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درباره نمایشگاه «اتاقی شهر می شود»
 در گالری بنیاد پژمان

شهری، اتاق می شود

نیمگی که مشتقی است از همان نظریه معروف  �
نســبیت، مشــهودترین گزاره محل تأمــل این روزگار 
اســت. اینکه همه ما در عین جدایی نیمه هســتیم 
که در کنار یکدیگر معنا خواهیم شــد. نیمه هایی که 
هرچند درگیر «خودســتایی» شده ایم؛ ولی منفرد راه 
به جایی نمی بریم و بایــد روزی یکدیگر را در آغوش 
بکشیم تا معنا شویم؛ تا کامل شویم؛ تا خود را بتوانیم 
تعریف کنیم. آنچه هنرمنــد امروز در لایه های زیرین 
شــهرهای ما امروز چه در شــکل ســاخت و زیست 
شهری و چه در تأملات شخصی و عمومی به خوبی 
می توانــد ذره بین بینــدازد و آن را در ابعاد بزرگ که 
مشــخص کننده عمق ماجراست، بازنمایی کرده و به 

نمایش بگذارد.
هنر اگر وظیفه ای داشته باشد و اگر کارایی، همین 
است که جامعه را با لنز باز و ریز بین خود ببیند و آن را 
در بوته نقد یا بازنمایی عمومی قرار دهد؛ بازنمایی ای 
که منجر به بازشناسی شود و تلنگری برای مخاطب 
باشد تا خود را از دریچه ای دیگر و با لنز واید مشاهده 
کند. نازگل انصاری نیا با مجموعه ای از آثار که در بنیاد 
پژمان، کارخانه آرگو گردآوری کرده اســت، توانســته 
چنین زمینه ای را فراهم کند و اجتماع شــهری را به 
گونه ای به چالش بکشــد؛ چالشی که شاید فقط در 
ابعادی این چنین می توانســت بــرای مخاطب مؤثر 
باشد و معنایی را که در خود دارد، به نمایش بگذارد.
او شــهر را مانند یک تن و یک انســان در این آثار 
شــکافته و لایه هایــش را در نیمه کــردن آثار خود و 
رنجــی که رفته و نقصانی که به وجود آمده، معرفی 

کند. 
تکه هــای پاره  پــاره و منفصل و نیمه شــده ای 
که در ابعاد کوچــک مانند تکه ای حقیر پیش پای 
مخاطبی اســت که برای مشــاهده آنها باید ســر 
بــر پایین انداخته و آنها را مشــاهده کند. یا در اثر 
استخر مانند در حیاط توانسته اوج و افول شهری 
انســان را به خوبی در قالب حجم نشــان دهد. او 
شهر را مانند همان اثر مخروطی که در نمایشگاه 
گذاشته، زمینه لایه واری می بیند که معنا درون این 
لایه ها پنهان شــده و آن هجای در گلو  مانده را در 
میان میانه ها و لایه ها و مرزها و زیر فرش شــهری 

که گم شده، پیدا کرد. 

آنچــه این نمایشــگاه را منحصر به فــرد می کند، 
جدا از ســوژگی شــهر و جدا بودن این بافت به ظاهر 
منسجم و در باطن، جزیره های مجزا، تأکید بر زوایای 
مختلف نگاه به شهر و تأکید بر کنار گذاری فرد گرایی و 
بزرگ انگاری است که گاهی ما به آن دچار می شویم.

