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علی رفیعی دو بار و در دو برهه تاریخی، نمایش 
شاخصش را روی صحنه می‌برد. یک بار پیش از 
فروپاشی نظام شاهنشاهی در تئاتر شهر و یک بار 
پس از استقرار دولت حسن روحانی و در گرماگرم 
مذاکرات برجام در تالار وحدت. اولی خوانشــی 
انتقادی از وضعیت موجود تفســیر شد و دومی 
تصویری از آنچه امروز مورد نیاز است. با این حال، 
نمایش »خاطرات و کابوس‌های یک جامه‌دار از 
زندگی و قتل میرزا تقی‌خان فراهانی« خوانشی 
سیاسی از تاریخ ایران و البته شخصیت امیرکبیر 
است. کســی که حداقل در یکصد ساله گذشته 
همواره مورد تحســین بوده تا مورد انتقاد. برای 
آنان‌که نمایش را می‌بینند فضا این گونه به پایان 
می‌رســد. آنجا که امیر قرار است شاهد شهادت 

خویش باشد.

در برابرمان فضایی اســت سفید، چک‌چک 
قطرات آب باید برایمان گوش‌نواز باشد. این آخرین 
دقایقی است که امیر بر صفه حمام آرمیده است، 
بدون آنکه خون از پیکرش جاری شود. امیر آرمیده 
است و سایه شوم سیه‌پوشان به سویش روان. این 
آخرین صدای گام‌هایی است که امیر خواهد شنید و 
این جامه‌دار است که در آب، اندکی بالاتر از قوزک پا، 
بی‌امان است. آرام و قرار ندارد. او شاهد است، شاهد 
یک ترور، ترور امیر. جامه‌دار نقل می‌کند »چه کسی 
امیر را کشت؟« سیه‌پوشان قجری که یا فلان‌الدوله 
بودند یا بهمان‌السلطنه و یا کس دیگری. اگر پای 
دیگری در میان باشد، آن دیگری چه کسی است؟

»خاطرات و کابوس‌های یک جامه‌دار از زندگی 
و قتل میرزا تقی خان فراهانی« نمایشــی است با 
قدمت. قدمتی نزدیک به 40 سال. روایتی است 
دگرگون از نقل قتل میرزا تقی خان فراهانی، مشهور 
به امیرکبیر، پسر آشپز قائم‌مقام فراهانی،‌ از جلوس 
ناصرالدین شاه تا روز سیاه ترورش در حمام فین. 
این نمایش روایتی است به نقل  علی رفیعی از یک 

واقعه تاریخی معاصر، واقعه‌ای که رسیدن به مسیر 
دموکراســی در ایران را حداقل برای پنج دهه به 
تأخیر انداخت. در اوایل اجرا، برخی رسانه‌ها نگاهی 
تند به اثر باز اجرا شده رفیعی داشتند و آن را توهینی 
نسبت به یک شخصیت تاریخی تلقی کرده بودند؛ 
ولی آنچه مسلم است آن دسته مخاطبان متوجه 
برخی جزئیات کار رفیعی نشده و تنها به کلیت اثر 

دقت کرده‌اند؛ اینکه »چه کسی امیر را کشت؟«

دقیقاً پرســش رفیعی همین است که امیر به 
دست چه کسی کشته شده و برای رسیدن به این 
پاسخ به قوه خیال خود رجوع کرده است. او زندگی 
امیر از زمان صدارت و درایت تا خزینه قتل و جنایت، 
را در فضایی خیالی به تصویر می‌کشد، در یک حمام. 
شاید اولین پرسش برای مخاطب آن باشد که چرا 
حمام؟ حمام، این سازه سفید نمناک، این مکان 
مرطوب که از امیر با درایت تا شــازده‌های فاسد 
قجری در زلالی آبش پا می‌گذارند و همچنان غسال 
است. جواب این معما چیست که دو ساعت در برابر 

