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درباره اجرای مینی مالیستی آتیلا پسیانی
شیطانی، بس شیطانی

تری ایگلتون در پیشــگفتار کتاب «ویلیام شکسپیر» خود اذعان کرده 
که «هرچند خوشــبختانه این پدرسالار محافظه  کار را از جهات بسیاری 
پشــت ســر گذاشــته ایم، از برخی جهات دیگر باید تلاش کنیم تا به او 
برســیم». همان تمنای پارادوکسیکالی که در نمایش «دیابولیک: رومئو 
و ژولیت» قابل مشــاهده است که چگونه مناســبات جهان قدیم، قرار 
اســت نوری بر وضعیت تاریک جهان معاصــر افکند و نقدی بر فقدان 
عشــق در دوران ما باشد؛ تلاشی که از قضا در خوانش محمد چرمشیر 
از متن شکســپیر، واجد ظفرمندی و شکســت های توأمان است. در این 
خوانش ۸۰دقیقه ای، زبان نمایش فشــرده و غیرتغزلی و زمان و مکان 
به نقطه ای دیگر پرتاب شــده اســت. یک فضا/مکان دیستوپیایی که با 
جنازه های کفن پیچ شــده روی زمین آغاز می شود. یک احضار بدن های 
مرده به میانجی نیرویی مافوق بشری که همچون مسیح توان رستاخیز 
دارد. دیابولیک با «مکان عمومی» ورونا بر ما گشــوده نمی شود. اینجا 
جهان زیرین است. فضایی شیطانی و البته بی شکل که به قول ژرژ باتای 
«وظیفه دارد شکلی اختیار کند». جهانی بی روح، تاریک و گرفتار زندگی 
زیرزمینی، خارج از مناســبات قانونی دولت. جهانی منقاد نژاد، قبیله و 
ســرزمین که فردیت را قربانی اجتماع تباه شده می کند. روایت چرمشیر 
و پســیانی از متن شکســپیر، با تأکید بر تضاد تاریخی خاندان  کاپولت ها 
و مونتاگوها و البته منافع مشترک شــان، دوگانه ای از وفاق و دشــمنی 
برمی ســازد. دیگــر از آن جهان رومئــو و ژولیتی اثری نیســت. اقتصاد 
سیاســی مواد مخدر، عرضه و تقاضای آن، دیابولیک و فضای شیطانی 
آن را تعینی مادی می بخشــد. تعینی کــه زبان، میل، پول، بدن و قدرت 
را بازنمایــی می کند. اینجا اقتصاد میل، با منطق قدرت و ســرزمین گره 
خورده و مناسبات افراد را واجد صورت بندی های تازه می کند. مناسباتی 
که رومئو و ژولیــت را هم گرفتار انحطاطی ژرف و لغزش های بی  پایان 
کرده. دیگر از آن صفا و سادگی رمانتیک خبری نیست. در جهان خشن 
و سرمایه سالارانه دیابولیکی، آرمان پیشِ رو نه سعادت انسان ها که فتح 

بازار پرسود مواد مخدر است.

یان کات در گفت وگو با چارلز ماروویتز، به تمایل طبیعی شکسپیر در 
ادامه دادن کشــمکش ها بین شخصیت های نمایش تا نهایت آن اشاره 
دارد. «در نمایش نامــه  رومئو و ژولیــت، او همین کار را از طریق داروی 
زهرآلــود می کند؛ یعنی هنگامــی که ژولیت در آرامــگاه برمی خیزد و 
رومئو را در کنارش (به ظاهر) مرده می یابد، اما این هنوز برای شکســپیر 
کافی نیســت و از نظر او ضروری است که ژولیت خودکشی کند... برای 
شکسپیر که ترســیم گر جهانی دوپاره و منقسم است، یعنی جهانی که 
در آن عشــاق به دو خاندان مختلف و متخاصم تعلق دارند، عشق باید 
متوقف شود و عشاق باید بنا بر تقدیرشان، به شکلی مرگ بار از هم جدا 
شوند». این منطق را به نوعی در دیابولیک هم مشاهده می کنیم. رومئو 
و ژولیت با مرگ از هم جدا می شــوند؛ مرگی که از پی توافق کاپولت ها 
و مونتاگوها اتفاق می افتد. جایی که رومئو و ژولیت، بر فردیت و عشــق 
خود اصرار ورزیده و تعلق بــه خاندان را نفی می کنند. یک نفی که در 

نظم سیاسی موجود، وقفه انداخته و وضعیت را بحرانی می کند.
کارل اشــمیت در توضیح «امر سیاسی»، دولت را به منزلت سیاسی 
مردمی اطلاق می کند که در یک واحد ارضی محصور سازمان یافته اند. 
دیابولیک هم با اندکی مســامحه منطق ســاخت دولت را به میانجی 
ســرزمین، قلمرو و واحد ارضی روایت می کند. در غیاب «اســکالوس»، 
امیر ورونــا که نماینده دولت اســت و مجری قوانیــن در نمایش نامه 
شکســپیر، دیابولیک تقسیم شده به دو ســرزمین، دو قلمرو و دو قانون 
اســت. تضادها و توافق ها، حول همین دو قانون ایجاد می شود. قلمرو 
بیشــتر مســاوی با اقتدار فزون تر و صد البته دستیابی به بازارهای مواد 
مخدر اســت. رومئو و ژولیت، تا وقتی که با این سازوبرگ همراه هستند، 
جزئی از خاندان محســوب شــده و از پی نفی این قانون، مستحق مرگ 
می شوند. در آری گویی به عشــق، در سوژه عشق شدن است که منطق 
ســوداگرانه هر دو خاندان دچار وقفه و اختلال می شــود. عشق که به 
قول آلن بدیو، یکی از رویه های حقیقت و امکان تفکر است. دیابولیک، 

روایت عشق های ناممکن و تمنای آن است.
اجرای مینی مالیســتی آتیلا پسیانی در جســت وجوی معاصرکردن 
رومئو و ژولیت تاریخی اســت؛ معاصر با دورانی خشــن، مصرف گرا و 
معنازدایی شــده. نمود بیرونی این تلاش برای معاصرکردن را می توان 
در اســتفاده از تکنولوژی مدرن مشاهده کرد؛ در ثبت  تصویر «خود» به 
میانجی دوربین. لبخندزدن هنگام ســلفی گرفتن. اما شاید در مخالفت 
با این وجه از معاصرشــدن، آن رومئو و ژولیتــی را معاصر دوران خود 
دانســت که بیش از گذشته نیروی عشق را احضار می کند. همان عشق 
رمانتیک، رادیکال و ازخودگذشــته. یک بســط و گسترش شکسپیری از 
رومئو و ژولیت در قبال منطق کالایی شــدن همــه عرصه های زندگی. 
جهان جن زده  دیابولیکی، چندان توان مقاومت در قبال نیروهای شــر و 
مخرب جهان ما را ندارد. شاید برای طلب رستگاری و سعادت، محتاج 
فرمی رادیکال تر باشــیم که در مقابل وسوسه سلفی گرفتن و لبخندزدن 
مقابل آیفون ها، بر سیاســت عشق پافشــارد و به قول آلن بدیو، درباره 

تئاتر به خودش فکر کند.
دیابولیک، ایســتاده میان جهان زندگان و مردگان است؛ جهانی که 
مدام با صدای قطاری که از آن بالا با ســرعت عبور می کند، ســکوتش 
می شــکند و هراس هایش، مشــدد می شود. جهانی شــیطانی، گرفتار 
اتحاد نامقدس اجتماع مردمان تباه شــده که هر نوع تفاوت و فردیت را 
ســرکوب کرده و غرق گناه است. نمایشی با فضاهای تفکیک شده میان 
نژادها، جنســیت ها. تضاد عشــق و منافع و قدرت. در جهانی که همه 
سیاه پوشیده و به هرحال گرفتار تقدیر تاریخی خویش  هستند. همکاری 
چرمشــیر و آتیلا پســیانی، همچنان در حــال تجربه گرایی اســت. اما 
دیابولیک تجربه گرایی خود را محدودیت بخشیده و روایت کلاسیک تری 

نسبت به ریچارد سوم دارد.  

پرده

تأملی در  اجرای «باغبان مرگ» آروند دشت آرای 
ناگزیرید گوش هایتان را تیز کنید

در میــان تئاترهایی که هــر روز در تهران به صحنــه می روند، آثار 
نمایشــی، ســاختاری مشــابه یکدیگر یافته اند. الگوهایی تکرارشونده 
بــرای جذب مخاطب، حفظ فروش گیشــه و تمرکز بر حوزه طنز و گاه 
خنداندن مخاطب به هر قیمتی، رویه ای قابل بحث است. مسیری که 
در معنــی کلی اش اجتناب از تجربه های نو، شکســتن این الگوها و به 
نوعی حذف جریان های دیگر تئاتری است که در سراسر جهان مرسوم 

و رایج است و مخاطبان ویژه خود را نیز دارد. 
جریانی که امکان مواجهه با گونه های مختلف تئاتری در ســالن ها 
و فضاهــای متفاوت را برای مخاطب ایجاد می کند و همه آنها در عین 
تفاوت در ســبک، موضوع و ساختار، استقبال مخاطبان را نیز به همراه 
دارند. این ســالن ها و گروه های اجرائی مدام به بســتر فرهنگی شــان 
نشــان می دهند که هنر نمایش تک بعــدی و در یک چارچوب مطلق 
و آشــنا صورت نمی گیرد و در این میان اســت که حتــی گونه هایی نو 
خلق می شوند؛ چیزی که به نظر می رسد در فصل کنونی تئاتر در ایران 

پیش بینی هم نشده است. 
یقینا در چنین بستری نگاه های متفاوت، ساده شده و مفهومی کمتر 
اجازه تجربه می یابند یا مورد اســتقبال اهالی تئاتر و مخاطبانش واقع 

می شوند. 
اما ذات تئاتر - هنر نمایش- مفهومی است برخاسته از دغدغه های 
روز عصر هنرمندانش که خــود و جامعه خویش را به چالش دعوت 
می کند. تئاترهایی که می توانند بســیار ساده از منظر بصری ارائه شوند 
چراکه در پی کنکاش ذهنی مخاطب بی هیچ نقش برجسته ای هستند. 
«باغبان مرگ» نمایشی هنرمندانه از این دست تئاترهاست. تئاتری 
که پس از چند ســال به درســتی دوباره به صحنه بازگشته است. شاید 
امــروز ضرورتش بیش از پیش به نظر برســد، چراکه انســانِ معاصر 
ایرانی این روزها بیشتر درگیر قضاوت و ابرقهرمان هایی است که اجازه 

کشفشان را به او نمی دهند. 