او این کار بزرگ را با بهره گیری از تنوع زوایای کاری 
و متریال کاری و ایجاد فضاســازی های منفک شــده 
به خوبی نشــان داده اســت و انســان شــهری را به 
بازنگری، به اتاقش دعوت کرده است؛ چیزی که شاید 
هر کدام ما در زندگی به آن نیاز داریم و شــاید گاهی 
جدا از خودمان خوب اســت تفکرات شــهری و نگاه 
شهری مان را به خانه ها و اتاق های خودمان ببریم و 
به آن به شــکل دیگری نــگاه کنیم. چیزی که قطعه 
نازنین انصاری نیا آن روز که این پروژه را شــروع کرد، 
نمی دانســت و امروز به واســطه کرونــا بهتر درک و 

فهمیده شود.
شــهرهای بزرگ ابعاد و تن بزرگ شــان انسان را 
در خــود غرق و مفاهیــم را در خود گــم می کنند و 
فقط با دورشــدن از آن و ارتفاع دادن به زاویه تماشا 
می تواند انســان را از آنچه به آن مشغول است و در 
این شهرها به آن گرفتار، نجات بخشد و بیرون بیاورد. 
از خودســتایی ها تــا خود بزرگ بینی ها تا همه اخلاق 
و رفتارهایی که ما را از انســان شــهری دور و مفهوم 
را از کلام انســان می گیرد. شــاید بزرگ ترین دستاورد 
این نمایشــگاه همین باشــد که ما را به اتاق های مان 
و شــهرها را پیش چشــم مان کوچک می کند تا بهتر 
بتوانیــم آن را و نقــش خود در آنهــا را درک کرده و 
اجرا کنیم. برای اینکه ابعاد یک شــهر برای مخاطب 
و شهروند آن قابل لمس و قابل درک شود، چاره این 
اســت که هنر آن را برای ما به ابعاد اتاق نزدیک کند، 
اتاقی کــه خود را در آن تعریف کرده و در آن دیگران 
را قضاوت می کنیم یا از پشت پنجره اش به تماشایش 
می نشــینیم. این نمایشــگاه از ۲۰ دی آغــاز و تا ۲۲ 
فروردین البته اگر از شــرایط کرونایی این روزها بیرون 
بیاییم، به روی علاقه مندان باز اســت تا از آن در بنیاد 

پژمان – کارخانه آرگو سابق بازدید داشته باشند.

گالري گردي

تأملاتی در باب تئاتر و کرونا

انــزوا؛  � و  قرنطینــه  شــده؛  عجیبــی  زمانــه 
به محاق رفتن زندگی جمعی و خالی شدن شهرها از 
آدم ها. تجربه ناب مواجهه هراسناک با بیماری های 
همه گیــر جهانــی و اضطراب بیولوژیــک از امکان 
زنده ماندن در این وانفسای همگانی. گویی در میانه 
یک جهان آخرالزمانی گرفتار شــده ایم و چشم انداز 
پیش رو مبهم تر از آن اســت که امیدی برانگیزاند و 
تحمل این دوران پر از محنت و ملال  را آســان کند. 
حتی مسائل هستی شــناختی به حاشیه رفته و این 
گفتار پزشکی است که ذیل زیست سیاست دولت ها 
ســامان امور را در دست گرفته و فرمان به قرنطینه 
و فرم دیگری از زیســتن داده. نهــاد اجتماعی تئاتر 
هم از این قاعده مســتثنا نیســت و به مانند اغلب 
فعالیت هــای اجتماعــی، کاروبارش بــه تعطیلی 
و کســادی کشانده شــده و خیل دوســتدارانش را 
در حســرت تماشــای خویــش نگه داشــته. دیگر 
خبــری از آن پاتوق های فرهنگــی و لذت های دور 
هم  جمع شــدن و گفت وگوهای گروهی نیســت و 
ســالن های نمایش، خاموش تر از همیشــه به مرگ 
و بیمــاری عالم گیر خیره مانده انــد. گو اینکه مرگ 
و مرگ آگاهی، یکی از ضرورت های همیشــگی تئاتر 
بــوده و پرداختن بــه آن از اولویت های بنیادین آن. 
تــراژدی را به یاد آوریم که چگونه به آزادی و مرگ  
پرداخته و انســان طــراز نوین را تعین می بخشــد. 
گئورک لــوکاچ در مقاله دوران ســاز خویش با نام 
«متافیزیک تراژدی» به تفاوت بنیادین زندگی روزمره 
با امر تراژیک اشاره می کند و منطق جهان جدید را 
که مبتنی بر سرمایه داری و حقوق شهروندی است، 
در مخالفت با جهان تراژیک می داند. از نظر لوکاچ 
«تراژدی» واقعی ترین شکل زندگی و تجربه  لحظات 
عظیم است؛ همان تجربه  ای که نمی توان با منطق 
علّی به توضیح آن نشســت و اغلــب با ضرورت و 
ابهام همراه اســت. تراژدی فرمی از هستی انسان 
اســت که چندان در قیدوبند زمان و مکان نمی ماند 
و رخدادهایش از قلمرو منطق انسان امروزی بیرون 
اســت. بیش از آنکه با روان شناســی بتوان چرایی 
کنــش  تراژیک را توضیــح داد، این تقدیر و ضرورت 
اســت کــه آن را معنــادار می کند. کرونــا بار دیگر 
ضرورت زیستن در یک جهان تراژیک را گوشزد کرده 
و این از وظایف نهاد اجتماعی تئاتر است که در این 
باب تأمل کند و بار دیگر مرگ آگاهی انسان مدرن را 

