
تا بتوانم هنگام رانندگي بنويس��م. آن متن را روي 
فرمان نوش��تم. به لس آنجل��س مي رفتم. فكر كنم 
25 صفحه اي نوشتم، تا لس آنجلس دو تا شخصيت 
براي مدتي فكرم را مشغول كرده بودند، و وقتي به 
لس آنجلس رسيدم تقريباً يك نمايشنامه تك پرده اي 
داشتم. بعد س��ر و كله شخصيت ديگري پيدا شد، 
ناگهان نمايش��نامه تبديل به دو پرده ش��د. و از دل 
پرده دوم، پرده س��وم شكل گرفت. يك سال طول 

كشيد تا آن را تمام كنم.
- چطور مطمئن مي شويد يك نمايشنامه كامل 

شده  است؟  
تنها راه مطمئن ش��دن از طريق بازيگران است. 
وقتي من متني دارم كه فكر مي كنم احتمالاً آماده 
ا س��ت، با بازيگرها محكش مي زن��م، و مي بينم آيا 
همان چيزي كه تصور مي كردم هست يا نه؟ بهترين 
بازيگران كاستي هاي نوشته را به شما نشان مي دهند. 
لازم نيست آنها چيزي بگويند. با بازيگران فوق العاده، 
ايرادها را قبل از به زبان آوردن مي بينم. گاهي اوقات، 
ب��ه  طور غريزي مي دانم كه اي��ن تكه كوچك آخر 
صحنه دو در پرده اول، چيزي كه بايد باشد نيست، 
مي گويم مهم نيست. اما بازيگر خوب نمي گذارد كه 
من از آن بگذرم. منظور اين نيست كه مثلًا بگويد: 

هي! من نمي تونم اين كار رو بكنم، يا من نمي تونم 
اين ديالوگ رو بگم. تنها متوجه مي ش��وم او راحت 
و روان نيس��ت، انگار لكنت دارد. در اين شرايط من 

مجبورم با مشكل روبه رو شوم و آن را بپذيرم.
- بنابراين، هنگام نوش�تن، ذهن  ش�ما درگير 

بازيگران ا ست نه تماشاگر. 
خب، نه، فكر نمي كنم بتوان بدون فكر كردن به 

تماشاگر نمايشنامه  نوشت. 
- بازنگري هاي زيادي انجام مي دهيد؟

الان بيش  از قبل. در گذشته مخالف بازنگري بودم 
چون حوصله كافي براي بازنويسي نداشتم. با شروع 
همكاري با جو چايكين نظرم عوض شد. او مدام در 
جس��ت وجوي كشف راهي براي بهتر كردن اثر بود. 
اين چيزي بود كه مرا مجذوب مي كرد، چون من به 
بداهه پردازي با گروه علاقه مند بودم. گويي موزيك 

جز يا چيزي شبيه آن مي ساختيم.
 - آيا هميش�ه ش�خصيت ها به شما مي گويند 

كه به كدام سمت برويد؟ 
قطعاً شخصيت ها شما را آگاه مي كنند، به شما 
مي گويند كه دوست دارند به كجا بروند. هر بار كه 
به يك چندراهي مي رسيد احتمالاتي وجود خواهد 
داش��ت. هرچند اين خود مي تواند وضعيت را بغرنج 
كند. بارها نمايشنامه اي نوشته ام و بعد ناگهان همه 
 چيز تغيير كرده و خراب شده  است. وقتي اين اتفاق 

روي مي دهد شما واقعاً مجبوريد همه چيز را به همان 
چندراهي برگردانيد و راهي متفاوت را امتحان كنيد.
- درب�اره مبحث مهار، ناباكف ش�خصاً تاكيد 
دارد شخصيت ها را بايد با عناني بسيار محكم 

مهار كرد.
بله، اما من فكر مي كنم فلسفه اصلي مهار خيلي 
نامفهوم اس��ت. سوال من اين است: براي ولاديمير 
چه نوع مهاري را مي توان به كار بست؟ بد برداشت 
نكنيد. او نويسنده فوق العاده اي است. من تنها فلسفه 

اصلي مهار را مورد پرسش قرار مي دهم.
- تك گويي به يكي از مش�خصه هاي ش�پارد 
تبديل شده  است. شما به  خاطر تك گويي هاي 
خارق الع�اده و بي نظيرتان ش�هرت داريد، كه 
خود شما تحت عنوان آواز تك نفره از آنها ياد 

مي كنيد. 
در ابتدا تك گويي ها با ايده آواز تك نفره تركيب 
شده بودند. اما بعد از مدتي فهميدم چيزهايي كه من 
مي نويسم براي بازيگران بي نهايت سخت بوده است. 
من تك گويي هاي سه چهار صفحه اي مي نوشتم. حالا 

بيشتر به حذف فكر مي كنم.
چيس�ت؟  عش�ق«  در  »احم�ق  منش�اء   -
نمايش�نامه هاي ش�ما اغل�ب فاق�د درگيري 
اينچنين�ي بي�ن ش�خصيت هاي زن و م�رد 

هستند. 
نمايشنامه بر اثر يك تجربه عاطفي شكل گرفت. 
اين تجربه بس��يار مبهوت كننده  است. از يك طرف 
حاضر نيس��تيد آن را با تمام دنيا معاوضه كنيد. از 