«باغبان مرگ» روایتی چالش برانگیز است از باغبانی که با وسواس، 
دقت و ظرافت صحنه ها را بدون هیچ اشــتباهی می چیند آن هم برای 
ماندگارشدن؛ گرچه این صحنه ها خشن ترین و دردناک ترین تصاویر عصر 
او باشند. ماندگاری در عصری که همه اتفاق ها با سرعت هرچه تمام تر 
از یکدیگر فاصلــه می گیرند و حتی فاجعه آمیزترین اتفاق ها در فردای 
حافظه  انســان های مدرن ردی باقی نمی گذارد. نمایشــی تأثیرگذار به 

قلم محمد چرمشیر و کارگردانی آروند دشت آرای. 
نمایشــی چهارسویه با دو شــخصیت. شــخصیت هایی که گرچه 
رودرروی هم، چشــم در چشــم هم قرار گرفته اند اما از دو جغرافیای 
متفاوت، ســرزمین هایی دور و جهانی بیگانــه اما جاه طلبانه در مقابل 
هم نشسته اند. زنی جوان با بازی مارین ون هولک در مقام نویسنده ای 
جویــای نام، جوان و در انتظار شــهرت و قاتلی زنجیره ای با دســتانی 
ظریف که به آن قله  ماندگار دســت یافته اســت، بــا بازی ظریف آتیلا 
پســیانی در مقابل هم قــرار گرفته اند، در دو ســوی میزی طولانی که 
منفصل رابطه  بین آنهاست. فضایی ساده و سرد که سعی دارد حضور 
مگسی را در اتاق بازجویی زندان محسوس کند. نکته ای برجسته که در 

تقابل با به کارگیری نور و صحنه پردازی نمایش قرار می گیرد. 
صحنــه  نمایش «باغبان مرگ» ســعی دارد مخاطــب را ناچار به 
تعاملی ناخواســته کند، او باید مدام دو ســوی میــز طولانی اجرا را با 
چشــمانش طی کند. دو نقطه  منفصل در دو سوی صحنه که نویسنده 
و قاتل را به موازات هم نشــانده اســت. شکی نیســت که متنِ محمد 
چرمشــیر چنان گیراســت که شــما ناگزیرید گوش هایتان را تیز کنید و 
کلمــه ای را از قلــم نیندازید. اما آروند دشــت آرای صحنه را به چهار 
قســمت تقسیم کرده است، گویی تشتتِ خشــونتِ آرام درون جامعه 
و رســانه های تصویری او را بر این داشــته تا پاره هایی از نمایش را گاه 
به فضای از پیش ضبط شــده و گاه به تصویرهای هم زمانی بر دو دیوار 
مقابل تماشــاگران در انــدازه ای بزرگ تر از واقعیــت ملموس صحنه 
تقســیم کند. تصاویری که می توانســتند فضا و مکان اجــرا را با تقدم 
و تأخر، عدم هم زمانی و ترکیب های غیرمتعارفشــان بیشــتر از ترکیبی 
تکنولوژیک به پیش ببرند و در روند انتقال مفهوم اثر قرار گیرند. چراکه 
ماهیت نمایش، امری پیچیده  اســت؛ به زبانی ســاده، چطور می توان 
قاتل ۲۵ زن را دوســت داشت؟ چطور می توان با دسته ای قاتل همراه 
شــد؟ چطور می شــود قاتلی را هنرمند نامید و هنرمندی را...؟ چطور 
می شــود در عصرِ قطارهای تندرو و رسانه های نو ماندگار ماند؟ یا بهتر 

است همه این سؤال ها را یکی کنیم: ... به چه قیمت باید ماند؟ 
چنین امر پیچیــده ای که در لفافه  گفتمــانِ آرام یک جنایت کار در 
آســتانه  در و زنی زیبا در آســتانه پلکان ترقی شــکل می گیرد، به نظر 
می رســد نیازمند ویدئوهایی با زاویه نگاهی متفاوت بر بســتری است 
که نمایش طرح می کند. هرچند به شــکل کنونــی اش در ایجاد فضا 
و شکســتن واقعیت و رؤیا مؤثر اســت، اما اســتفاده از ویدئو به مثابه 
رســانه ای مســتقل امروزه در تئاتر معاصر نیازمند توجه به عناصر این 

مدیوم نو است. 
«باغبان مرگ» آروند دشــت آرای تئاتری اســت که به شکلی روان، 
ســاده و صادقانه روایت می شــود، امری که شاید در بســیاری از آثار 
نمایشــی این روزها فراموش شده اســت. این اثر در گونه ای دیگر فارغ 
از زرق و برق  هــای این روزهای صحنه هــای تئاتر ایران به تعریف تئاتر 
بازمی گردد، تئاتری که باید بازی درخشــان آتیلا پسیانی را در آن ببینید 
و بترســید؛ آن هــم در روزهایی که مــدام مرگ در مقابلمان ایســتاده 
اســت، جراید و فضای مجازی سرشارند از اخباری با پرچم هایی سیاه، 

روزهایی که مرگ دارد عادی می شود. 
بعد از خودمان بپرسیم: «... به چه قیمتی؟».

تئاتر «باغبان مرگ» تا پایان دی ۹٥ در ســالن اســتاد همیشــه های 
تئاتر «حمید سمندریان»، هر شب ساعت شش عصر به صحنه می رود. 

پلاتو

 محمدحسن خدایى

پیشنهاد روزنامه «شــرق» برای گفت وگوی من و آتیلا پسیانی به بهانه 
بازی او در نمایش «باغبان مرگ» و کارگردانی نمایش «دیابولیک؛ رومئو 
و ژولیت» بهانه ای شد تا سؤالاتی را از آتیلا پسیانی بپرسم که جوابش را 
نمی دانســتم. تأکیدم بر ندانستن دقیق جواب پرسش هایم به این دلیل 
است که من نه به عنوان روزنامه نگار که به عنوان یک همکار، از بسیاری 
از همکارانم پرســش هایی دارم که هیچ آگاه نیستم، پاسخ دریافتی چه 
خواهد بود. بی شک آنها نیز پرســش هایی از من یا دیگر همکاران شان 
دارند، بدون اینکه بدانند چه پاســخی دریافت خواهند کرد. اما درباره 
بخش زیادی از همکاران مان «پاســخ» ها قابل حدس است! به عنوان 
یک همکار، مایل بودم از رابطه اشــتهار به دســت آمده آتیلا پسیانی از 
تلویزیون و سینما با فعالیت های - به قول خودش آوانگارد –تئاتری اش 
بدانم؛ از بازیگــری و رابطه یادگیری بازیگری اش بــا کارگاه نمایش، از 
روش تولید اجراهایش و از همه مهم تر برایم چند پرســش اساســی و 
«اکنونی» وجود داشــت؛ یکی اینکه گروه «تئاتر بازی» به عنوان شــاید 
تنها گروهی که به شــکل قاطع در بروشورهایش بر فعالیت حول «تئاتر 
تجربی حرفه ای» تأکید می کند- در سال ۱۳۹٥ که یکی از اقتصادی ترین 
و گیشه ای ترین ســال های تئاتر ایران است- آیا همچنان فرصتی برای 
جســت وجوی تجربه های خود پیــدا می کند یا نه؟ و اگر پاســخ مثبت 
است، دقیقا امروز جست وجوگر چه چیزی است؟ و دوم اینکه مواجهه 
آتیلا پســیانی با یونیفرم شــکل گرفته امروز در تئاتر ایران چیست؟ من 
هشــدارهای امروز ذهنم را با آتیلا پسیانی در میان گذاشتم. مایل بودم 
بدانم آیا کسی مانند آتیلا پســیانی هم نگران تماشاگر و گیشه هست یا 
نه؟ آیا انتخاب بازیگر برای او ریشــه در نیاز اجرا دارد یا ضرورتی است 
برای رفع نگرانی گیشه؟ و اینکه تغییر سلیقه تماشاگر در تغییر احتمالی 
زیبایی شناســی او مؤثر اســت یا نه؟ گروه «تئاتر بازی» و شخص «آتیلا 
پســیانی» را به صورت متمرکــز و بی وقفه از ســال ۷٥ دنبال کرده ام. 
باافتخار می گویم قبل از هر چیز، به عنوان یک دوســت و بعد از آن به 
عنوان یک همکار جوان تر به «آتیلا پســیانی» و تمــام تلاش های گروه 
تئاتر بازی در نزدیک به ســه دهه احترام می گذارم و تمام نوسانات این 
گروه پرتولید را قابل بررسی می دانم و  ای کاش جریان «بررسی» در تئاتر 
ایران بیش از «ستایش» و «تخریب»  پویایی به خرج می داد. پرسش های 
من از آتیلا پسیانی، پرســش های یک دوست و همکار است از دوست 
و همکارش که فقط به قصد یادآوری و مرور و دقت در شــرایط غریب 
کنونی انجام شده اســت. حیف که گنجایش محدود این صفحات، ما را 
مجبور به حذف دوهــزارو ۵۰۰ کلمه از این گفت وگوی مفصل کرد. امید 

که شکل کامل این گفت وگو در زمان مناسب منتشر شود. 