به امری هستی شناختی بدل کند.
در زمانــه ای کــه مــرگ و بیماری در آســتانه 
ایستاده و زندگی بشــری را تهدید می کند، می توان 
بــه گفتارهایی اســتناد کــرد که در بــاب مرگ به 
تأمل نشســته اند. «هــوارد بارکــر» در کتاب «مرگ، 
آن  یگانــه و هنــر تئاتر» بیان می کند کــه چگونه از 
زمانی  که «مرگ» کنار گذاشــته شده و قدرت نفوذ 
و تأثیرگذاری اش بر روح انســانی را از دســت داد، 
تئاتر هم دچار زوال و انحطاط شــده اســت. بارکر 
اما فروکاســتن تئاتر به مکانیسم بهداشت و درمان 
بیمــاران را هم رد می کند و معتقد اســت «با آنکه 
بسیاری کوشیده اند تا از تئاتر یک بیمارستان بسازند، 
مــا صحنــه خــود را از تمامی عفونت هــا مصون 
نگه داشــته ایم». بنابراین در این زمانه که سیاست 
بقــا و زنده ماندن بــه امری همگانی تبدیل شــده، 
می بایست نسبت تئاتر با مرگ و زندگی از نو تعریف 
و صورت بندی شــده و پتانســیل های رهایی بخشی 
آن، بــا تخیــل ورزی و خلق جهان هــای ممکن، به 
کار انســان های محبوس در قرنطینه و انزوا درآید؛ 
رســالتی که سال هاســت ســینما به آن پرداخته و 
با امکان هــای روایی و تکنولوژیکی کــه در اختیار 
دارد، ســوبژکتیویته جمعــی انســان ها را در قبال 
وضعیت هایی آخرالزمانی شکل داده است. یانیس 
واروفاکیس در کتــاب «حرف هایی با دخترم درباره 
اقتصاد» و در فصل «ویروس های احمق؟» به فیلم 
ماتریکس اشــاره دارد که چگونــه در آن عده ای از 
انسان ها توانســته اند از انقیاد ماشــین ها رها شده 
و با نوعــی مقاومت، آزادانه زندگــی کنند. یکی از 
دیالوگ های مشهور فیلم ماتریکس به رابطه انسان 
و ویروس می پردازد. اینکه کدام یک ســیاره زمین را 
به مرز نابودی کشــانده و در نهایت از بین خواهند 
برد. «می دانی، هر پســتانداری در این ســیاره توازن 
طبیعــی را با محیط زیســت پیرامون خــود ایجاد 
می کند، اما شــما انســان ها ایــن کار را نمی کنید ... 
موجود زنده دیگری در این ســیاره هست که همین 
کار را می کنــد. می دانــی کدام موجــود؟ ویروس. 
انســان ها بیماری اند، آن ها ســرطانِ این سیاره اند، 
شــما طاعون هســتید و ما درمان آن». واروفاکیس 
به این نکته اشــاره دارد که گاهــی ویروس ها برای 
آنکــه زنــده بماننــد، ســلول میزبانشــان را نابود 
نمی کنند، اما انســان ها با نوع زندگی خویش، کمر 
بــه نابودی طبیعت و ســیاره ای کــه در آن زندگی 
می کنند بسته اند. بنابراین با اندکی تسامح می توان 
ویــروس واقعی را انســان آزمندی دانســت که با 
توســعه نامتوازن و تخریب گســترده محیط  زیست 
در حال ازبین بردن خــود و زندگی تمام موجودات 
عالم هســتی است. تئاتر پساکرونایی، می بایست بار 
دیگر به مرگ و زندگی بپــردازد و ذیل مرگ آگاهی، 
به مسئولیت انسان هایی اشــاره کند که زمین را به 
غارت و فروپاشــی کشــانده اند. تئاتر پســاکرونایی، 