طرف ديگر جهنمي واقعي  است.
- آي�ا هنگام ش�روع نمايش�نامه »احمق در 
عشق« مي دانس�تيد كه شخصيت پدر چنان 

نقش مهمي را ايفا خواهد كرد؟ 
نه، من به  طرز نااميدانه اي در جست وجوي يك 
پايان بندي بودم كه شخصيت پدر وارد داستان شد. 
آن نمايش��نامه من را گيج مي كن��د. صحنه آغاز را 
خيلي دوست دارم. مي خواستم آن فضا همين طور 
ادامه داشته باشد. اما مي دانستم كه غيرممكن است. 
يكي از راه حل ها وارد كردن شخصيت پدر بود. وقتي 
نمايشنامه را به پايان رساندم، احساسات متناقضي 
در م��وردش داش��تم. اي��ن نمايش��نامه، ملودرامي 
شبه  واقع گراس��ت. هنوز راضي كننده نيس��ت. فكر 
نمي كنم كه اين نمايشنامه به اندازه كافي درست از 

كار درآمده باشد. 
- آيا ش�ما هنگام شروع هيچ تصوري از پايان 

نمايشنامه داريد؟ 
از پايان بن��دي نفرت دارم، بي��زارم. آغازها بدون 
 ش��ك هيجان انگيزترين بخش هستند، اواسط كار 

سردرگم كننده اند و پايان بندي ها فاجعه. 
- چرا؟ 

وسوسه نتيجه و وسوسه جمع بندي ماجرا، براي 
من تله وحشتناكي اس��ت. صادقانه بگويم بهترين 
پايان بندي ها آنهايي هس��تند كه به سمت شروعي 

ديگر نيز گرايش دارند.
- ش�ايد به همين دليل است كه موسيقي جَز 
براي شما جذاب و خوشايند است، چون هيچ 
پاياني در كار نيست. موسيقي رفته رفته محو 

مي شود. 
شايد. سخت اس��ت ولي به طبيعت نمايشنامه 

بازمي گردد.
-آي�ا تا ب�ه حال پيش آمده ك�ه كار خود را از 
يك پايان بندي خوب آغاز كنيد و روند كار را 

برعكس طي كنيد؟  
از قرار معلوم اين همان كاري  اس��ت كه ريموند 

چندلر انجام داده  است، اما او نويسنده جنايي ا ست. 
او مي گويد هميشه درحالي شروع مي كند كه آگاه 
است قاتل كيست. اما براي من هميشه پايان بندي 

سخت ترين بخش ماجراست.
- وقتي به تماشاگرها فكر مي كنيد چه چيزي 

به ذهن تان مي آيد؟  
كس��ي نمي خواهد ملال و خستگي ايجاد كند، 
و اين تبديل به تله اي نامحس��وس براي نويس��نده 
مي شود كه درونش گير بيفتد. تو بايد با قواعد خيلي 
ساده تماشاگر را هوشيار و بيدار نگه داري. در تئاتر به 
 راحتي مي توان ملال ايجاد كرد؛ راحت تر از ايجاد آن 
در فيلم. شما بايد چيزي را به جريان بيندازيد و از 
ادامه اين جريان اطمينان حاصل كنيد. اگر اين كار 
را بلافاصله انجام ندهيد، كسي جلب اثر نخواهد شد.
- آيا ش�گرد خاص�ي براي به كار بس�تن اين 

نكته داريد؟
ش��يوه اي آهنگين و اساس��ي كه در آن همه 
 چي��ز مدام در حال تغيير اس��ت. اي��ن تغييرات 
ام��كان جلب توج��ه مخاطب را ايج��اد مي كند. 
نوع��ي ديالوگ وجود دارد كه پيوس��ته در حال 
تغيير و حركت است، و هر بار كه حركت مي كند 
چيزي نو خلق مي كند. همچنين گونه اي ديالوگ 
وجود دارد كه مخاطب را خواب آلود مي كند. يكي 
زنده  و پوياس��ت و ديگري به شدت ملال آور. اين 
تغييرات مي تواند تنها در حالت و رفتار باش��د يا 
ط��رز فكر؛ جايي كه ديالوگ��ي حذف و ديالوگي 

ديگر جايگزين مي ش��ود. 
- آيا گوش براي ديالوگ اهميت دارد؟

فكر مي كنم گوش��ي كه براي ديالوگ صحنه اي 
لازم اس��ت تفاوت دارد با گوش��ي كه در زندگي به 
كار مي رود. ش��ما در زندگي مي توانيد چيزهايي را 
بشنويد كه وقتي تلاش مي كنيد آنها را روي صحنه 
بازتوليد كنيد اصلًا درس��ت از كار درنمي آيند. مثل 

قبل نيستند؛ چيزي تغيير مي كند.
- چه  چيزي تغيير مي كند؟ 

ديالوگ نمايش مستقيماً شنيده مي شود، برخلاف 
چيزي كه اتفاقي به گوش مي رسد. من با آن روبه رو 
مي ش��وم و ديالوگ بخش تقابلي تئاتر است. ما هر 
روز چيزهاي جذاب بسياري را مي شنويم، اما ديالوگ 
ملزم به خلق زندگي است. بايد بي نياز و مستقل باشد. 

