت محتمل رخ می‏داد و تخطی‏ناپذیر به‏نظر می‏رسید. 
تقلیل رمان‏های داستایوفسکی به رمان جنایی هم نوعی 
تفریط بود و هنوز زمان لازم بود تا کســی مانند »باختین« 
بــا نظریه »رمان چند صدایی« تعادلی را میان این افراط و 

تفریط پدید آورد.
پس از باختین، »تزوتان تودوروف«، یکی از دقیق‏ترین 
تفســیرها را از شیوه کار داستایوفســکی و فرم آثار او ارائه 
داد. تودوروف در مقاله‏ای درباره‏ یادداشت‏های زیرزمینی 
و بــرادران کارامــازوف، با برقراری تعادل میــان دو رویکرد 
پیشین، به نکته‏ای اساسی اشاره کرده است. آن نکته این 
است که گرچه به‌لحاظ شکل می‏توان آثار داستایوفسکی 
را در دســته رمان‏هــای جنایــی قــرار داد، امــا برخلاف 
آثار مشــابه این ژانر، انجــام قتل و جنایت صرفــاً به‌دلیل 
انگیزه‏های پســت شــخصی )کســب پول، انتقام‏گیری، 
شــهوت‏رانی و...( صــورت نمی‏گیــرد، بلکه در ســطحی 
والاتر، این تضاد میان ایده‏ها و آرای فلســفی هســتند که 
رانه اصلــی انجام قتل و جنایت می‏شــوند. مثــاً اگرچه 
راسکولنیکوف فقیر است و به پول نیاز دارد، اما قتل پیرزن 
رباخوار تنها برای کســب پول نیست. راسکولنیکوف برای 
انجام قتل، دلایل فلسفی خود را دارد؛ دلایلی‌که به‏شدت 
با ایده‏های جاری در جامعه در تعارض هســتند، بنابراین 
چنانکــه در رمــان می‏بینیــم ایده‏های پیچیده فلســفی 
راســکولنیکوف، رانه اصلی قتل اســت. در رمان »برادران 
کارامــازوف« ایــن تضادهای فلســفی شــکل حادتری به 
خود می‏گیرند. چنانچه می‏بینیم نظریات فلســفی ایوان 

کارامازوف الهام‏بخش و عامل محرک اصلی است. 

داستان غایب و حاضر نمایش �
 نقطــه اتصال اجــرای نمایش »بــرادران کارامازوف« و 
رمان داستایوفســکی از جایی آغاز می‏شود که ما دریابیم 
در هــر رمان جنایی عملًا دو داســتان وجــود دارد؛ یکی 
داستان »غایب« که درواقع همان صحنه اصلی قتل است 
و زمان وقوع‌اش پیش از داســتان دومی اســت که با ورود 
کارآگاه آغاز می‏شــود و تودوروف آن را داســتان »حاضر« 
می‏نامد، در داســتان حاضر ما شــاهد روندی هستیم که 
در آن کارآگاه می‏کوشــد با جمع‏آوری سرنخ‏ها و شواهد، 
داستان غایب را بازســازی کند. به‏عبارت‌دیگر در داستان 
حاضــر کارآگاه و خواننــده، بــا آزمون و خطــای مکرر، با 
تدقیــق و بازآفرینی مداوم صحنه قتل، به کشــف حقیقت 
جنایت می‏رســند. معمولًا چنین اســت که در فصل آخر 
هر رمان پلیسی، کارآگاه، عاقبت با دستیابی به میزانسن 
نهایــی قتل، هویت قاتل را آشــکار می‏ســازد. از دید من، 
همین فرآیند در تمرین تئاتر وجود دارد؛ در ابتدا میزانسن 
غایــی کار »غایب« اســت و کارگــردان و بازیگران نمایش 
می‏کوشند تا با اتود‏های مداوم و مختلف خویش، با ایجاد 
تغییر در حرکات، ژســت‏ها و لحن‌ بیان خویش، میزانسن 
غایــی و قانع‏کننــده‏ای را بیابنــد. در برخــی صحنه‏هــا 
میزانسن نهایی به‌راحتی پیدا می‏شود اما گاهی هم برای 
یافتن میزانسن غایی هفته‏های متوالی بی‏هیچ دستاوردی 
سپری می‏شــود، در چنین مواقعی بازیگران به استیصال 
محض می‏رسند و تمرین به کلافی سردرگم و لاینحل بدل 
می‏شود، اما هرکسی که تجربه حضور در تمرین‏های تئاتر 
را دارد به خوبی می‏داند که عاقبت لحظه‏ای فرا می‏رســد 
که بــر اثر یک حرکــت غیرمنتظره، با یــک تغییر کوچک 
در لحن یــا جای ایســتادن، ناگهان معمــای صحنه حل 
می‏شــود، ناگهان بارقه نبوغ می‏درخشد و میزانسن غایی 
صحنه به‌شکلی قانع‏کننده آشــکار می‏شود و این درست 
مانند لحظه‏ای اســت که هولمز یا پوآرو بر اثر شنیدن یک 
جمله یا دیدن یک حرکت اتفاقی، به‏شــکلی نبوغ‏آســا به 
حقیقــت ماجرا، یا به کشــف راز صحنه غایب قتل دســت 
می‏یابنــد. در تئاتر این روال بــرای تک‏تک صحنه‏ها و بعد 
برای کلیت نمایش، رخ می‏دهد و میزانســن غایب و غایی 