دیدگان مخاطب تلالو دارد، با آن همه سفیدی؟
اکنون با دو پرسش روبه‌روییم که پاسخ هر دو 
در یک نکته است. یک آنکه چه کسی به واقع امیر 
را کشــت و دو اینکه چرا همه ماجرا در حمام رخ 
می‌دهد. حمام دمی کاخ است و دمی دارالخلافه، 
یک صحنه خانه امیر است و یک صحنه فتنه‌گاه 
مهد علیا. به راســتی این حمام چیســت که این 
گونه انعطاف دارد؟ برای رســیدن به این پرسش 
باید ابتدا به این پرسش پاسخ داد که داستان را چه 
کسی روایت می‌کند. پاســخ بسیار روشن است: 
»جامه‌دار« و این جامه‌دار است که هر آنچه را نقل 
می‌کند که روی صحنه روایت می‌شود. جامه‌دار 
کلید یک معمای پیچیده تاریخی است که شاید 
کمی موهومی باشد؛ به خصوص با آن آغاز و پایانی 
که چندان بر هم منطبق نیستند. این توهم بدان 
سبب است که مخاطب شاهد قتل امیر به دست 
جامه‌دار است و شاید کسی نپرسد چرا باید جامه‌دار 

دستش به خون امیر آغشته شود.
برای یافتن این پرسش یک پاسخ سطحی وجود 
دارد؛ امیر خود خواهان آن بوده و نمی‌خواســته 
دست آن شاهزادگان قجری به خونش آلوده شود. 
این یک نگاه ســطحی و گذراست، یک استنباط 
تنها به واسطه یک بخش از نمایش است و از آنجا 
که کلیت اثر به زعم نگارنده یافتن پاسخی است که 
»امیر را چه کسی کشت؟«، لزوم دو ساعت نمایش 
زیر سؤال می‌رود. این پرسش جذاب، پاسخ دیگری 
دارد. ولی پیش از پاســخ به این پرسش به حمام 
بازگردیم و ببینیم چرا تمام این نمایش در حمام 
می‌گذرد. پاسخ اولیه روایت نمایش توسط جامه‌دار 
بود که تمام امرش را در حمام سلطنتی می‌گذراند. 
او برخلاف دیگر شخصیت‌ها یک ایستایی خاص 

در گریم و لباس دارد. او تغییر نمی‌کند. او همیشه 
جامه‌دار است. عزل و نصب نمی‌شود. اوج و فرود 

ندارد. او یک جامه‌دار است.
گزنفون، فیلسوف یونان باستان در یک تعبیر 
مشــهور می‌گوید: »حبشــی‌ها خدایان خود را 
سیاهپوســت با بینی پهن تصور می‌کنند، مردم 
تراکیا خدایانشــان را چشــم آبی و ســرخ‌موی 
می‌دانند... اگر گاو، اسب و شیر دست می‌داشتند و 
می‌توانستند نقاشی کنند و مانند مردمان کار انجام 
دهند، اسب خدایانشان را شبیه به اسب و گاو شبیه 
گاو می‌کشیدند و پیکر آنان را همانند شکلی که خود 
دارند می‌ساختند.« این نقطه‌ای است برای رسیدن 
به حمام‌بودگی نمایش علی رفیعی. در واقع جامه‌دار 
همیشــه در حمام همه جهان را بــه مثابه حمام 
می‌بیند؛ پس باید روایت خود را بر پایه مکان حمام 
بیافریند. به نحوی این مصرع زیبای مولانا را یادآور 

می‌شود که »هر کسی از ظن خود شد یار من«.
اما این جامه‌دار دربار ناصری جهان حمام‌گونه 
خود را همچــون دربار ناصــری عظیم می‌بیند. 
عظمت این حمام شاهی از چشم جامه‌دار رعیت 
باید چنین باشد. جهان ذهنی جامه‌دار در ظاهر 
کوچک اســت؛ پس هر آنچه از دریچه چشــم 
او مشــاهده می‌شــود که در چارچوب ذهنی او 
نگنجد، عظیم و شگرف است. تخت ناصری روان 
و پایه‌هایش رو به آسمان اســت. ناصرالدین شاه 
با آن همه ســوداگریش آدمی را به یاد کیکاووس 
و زیاده‌خواهیش می‌اندازد. او همان کســی است 
که برای زنان یک بار هفت‌خوان رســتم را پدید 
می‌آورد، یک بار جنگ با شــاه هاماوران و اسارت 