مكالمه بي ترديد ديالوگ محسوب نمي شود.
- آيا تاثير نمايشنامه نويس�اني مانند پينتر و 

بكت را بر كارتان تصديق مي كنيد؟ 
چيزي كه بيشترين تاثير را روي من گذاشت درام 
اروپاي دهه 60 بود. آن دوره تئاتر را به قلمروي تماماً 
جديد وارد كرد، خصوصاً بكت، كه باعث ش��د تئاتر 
امريكا دست  و پا شكسته و ناتوان به  نظر رسد. فكر 
مي كنم بكت براي انقلابي كردن تئاتر، ايجاد تغييرات 
بنيادي��ن در آن، و در اصل زير و رو كردن آن هرگز 

احترامي را كه شايسته اش بود، دريافت نكرد.
- درياف�ت جايزه پوليتزر چه تاثيري بر ش�ما 

گذاشت؟  
از بسياري جهات احس��اس مي كنم اين جايزه 
به نمايش��نامه اشتباهي اهدا شد. »كودك مدفون« 
نمايش��نامه اي خام دس��تانه و ملال آور اس��ت. فكر 
مي كنم »دروغ ذهن« كاري به مراتب بهتر اس��ت. 

غني، پيچيده و خوش ساخت تر است.
- آيا در ميان آثارتان نمايش�نامه محبوب هم 

داريد؟
 به هيچ  كدام تعلق  خاطري ندارم. از نوشتن آنها 
پش��يمان نيستم، اما براي من بسيار هيجان انگيزتر 

است كه به سراغ كار بعدي بروم.

من خيلي از پرواز كردن لذت نمي برم، 
بيشتر دوست دارم رانندگي كنم، و 

هميشه مي خواستم راهي پيدا كنم تا 
بتوانم هنگام رانندگي بنويسم. متن 
سيمپاتيكو را روي فرمان نوشتم. به 
لس آنجلس مي رفتم. فكر كنم 25 

صفحه اي نوشتم، تا لس آنجلس دو تا 
شخصيت براي مدتي فكرم را مشغول 

كرده بودند، و وقتي به لس آنجلس 
رسيدم تقريباً يك نمايشنامه تك پرده اي 
داشتم. بعد سر و كله شخصيت ديگري 
پيدا شد، ناگهان نمايشنامه تبديل به دو 
پرده شد. و از دل پرده دوم، پرده سوم 

شكل گرفت. يك سال طول كشيد تا آن 
را تمام كنم.
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اگر در موتور جس��ت وجوي س��ايت كتابخانه ملي واژه »نمايش ايراني«، »نمايش در 
اي��ران« و... را وارد كني��د، به ركوردي خواهيد رس��يد كه يكي از مهم ترين منابع مطالعه 
نمايش هاي ايراني است: »نمايش و خنيا در ايران« نوشته مجيد رضواني، ترجمه محمد 
زيار، نشر قطره، چاپ اول: 1382. اما اين كتاب مهم را نه در كتابفروشي ها خواهيد يافت 
و نه حتي در كتابخانه  ملي و كتابخانه هاي ديگر. واقعيت اين است كه كتاب »نمايش و 
خنيا در ايران« هرگز منتشر نشد و مانند بسياري از آثار مهم و ارزشمند ديگر، به دست 

خواهان خود نرسيد.
اي��ن كتاب كه مي توان آن را نخس��تين كتاب در ح��وزه مطالعات نمايش هاي ايراني 
دانست، احتمالاً بايد در دوران پهلوي اول نوشته شده باشد. جلال ستاري، بهرام بيضايي 
و يكي دو پژوهش��گر ديگر، كتاب رضواني را منبع قرار داده اند. اما در »نمايش در ايران« 
تنها يك بار به اين منبع اشاره مي شود، آن هم در ارجاع يك تصوير. البته بديهي است كه 
كتاب رضواني در عصر فقدان اينترنت به زبان فرانس��ه و در قالب پژوهشي شرق شناسانه 
انتش��ار يافته، پس بديهي اس��ت كه نه تنها در زمان خود، بلكه تا امروز هم براي برخي از 
علاقه مندان اين حوزه ناشناخته بماند. كتاب با مقدمه ژول رومن )از اعضاي فرهنگستان 
فرانسه( آغاز مي شود. دفتر نخست درباره نمايش در عصر هخامنشيان، اشكانيان، سلوكيان، 
ساسانيان و »سرچشمه هاي ايراني نمايش هندي« است. دفتر دوم كتاب »ايران اسلامي« 
نام دارد و در آن به مباحثي از اين دس��ت پرداخته شده: تاريخچه نمايش ديني، نمايش 
معركه گيران، تماشاخانه زرتشتي، نمايش سايه ها، نمايش عروسك ها و... . دفتر بعدي به 
كرئوگرافي هايي مي پردازد كه جنبه نمايش��ي داش��ته و بخش مهمي از تاريخ تئاتر ايران 
هستند. در انتهاي كتاب هم پيوست هايي به اين شرح آمده: ترانه هاي عاميانه مازندران، 
گيلان، گرگان، تالش، آذربايجان. قريب به يقين امروز بسياري از اين ترانه ها از ياد رفته و 
حتي كساني هم كه زمزمه اش مي كردند ديگر نيستند تا سينه به سينه آنها را منتقل كنند. 
از اين رو پيوست هاي ظاهراً بي ارتباط با نمايش ايراني هم به آرشيو كوچكي از نغمه هاي 
ازيادرفته فولكلور ما تبديل مي شوند. يكي ديگر از ضمايم اين كتاب ترجمه فرانسه »مجلس 
تعزيه حر« است كه حجم كتاب را جمعاً به 320 صفحه مي رساند. البته اميدوارم بتوانم 
با همكاري مترجم، در بخش هاي بعدي »مخزن«، گزارش كامل تري از اهم مطالب كتاب 