  همیشــه برایم جالب بود که آتیلا پسیانی که ریشه اش در کارگاه  �
نمایش اســت، بازیگری را از کجا یاد گرفته؟ آیا ریشه بازیگری شما 

هم از کارگاه نمایش است؟ 
قطعا همین طور اســت. برای اینکه مــا در کارگاه نمایش زمان های 
خیلــی زیادی را با تئاتر ســر می کردیم. حالت کارمندی را نداشــتیم که 
هفت، هشــت ساعت سر کار باشــد و بعد برود. حتی این جور هم نبود 
که فقط نمایشی را تمرین کنیم، بلکه، چه در حالت تولیدکردن نمایشی 
بودیم، چــه نبودیم، همیشــه تمریناتمان جاری و ســاری بود و مرتب 
کار بدنی و موســیقی می کردیم. همه کارهایی که به شــکل مستقیم و 
غیرمستقیم به بازیگری ربط پیدا می کرد را انجام می دادیم و ساعت های 
بی پایان گفت وگوهایی داشــتیم درباره تمامی پیشنهاداتی که از بسیاری 
از آدم هایی که بازیگری را می شــناختند به ما می شــد برای اینکه فلان 
نمایــش یا فیلــم را ببینیم. در کنــار اینها، چــه در کارگاه نمایش و چه 
زمانی که از طریق کارگاه نمایش در جشــن هنر شیراز شرکت می کردیم، 

ورک شاپ های فراوانی هم با هنرمندان خارجی که 
بهترین های زمان خودشان بودند داشتیم. 

  چیزی که از کارگاه نمایش به ما می رســد و  �
رابطه آتیلا پســیانی با کارگاه نمایش را بیشتر 
از ایــن زاویه می شناســیم، به نوعی رویکرد یا 
روش برخوردی با تئاتر دارد؛ یعنی روشــی که 
بعدها در ادامه در بروشورهایتان به عنوان تئاتر 
تجربی از آن یاد می کنید و بارها تأکید کرده اید 
کــه ریشــه اش را از کارگاه نمایــش می گیرید. 
همچنان برایم روشن نمی شــود که آیا نسبتی 
بین بازیگــری اي که شــما یاد گرفتیــد با آن 
رویکردی که در کارگاه نمایش نســبت به تئاتر 
وجود دارد، هســت؟ بعدها آتیلا پسیانی را در 

مقام کارگردانی که خاســتگاهش کارگاه نمایش است به خوبی درک 
می کنم، اما در بازیگری همچنان برایم مبهم اســت که آیا به رویکرد 
مشخص کارگاه نمایش مربوط است یا به آموزه هایی که ممکن است 

اگر در کارگاه نمایش هم نبودید، فرا بگیرید؟ 
درواقع جواب هر دو سؤال تو مثبت است و در هر دو وجود دارد. 
آن چیزی که من می گویم از کارگاه نمایش آمده، به خاطر این اســت 
که کارگاه نمایش، محیطی بود که بازیگر، کارگردان و حتی نویسنده را 
بسیار آماده می کرد برای اینکه یک جور فولاد آبدیده شود تا همه جور 
تجربیــات در آن اتفاق بیفتد. چون نفس تجربه کردن مهم بود. حتی 
تجربه بازی های رئالیســتی را داشتیم، منتها این یک شیوه تجربی بود 
و الزامــا همه بازی هایمان به عنوان بازیگــری غیرمتعارف یا بازیگری 
خارج از محدودیت های بازیگری همیشــه نبود و بعضی وقت ها هم 
خیلی برخورد رئالیســتی یا ناتورالیستی بود، اما در قالب شکل گیری 
تجربی که روند تمرین های کار ایجاب می کرد. یادم است چندی پیش 
اتفاقــا یکی از دوســتان بازیگرمان به من گفــت تمریناتی به من بگو 
که بتوانم بازیگر تئاتر تجربی شــوم تا تو بتوانی با من کار کنی! گفتم 
ما اصلا بازیگر تئاتر تجربــی نداریم و اصلا چنین چیزی وجود ندارد؛ 
یعنی مادر نوع تربیت نمایشی اش کاملا جدا از تئاتر تجربی بود، ولی 
در تئاتر تجربی من یک بار آمده و بازی کرده است. قالب بازیگری اش 
را هــم من به هم نریختم، ولی از همان قالب بازیگری در نوع تجربی 
خودم استفاده کردم. بنابراین نمی توانم بگویم که الزاما بازیگری تئاتر 
تجربی یک بازیگری غیرمتعارف اســت چون در بعضی جاها هســت 
و در بعضی جاها نیســت. تمام تعلیماتی که ما به عنوان آرتیست در 
کارگاه نمایش می گرفتیم، رســوب های بسیار مهم و عمیقی در ذهن 
ما نســبت به بازیگری داشــت و به همین دلیل مــن هیچ وقت درباره 
کارگاه نمایــش تصــور نمی کنم که کارگاه نمایــش محلی بود برای 
تمریــن تئاتر، بلکه بــه نظرم می آید کارگاه نمایــش محلی بود برای 

پیشبرد یک جور نهضت نمایشی. 
ایــن در جاهایــی خودش را بــروز می دهد؛ یعنی بــدون اینکه من 
بخواهم یکباره در جایی بروز پیدا می کند؛ مثلا درحال حاضر در نمایش 
«باغبــان مرگ» بازی می کنم و لحظاتی هســت کــه حس می کنم این 
کاری که با پایم می کنم یا نگاهی که می کنم، چقدر برایم باستانی است. 
نمی دانم از کجا آورده ام و پیدایش می کنم بی اینکه بدانم از کجاســت، 
اما به هر حال تجربیات تمام ســال ها هم در ایــن قضیه تأثیر دارد و این 

دیگــر فقط بــه کارگاه نمایش ربط ندارد و می توانیــد کارگاه نمایش را 
به عنوان یک پایه در نظر بگیریــد که روی این پایه آجرهای دیگری هم 
چیده و تبدیل به تجربه حدودا ۵۰ســاله ای شده چون من الان درست 
۴۹ ســال است که کار بازیگری می کنم. نزدیک به نیم قرن است که این 
تجربه وجود دارد. حتی بســیاری مواقع دربــاره اش تصمیم نمی گیرم 
و حتــی بــه آن فکر نمی کنم. فقــط کلیدی را از نقش پیــدا می کنم و 
خودبه خود در آن جاری می شــوم. حالا بعضی وقت ها درست و گاهی 
هم به غلط. عین رانندگــی که بعد از مدتی، در هنگام تعویض دنده به 
آن فکر نمی کنید و خودش عوض می شــود؛ یعنی به این فکر نمی کنید 
که به سرعت ۴۰ که می رسید، به دنده سه بروید، بلکه خودبه خود اتفاق 
می افتد. تو، موتور، دنده، خیابان و همه چیز با همدیگر به طوری عجین 

می شوید که تمام این اتفاقات می افتد. 
  مدیوم ها که تعویض می شود، باز همان مکانیسم اتفاق می افتد؟  �

بلــه، در تغییر مدیوم ها هم باز همان اتفــاق می افتد؛ یعنی من در 
تمام این ســال ها همه جور کارگردانی را با همه جور خاستگاه نسبت به 
چیــزی که دارند تولید می کنند، چــه در کار تصویر و چه در کار صحنه 
دیده ام و همیشــه هم ســعی کرده ام که با کارگردان کاملا عجین باشم 
و او را قبــل از نقش کشــف کنم. چون این برایم خیلی مهم اســت که 
کارگردان را قبل از نقش کشــف کنم. کشــف کنم و بدانم که چرا من را 
برای این نقش انتخاب کرده؟ بفهمم چه نقاط مشــترکی بین من و این 

نقش وجود دارد که بتوانم آنها را تربیت کنم. 
  چند سال پیش که «باغبان مرگ» را در سالن شمس مؤسسه اکو  �

دیدم، یک تأثیری از بازی آتیلا پســیانی در ذهنم ماند. با اینکه بارها 
در اجراهای خودتان معمولا شما را روی صحنه دیده بودم و شاید در 
یکی، دو تا اجرای دیگر هم که تعدادش محدود بوده؛ البته فکر کنم 

با کارگردان های زیادی در تئاتر کار نکرده اید... .
خوشبختانه با اکثر کارگردان هایی که دوست داشتم کار کردم؛ فقط 
تــو و رضا ثروتی مانده اید! با شــما دو تا هم کار کنم، دیگر هیچ آرزویی 

در تئاتر ایران ندارم. 
  پس از همین الان برای کار بعدی توافق کنیم. (با لبخند)  �

بازی ای که آنجا دیدم، احساس کردم تجربه عجیب پشت خود دارد. 
یعنی آن بــازی، ظرافتی دارد. در «باغبان مرگ» احســاس کردم رازی 
در ایــن بازی وجود دارد که تازه آنجا آن را کشــف می کنم. بازی ای که 
در سری قبل دیدم، احســاس کردم تأثیری شگرف روی مجموعه اجرا 
و تماشــاگر دارد؛ الان شــما فکر می کنید که دارید همان بازی را انجام 

می دهید؟ من هر شب هم همان بازی را انجام نمی دهم. 
  یعنی الان که مقابــل مارین بازی می کنید، آیــا تلاش می کنید  �

خودتان را با بازی او هماهنگ کنید؟ 
همیشه. 