و در نهایت به دست جلاد تورانی سپردن پسر را.
در چنین فضایی جامه‌دار آیــا تنها یک راوی 
است؟ به نظر چنین نیست و بر هم زننده این تصور 
برخی دیالوگ‌های ریزی است که در بطن نمایش 
گنجانده شده اســت. شــاید در قاب تصویر این 
ناصرالدین شاه و مهدعلیا و امیرکبیر باشند که بیش 
از دیگران بر صحنه عرض اندام می‌کنند؛ ولی کلید 
حل معما در دیالوگ‌هایی است که میان جامه‌دار 
و امیر رد و بدل می‌شود. امیر در برابر جامه‌دار که 
سخنانش را با جان و دل گوش می‌دهد از رابطه‌اش 
با مردم می‌گوید. از این نقل می‌کند که مردم حامی 
اویند و تا مردم پشت او باشــند، او را باکی نیست. 
اینکه امیری‌اش تنها برای کمک به خلق‌الّل است 
و لاغیر. در همان زمان جامه‌دار از امیر می‌خواهد 
که نامش را بگوید و امیر گوش نمی‌دهد. جامه‌دار 
تا انتهای نمایش تنها شــخصیت بی‌نام نمایش 

باقی می‌ماند.
حال به پرسش نخست می‌رسیم؛ »چه کسی 

امیر را کشــت؟« در تصویر این جامه‌دار است که 
خنجر بر رگ امیــر می‌نوازد؛ ولی چــرا امیر او را 
انتخاب کرد؟ جواب بســیار روشن است. امیر پی 
به اشــتباه خود می‌برد. امیر در یک بازی تراژیک 
دچار دگرگونی و بازشناخت ارسطویی می‌شود. 
او در چرخش تراژیک درمی‌یابد نگاهش نسبت 
به مردم اشتباه بوده اســت. در حالی که مردم در 
مقتلش حضور دارند، کاری از دستشان برنمی‌آید. 
او می‌فهمد مردم‌سالاری ذهنیش واجد خطا بوده؛ 
پس خنجر را به دست مردم یا بهتر است بگوییم 

تنها نماینده مردم می‌دهد. 
»خاطرات و کابوس‌های یک جامه‌دار از زندگی 
و قتل میرزا تقی خان فراهانی« یــک تراژدی با 
مؤلفه‌های ارسطویی است که قهرمان اسطوره‌ایش 
کســی جز میرزا تقی خان فراهانی نیست و این 
قهرمان باید واجد هامارتیا باشد. برای دولتمردی 
که خود را برآمده از مردم می‌داند چه هامارتیایی 
بهتر از نادیده‌گیری همان مردم. هامارتیایی عظیم 
که شاید بتوان از آن به‌عنوان هامارتیای دولتمردان 

امروز یاد کرد. 
آنچه رخ می‌دهد کابوس جامه‌دار است. او خود 
می‌فهمد که قاتل حقیقی میرزا تقی‌خان فراهانی 
مشهور به امیرکبیر خود اوست. شاید این همان 
تصوری اســت که مردم امروز نیز در مخیله خود 
پرورش می‌دهند. جایی‌که مدام میان تعیین‌گر 
بودن در انتخاب امــرای خویش و مقصر بودن در 
جامعه مردد می‌شوند. تماشای نمایش علی رفیعی 
پس از پنج سال،‌ بیش از پیش قابل‌درک است. آن 
روز که دولتمردان برای تماشای نمایش در تالار 
وحدت گوی سبقت از یکدیگر می‌گرفتند، شاید 
باورش سخت بود چندی بعد آنان هم به هامارتیایی 
امیرکبیر دچار شوند. هامارتیایی که در کلام مردم 

نهفته است: ما فراموش شده‌ایم. 