بنويسم يا دست كم اشارتي به مهم ترين منابع آن داشته باشم.    
مجيد رضواني كيست؟ او در دوسالگي و قبل از دهه 1320، به همراه خانواده اش، ايران 
را به مقصد فرانسه ترك مي كند. مادر اين مورخ مهاجر قفقازي و پدرش ايراني است. رضواني 
جز تاليف اين كتاب و چند كتاب ديگر، در كرئوگرافي و بازيگري هم تجربياتي داش��ته. 
شاهد اين مدعا نيز عكسي از او، در همين كتاب است؛ عكسي كه در كنار آن نوشته اند: 
»نويسنده در لباس رزم و...« رضواني در اين عكس كه در سايت بازيگران قديم فرانسه هم 
يافتني است، با ژستي تئاتري ايستاده و لباسي عجيب به تن دارد. در حال حاضر فرزند 
او در ادبيات فرانس��ه نامي شناخته دارد. او »سرژ رضواني« داستان نويس و ترانه سراست 
و در يك��ي دو فيل��م هم بازي كرده، به همين دليل در عصر حاضر، رس��يدن به اطلاعات 
بيشتر درباره نخستين مورخ تئاتر ايران كار چندان دشواري به نظر نخواهد رسيد. مي توان 
گزارش كاملي از زندگي مجيد رضواني را نيز مانند گزارش كتاب او به آينده موكول كرد.  
قرار بود ترجمه محمد زيار از كتاب رضواني، در مجموعه كتاب هاي تئاتري نشر قطره، 
كه مدير آن قطب الدين صادقي است، منتشر شود اما نشد. هدف مجموعه صادقي، غني 
كردن منابع درس��ي در زمينه تئاتر بود. پس اين كتاب هم مي توانس��ت دست كم يكي از 
منابع مهم در تدريس واحد »نمايش در ايران« در دانش��گاه ها باش��د. جدا از بحث درسي  
بودن كتاب رضواني، ما با اثري مواجه هس��تيم كه به لحاظ تقدم و قدمت حائز اهميت 
است زيرا همان طور كه گفتيم حتي اگر منكر اهميت آن هم باشيم، نمي توانيم به سال 
نگارش و انتشار آن بي توجه بمانيم. اين كتاب نه تنها در حوزه مطالعات نمايش هاي ايراني، 
بلكه در موضوع تاريخ موسيقي مردمي ايران، ايران شناسي و شرق شناسي هم اثر مهمي 
محس��وب مي شود. محمد زيار كار ترجمه كتاب را ظرف يك سال، با روزي چهار ساعت 
كار مداوم به پايان مي رساند. با توجه به اينكه مترجم دانش آموخته و مدرس زبان و ادبيات 
فرانسه است، ترجمه كتاب با تحقيق و پژوهش نيز همراه مي شود. ترجمه روان و دقيق 
زيار، در هزارتوي مجوز مي ماند، مترجم هم سرد شده و كتاب را از ناشر باز پس مي گيرد. 
به اين ترتيب كتاب مهم ديگري در كتابخانه ش��خصي صاحب اثر مي ماند و خوانندگان 
بسياري از خواندن آن محروم مي شوند. در صورتي  كه اگر به وجه دانشگاهي كتاب عنايت 
مي شد، اكنون كتاب را در كتابفروشي ها مي ديديم. زيار مي گفت به دنبال ناشري هستم كه 
براي گرفتن مجوز اين كتاب مرد راه باشد و بتواند با پيگيري مدام مشكل آن را رفع كند. 