تئاتری رادیکال و اخلاقی است.

در بوته نقد

سال هفدهم    شماره 3692 هنریکشنبه   24 فروردین 1399

     با تماشــای نســخه چهــارم و  �
انگار  «آشــپزخانه»  نسخه  آخرین 
معجونی  حسن  کارگردانی  روند  در 
یــک پارادایــم شــیفت را تجربه 
می کنیم؛ بعد از سال ها ماندن روی 
روی  که  مدت هاست  الان  چخوف، 
متن آشــپزخانه کــه گرچه کمدی 
اســت، ولی تفاوت جدی با کمدی 
چخوفی دارد ایستادید و این حتما 
معنی اش این اســت که این مکث 

ضرورتی برای شما دارد؟
معجونی: این متــن برای من دو تا چیز 
داشــت؛ در وهله اول متنی را پیدا کنم 
که ایــن تعداد آدم را بتواند ســاپورت 

کند.
 یعنی هدفتــان تولید یک پروژه  �

تئاتري بزرگ بود؟
معجونی: بله، در وهله اول، ولی الزاما 
نــه که ایــن تنها متن باشــد، به خاطر 

اینکه خیلی از متن ها هســتند که همین حال وهوا را 
دارند. اما آشپزخانه برای من خیلی بامزه است. مثلا 
ماجــرا برمی گردد به خیلی ســال پیش که وقتی ندا 
رضوی پور تازه از فرانســه آمــده بود، گفت یک متنی 
اســت که فقط خوراک خودت اســت. من نمی دانم 
چرا ایــن را گفت. آیــا الان را داشــت می دید، چون 
خوراک الانِ من اســت، اما خوراک آن موقع من هم 
بود؟ اصلا نمی دانم چطور بود، ولی اصرار داشت که 
می گفت این متن را خیلی دوســت خواهی داشــت. 
این متن اینطور نیســت که من تازه شــناخته باشــم، 
از ســال ها قبل خیلی درباره اش صحبت شنیدم، به 
خاطر اینکه متن و اجرای مــورد علاقه آقای رفیعی 
بــود. چون در مورد تئاتر خورشــید داشــت صحبت 
می کــرد و این اجــرای آشــپزخانه هم یکــی از آن 
اجراهایی بود که آن موقع انجام شــده بود و خیلی 
درباره آن صحبت می شد. من همین طور مدام درباره 
این متن شــنیدم. ماجرای بعدی اینکه خود محتوای 
این متن برایم جذاب بود و هست. اولا هم خود شکل 
قصه گویی ماجرا چیزی بود که اتفاقا خیلی دوســت 
دارم و خیلــی دور از چخــوف هم نیســت. اگر نگاه 
کنی یــک جورهایی، همان حال و هــوا را دارد، یعنی 
خوب قصه ها و بیشــتر از هر چیــز دیگری نگاه کنی، 
انگار روی مود ســوار اســت و خیلی قصه صراحت 
آنچنانی ندارد. امپرسیونیســم جاری در آشــپزخانه 
را اگــر بخواهیم نگاه کنیم، مثــلا در چخوف هم به 
شدت وجود دارد؛ حال و هواهایی که مدام و به شدت 
دارند عوض می شــوند. بعد خود محتوای داســتان 
که چیزی که در خود قصــه هم وجود دارد، ولی در 
دراماتــورژی ما به نظر من خیلی بیشــتر این مد نظر 
ما بود که وضعیت این آشپزخانه چقدر شبیه شرایط 
ماســت؛ آدم هایی که کاملا ناراضی هســتند و دارند 