  ولی چه تفاوتی در بازی شــما مقابل طنــاز طباطبایی و مارین   �
ون هولک وجود دارد؟ 

مثلا تفاوت در ریتم گفتار، تفاوت در نوع نگاه، تفاوت در کشف نقش. 
یک اتفاق خیلی مهم در متن «باغبان مرگ» می افتد که خیلی خیلی روی 
من به عنوان بازیگر تأثیرگذار است. در متنی که به نظرم از درخشان ترین 
کارهای چرمشــیر است، وقتی صحبت از کشــف کردن می کند، می گوید 
نباید بایستیم تا همیشه راهمان روشن باشد و چیزها به ما نزدیک شوند و 
همه چیز معنا و وضوح داشته باشد بلکه باید کشف هم بکنیم. درواقع 
می خواهد زمینه ســاز شــود تا به خبرنگار بگوید که من را در چه چیزی 
باید کشــف کنی تا بفهمی چرا این کار را می کردم. باید پیدا کنی که چرا 
این تعداد آدم را کشتی و این عینا برای من بازیگر اتفاق می افتد هر شب. 
یعنی من هر شــب کشف دارم، منتها این کشف در تمام لایه های بازی ام 
وجود دارد؛ بنابراین یک میمیک بازیگر مقابلم، یک 
ابرو بالابردن می تواند در من سکوت و دقت ایجاد 
کند و کاملا روی من تأثیر می گذارد. یا دوربینی که 
از طرف یک تماشــاگر بی مســئولیت روشن شود، 
خراب پخش شدن یک صدا و... با همه اینها کاملا 
به یک حالت زنده ولی فوق العاده کنترل شــده در 
حال کشــف و شــهود در این نقش هســتم. برای 
خــودم اتفاق خیلــی خیلی به خصوصی اســت. 
می توانــم بگویم آخریــن باری که چنین حســی 
داشــتم، در نمایش کوارتت امیررضا کوهســتانی 
بود. در آنجا هم درســت با همین شــیوه با نقشم 
برخــورد می کردم. خــود «باغبان مرگ» که ســه 
ســال پیش اجرا شد و دوباره امسال هم دارد اجرا 
می شود، متفاوت است منتها تفاوت ها بیشتر روی تأثیرگذاری است و نه 
نحوه برخورد با نقش یا پارتنرم. تأثیرگذاری روی تماشاگر متفاوت است؛ 
ســالن شمس با سالن سمندریان بســیار متفاوت است از نظر صدا، ویو، 
میزان صمیمیت، نزدیک بودن یا دوربودن تماشاگر، طناز و مارین هم دو 

بازیگر متفاوت هستند. 
  آیا این تفاوت با شما هم کاری می کند یا نه؟ چون با من تماشاگر  �

کار عجیبی انجام می دهد. 
بله، بله. خوشــبختانه به دلیل اینکه مارین یک خارجی اســت که 
فارســی یاد گرفتــه و دارد نمایش را به زبان فارســی اجرا می کند، یک 
بیگانه سازی با خودش در رابطه می آورد. به هر حال طناز به عنوان زنی 
که زبانش فارسی است، اصلا به حرف زدنش فکر نمی کردم اما الان به 
حرف زدن مارین فکر می کنم و این یک پدیده جدید اســت که من دارم 
فکر می کنم و دارم به او گوش می کنم و دقتم روی مارین بیشتر است. 

  احیانا جاهایی که مارین آکســان گذاری ها را غلط می گوید که به  �
دلیل طبیعی تسلط نداشــتنش به زبان فارسی است، با شما چه کار 

می کند؟ 
همین جزء کشف است که حالا من در همان مثال رانندگی می گویم 
که وقتی شــیب یخی را می خواهم پایین بیایــم، ذره ذره و آرام آرام باید 
پایین بیایم و با دنده ســنگین و هرجا لازم اســت، دنده را خلاص کنم یا 
اینکــه اصلا در جایی تکان نخورم و صبر کنــم ببینم آیا کمی از حالت 
یخی درمی آید یا نه؟ این همان کشــف است. این بیگانه سازی که گفتم 
ماریــن به صورت ناخودآگاه و خــودآگاه در نمایش آورده، باعث دقت 
بیشتری در پرسوناژ آرنولد و آتیلا شده و من نمی دانم در کدامش شده. 
چون هــم با آرنولد دارم دقت می کنم و هم با آتیلا دارم دقت می کنم. 

نمی دانم کدام است. 
  معمولا این طوری هستید یا اینجا این طوری  هستید؟  �

اینجا این طوری ام. در بســیاری از نقش ها خــودم را آن قدر از نقش 
جدا کرده ام که اصلا و ابدا خودم را با نقش این جور قاطی نمی کنم. 

  آتیلا پسیانی، آرتیســت دووجهی است؟ یعنی یک وجه را باید  �
به عنوان جریانی کــه به عنوان کارگردان در تئاتر دنبال کرده در نظر 
بگیریم و یک وجه هم در بازیگری؟ خود شــما این دو را در یک گروه 

قرار می دهید یا نه؟ 
سخت اســت برایم و نمی توانم بفهمم که دوتاست یا یکی. تو چه 

فکر می کنی؟ 

  من فکر می کنم دو تاست. به صورت جدی فکر می کنم دوتاست؛  �
به دلیــل اینکه یک جایی فکر می کنم اگــر مجموعه زندگی بازیگری 
شما را دنبال کنیم، نمی توانیم بگوییم همه جا و همیشه، سلیقه شما 
دنبال کننده آن جریان بازیگری بوده. به هر حال به عنوان یک بازیگر 
در دست جریانات مختلف تلویزیون و ســینما- و کمی نزدیک تر در 
تئاتر- آنجایی که در مرحله اول اشتهار شما را به شکل عمومی تأمین 
می کند، از طریق آنجاســت و همیشــه با خودم فکر می کردم آتیلا 
پســیانی با آن اشــتهاری که در بازیگری دارد و آن را از تلویزیون و 
سینما به دست می آورد، چگونه نسبتش را احیانا با تماشاگرهایی که 
از آنجا او را شناســایی می کنند و به تماشای تئاترش می آیند، برقرار 

می کند. 
پر از سوءتفاهم است. 

  آنجا وقتی که در تلویزیون و سینما دنبالش می کنند، با کاریزمای  �
بالا به شــدت به بازیگری اش علاقه مند می شوند. ولی ممکن است 
در سالن نمایش با آتیلا پسیانی همیشگی روبه رو نشوند. برای همین 
در مغز من همیشه به شــکل خیلی عجیبی دو تا آدم وجود دارد که 
یک جایی وقتی در تئاتر با همدیگر پیوند می خورند، می توانم کنار هم 
قرارشان دهم مخصوصا آنجاهایی که خودتان روی صحنه خودتان 
هستید و آنجا می فهمم که مثل کارگردان، هم کارگردان- مؤلف دارد 
عمل می کند و هم بازیگر- مؤلف و هر دو دارند همدیگر را پوشــش 

می دهند و جلو می روند. 
خیلــی نمی توانــم این طور از بیرون بــه خودم نگاه کنــم، با اینکه 
می فهمــم تو چه می گویــی؛ ولی خــودم واقعا خیلی بــه این قضیه 
نرسیده ام؛ اما یک چیزهایی هست که برایم روشن است، اصلا به شکل 
خیلــی ملموس، نوع زندگــی؛ یعنی وقتی کار تصویــر انجام می دهم، 
ترکیبی از کشــف و شــهود و حرفه ام را انجام می دهــم ولی وقتی کار 
تئاترم را انجام می دهم، صرفا کشــف و شهود است. دیگر آن بخش از 
حرفه، همانی اســت که پشت این کشف و شــهود قرار دارد، به عنوان 
یک ســاپورت کننده قوی؛ اما در ســینما و تلویزیون خیلی بیشتر بخشی 
از حرفه ام را دارم انجام می دهم. خوشــبختانه در ســینما باز هم جزء 
بازیگرهای نســبتا خوش شــانس بودم که فیلم بد، کمتر دارم نه اینکه 
نــدارم. در تلویزیون هم تقریبا همین طور اســت؛ یعنی از ســریال هایي 
درخوراعتنــا در تلویزیــون دارم کــه نوع انــرژی من در ایــن فیلم ها و 
ســریال ها با بســیاری از فیلم ها و ســریال هایی که صرفا به خاطر امرار 
معاش انجــام دادم، متفاوت اســت. اصلا نوع انرژی متفاوت اســت. 
یک جایی از دانســته ام و کیســه ای که همراه دارم، استفاده می کنم و 
قرارداد می بندم و کارهایم را انجام می دهم و پولم را می گیرم و بعضی 
وقت ها هم پولــم را نمی گیرم! و تمام می شــود و می  آیم بیرون. فقط 
سعی می کنم شریف باشــم و کم کاری نکنم؛ ولی یک جایی هست که 
برایم مهم اســت؛ براي مثال وقتی می خواهم نقشی را بازی کنم، زاویه 
دید کارگردان برایم مهم اســت. کشــف هایی کــه در فیلم نامه می کنم 
برایم مهم اســت که چه کار می کنم و منطبق کردن اینها بر بازی خودم 
برایم مهم اســت. فکر می کنم، کار می کنــم و در جملات فیلم نامه بر 
مبنای چیزی که پیش می برم، تغییراتی می دهم، چون معمولا جملات 
فیلم نامه خیلی بی دقت نوشته می شوند. در تئاتر همه مراحلش برایم 