صحنه به‏تدریچ پدیدار می‏شود.

 بود و نبود حقیقت/ میزانسن غایی �
این تــوازی میان فرم جنایی و تمرین تئاتر، ســابقه‏ای 
دراز دارد، اما به‏گمان من »ژان ژنه« یکی از شــاخص‏ترین 
نمایشنامه‏نویســانی اســت که به این توازی و همنشینی 

اشاره کرده است.
 در نمایش »کلفت‏ها«، ســولانژ و کلر مشــغول تمرین 
نمایش قتل مادام هســتند. آنها با دقت دیالوگ‏هایشان را 
تمرین می‏کنند، محل قرارگیری‏شــان در صحنه را تعیین 
می‏کنند، اسباب و وســایل صحنه، لباس‏ها، فنجان‏های 
زهرآلــود و... را آمــاده می‏ســازند، امــا در اجــرای نهایی 
شکست می‏خورند، اکسسوار صحنه به آنها خیانت می‏کند 
و رازشان برملا می‏شــود. ژنه در ایجاد استعاره مرگ‏آسای 
تمرین تئاتر بی‏بدیل اســت و در آثار او توازی تمرین تئاتر 
و فرم جنایی به اوج خود می‏رســد. او بعداً همین استعاره 
را به‏شکلی متعالی در نمایشنامه »سیاهان« به‌کار می‏برد. 
در آنجا با نوعی تمرین آیینی قتل و بازنمایی تئاتریکال آن 

روبه‌رو هستیم. 
البتــه در اینجــا رویکــرد گروه‏های نمایشــی هم مهم 
است. در تئاتر مرســوم و قراردادی، این انگاره وجود دارد 
که حقیقت/میزانســن غایی به‌شــکلی مجزا وجود دارد و 
قابل دستیابی اســت و گروه بازیگران پس از طی دوره‏ای 
مشــخص از تمرین، آمــاده اجرای نمایش می‏شــوند. اما 
در تئاتــر تجربی این انگاره مســتولی اســت که حقیقت/
میزانســن غایی وجود نــدارد و تمرین یــک فرآیند دائمی 
اســت، چنانکه میل به کشــف حقیقت هــم امری دائمی 
و پایان‏ناپذیــر اســت، در ایــن رویکرد نه حقیقــت غایی، 
بلکــه فرآیند کشــف حقیقــت و میــل به آن مهم اســت، 
به‌همین‌خاطــر برای برخــی از کارگردانــان تئاتر تجربی، 
تمرین مهم‏تر از اجراســت؛ برای آنهــا اجرای غایی وجود 
نــدارد یا در اصطــاح امروزی، همواره بــا »تمرین‏ـ اجرا« 

مواجه هستیم. 