زندگی می کنند.
 لطفا راجــع به فرایند دراماتــورژی توضیحی  �

بدهید؛ اینکه در هــر مرحله و در هر بار اجرا، متن 
چه تغییراتی کرد؟ چون این نسخه نهایی که روی 
صحنه بردید خیلی با نسخه اولیه متفاوت است و 
اینکه در کل اجرای شما چقدر با اصل متن فاصله 

دارد؟
معجونــی: تفاوت زبان در اصل متن مســئله اســت 
که ما هیچ وقت در نســخه های قبلی نمی توانستیم 
آن را پیاده کنیم، بــه دلیل اینکه این برای جامعه ای 
که متن در آن نوشته شــده آدم های مهاجر بسیاری 
را با لهجه هــا و اصطلاحات مختلف دربر می گرفت. 
متن بــرای جامعه ای اســت که مهاجر زیــاد دارد، 
فرهنگ های مختلف کنار هم دارند جمع می شــوند 
و زبان هم مســئله است. این در دراماتورژی اول من 
وجود نداشت، به دلیل اینکه ما این تجربه را نداریم. 
مثلا بیشــترین چیزی که حضــور آدم بیرونی داریم، 
افغان ها هســتند و تقریبا هیچ نمونه دیگری نداریم. 
آرام آرام و به مرور زمان آن داســتان عربی را ما وارد 
کردیم و این عربی را هم صرفا باز به منظور آن چیزی 
که خود نویسنده آورده بود نتوانستیم وارد کنیم، بلکه 
مسئله این بود که آن شخص در بین بومی ها فهمیده 
نمی شــود که اتفاقا در خود متن هم این وجود دارد. 
اینکه دو نفر مطلبی باهم بگویند که دیگران متوجه 
نشــوند. شما دقت کنید، اتفاقا این خیلی بامزه است. 
یک اتفاقی در شــب قبل افتاده، در شروع اینها سعی 
در روایتشــان دارنــد، هر کســی یک چیــزی دارد و 
می گوید می رســیم به اصل روایت ما، اینجا به عربی 
دارد گفته می شود و دوباره گم می شود. ما این را گم 
کردیــم، آنجا درباره یک چیزهای دیگر دارند صحبت 
می کننــد. فضاهــای کلنی های کوچــک کوچک که 
خرده فرهنگ هایــی دارند، در آن متــن وجود دارد و 
اینجــا نبود؛ این خیلی ترکیب زیادی شــده و در عین 
حال فضــای مردانه ای که یک مقــدار با خانم ها در 
اجرای ما کنترل می شود، این یک دراماتورژی است و 
ما اینجا در ســری جدیدمان دوباره به آن پرداختیم و 
نهایتا مثلا رئیس آشپزخانه هم دارد پشت یک خانم 