به بهانه انتشار فیلم‌تئاترهای علی رفیعی

چه کسی امیرکبیر را کشت؟

روزنامه صبح 
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محمدحسن خدایی

در شتابناکی زمانه، در آن تمنای تجربه‌گراییِ تنوع‌طلبانه، 
در آن دقایق هراس‌آورِ »از قافله جا ماندن« و حســرتِ »مد 
روز نبودن«، علی رفیعی همچون سالکی باورمند و سوژه‌ای 
خودآیین، به زیباشناسی کلاسیک خود، باور دارد و مشغول 
کارگردانی و خلقِ اجراهایی است در پی شکوه و زیبایی. قرار 
نیست آخرین دســتاوردهای مطالعات اجرایی وسوسه‌اش 
کند تا از دانش و سلیقه‌اش دســت کشد و فرمی دیگر تئاتر را 
کارگردانی کند. حتی منطق سرمایه‌سالارانه این روزهای تولید 
مادی تئاتر، او را به انقیاد و کُرنش وادار نتواند کرد. فیگوری چون 
رفیعی، مؤمن به اصولی‌ست که آن را زیسته و وجدان خود کرده. 
هستند کارگردان‌هایی که در پی بداعت فرمال، گاه خسته و 
گاه مسرور، دستاوردی درخور به چنگ آورده و خیره به مسیر 
بی‌انتهای پیش‌رو، رابطه‌شان را با گذشته گسسته‌اند. اما رفیعی 
چندان مقهور مد زمانه نمی‌شود و به زیباشناسی خودآیین‌اش 
وفادار است. زیباشناســی‌ای که چندان هم از دانش جهانی 
غافل نیست. به شهادت آثارش می‌توان نوعی کمال‌طلبی و 
زیبادوستی را نزد او رصد کرد. شاید روح زمانه و مدعیان آن، 
چندان با فیگوری چون او همدل نباشــد و آن زیبایی آغشته 
به نقصان و زوال را طلب کنند که در آثار رفیعی چندان بازتاب 
نمی‌یابد. فرمی که حتی در بازنمایی رنج زنانه در پی شکوه و 
عظمت است و بیان‌گر نوعی از استراتژی سیاسی. به نمایش 
»خانه برناردا آلبا« بنگریم: یک فضای روستایی با مناسبات 
ساده و البته اقتدارگرایانه در نمایشنامه لورکا، با طراحی رفیعی 
تبدیل شده به عمارتی عظیم و باشکوه و البته ترس‌آور که یادآور 
جامعه کنترلی فوکو در مراقبت و تنبیه است. حال به میانجی 
دراماتورژی محمد چرمشیر، با فضایی طرف هستیم ملال‌زده 
و باشکوه. جایی‌که حتی فیگوری چون »همسُرا/خدمتکار«، 
به شکل استعاری امکان سخن گفتن می‌یابند و در نمایشنامه 

لورکا اغلب بی‌صدایان‌اند. تمایززدایی از فیگور »خدمتکاران/
همســرایان« با آن مونولوگ‌هایی خطابی و شاعرانه، یادآور 
»رقص مادین‌ها« است که چرمشیر آن را به رفیعی تقدیم کرد 
و بازخوانی »یرما« ست. دراماتورژی چرمشیر به همراه طراحی 
و کارگردانی رفیعی، فضای روستا و مناسبات ساده آن را انتزاع 
بخشیده و تاحدودی پیچیده کرده. این فراروی از زیست‌جهانِ 
ساده لورکایی و رفتن به‌سوی انتزاع‌گرایی، به‌نظر تمنای معاصر 
شدن و جهانشمولی‌ست. حتی ژســت‌ها، حرکات و طراحی 
صحنه واجد سنگینی و عظمت است و چندان شبیه زندگی 

روستاییان نیست.
 از یک منظر مطالعات فرهنگی و دقیق شدن در مخاطبان 
خانه برناردا آلبا، تالار وحدت با آن مناسبات مادی و فرهنگی، 
بیش از آنکه به اجرایی سرخوشانه و پاستورال میدان دهد، بر 
فخامت و عظمت دمیده است. توگویی با مناسک باشکوهی 
طرف هستیم که تماشــاگران دعوت شده‌اند در آن شرکت و 
این خانه استبدادزده را نظاره کنند که چگونه رؤیا تیموریان در 
نقش برناردا آلبا، همانطور که پس از مرگ شوهر، سیاه پوشیده 
در مقابل همه ایستاده و در باب مقررات تازه خانوادگی و البته 
مرجع اقتدار که خود باشد، خطابه بخواند. خانه برناردا آلبا، جنگ 
گفتارهاست. یک سو اقتدارطلبی و دعوت به نظم، یک سو تمرّد و 
انکار. البته که فضایی این چنین مسموم فاتحی نخواهد داشت.