اهمیت دارد. 
  از موضــوع بازیگری که بگذریم خیلی کنجــکاوم که بدانم الان  �

گروه تئاتر بــازی در حوزه اجرا در این مقطع زمانی به چه چیزی فکر 
می کند؟ 

یعنی چه به چه چیزي فکر می کند؟ 
  این گروه پشــتوانه ای دارد و چیزهایی را جست وجو کرده و من  �

می خواهم ببینم اگر همچنان تابع آن چیزی اســت که در بروشورها 
می خواندیم، امروز جست وجوگر چه چیزی است؟ 

گــروه تئاتر بازی چنــد مرحله زندگــی دارد؛ مرحله اول، تشــکیل 
گــروه در زمانی که مطلقا اصلا این نوع طرز تفکــر درباره تئاتر تجربی 
وجود نداشــت و واقعیتش این اســت که اصلا آدم ها و بچه های تئاتر 
می ترسیدند درباره تئاتر تجربی حرف بزنند، برای اینکه به نظر می رسید 
تئاتــر تجربی یک تئاتر غیرمردمی اســت و تئاتر مردمــی حتما تئاتری 
اســت که ناتورالیستی باشد و شبیه ســریال های تلویزیونی که بخواهد 
خوراک ذهنی تماشــاگر را برآورده کند، به نظرم این مرحله را گروه تئاتر 
بازی خیلی سخت، ولی با موفقیت گذراند. مرحله دوم، مرحله ای بود 
کــه گروه تئاتر بازی درون خودش نیاز به یک خون تازه داشــت که این 
مرحله هم انجام شد. این هم زمان شد با اینکه گروه های جوانی شروع 

بــه دنبال کردن خیلی جدی تئاتر تجربــی کردند و کاملا ما و به ویژه من 
را از نگرانی نســبت به آینده تئاتــر تجربی درآوردند و یک باره دیدم یک 
عالمه گروه- ازجمله گروه خود تو- که طرز تفکر درســتی با این چیزی 
که به آن نهضت نمایشــی می گویم، دارند شــکل گرفته اند و با وجود 
اینکه اصلا شــبیه هم نیستند ولی یک جوری شــبیه همدیگر هستند و 
دارند کار می کنند و خیلی جدی و به سرعت تماشاگرشان را پیدا کردند. 
این برای من دو وجه داشــت؛ وجه اول اینکه خیلی دوست داشتنی بود 
و وجه دوم اینکه گروه تئاتر بازی را تنبل کرده بود؛ یعنی ما از بســیاری 
از تلاش های گروه دور شــدیم، به دلیل اینکه خیال مان راحت شــد که 
گروه هــای دیگری هم وجود دارنــد. بچه های گروه تئاتر بازی شــروع 
کردند با گروه های دیگر غیرتئاتر تجربی هم، کار کردن و با خودشان یک 
چیزهایی را به گروه آوردند که من اصلا نپسندیدم، ولی آوردند و وجود 
دارد و واقعیت دارد و نمی توانیم نادیده شــان بگیریم و در این مرحله، 
گروه وجه تولیدکنندگی اش نسبت به وجه حمایتی این نهضت نمایشی 
بالاتر رفت که برایم خیلی جالب نیســت و این را دوست ندارم که گروه 
تئاتر بازی، تولیدکننده نمایش باشد، با اینکه تولید نمایش خیلی خوب 
است؛ ولی به هرحال چیزهای دیگری هم برای ما مهم است و اهمیت 
دارد و بایــد حتمــا آنها را هم دنبال کنیم. مدتی اســت کــه این نقد را 
نه فقــط به بچه های گروه که به خودم هم دارم که اصلا این وجه نباید 
به سایه برود. حالا گروه هایی هستند که خیلی خیلی خوب این را دنبال 
می کنند و نسل بعد از خودشــان را به وجود می آورند؛ مانند گروه های 
ویرگول، دن کیشوت، مکث و... که همگی به نظرم نسل بعد از خودشان 
را بــه وجود می آورند که حتما حتما گروه تئاتــر بازی باید به این قضیه 
برگردد؛ یعنی باید این موضوع را جدی بگیرد. یکی از ایده هایی که دارم 
این است که از سال آینده، رئیس گروه تئاتر بازی، «ستاره» باشد و نه من، 
هرچند ســتاره فعلا جواب درســتی نمی دهد؛ ولی باید این کار را بکند. 
برای گروه لازم اســت که سرپرست ستاره باشــد و من به عنوان مشاور 

کنار گروه قرار بگیرم. 
 به نظرتان ستاره دقیقا چه کاري می تواند بکند؟  �

ســتاره می توانــد با چیزی که برای من فوق العاده آســان اســت و 
می توانم به گروه خوراک بدهم، دســت وپنجه نــرم کند و نتواند خیلی 
راحت به گــروه خوراک دهد و در نتیجه تلاش گروه بالا می رود. الان با 

سرپرستی من همه چیز خیلی آسان است. 
 شما که فقط سرپرست گروه بازی نیستید... . �

سرپرست گروه بازی هستم و به  تبع آن کارگردانی هم می کنم؛ ولی 
الان همه چیز فوق العاده آســان به نظر می آید که بالاخره آتیلا پسیانی 
در ســال یک کار تئاتر را انجام می دهــد و بچه های گروه هم که وجود 
دارنــد و آتیلا دنبال تمام مشــکلات قضیه مــی رود و آن را حل می کند 
و این مشــکلات کمتر به گروه منتقل می شــود و نه اینکه اصلا نشــود. 
من خدا را شــکر می کنم که گروه همراهی دارم؛ ولی به هرحال بیشــتر 
پیش تولید به وســیله خود من اتفاق می افتد و این خیلی واضح است. 
این اگر به دســت یکی از بچه های جوان تر سپرده شود دوباره گروه یک 
حالت پوست اندازی پیدا می کند. مضاف بر اینکه من نمی خواهم گروه 
را ترک کنم و در گروه هســتم؛ ولی به عنوان یــک کارگردان و به عنوان 
مســئول و رئیس گروه به نظرم حتما و حتما لازم اســت که یک جوان 
ایــن کار را انجام دهد که فکر می کنم تا حدود زیادی راهگشــا خواهد 
بــود؛ اما در طرز تفکر گــروه، کاملا آن چیز از بیــن نرفته؛ یعنی ما الان 
به هرحال یک روند داریم. دســت کم من و چرمشــیر فوق العاده به این 
روند با جدیــت نگاه می کنیم. روند اینکه چــه نمایش هایی را انتخاب 
می کنیــم و برای چه و چــرا داریم بــا نمایش هایمان ســه گانه ایجاد 
می کنیــم؟ این ســه گانه ها به نظرم اســتمرار طرز تفکــر را با خودش 
می آورد و نه استمرار تولید را. صحبت های زیادي داریم و گاهی اوقات 
در بعضی از این گفت وگوها فاطی همراه ماســت و بعضی وقت ها هم 
فقط من و چرمشیر هســتیم. بعضی وقت ها بچه های جوان تر گروه را 
در جریان یک مسئله فکری قرار می دهیم و نظراتشان را می گویند. یکی 
از چیزهایــی که الان گروه تئاتر بازی از دســت داده، ورک شــاپ هایش 
اســت؛ درحالی که ما نیاز داریم ورک شاپ ها برقرار شود. ما چندین نوع 
ورک شــاپ مختلف با شــکل ها و طرح های مختلف با گروه تئاتر بازی 
داشتیم، ورک شــاپ برای کسانی که از صفر شروع می کردند، ورک شاپ 
بــرای بازیگران حرفه ای که در گروه های دیگر حتی در ســینما بودند و 

ورک شاپ برای خود گروه تئاتر بازی با یک تجربه جدید. 
 چرا این چیزها تعطیل شد؟  �

به دلایل خیلی معمولی و پیش پاافتــاده؛ مثلا فلان رئیس از قیافه 

بنده خوشــش نیامده و سالنی که برای ما مناسب بوده، برای ورک شاپ 
در اختیارمان نگذاشــته؛ یا مثلا جمع کردن بچه ها ســخت شده؛ چون 
در کارهــای مختلف پخش  هســتند. چه کارهای تئاتــر و چه کارهای 

تصویری. 
 و این طور نبود که فعالیت در تئاتر بازی در اولویت شان باشد؟  �

نــه، الزاما. فعالیت گروه تئاتر بازی در اولویت در معنا هســت؛ ولی 
در شکل واقعی اش وقتی نمایش دیگری را شروع کردند، معلوم است 

که اولویت با آن است. 
  چقدر فکر می کنید که تغییر سرپرســت الزاما استراتژی را تغییر  �

خواهد داد؟ چون من کمی به این تردید دارم! 
نمی دانم، باید این را تجربه کنم. 