پنهان می شود.
 تفاوت نسخه ها، بیشتر برای شما ضرورت فنی  �

داشت یا ضرورت اجتماعی؟
معجونی: ضرورت اجتماعی آگاهانه وارد دراماتورژی 
مــن نشــده، اما خــب وقتی مــا در جامعه زیســت 
می کنیم و در عین حال با یک متن روبه روییم که با آن 
مدت هاســت دمخور هستیم، این ضرورت رنگ و بوی 
خــودش را بــه دراماتورژی ما می افزایــد. من به دو 
چیز توجه داشــتم؛ به تعدد بازیگــر و اینکه هر کدام 

حال و هواهایی دارند و چون در دو، سه جای مختلف 
هــم این را تجربه می کردم، از خرده فرهنگ ها هم در 

شهرهای مختلف تغذیه می کردم.
 یعنی سفر اجرای شما به شــهرهای مختلف،  �

مدام به کار شاخ و برگ می داد؟
معجونی: اجرای هر شهر، یک حال و هوا داشت و دو 
نوع بر دراماتورژی اثر داشت؛ دراماتورژی خود بازیگر 
بسته به اینکه هرکدامشــان با حال و هوای خودشان 
چیزهایی را دارند می آورند، این دارد اضافه می شود 
و در عین حال هم به مرور زمان من به لحاظ فنی روی 
چیزهایی تمرکز می کنم؛ مثلا شاید الان ریتم برای من 
خیلــی مهم تر از خیلی چیزهای دیگر شــده؛ قبلا به 

این اندازه توجه نمی کردم که الان برایم مهم است.
 مازیار سیدی، حضور در گروهی که پرجمعیت  �

اســت و هم زمان افراد زیــادی روی صحنه اند، 
ولی یک جورهایی نقش محــوری اش را تو داری 
بــازی می کنی، ولی انگار همه گروه قرار اســت با 
هم یک کاراکتر باشــند، چطور است؟ یعنی شاید 
باید یک هارمونی در اجرا وجود داشــته باشد که 
ما می توانیم نمونه آن را در ارکســتر ببینیم. مازیار 
برای تــو این تجربــه چطور  بــوده؛ به خصوص 
که می دانم بخشــی از تمرین آماده ســازی گروه 

بازیگران را در هر دوره تو انجام می دادی؟
مازیار ســیدی: درباره بخــش دوم بایــد نکته ای را 
تصحیح کنم. من آماده ســازی نمی کــردم، بلکه در 
حدی که می توانســتم کمــک کنــم، در تمرین های 
بیان همراه بــودم؛ آن هــم در دوره اول، نه در دوره 
دوم و ســوم اجرا. در واقع مــن اول به عنوان کمک 
آقای معجونی به پروژه اضافه شــدم و بعد به عنوان 
بازیگر در کار شــروع به فعالیــت  کردم. دقیقا حرفی 
که داری می زنی، همین اتفاق دارد می افتد. عین یک 
ارکستر، ارکســتری که همه دارند لاین های خودشان 
را می زنند؛ در عین حال که شــخصیت دارند، بین کار 
آنها با لاین های دیگر ارتباط برقرار می شود و یک نفر 
هم این وســط هســت که ملودی ای را از اول تا آخر 
آن قطعه ای که دارد نواخته می شود، قرائت می کند 
و اینجا یک نمایش نامه اســت. عمــلا همه ما داریم 
با همدیگر ایــن فعالیت را انجــام می دهیم و اصلا 
رفتار شخصی ای نیســت؛ یعنی شما اگر مقداری به 
نمایش به شــکل ارتباطات بین این آدم ها نگاه کنی، 
اگر ارتباطات آدم هــای دیگر را قطع کنی، اصلا معنا 
پیدا نمی کند؛ چون کاراکتر پیتر اساسا از «ب» بسم االله 
نمایــش دارد با آدم هــای دیگر تعریف می شــود تا 
پایان بنــدی؛ در واقع از یک وضعیت تبدیل می شــود 
به وضعیتــی که در پایان بندی نمایش شــکل فعال 
پیدا می کنــد. در نهایت این چیزی اســت که خیلی 
بیشــتر از اینکه در کنترل من به عنوان بازیگر باشــد، 
چیدمانی اســت که در کنترل کارگردان است؛ یعنی 
اگر این ارتبــاط الان دارد روی صحنه ارگانیک فعال 
می کند، ارتباطی اســت که کارگردان و دراماتورژ آن 
را از بیرون چیدمان می کنند و من هم ســعی می کنم 
تابعیت دکترین کارگردان و دراماتورژ را داشــته باشم 
و در نهایت این مســئله ای اســت که خیلی بیشتر از 
اینکه در حوزه شغلی من باشد، در حوزه شغلی آقای 