گفت وگوي پاريس ريويو با سم شپارد

حالا بيشتر به حذف 
فكر مي كنم 

تماشاخانه

از سال هاي 1343 تا 1347 به ناگاه درآمد فروش نفت 62 ميليارد تومان افزايش يافت.1 
اين درآمد تا آن زمان در تاريخ ايران بي سابقه بود و همين باعث ارتقاي سطح رفاه عمومي 
جامعه شد. در تهران تئاتر شهر، تالار رودكي )وحدت كنوني( و موزه هنرهاي معاصر تهران 
در همين زمان بنا و تاس��يس شدند. همچنين در سال 1348 »كارگاه نمايش« به عنوان 
نخستين تئاتر تجربي ايران بنا شد. كارگاه نمايش تقريباً در همه ابعادش فرم هاي متفاوتي 
از تئاتر زمانه خويش ارائه داد. شيوه كارگرداني و محل اجرا، نگارش و انتخاب نمايشنامه ها، 
تمرين بازيگران، فضاي نشستن تماشاگران و حتي عنوان »كارگاه« نوآوري هايي بود كه در 
آن روزگار براي تئاتر ايران تازگي داشت. صحنه معمول اجراي نمايش در آن زمان قاب عكسي 
بود؛ اما در كارگاه براي نخستين بار سالن به صورت جعبه سياه يا يك مكعب مستطيل سياه 
طراحي ش��ده بود. تماشاگران روي تشكچه مي نشستند و زاويه ديدشان نسبت به صحنه 
مستقيم بود يعني ادامه صحنه اجرا بدون اختلاف سطحي به جايگاه تماشاچيان مي رسيد 
و برخلاف صحنه قاب عكسي، موقعيت صحنه فراز بر محوطه تماشاگران نبود. شيوه متداول 
نمايشنامه نويسي كلاسيك به هيچ روي شيوه مرسوم آن زمان نبود. اجراها از آثار توليدي 
جديد و رپرتوار آثار پيشين تامين مي شد. در كارگرداني براي رسيدن به ميزانسن نهايي تجربه 
كارگاهي و گروهي كمك كننده بود كه با آزمون و خطا همراه مي  شد. در نمايشنامه هايي 
كه چاپ مي شد رسم الخط رايج مرسوم نبود چنان كه به عنوان نمونه »سندلي« به جاي 
»صندلي« و »تخت خاب اتاغ« به جاي »تخت خواب اتاق« نوشته مي شد كه در اين كار 
عباس نعلبنديان پيشتاز بود. مجموعه عوامل كارگاه نمايش از راديو تلويزيون ملي حقوق 
ماهيانه داش��تند و نس��بتاً با طيب خاطر از صبح تا شب در آنجا فعاليت مي كردند. همين 
حمايت هاي ويژه اغلب طعن يا حسادت رقبا را برمي انگيخت و نوع اجراها نيز كه خواست 
معمول ايشان را برآورده نمي كرد هميشه بهانه يورش هايي عليه كارگاه مي شد. چنانچه حتي 
گفته مي شود اين عوامل در دستگيري و زندان سال هاي بعد عباس نعلبنديان و پس از آن، 
اخراجش از تئاترشهر هم بسيار موثر بودند. كارگاه نمايش زير نظر راديو تلويزيون ملي ايران 
به مديريت بيژن صفاري تاسيس شد ولي امور آن توسط عباس نعلبنديان اداره مي شد.  در 
كارگاه چهار گروه نمايش فعال بودند؛ »گروه بازيگران شهر« به سرپرستي »آربي اوُانسيان«، 
»گروه تئاتر تجربي« به سرپرستي »ايرج انور«، »گروه تئاتر كوچه« به سرپرستي »اسماعيل 
خلج« و »گروه تئاتر اهريمن« به سرپرستي »آشورباني پال بابلِا«. اوُانسيان فعاليت تئاتري اش 
را با شاهين سركيسيان آغاز كرده بود. اطلاعات و دانش سركيسيان درباره تئاتر روز و به ويژه 
تئاتر تجربي جهان از ساير همكارانش به مراتب بيشتر بود اما وي از طرف تئاتر رسمي آن 
دوره، كه هسته مركزي اش در اداره تئاتر بود، توسط شاگردانش به جفا رانده شد و سرانجام 
در سال 45 درگذشت. پس از وي اوُانسيان هم در تمام مدت فعاليت هاي پسينش از اين 
ناملايمات محروم نماند. سال 46 يك مسابقه نمايشنامه  نويسي برگزار شد كه او، به عنوان 
يكي از داورانش، س��خت دلبس��ته نمايشنامه   اي با عنوان »پژوهشي ژرف و سترگ و نو در 
سنگواره هاي دوره بيست و پنجم زمين شناسي يا چهاردهم، بيستم و غيره؛ فرقي نمي كند« از 
يك نويسنده ناشناس با نام عباس نعلبنديان شده بود. اوُانسيان موفق مي شود اين نمايشنامه 
را در دومين دوره جشن هنر شيراز در سال 1347 اجرا  كند. آشنايي و ارتباط اوُانسيان و 
نعلبنديان موجبات تاسيس و آغاز فعاليت كارگاه نمايش در سال بعد مي  شود. دامنه اين 
آشنايي ها حتي به هنرمندان سرشناس جهاني نظير پيتر بروك و گروتفسكي هم رسيد كه 
در آن زمان نمايش هايي را در شيراز اجرا كرده بودند. اين ارتباطات به پويايي كارگاه كمك 
فراواني كرد. به اين ترتيب فعاليت هاي كارگاه نمايش تا زمان انقلاب ادامه يافت و علاوه بر 
اجراها، حدود 20 نمايشنامه هم منتشر كرد. سرانجام كارگاه نمايش در اسفندماه 1357 
تعطيل ش��د. 11 س��ال بعد از آن هم نعلبنديان به زندگي خود پايان داد. اجراهاي كارگاه 
نمايش هيچ گاه مخاطب وسيع و عام نيافت و از حد اجراهاي خصوصي، نيمه خصوصي و 
خاصه پسند فراتر نرفت، اما تاثيرات عمده اي در پرورش بسياري از هنرمندان و جريان هاي 

تئاتر در دوره هاي بعد گذاشت.
پي نوشت : ..........................................................................................................................

1- در سال 43 درآمد نفت 17 ميليارد تومان اعلام شد. همين درآمد در سال 1347 به 
79 ميليارد تومان رسيد. همچنين شاه در سال 1350 اعلام كرد تا آخر سال درآمد فروش 

نفت به ارقام نجومي خواهد رسيد.