 رویکرد اجرایی رفیعی در مواجهــه با متن لورکا، انتزاعی 
کردن مناســبات و روابط است: خلق چشــم‌اندازهای زیبا، 
تصویرهای باشــکوه و صحنه‌آرایی‌های دقیق. رویکردی که 
به‌هرحــال انتقادهایی را موجب شــد و زیبایی‌محوری اجرا 
در بازنمایی رنج، خوشی و زیســت‌جهان لورکایی را نالازم و 
سیاست‌زدایی کننده دانست. گویا با اجرایی طرف هستیم که 
غایت‌اش رسیدن به زیبایی است. بنابراین در این خلق زیبایی، 
چندان خبری نخواهد بود از رادیکالیسم سیاسی لورکا در نقد 
جامعه مردسالار. انتقادی که به‌هرحال می‌شود در پاره‌ای از 

دقایق با آن همدل بود و به قاب‌های زیبا و حتی نوع بازنمایی 
مناسبات شخصیت‌ها، ایراد وارد دانست. اما توجه به این نکته 
مهم است که منتقدان گویا زیبایی را با نوعی کارکرد تعریف 
می‌کنند و در غیاب کارکرد مناسب، زیبایی را امری دکوراتیو 
و موزه‌ای می‌دانند. نگاهِ »کارکردگرایانه« به زیبایی، می‌تواند 
امری ایدئولوژیک و گاه گمراه کننده باشــد. چنانکه »جان 
آرمسترانگ« در کتاب »قدرت پنهان زیبایی« به این رویکرد 
به شکل تاریخی اشــاره دارد و در باب سویه‌های آسیب‌زای 
آن هشدار می‌دهد. زیبایی در »خانه برناردا آلبا« از یک منظر 
کارکردگرایانه البته که قابل نکوهش است، اما رویکرد رفیعی، 
عبور از وجه کارکردگرایانه و رسیدن به وجه بصری ماندگار و 
شاعرانه است. از قضا در این اجرا، با فضاهایی روبرو هستیم که 
یادآور زندان، تیمارستان و جهان فروبسته اما پرعظمت است. 
خانواده‌ای گرفتار در مناسبات انقیادی سنت‌های قدیمی و صد 
البته در کشاکش میل‌ورزی‌های اغلب سرکوب شده دختران. 
رفیعی در پی لحن و فضای جهانشمول است که در آن نشان 
دهد چگونه منقاد بودن برای حفظ کیان خانواده یک ارزش 
است و همچنین ســرپیچی از نظم موجود، یک کنشِ قابل 
سرزنش و مستحق عقوبت. اجرا از محلی بودن فاصله می‌گیرد تا 
خطابی جهانشمول بیابد. اما به هر حال هر خطاب جهانشمول 
از یک جایگاه خاص و محلی است که اهمیت می‌یابد. از این باب 
لورکا، پیشنهاد رادیکال‌تری نسبت به رفیعی دارد. چراکه یک 
خانه روستایی، قابل فهمتر است نسبت به عمارتی که بر انتزاع و 
عظمت بنا شده.  غیاب سوژه مردانه و تخیل در باب آن، همچون 
مکانیسمی دفاعی در میان دختران خانه برناردا آلبا عمل کرده و 
به نوعی چارچوب روابط و مناسبات آنان را شکل می‌دهد. در این 
ملال هر روزه، فقدان حضور در حوزه عمومی، حرف زدن از سوژه 
مردانه و تخیل در باب آن، وجهی رهایی‌بخش و سرگرم‌کننده 
می‌یابد. امید مهرگان در کتاب »ایده‌های منثور« و در بخشی با 
عنوان »ایدة غیبت کردن« با اشاره به وضعیت تاریخی زن ایرانی 
در دوران قاجار می‌نویسد »نزد زنان، در تجربة تاریخی ایران، 
غیبت کردن معادل یگانه شکل مداخله در حوزة عمومی از درون 
چاردیواری بوده است و از قضا می‌توانسته ذهنیتِ زن خانه‌دار را 