  نظر چرمشیر الان درباره وضعیت گروه تئاتر بازی چیست؟  �
الان فقط نگرانی مان این اســت کــه وقتی خیلی زیــاد مورد تأیید 
همه جانبه قرار می گیریم، حس می کنیم که یک اشکالی دارد به وجود 

می آید! بیشترین صحبتی که می کنیم، این است. 
  شاید سال ۷۳ یا ۷۴ بود که من هنرجوی هنرستان در یزد بودم.  �

ما را به تهران آوردند تا کمی تئاتر ببینیم؛ تجربه ای که برای من یک 
تجربه نوستالژیک است. در اداره تئاتر خانه نمایش محمد چرمشیر 
(که پیش ازآن فقــط نمایش نامه باغ آرزوها را از او خوانده بودم و 
در هنرســتان بازی و اجرا کرده بودیم) را دیدم که دمِ در ایستاده 
و بروشور می دهد. اســم نمایش را یادم نیست. آن فضا برای ۱۷، 
۱۸ســالگی من رؤیایی بود. یک تجربه تیمی درجه یک که از اواخر 
دهه ۶۰ شــروع شــده بود. بعدها هم تا ســال ها چیزی شبیه این 
اتمسفر ادامه پیدا کرد و کم کم الان احساس می کنم که دارد شبیه 
یک خاطره می شود. این را به این دلیل نمی گویم که الان بگویم یک 
خطاســت که اتفاق افتاده، نمی خواهم قضاوتی درباره اش بکنم، 
فقط می خواهم بگویم گروه تئاتر بازی پیش از همه ما شروع کرده 
بود و بعد نسل من آمد. الان احساس یک تغییر می کنم. نه تنها در 
گروه تئاتر بازی احساس تغییر می کنم؛ بلکه درباره گروه های دیگر 
با اشــتهار به این حوزه هم نگرانم؛ چون فکر می کنم یک جاهایی 
غیرقابل دفاع برای همدیگر می شویم. برای جریانی که پیش از این 
راجع به آن فکر می کردیم، داریم غیرقابل دفاع می شــویم و خیلی 
دوست دارم بدانم آتیلا پسیانی امروز راجع به این جریان چه فکر 

می کند؟ 
آخرین تلاشم درواقع جمع کردن کسانی به دور همدیگر بود که از ته 

 دل کارشان را دوست دارم.
  عملا نشد! چرا فکر می کنید که نشد؟  �

اصلا به هردلیل. همین ریشه ای که می گویی؛ یعنی اینکه ما هرکدام 
تک تک برای خودمــان فکر کردیم که واقعا ما نیاز به جمع داریم؟ نیاز 
به تشــکل داریم؟ درحالی که زباني تشکل را قبول داشتیم و همدیگر را 
دوســت داشتیم و جلســات فراوانی را برگزار می کردیم، هدف داشتیم 

و تقسیم کار کرده بودیم؛ ولی چیزی نشد؛ یعنی یک چیزی کار نکرد. 
  حالا مســیرهایی که این آدم ها تک به تــک رفتند، آیا حرکت در  �

ادامه خودشان است؟ 
فرقی نمی کند. آنهــا آدم هایی اند که در اشــل کوچک همان دایره 
ده انــد دیگر. گروه تئاتر بازی هم اشــل کوچک دایره ده اســت. الان در 
گــروه تئاتر بــازی در بعضی موارد بین من و بچه های خودم، ســتاره و 
خســرو، اختلاف دید در اداره کردن گروه وجود دارد. نه اختلاف دید در 
نمایش، بلکه اختلاف دید در برخورد با گروه و نمایش وجود دارد. اینها 
به هرحال واقعیتند. من ســال هاي سال دنبال حقیقت رفتم و نه دنبال 

واقعیت. الان واقعیت خیلی قوی تر است. 
 و آن واقعیت چیست؟  �

واقعیت این است که بسیاری از چیزها و بسیاری از اخلاقیات و طرز 
تفکرها و زوایای نگاه در تئاتر ما به کل تغییر کرده است. 

  در تئاتر ما به شکل کلانش؟  �
در تئاتر ما به شکل کلانش و در جزءاش. 

  می توانید جزئی تر بگویید؟  �
نــه، ترجیــح می دهم ایــن کار را اصــلا نکنیــم. بــرای اینکه این 
شرحه شرحه کردن چیزی اســت که دارد به زندگی اش ادامه می دهد. 
همه مان الان خوشحالیم که تئاتر رونق دارد. اما با چه بهایی این رونق 
را به دســت آوردیم؟ ما الان همه مان خوشحالیم سالن های خصوصی 
دارند اضافه می شــوند ولی آیا اینها ســالن های خصوصی اند؟ یعنی با 
یک مدل خصوصی دارند اداره می شــوند؟ ما داریم ژســت بیرونی یک 

چیزی را درمی آوریم. پشــت بســیار خالی اســت، خیلی خالی است و 
گروه «تئاتر بازی» هم از این قضیه مستثنا نیست. گروه تئاتر بازی، ژست 
آوانگارد خود را کماکان حفظ کرده اما واقعیت این است که الان ژست 
آوانگارد دارد یا گروه تئاتر بازی هم نگرانی این را دارد که قرار اســت از 

نمایش چگونه استقبال شود؟ 
  این نگرانی چگونه شروع شد؟  �

ایــن نگرانــی، بسیار بســیار حساب شــده از چیــزی حول و حــوش 
بیست وخرده ای سال پیش آرام آرام وارد تئاتر ایران شد. جملات بعضی 
از آدم های خائنی که می گفتند تئاتر باید خودکفا شود درحالی که اینها 
خیانت های مســجل بود. گرفتن ۲۰ درصدهای بعدی به وسیله تئاتر که 
هنــوز هم ادامه دارد که تئاتر دولتــی ۲۰ درصد حقوق می گیرد و اصلا 
ماجرا خنده دار اســت. الان بافت تماشــاگر تئاتر تغییر کرده و ما از نظر 
کمّی خوشحالیم چون خیلی خیلی بیشــتر از سابق تماشاگر داریم. اما 
عده ای بودند که تماشــاگر حرفه ای تئاتر بودند که الان کمتر شــده اند. 
بدون اینکه متوجه شــویم، آرام آرام برخلاف همه جا که تئاتر باید روی 
ذائقه تماشــاگر تأثیر بگذارد، تماشــاگر روی ذائقه تئاتر تأثیر گذاشت و 
آن چنان ایــن آرام آرام اتفاق افتــاد که من بعضی وقت ها بســیاری از 
جمــلات که از بســیاری از آدم هایی کــه در تئاتر به آنهــا اعتقاد دارم، 
می شنوم، پشتم تیر می کشد و یخ می کنم چه اتفاقی برای فلانی افتاده 

که از فلان سال تا الان یکباره نظرش این طور شده؟ 
  من می گویم بــا جریانی که دارد ایجاد می شــود اگر تئاتر رایج  �

به سادگی تغییر شکل دهد، این طبیعی است چون تئاتر بدنه همیشه 
تن به شــرایط بدنه می دهد و بدنه آن را به شــکل خودش تبدیل 

می کند. 
که به این می گوییم تئاتر رســمی؛ تئاتری که از فرمول های مشخص 

تبعیت می کند. 
  ولی  آنجایی که تئاتر متفاوت؛  تئاتری که می خواهد مسیر دیگری  �

را تجربه کند و جست وجوگر راه های احیانا تجربه نشده دیگری است، 
تحت تأثیر این روند تغییر شــکل می دهد شاید پرسش برانگیز باشد. 
این آدم ها با لیبل تئاتر متفاوت یا به اصطلاح تجربی رشد کرده اند و 
از جایگاه ســردمداران آن جریان دارند جریان تازه را دنبال می کنند 
و حتی خود به ســردمداران جریان تازه بدل می شوند. ممکن است 
این تغییر خودخواســته باشد و خب، اشکال ندارد ولی من نوعی در 
این وضعیت احســاس تف سربالا می کنم. درحالی که می دانم اگر از 
آن دسته بندی خارج و بررسی اش کنم به نظرم موفقیتي خیلی عالی 
است. نمی دانم الان شما احساس تان نسبت به این ماجرا چیست؟ 
ما الان غیر از نحوه اجرا، نه نحوه تفکر، تفاوت زیادی بین تئاتر بدنه 

و تئاتر آلترناتیومان نداریم. 
  اصلا دیگر چیزی از تئاتر آلترناتیو باقی مانده؟  �

بله، آخرین لگدهایش هنوز باقی مانده. خوشــبختانه هنوز هست. 
کامل استحاله نشــده چون اصلا تئاتر آلترناتیومان هرگز نابود نخواهد 

شد ولی استحاله می شود. 
  یعنــی الان می توانیــم می گوییم قــدری در آن جریانی که فکر  �

می کردیم، بازنده ایم؟ منظورم به عنوان یک واقعیت است. 
نه، من فکر نمی کنم. وقتی می گوییم تئاتر تجربی همیشه می گوییم 

طی طریق مهم تر از مقصد است. 
  الان مگر طی طریق اتفاق می افتد؟  �

طــی طریق اتفاق افتــاده و من از آن طی طریق لذتــم را برده ام. از 
سي و خورده اي سال لذتم را از این طی طریق برده ام. فکر می کنم برای 
عمر یک آدم ۶۰ ساله، سي و خرده ای سال لذت بردن از طی طریق خیلی 

دوست داشتنی  باشد. 
  برای من خیلی کوتاه تر دارد می شود.  �

برای نسل بعد از تو کوتاه تر هم خواهد شد. این اتفاق می افتد. 
  پس تکلیف چیست؟  �

بــه نظر من اصرار هرکدام از ما بــه تمام مفاهیمی که به آن اعتقاد 
داشــتیم درحال حاضر شدنی نیســت. یعنی ما باید تیزی آوانگاردیسم 
مطلق مان را کمی ســمباده بزنیم و از تیزی اش کــم کنیم تا بتوانیم با 
شــرایط واقعی هم خودمان را وفق دهیم. بعید به نظر می رسد آنتونن 
آرتو اگر الان در تئاتر تهران بود همچنان می گفت هنرمند کســی است 
که در میان آتش نشسته باشد و با انگشتی به حقیقت اشاره کند. خیلی 
بعید به نظر می رســد و فکر می کنم احتمــالا جمله اش را با چیزهایی 
تغییر می داد: «هنرمند کســی اســت که در میان آتش نشســته باشــد 
درحالی که به حقیقت اشــاره می کند، گوشه چشــمی هم به واقعیات 