11 تئاتر

- غرب امريكا در بس�ياري از آثار شما اغلب 
نقش�ي اس�طوره اي ايفا مي كند. ش�ما در اين 

ناحيه بزرگ شديد، اين طور نيست؟   
در تم��ام جنوب غربي كش��ور، كوكامانگا، دوارتي، 
كاليفرنيا، تگزاس، نيومكزيكو. پدر من خلبان نيروي 
هوايي بود و خانواده را به واسطه شغل هايش، حتي 

بعد از بازنشستگي جا به جا مي كرد.
مدف�ون«،  »ك�ودك  حقيق�ي«،  -»غ�رب 
»نفري�ن طبقه گرس�نه« و »دروغ ذهن« همه 
نمايشنامه هايي خانوادگي هستند، هرچند با 
ديدگاه�ي  پوچ گرايانه. آيا در خلق اين آثار از 

خانواده تان الهام گرفته ايد؟  
بله. حدس مي زنم بيش��تر از خانواده پدري. آنها 
جماعت بي نظيري اند كه نسب ش��ان برمي گردد به 

مهاجران اوليه. 
- م�ردان خانواده پدري تان الكلي هاي قهاري 
بوده اند. به همين دليل اس�ت ك�ه مادران در 
نمايشنامه هاي شما هميشه ميان نوعي ويراني 

گرفتارند؟ 
 زن��ان اي��الات مرك��زي امريكا در ده��ه  40، از 
تهاجمي باورنكردني رنج مي بردند، بيش از هر چيز 
توس��ط مرداني كه ناآگاهانه مايوس و نوميد بودند. 
در دوران رش��دم باره��ا و نه فقط در خانواده خودم 
شاهد اين هجمه بودم. آنها مرداني بازگشته از جنگ 
بودند، كه حالا بايد س��ر و سامان بگيرند و تشكيل 
خانواده بدهند. آنها نمي توانستند به راحتي از پس 
اي��ن تغيير بربيايند؛ زندگ��ي با همه هيجاناتش در 
دوران جنگ و بعد بازگشت به زندگي در گوشه اي 
آرام. به  هر  حال، آس��يب و هزينه اين ماجرا به زنان 
تحميل مي شد. آنها به پاي زندگي شان مي ايستادند 
و همه چيز را تحمل مي كردند. من فكر مي كنم كه 
آنها سرسخت و ازخودگذش��ته بودند. و خود را در 

دستان آن ديوانگان فدا مي كردند...
- پدر خودتان چطور بود؟ 

او هم يك ديوانه بود اما بي سر و صدا. من در سن 
نسبتاً پاييني با او مشاجراتي جدي داشتم و همين 
طور كه بزرگ تر مي شدم اوضاع وخيم تر مي شد. در 

نهايت تصميم گرفتم خانه را ترك كنم.
- در نيويورك به كجا رسيديد؟ 

بعد از مشاجره با پدرم در چند مزرعه مشغول به 
كار شدم. براي مدتي اوضاع خوب بود، اما مي خواستم 
حسابي از خانه دور باشم و 20 مايل فاصله كافي نبود. 
بنابراين در پاسادنا به روزنامه رساني مشغول شدم. با 
خواندن قسمت آگهي ها، از يك جاي خالي در يك 
گروه تئاتر سيار باخبر شدم. تصميم گرفتم شانسم را 
امتحان كنم. در جلسه مصاحبه قطعه اي از شكسپير 
را به من دادند- خيلي ترسيده بودم، توضيح صحنه 
را خوان��دم- و آنها اس��تخدامم كردند. فكر مي كنم 

هركسي را استخدام مي كردند.
ما به سراس��ر كشور س��فر كرديم. فكر مي كنم 
طولاني تري��ن زماني كه در جايي مي مانديم دو روز 
بود. در واقع اين گروه تئاتر مجموعه اي جمع  و جور 
و عال��ي بود. ما كاملًا خودكفا بوديم و تمام كارها را 
خودمان انجام مي داديم. به  هر حال، روزي براي اجرا 
در كليس��ايي در بروكلين به نيويورك رفتيم، و من 

اعلام كردم كه از گروه جدا مي شوم. 
-آيا بلافاصله مشغول به كار شديد؟ 

نه بلافاصله. اولين شغلم در دفتر كارآگاهي برِنز 
بود. آنها من را به ايس��ت ريور براي كش��يك  دادن 
كرجي هاي حامل زغال س��نگ در بدترين س��اعات 
شبانه روز سه تا شش صبح مي فرستادند. اما همين 
شغل تبديل به فرصت فوق العاده اي براي نوشتن شد. 
م��ن در يك اتاقك با يك ميز تحرير كوچك و يك 

بخاري برقي كاملًا تنها بودم. 
-آيا از همان دوران مي خواس�تيد نويس�نده 

شويد؟ 
 مدتي بود كه به آن مي پرداختم، اما نه به  طور 
ج��دي. اين اولين باري بود كه احس��اس مي كردم 

نوشتن مي تواند واقعاً سودمند واقع شود.
- از چ�ه زمان�ي هم�كاري با تئاتره�ا را آغاز 