از درگیری کشنده با جزئیاتِ صرفِ زندگیِ روزمرة ستمکشانة 
خویش و خانواده نجات دهد، بالاخص در طبقاتِ فرودست.« 
در خانه برناردا آلبا هم این مکانیســم مدام به کار گرفته شده 
و غیاب ســوژه مردانه با حرف زدن، ســرک کشیدن و تلاش 
برای قاپیدن موقعیت - در اینجا می‌توان به »آنگوستیاس« 
اشاره کرد - جبران می‌شود. اگر نسرین درخشان‌زاده در نقش 
آنگوستیاس را سویه منقاد خانواده فرض کنیم که سرنوشت 
محتوم خود را پذیرفته و شکســت را درونی کرده، در مقابل 
سارا رسول‌زاده در نقش »آده‌لا« قرار گرفته که بر نظم موجود 
می‌شورد و درنهایت هزینه این تمرّد را با مرگ خود می‌پردازد. 
اگر انقیاد و شورش، دو طریقت مواجهه با وضعیت‌اند، »ایدة غیب 
کردن« را می‌توان نوعی فاصله‌گرفتن از هر دو روش دانست. 
یک مکانیسم که مدام میان دختران، میان برناردا آلبا و بونچا 
در جریان اســت و امکان تخیل‌ورزی و دوری از ملال روزمره 
 است. غیبت کردن به مثابه مداخله در حوزة عمومیِ منع شده.

 نمایش خانه برناردا آلبا مملو اســت از قاب‌ها و چارچوب‌ها. 
شخصیت‌ها گویی مقابل یک چارچوب ایســتاده و در حال 
خطاب کردن دیگران‌اند. همه چیز قرار است در این چارچوب‌ها 
قرار گیرد. بی‌جهت نیست که طراحی صحنه یادآور این انقیاد 
و پر از چارچوب‌هاست. دختران البته گاه شیطنت می‌کنند، 
سربه‌سر یکدیگر می‌گذارند و مویی شانه کرده و مقابل آیینه 
آرایشی می‌کنند. اما نظم موجود، نفی‌کننده این دقایق است 
و مدام از طریق گفتار اقتدارگرایانه مادر، بازگشــت به نظم را 
فرمان می‌دهد. اما این نظم ملال‌آور، هرگز پایدار نخواهد بود 
و حتی شده با مرگ باید مقابل آن ایستاد. کنش آده‌لا و مرگ 
تراژیک‌اش، نوعی مقاومت است در مقابل این سرنوشت محتوم. 
رفیعی تلاش کرده با یک اختتامیه چشم‌نواز، از تلخی سرنوشت 
دختران خانه برناردا آلبا بکاهد، اما دریغا که بی‌شمار دخترانی 
هستند که باشکوه‌ترین اختتامیه‌ها هم توان تقلیل مرارت آنان 

را نتواند کرد.

مرگ و ملال و سرخوشیِ دختران خانه برناردا آلبا
یادداشت

آنچه رخ می‌دهد کابوس جامه‌دار 
است. او خود می‌فهمد که قاتل 

حقیقی میرزا تقی‌خان فراهانی 
مشهور به امیرکبیر خود اوست. 
شاید این همان تصوری است که 

مردم امروز نیز در مخیله خود 
پرورش می‌دهند. جایی‌که مدام 
میان تعیین‌گر بودن در انتخاب 
امرای خویش و مقصر بودن در 

جامعه مردد می‌شوند

پرسش رفیعی دقیقاً این است 
که امیر به دست چه کسی کشته 

شده و برای رسیدن به این پاسخ به 
قوه خیال خود رجوع کرده است. 

او زندگی امیر از زمان صدارت و 
درایت تا خزینه قتل و جنایت، 

را در فضایی خیالی به تصویر 
می‌کشد، در یک حمام
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