داشته باشد»، مثلا. 
 درباره پروژه آخرتــان «دیابولیک رومئو و ژولیت» صحبت کنیم.  �

رابطه اش با متابولیک چیســت و اینکه الان فرایند همکاری شــما و 
آقای چرمشیر چگونه اتفاق می افتد؟ 

لابــه لای صحبت ها به صورت جســته و گریخته درباره رابطه من و 
چرمشــیر کمی صحبت شد. علت اینکه اســم این نمایش «دیابولیک 
رومئو و ژولیت» است این است که به نوعی به متابولیک ربط دارد ولی 
نه خیلی ربط مســتقیم و ارگانیک. اما یــک ربط کوچولو دارد و درواقع 
مــن می توانم بگویــم دیابولیک رومئو و ژولیت از نظــر فرم اجرائی به 
متابولیک نزدیک اســت و از نظر نحــوه برخورد با صحنه به عنوان یک 
کانســپت ذهنی که به عمل درمی آید به ریچارد ســوم نزدیك اســت. 
همکاری من و چرمشــیر هم در طول این سال ها اکثرا به این شکل بوده 
که ما درباره ایده ای شــروع به گپ زدن می کنیم که بعضی وقت ها این 
ایده به ذهن چرمشیر می رسد و بعضی وقت ها به ذهن من و با همدیگر 
گپ می زنیم و شــروع به صحبت درباره طراحی صحنه می کنیم. اینها 
فعلا در مرحله گپ زدن اســت و درباره بازیگرها صحبت کردن که چه 
کسي، چه چیزي را بازی می کند و چه پرسوناژهایی را برای چه کسانی 
خواهیم نوشــت و همین طور پیش می رویم. یعنی همه چیز برای اجرا 
در گروه «تئاتر بازی» حداکثر اســتفاده از چند بازیگر میهمان آماده و بر 

مبنای آنها نوشته می شود. 
 به خاطر دارید که ریشــه ها یا جرقه های اولیه ایده رومئو از کجا  �

بود؟ 
من اول می خواســتم نمایشــی به اســم دیابولیک را اجرا کنم که 
آن نمایش به شــدت به متابولیک شــباهت داشــت. درواقع می توانم 
بگویم کامل شــده متابولیک بود. اما به دنبــال همان صحبت هایی که 
با هم داشتیم درباره اینکه واقعیات گاهی وقت ها از آوانگاردیسم جلو 
می زند، در گروه این فکر مطرح بود که ما دیابولیک را به چه شکل اجرا 
می کنیم و قرار بر این شد دیابولیک همراه با یک داستان یا یک کانسپت 
معروف باشــد. چیزی که برای تماشــاگرها ایده هایی بــه ذهن بیاورد. 
اولین چیــزی که به آن فکر کردیــم این بود که دیابولیــک را بر مبنای 
بیسِ خانواده چارلز آدامز طراحی و اجرا کنیم. یعنی یک کمدی مرده و 
ترسناکی که آدم های شش انگشتی و هیولاها قرار است بازی اش کنند. 
به نظرم ایده خیلی بامزه ای بود. حتی من خود تابلوهایی از آن نوشــتم 
ولی بعد دیدم پیش بردن این الان کمی ریسکی و ممکن است تماشاگر 
با آدامز فامیلی راحت نباشــد. (این از ویژگی های جدید من است و قبلا 

به ذائقه تماشاگر خیلی اهمیت نمی دادم). 
 البته نکته مهمی است.  �

درواقع فکر کردم ممکن است جنس کمدی آن برای تماشاگر ایرانی 
پسندیده نباشد. البته من خودم جنس این کمدی را خیلی دوست دارم 
ولی دلیلی ندارد اکثریت دوســت داشــته باشــند. بنابراین فکر کردیم 
متن کمــدی را کنار بگذاریم و آن را در مرحله ســوم که هم دیابولیک 
و متابولیک خواهد داشــت، تســت کنیم و یک نمایش آسان تر از بابت 
اینکه تماشــاگر از آن تلقی بیشــتر دارد را جلو بیاوریم. در گپ هایی که 
زدیم بین مکبــث و رومئو و ژولیت، رومئو و ژولیــت را انتخاب کردیم. 
چرمشــیر هم بلافاصله از تمام گپ هایی که بــا همدیگر زدیم، مطابق 
معمول شــروع به نوشــتن تابلوها کرد. تابلو تابلو می نوشت و ما اینها 
را تســت می کردیم. بعضی چیزها را در طول تمرینات تغییر می دادیم. 
چرمشــیر مرا آزاد گذاشــته بود که این تغییرات را بدهم. درواقع رجوع 
به خود چرمشــیر کمتــر بود و در یکی، دو مورد بــه او رجوع کردم که 
مثــلا برای فــلان صحنه با چنیــن مضمونی چند تا جملــه کم داریم. 
ولی اکثــرا در تمرین خــودم و بازیگرها تغییراتــی می دادیم بر مبنای 

دراماتورژی که من داشــتم پیــش می بردم. قرار 
بــود فرهاد مهندس پور دراماتــورژی کند که چند 
تا قرار با همدیگر گذاشــتیم که نشــد و من دیدم 
روند ســرعت تمرین مان کمی سخت می شود که 
بخواهــم کار را با فرهاد پیش ببرم و این شــد که 
دراماتــورژی کار را خودم به کمک بازیگرها انجام 
دادم. این معمولا روند اکثر نمایش های گروه بازی 
و نمایش نامه های گروه تئاتر بازی است که به این 

شکل است. 
  این سه گانه از روز اول برایتان آشکار بود؟  �

بعــد از اینکه متابولیک تمام شــد، فکر کردم 
ایده هــای اجرائــی و فرمالیســتی خیلــی زیادی 
داشــتم که با وجود اینکــه متابولیک همچنان به 

نظر من کامل ترین کار فرمالیستی من است، ولی حس می کردم که هنوز 
چیزهایی دارم. 

  آنها چیست که فکر می کنید باید به یک سه گانه تبدیل شود؟  �
قطعــا نخواهم گفت بــرای اینکه خــودم هم خیلــی از چیزها را 
نمی دانم. یک ایده هایی هســت برای کارهایی. تــو به عنوان رفیق من 
حتما می دانــی که من به چیزهای تکنولــوژی و صنعتی خیلی علاقه 
دارم و دوســت دارم آنها را پیدا کنــم و در نمایش هایم با آنها ور بروم 
و درواقــع آنها را بــه تئاتر ترجمه کنم. بنابراین همیشــه این دغدغه و 
قلقلــک را دارم که دنبال این چیزها باشــم. قرار بر این بود دیابولیک پر 
از اینها باشــد اما داستان رومئو و ژولیت خیلی راه نداد. حتی چیزهایی 
را در طول کار آوردیم و تســت کردیم که انجام دهیم مثل پرواز بازیگر، 
آتش بازی یا چنین چیزهایی که راه نداد ولی حتما در بخش ســوم این 

کار را خواهیم داشت. 
  فکر می کنم در گذشــته به دنبالش بگردیــم، در کجا می توانیم  �

پکیجی را پیدا کنیم که چند اثر به هم مربوط شده باشند؟ 
چندین کار مثل تریلوژی نامه و ســنگ من اســت که شــامل گنگ 
خواب دیده و تلخ مثل عسل و تیغ و ماه می شود که به نظرم خیلی ربط 
معنایی هم به هم دارند، داســتان های مستقل دارند یا مستقلا داستان 
ندارنــد. ولی بــه همدیگر خیلی ربــط معنایی دارند. خیلی کانســپت 
مفهومی، اگر مفهومی ترجمه درستی برای کانسپت باشد که از نظر من 
قطعا نیســت. سه گانه مونوپلی های من است که بر مبنای آن باغ آلبالو 
و باغ کاغذی را تک نفره کار کردم. هابیل و قابیل را کار کردم و حشمت 

را که اینها هم بر مبنای یک مرد تنهاست. 
  دوگانه هم داشتید؟  �

نه، آن هم سه گانه است؛ تیکی تاکاست، مخمل آبی و قسمت سوم 
آن که هروقت تیکی تــاکا می خواند یک کمی می میرد که این را در مهر 
آینده ان شــاءاالله در سالن انتظامی اجرا خواهیم کرد. بخش سوم است 
یعنی بعد از فوت مادر در آمریکاســت که آن پســر دخترشده به ایران 

برمی گردد و در کنار پدرش زندگی می کند. 
  این خیلی جالب است و درواقع در امتداد هم حرکت نمی کنند و  �

لابه لای هم می آیند. این چگونه اتفاق می افتد؟ 
یکی از دلایلش نوبت ســالن اســت. مثــلا وقتی تا دو ســال دیگر 
نمی توانم در سالن ســمندریان اجرا کنم، ولی امکان این را دارم که در 
ســالن انتظامی شــرکت کنم، این کار دونفره را جلو می اندازم. این کار 

دونفره ای که خودم و ستاره هستیم و در خانه هم می توانیم با همدیگر 
تمرین کنیم و همه کارهایش انجام می شود و می آییم و اجرا می کنیم. 

  یک جایی به شــوخی گفتید که الان دارید سلیقه تماشاگر را هم  �
در نظر می گیرید. 