شکل‏گیری تدریجی شخصیت بر صحنه �
نمایش »بــرادران کارامــازوف« نوعی »تمریــن‏ـ اجرا« 
اســت، که در آن همین تلاش برای بازســازی میزانســن 
غایب صورت می‏گیرد. از همان ابتدا که تماشــاگران وارد 
سالن نمایش می‏شوند، نورهای جایگاه تماشاگران روشن 
است و تا انتهای نمایش هم روشن می‏ماند؛ گویی‌که واقعاً 
به ســالن تمرین وارد شــده‏ایم. بازیگران بــا لباس تمرین 
حضــور دارند و مشــغول تمرین بیان و بدن هســتند، یک 
لباس‏آویز وجــود دارد که بازیگران لباس‏هایشــان را از آن 
برمی‏دارند. هنگام اجرای یک صحنه، ســایر بازیگران در 
اطراف صحنه بر صندلی‏های‌شــان نشســته‏اند. از همان 
اولین صحنه‏هــا، بازیگران در تلاش بــرای یافتن بهترین 
لحن بیان و موقعیت صحنه‏ای خویش هســتند، گاهی در 
یک صحنه آنها اتودهای متفاوتی را انجام می‏دهند، مثلًا 
در صحنه‏ای که ایوان مشــغول توضیح‌دادن مقاله خویش 
برای پدر زوسیماســت، او ژســت‏های متفاوتــی را به خود 
می‏گیرد. کدام ژست، کدام لحن برای بیان مطلب مناسب 
اســت؟ او در حالات گوناگونی فرو می‏رود و عاقبت یکی را 

در انتها می‏یابد. 
درواقــع مــا همان‏گونــه کــه در تمریــن تئاتر مرســوم 
اســت فرآینــد تدریجــی شــکل‏گیری شــخصیت را بــر 
صحنه می‏بینیم. میلاد شــجره )در نقــش ایوان( در تمام 
صحنه‏های خود میل برای یافتن میزانســن غایی را دارد. 
در صحنــه‏ای دیگــر، بازیگــر نقش دیمیتــری هم‏زمان با 
بیان گفتارهای خویش دائماً ژســت‏های متفاوتی به خود 
می‏گیــرد. او بــا کلافگی مشــهود و نارضایتی آشــکار، از 
ژستی به ژست دیگر فرو می‏رود، آنها را یکایک می‏آزماید، 
امــا هیچ‌یک را اقناع‏کننده نمی‏یابــد. آیا این نزدیک‏ترین 
تفســیر فیزیکی از شخصیت دیمیتری در رمان نیست که 
در هیــچ وضعیتی آرامش نمی‏یابد و در آشــفتگی دائمی 

به‏سر می‏برد؟ 

  اتودهای تمرینی برای میزانسن غایی  �
حامد رسولی، بازیگر متبحری است که در پی بازنمایی 
واقع‏گرایانــه نقش نیســت، او آنچه در فحوای شــخصیت 
دیمیتری است را به‏صورتی فرمال، در فشرده‏ترین شکل، 
بازنمایی می‏کند. بی‏ســرانجامی اتودهای او برای تکوین 
شخصیت دیمیتری، در اصل، همان جوهره نقش اوست. 
ســجاد حمیدیان نیز در بازنمایی نقش پدر دائما در حال 
اتود است، او از آن‌دست بازیگران سرکشی است که در هر 
تمرینی می‏توان سراغ گرفت. بازیگری که با بداهه‏پردازی 
به‌دنبــال یافتــن نقــش خویش اســت و از شــرارت نقش 
خویش متعجب شده است. او بازیگر سربه‏هوایی است که 
وارد صحنه‏هایی می‏شــود که در آن نقشی ندارد و با تذکر 
منشــی صحنه بیرون می‏رود. او همانقــدر مزاحم تمرین 
اســت که پدر در رمان ایجاد مزاحمت می‏کند. لکنت‏ها و 
تپق‏های او در صحنه، نــه نقطه‌ضعف، بلکه طبیعی‏ترین 