كرديد؟ 
خب، من آن روزها در خيابان سي و خيابان دهم، 
با تعدادي نوازنده جز زندگي مي كردم كه اتفاقاً يكي 
از آنها را از دوران دبيرستان مي شناختم. او براي من 
شغلي به عنوان يك كمك پيشخدمت در ويلج گيت، 
كلوبي شبانه در گرين ويچ ويلج نيويورك دست  و  پا 
كرد. سرپيشخدمت گيت مردي بود به نام رالف كوك. 
رالف داشت نمايش خود را در كليساي سنت مارك 
در باووِري ش��روع مي كرد، در مورد نوشته هاي من 
شنيده بود، آنها را خواند و تصميم گرفت اجرايشان 
كند. تقريباً همه چيز از آنجا شروع شد. نيويورك در 
دهه 60 اين طور بود. شما مي توانستيد نمايشنامه اي 
تك پرده اي بنويس��يد و روز بعد تمرينات نمايش را 
شروع كنيد. مي توانستيد به يكي از سالن هاي تئاتر 
ي��ا موسس��ات تئاتري مراجعه كني��د و راهي براي 
اجراي نمايشنامه تان پيدا كنيد. چنين چيزي الان 

به هيچ وجه ممكن نيست.
- در آن روزه�ا آيا تئاتر هاي آف- آف برادوي 

نيز نقد مي شدند؟  
ب��راي مدت��ي روزنامه هاي بزرگ به سراغ ش��ان 
نمي رفتند، اما بعد از مدتي توجه ش��ان جلب ش��د، 
بنابراين آرام آرام به سراغ شان آمدند و البته نقدهاي 
تحقيرآميزي هم نوشتند و رفتارشان ناعادلانه نبود. 
خيلي از آن نمايش ها بي ارزش و سزاوار تحقير بودند. 
اما منتقدي هم بود كه از ما دفاع مي كرد. اس��مش 
مايكل اس��ميت بود، و نقدهاي تحس��ين آميزي در 
مورد تعدادي از نمايش��نامه هاي كوتاه تك پرده اي، 
مثل »گاوچران ها« و»باغ س��نگي« نوشت. من او را 
به خوبي به ياد مي آورم، نه به دليل تحسين ها بلكه 
به اين خاطر كه به نظر مي رسيد بالاخره كسي فهميد 

كه ما براي چه تلاش مي كنيم.
-تماشاگران از چه قشري بودند؟

آنه��ا به  طرز اعجاب آوري متف��اوت بودند. واقعاً 
م��ردم عامي ب��ه ديدن نمايش مي آمدن��د، و اگر از 
نماي��ش لذت نمي بردند واكنش نش��ان مي دادند و 

بيكار نمي نشستند. 
-آي�ا مدت زيادي طول كش�يد تا منبع الهام 
وي�ژه خ�ود را به عن�وان يك نويس�نده پيدا 

كنيد؟ 
 من شنيده ام كه نويسنده ها درباره »تلاش براي 
پيدا كردن منبع الهام« حرف مي زنند، ولي در مورد 
من اين اصلًا يك مش��كل محسوب نمي شد. منابع 
الهام زيادي وجود داشت، تا جايي كه من نمي دانستم 

كدام را انتخاب كنم.
- برنامه روزانه تان به چه ترتيب است؟ 

چون من بچه ها را به مدرس��ه مي برم، در نتيجه 
معمولاً از حدود س��اعت 6 بيدارم. بعد از رس��اندن 

بچه ها به خانه بازمي گردم و تا ظهر كار مي كنم.
-آيا در خانه دفتر كار داريد؟

اتاقي بيرون از خانه كنار انبار دارم با يك ماشين 
تحرير، ي��ك پيانو، تعدادي عك��س و طراحي هاي 
قديم��ي. يك دنيا وس��ايل كهنه و ب��ه  دردنخور و 
كتاب هاي قديمي. مثل اينكه نمي توانم خودم را از 

شر كتاب هايم خلاص كنم.
- هر روز مي نويسيد؟ 

وقتي ايده اي به سراغم مي آيد، همه  چيز را به آن 
اختصاص مي دهم و به طور مداوم مي نويسم تا تمام 
ش��ود. اما اينكه هر روز بنشينم و فكر كنم، تصميم 
دارم كه بنويس��م، هر بلايي هم كه مي خواهد نازل 

شود، نه هرگز نمي توانم اين طوري كار كنم.
ه�م  فيلمب�رداري  صحن�ه  س�ر  ش�ما   -

مي نويسيد؟ 
لوكيشن ها موقعيت هاي فوق العاده اي براي نوشتن 
هس��تند. با اين حال وقتي س��ر پروژه فيلمبرداري 
هس��تم روي نمايشنامه ها كار نمي كنم، اما چندين 

داستان  كوتاه و يكي دو تا رمان نوشته ام.
- اولي�ن ب�اري كه مي ديديد متن تان توس�ط 

بازيگران اجرا مي شود، چه حسي داشتيد؟
تا حدودي نااميدكننده بود، چون بازيگران متن 
را تغيير مي دادند و من به بازيگران عادت نداش��تم. 
نمي دانستم كه چطور با آنها حرف بزنم و نمي خواستم 
ياد بگيرم، در نتيجه پشت كارگردان مخفي مي شدم. 
ام��ا كم كم اين حالت ب��ا درك فرآيند خلاقانه آنها 
برطرف ش��د. قرار نيست بازيگران روي صحنه متن 