الان به نظرم چیزهایی تبدیل شــده به ارزش هایی که من واقعیتش 
خیلــی به آن باور ندارم. من کار خودم را می کنم و اصلا تصور نمی کنم 
که دارم راه رفتــن کبک را تمرین می کنم و راه رفتــن خودم را فراموش 
مي کنم. ولی به هر حــال دارم به چیزهایی فکر می کنم که قبلا اصلا به 
آنها فکر نمی کردم. قبلا فقط به کیفیت تماشاگر فکر می کردم ولی الان 
به کیفیت و کمیت تماشــاگر فکر می کنم و همین اســت که با خودش 
یک چیزهایی می آورد و اگــر بخواهم چیزهای خیلی دورازذهنی را در 
یک سالن عام مثل سالن ســمندریان در تماشاخانه ایرانشهر یا در تئاتر 
شهر روی صحنه ببرم، فکر می کنم. در سالن های کوچک تر و سالن های 
خصوصی که همیشه امکان تجربه کردن با آدم های کمتر و با بچه های 

خوب گروه تئاتر بازی هست، کماکان به این تجربه ها برمی گردم. 
 آن درنظرگرفتن سلیقه تماشاگر... . �

بیشتر این است که کمتر در جهت خلاف آن سلیقه شنا کنم. 
  الان مصداق عینی آن مثلا در حضور کســی مثل نوید محمدزاده  �

در اجرا خودش را نشان می دهد یا در زیبایی شناسی هم تأثیر دارد؟ 
نوید خیلی وقت اســت که انتخاب من است که حتما  حتما در گروه 

تئاتر بازی کار کند و اصلا ربطی به شهرت و جوایز اخیرش ندارد. 
  می خواهم بدانم وقتی دارید به کمیت تماشاگر هم فکر می کنید  �

در سالنی با کیفیت سمندریان، دخالتی که فکرکردن روی این مسئله 
روی زیبایی شناسی می گذارد، هست یا نه؟ 

زیبایی شناسی کاملا مال دل خودم است. 
  تأثیرش روی چیست؟  �

تأثیرش روی همین چیزهاســت که آدامــز فامیلی را نمی آورم. والا 
من خیلی وحشــی تر از آنم که تن به ســلیقه کسی دهم. در حد خودم 
یعنــی از آن آوانگاردیســم مطلق و از آن بی اعتنایی نســبت به کمیت 
تماشــاگر؛ حــالا من هم به کمیت تماشــاگر فکر می کنم و خوشــحال 
می شــوم از اینکه نمایشم سولدات اســت و با دل راحت تر کار می کنم 
ولی درعین حال، تجربیاتم را هم دارم. از آوردن بامداد افشــار که همه 
جور تجربه کاملا اکســپریمنتال تجربه گر در کار صدایی نمایش می کند 
تا کارهای خودم و تا آزادگذاشــتن نه همــه بازیگرها. بازی کردن با نور 
و تغییردادن یک میزانســن در یک شــب برای اینکــه ببینیم چه اتفاق 
جدیدی می افتد. من کماکان تجربه گرایی هایم را دارم، منتها الان با دل 
راحت تر دارم. یعنی دیگر چشــمم به گیشه نیست که نگران این باشم 
که  ای وای نمایشــم نفروخت. مثل آنچه درباره مخمل آبی سرم آمد. 
قربانی این شــدم که ســالن شــمس را در مجموعه اکو افتتاح کردم و 
متأسفانه مســئولان که به من قول حمایت داده بودند و خیلی هم مرا 
دوست داشتند و خوش برخورد بودند، تلاش واقعی نکردند برای اینکه 
همه مان بتوانیم این نمایش را به تماشاگر نشان دهیم و خیلی احساس 
تنهایی کردم؛ خیلی. مدت زیادی هم از آن نگذشــته و ســه سال از این 
ماجــرا می گذرد. بعضی از این خاطرات تلــخ در ذهن آدم می ماند که 
هیچ چیزی مانا و پایا نیســت و هر لحظه ممکن است به فنا برود. مثل 
بلایی که سر نمایش عرق خورشید و اشک ماه آمد و بلیت های ۱۰ شب 
اول نمایشمان فروخته شــد و بعد ناگهان تماشاگر ما نصف و یک سوم 
شــد و بعد دیدیم که آن هجمه خنده دار ولی خیلی برنامه ریزی شــده 

راه افتاد... .
  همان مریضی اسب و... . �

همه چیز، اسب آخرین لگدش بود و از قبلش شروع شد. از نوشتن های 
منتقــدان خائن، از دوســتان دانشــگاهی مان که 
بالاخــره همان ها هم به انجمن هــای حمایت از 
حیوانات تلفن کردند که آمدند. با بهانه مزخرفی 
مثل آمپــول آرام بخش زدن به اســب ولی طبعا 
هیچ چیزی نبود؛ فقط هیاهو کردند و در روزنامه ها 

نوشتند و با تلفن عذرخواهی کردند! 
  آیا این مســئله ای که خیال شما را بابت  �

تماشاگر راحت می کند، از آن طرف در خلوتتان در 
ایجاد نمی کند؟ فکر می کنید  نگرانی  بخش تمرین 

دارید همان مسیری را که باید، دنبال می کنید؟ 
بعید به نظرم می رسد که تغییر کرده باشم. اگر 
تغییر کرده باشــم، بچه هایی که شاهد تمرین های 
مکرر من هســتند بایــد به من بگوینــد. اگر تغییر 
کرده باشــم خودم متوجه اش نیستم. کماکان تجربه گرایی من سر جای 
خودش باقی اســت. مــن فقط در انتخاب یک چیزها و کانســپت هایی 
کمی فکــر می کنم وگرنه اصلا در اجزای اجرایــم کوچک ترین تغییری 
نمی دهم. بسیاری از صحنه های مرا تماشاگران با تمام لطفی که نسبت 
به ایــن اجرا دارند و کامنت هــای خیلی مثبتی کــه در فضای مجازی 
می گذارند، گاهی می پرسند معنایش چیست که مثلا این دو، سه دفعه 
کشته می شود؟ بنابراین این نشان دهنده این است که من خیلی نمایش 

را در اختیار گیشه نگذاشته ام. 
  به هرحال به نظر نمی رســد که اجرا دارد خودفروشــی می کند.  �

یعنی حداقل نشانه ای در حوزه زیبایی شناسی از گیشه گرایی یا حتی 
جذب تماشــاگر وجود ندارد. می خواهم بپرسم این نگرانی که همه 
ما را گرفتار می کند، چقدر ممکن اســت در لایه های پنهان تر دخالت 

و رسوخ کند. 
مــن قبل از آن را فقــط این طوری می توانم بگویــم که وقتی رومئو 
و ژولیــت را به جای مکبــث انتخاب کردم؛ یعنی بین ایــن دو تا من و 
چرمشیر شک داشــتیم که این کار را با مکبث انجام دهیم یا با رومئو و 
ژولیــت؟ و وقتی رومئو و ژولیت را انتخــاب کردم، به این فکر کردم که 

رومئو و ژولیت از مکبث معروف تر است. 
  و احیانا در جذب مخاطب سریع تر از مکبث می تواند عمل کند؟  �

و من اول اســمش را رومیو و جولیت گذاشــته بودم؛ اما بعد دیدم 
که حتی این هم برای تماشــاگر ممکن اســت دور از ذهن به نظر بیاید 
و دوباره همان رومئو و ژولیت را گذاشــتم. چیزی که حتی آدم هایی که 
مطلقا شکســپیر را نمی شناسند، ممکن اســت درباره عاشق و معشوق 
ایــن لفظ را بــه کار ببرند و مثلا بگوینــد بابا اینها بــا همدیگر رومئو و 

ژولیت اند! آن قدر معروف است. 
  درواقع آشنایی اي که تماشاگر با آن دارد و به واسطه آن دارد...  �

با یک آهنگ اســت؛ آهنگی که برایش یک رابطه عاشقانه را تداعی 
می کند. حتی نمایش نامه را بســیاری نمی دانند که اتفاقا مشکل مان با 
اینها خیلی خیلی کمتر از کسانی اســت که نمایش نامه را می شناسند؛ 
چون تلقی دارند و اکثر دوســتان خودمان هســتند. مشــکل آن چنانی 
با آنها نداریم؛ ولی به هرحال ســخت تر از تماشــاگر عام هســتند. اینها 
می آینــد و برای اینکــه از رومئو و ژولیتی که در ذهن خودشــان، تلقی 

دارند از نمایش نامه ما مطلقا و قطعا راضي نمي شوند.
ادامه در صفحه ۱۴

گفت وگوی «علی اصغر دشتی» با «آتیلا پسیانی»

تئاتر آلترناتیو استحاله می شود 

چندی پیش اتفاقا 
یکی از دوستان بازیگرمان به من 

گفت تمریناتی به من بگو که بتوانم 
بازیگر تئاتر تجربی شوم تا تو بتوانی 
با من کار کنی! گفتم ما اصلا بازیگر 
تئاتر تجربی نداریم و اصلا چنین 

چیزی وجود ندارد؛ یعنی مادر من 
که نوع تربیت نمایشی اش کاملا 

جدا از تئاتر تجربی بود، ولی در تئاتر 
تجربی من یک بار آمده

 و بازی کرده است 

فکر کردم ممکن است جنس کمدی 
آن برای تماشاگر ایرانی پسندیده 
نباشد. البته من خودم جنس این 
کمدی را خیلی دوست دارم ولی 

دلیلی ندارد اکثریت دوست داشته 
باشند. بنابراین فکر کردیم متن 

کمدی را کنار بگذاریم و آن را در 
مرحله سوم که هم دیابولیک و 

متابولیک خواهد داشت، در آنجا 
تست کنیم و یک نمایش آسان تر را 

جلو بیاوریم
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