و رساترین نشانگان تئاتری آن پدر می‏خواره رمان است. 
در تمرین تئاتر، امری معمول اســت که بازیگران برای 
دســتیابی به یک میزانســن یــا بیان صحیح یــک قطعه، 
اتودهایــی را به‏شــکل آزادانه انجــام دهد تــا از میان آنها 
عاقبت به میزانســن غایی دســت یابند. همچنین گاهی 
برای تمرین بیان قطعه‏ای کلاســیک، بازیگــران آوازهای 
عامیانه یــا ترانه‏های عامه‏پســند می‏خوانند. ایــن آوازها 
ممکن اســت در بــدو امر مبتــذل یا بی‏ربــط به‏نظر آیند، 
امــا بازیگران حرفــه‏ای می‏دانند بــدون آن اتودها، بدون 
آن تمرین‏هــای آوازی، دســتیابی بــه لحن قطعــات والا 
امکان‌ناپذیر است. کارگردان نمایش »برادران کارامازوف« 
حداقــل در دو صحنه این تمرین‏هــای آوازی را جایگزین 
قطعات اصلی می‏کند تا وجه تمرینی نمایش را برجسته‏تر 

سازد.
 همچنین در طول تمرین گاهی دراماتورژ برای توضیح 
یک کنش، از نظریه‏ای فلسفی یا اجتماعی کمک می‏گیرد 
تا معنای کنش را به‏شــکلی ملموس‏تر بــرای کارگردان یا 
بازیگران توضیح دهد. بنابراین در نمایشــی که براســاس 
یکــی از فلســفی‏ترین رمان‏هــای تاریــخ ادبیات اســت، 
طبیعی به‏نظر می‏رســد کــه در طول تمرین‏هــا، نظریات 
فلســفی و هنــری زیادی مطرح شــده باشــد. در انتهای 
قســمت اول نمایش »برادران کارامازوف«، ما یکی از این 
نظریات فلســفی معاصر را که جایگزین مباحث فلســفی 

قرن نوزدهمیِ رمان شده را می‏شنویم. 

وجوه معطوف به آزادی �
تمام موارد فوق نمونه‏هایی است از اینکه گروه نمایش 
آقای خیل‏نژاد، به اجرای خویش به‏عنوان یک تمرین‏ـ اجرا 
می‏نگرد و در لحظــات مختلف اجرای خویش بر آن تأکید 
دارند. اگر به اجراهای غیررسمی چندسال اخیر بنگرید، 
می‏بینید که این شــیوه از اجرا به فرمی محبوب بدل شده 
اســت. به‌گمانم امروزه دلیل اقبال گســترده به این شکل 
از اجرا، فقط به‌دلیل شــکل‏های اجرایــی و تئاتریکال آن 
نیست، بلکه به‏خاطر وجوه معطوف به آزادی در آن است. 
زیرا در تمرین همواره ایــن آزادی وجود دارد که درصورت 
عدم‌دســتیابی به نتایج دلخواه بتوانیم از نو شــروع کنیم، 
مســیر دیگری را بپیماییم، به ایده‏های نو میدان بدهیم، 
در تمریــن همــواره امکان اصــاح، بازگشــت و احتراز از 
نتایج ناگوار و جایگزینی آن با ایده‏های نوین میسر است، 

هیچ‌چیز صلب و از پیش تعیین‌شده نیست. 
درواقــع همــواره امــکان طغیــان در برابــر مواضــع و 
کنش‏های صلب پیشــین وجود دارد. ایــن آزادی در ذات 
تمرین نهفته اســت. برگزیــدن این رویکرد بــرای اجرا در 
جامعــه امــروز نشــان از میــل بــه آزادی دارد. این نوعی 
دراماتــورژی معطوف به آزادی اســت که همــواره امکان 
شــروع مجدد را برای خــود محفوظ مــی‏دارد. این فرم از 
دراماتورژی و رویکرد کارگــردان نمایش به آن، برای من از 

مهم‏ترین وجوه این اجرا بود.

رضا سرور: 
 در تئاتر تجربی این 

انگاره مستولی است 
که حقیقت/میزانسن 
غایی وجود ندارد و 

تمرین یک فرآیند 
دائمی است، چنانکه 

میل به کشف حقیقت 
هم امری دائمی و 

پایان‏ناپذیر است، در 
این رویکرد نه حقیقت 

غایی، بلکه فرآیند 
کشف حقیقت و میل 

به آن مهم است، 
به‌همین‌خاطر برای 

برخی از کارگردانان 
تئاتر تجربی، تمرین 
مهم‏تر از اجراست؛ 

برای آنها اجرای غایی 
وجود ندارد یا در 
اصطلاح امروزی، 

همواره با »تمرین‏ـ 
اجرا« مواجه هستیم