را روخواني كنند.
-آيا بازيگر ش�دن به نويس�ندگي شما كمك 

كرد؟ 
بله، در درك اينكه بازيگر با چه دش��واري هايي 

روبه روست برايم بسيار سودمند بود.
- آيا تحت  تاثير هيچ مكتب خاصي بوديد، مثل 

شيوه بازيگري مِتد؟ 
من طرفدار استراسبرگ نيستم. در حقيقت، به 
 نظر من به  طرز خارق العاده اي افراط كار اس��ت. من 
بازيگران بس��ياري را ديده ام ك��ه از طريق اين متد 
كاملًا نابود ش��دند، و مش��اهده چنين امري بسيار 
دردناك اس��ت. نكته جادويي تفاوت هاي اخلاقي و 
رفتاري است، و البته عبارت »استحاله در شخصيت«. 
اين روش راس��تين استانيسلاوس��كي نيس��ت. او 
رسالت ديگري را دنبال مي كرد، و من فكر مي كنم 
استراسبرگ روش او را خراب كرد طوري كه به جنون 
نزديك ش��د. بازيگر متن را فراموش مي كند، حتي 
فراموش مي كند كه اين يك نمايش و تمام اين ماجرا 
براي تماش��اگر است. البته اين روش براي فيلم، به 
دليل وسواس آميز بودنش مناسب است، اما در تئاتر 
تنها مانع و بازدارنده است. در تئاتر هيچ  جايي براي 
زياده روي نيس��ت. شما بايد به فكر تماشاگر باشيد. 
ج��و چايكين براي فهم اين نكته به من كمك كرد. 
او تمرين مخصوصي داشت كه در آن بازيگران بايد 
صحنه اي را براي فردي خيالي در ميان تماشاگران 
بازي كنند. مثلًا مي گفت امشب پرنس چارلز ميان 
تماش��اگران است. اين صحنه را براي او بازي كنيد. 
يا مثلًا امشب يك خانم بي خانمان بين تماشاگران 

نشسته  است.
- آي�ا حقيق�ت دارد ك�ه ش�ما نمايش�نامه 

»سيمپاتيكو« را پشت فرمان نوشته ايد؟
خب، پش��ت فرمان ش��روعش كردم. من خيلي 
از پرواز كردن لذت نمي برم، بيش��تر دوس��ت دارم 
رانندگي كنم، و هميشه مي خواستم راهي پيدا كنم 
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اين گفت وگو طي چندين روز در اتاق نشيمن آپارتماني در منهتن نزديك 
ايس�ت ريور تهيه ش�ده است. سم ش�پارد در آخرين جلسه در پايان يك 
بوران عصرگاهي وارد ش�د. بلافاصله حواسش پرت يك پيانوي اشتاين وي 
ناكوك در گوشه اي از اتاق شد. بعد به سمت كاناپه آمد تا در مورد همكاري 
يك س�اله او با تئاتر س�يگنچر نيويورك، كه به تازگي به پايان رسيده بود، 
صحبت كنيم. درست مثل بسياري ديگر از نويسنده ها، شپارد را نيز مي توان 
به راحتي در مقام يكي از شخصيت هاي آثارش تصور كرد. شپارد در واقع 
بيش�تر شبيه آدم هاي كم حرف نمايشنامه هاي خودش است تا نقش هايش 
در س�ينما. او عاري از رفتارهاي مش�خصه بازيگران، و درونگراست، هنوز 
لهج�ه كاليفرنياي�ي اش را حفظ ك�رده و ريزنقش تر از آن چيزي اس�ت كه 

تصور مي شود. 
او متولد 5 نوامبر 1943 در يك پايگاه نظامي در جنوب ايلينويز است، 
جايي كه آن زمان پدرش در ماموريت بود. او دوران دبيرستان را در جنوب 
غرب امريكا گذراند، يك  س�ال در رش�ته علوم كش�اورزي تحصيل كرد و 

سپس به قصد بازيگر شدن به نيويورك رفت. در نيويورك او به سرعت به 
نوشتن، كه او را به سمت دنياي تازه زاد تئاتر آوانگارد در لوئر ايست سايد 
سوق مي داد، علاقه مند شد. پيامد اين ماجرا مجموعه اي از نمايشنامه هاي 
برنده جوايز مختلف در نيويورك بود. »شيكاگو«، »مادر ايكاروس«، »صليب 
س�رخ«، »لاتوريس�تا«، »قانوني« و »دريانوردان« همگي برنده جايزه اوبي 
در بخش هاي نمايش هاي مس�تقل و تجربي آف- آف برادوي و آف برادوي 
طي س�ال هاي 1965 تا 1968 ش�دند. در طول اين دوران ش�پارد از طريق 

كمك هزينه هايي از طرف موسسات راكفلر و گوگنهايم حمايت مي شد.
در اوايل دهه 70، ش�پارد به انگلستان نقل مكان كرد، در آنجا تشكيل 
خانواده داد و به نوشتن براي صحنه هاي تئاتر لندن پرداخت. در اين دوران 
او موفق به نگارش چند نمايشنامه خوش اقبال شد از جمله »دندان جنايت« 
و »جغرافياي يك آرزومند اسب«. در 1974 به كاليفرنيا بازگشت، و شروع 
به نوش�تن مش�هورترين آثار خود كرد: »نفرين طبقه گرسنه«، »احمق در 

عشق« و »كودك مدفون«؛ برنده جايزه پوليتزر نمايشنامه. 
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