معجونی و مهدی چاکری است.
 هدایت ایــن جمعیت برایتان به چه شــکلی  �

اتفاق افتاده؟ چطور این ارکستر را رهبری کردید؟ 
چیزی که خیلی به چشم می آید، این است که به 
لحاظ میزانسن همه گروه مســلط هستند؛ یعنی 
هیچ حرکــت اضافه ای ندارند و همه چیز با وجود 
اینکه صحنه خیلی شــلوغ است، کاملا کنترل شده 
و خط کشی شــده اســت. چطور بــه این حاصل 

رسیدید؟
معجونی: تمرین اول ما شــش ماه طول کشــید. در 

اجراهای بعدی، من وقتی می خواهم نســخه عوض 
کنــم، یک ماه تمرین داریم. مثلا تمرین برای نســخه 
چهارم، کمتر از یک ماه بود و ۱۵ روز تمرین داشــتیم. 
ولــی برای اجرای اولیه در واقع اســکلت آنجا زمان 
برد و درســت شد. من حتی یادم می آید روزهای اول 
که متن می خواندیم، واقعا فهم این متن سخت بود. 
بخشی این بود که مترجم های آن موقع، مترجم های 
بــدی بودند و داشــتند برای مــا کار می کردند؛ چون 
خودشــان بر مبنای چیزهایی که ما داریم به دســت 
می آوریم، تازه ترجمه شــان را شــکل می دادند، ولی 
واقعیتش ســخت بود و آرام آرام و بــه مرور به این 
اتفاق رسیدیم. چیزی که می گویم سابقه دارد؛ یعنی 
الان اگر رســیدیم به اینکه این همه نظم وجود دارد 
و همه چیز دارد به نتیجه درســت منجر می شــود، 
درست است با اینها ۱۵ روز تمرین کردم، اما ثمره سه 

سال درگیری است.
 چه شــد که محمد عاقبتی را در نسخه آخر به  �

گروه اضافه کردید؟
معجونی: من در نســخه پایانی نیاز به تفاوت ســنی 
داشــتم. رنگ آمیزی هایی اســت که خیلــی به نظر 
مــن جذابش می کند. تــازه من دارم تصــور می کنم 
که یــک دور دیگر اگر بخواهم نســخه جدیدی ارائه 
کنم، دوباره یکی، دو نفر، مثلا حتی از محمد هم یک 
مقدار مُســن تر، بیاورم ســر کار؛ خیلی جذاب خواهد 
شــد. داشــتم این را اضافه می کردم که در سری اول 
رسما همه جوان بودند، بعد آرام آرام این اتفاق افتاد 
که مثلا حضــور محمد، حضور خود مــن، تلورانس 
سنی کار را  بالا می برد و این به نظر من جذاب است.

 آقای عاقبتی، بــرای خودتان انگیزه حضور در  �
این کار چه بود؟

عاقبتــی: من تــا امروز ســه بــار روی صحنه خیلی 
جدی رفتم و هر ســه بار هم نمایش های حسن بوده 
اســت، ولی الان حضورم در آشــپزخانه بازیگوشی و 
بیشتر شیطنت اســت. انگار مثلا تو برمی گردی خانه 
پدری ات و اول از همه مــی روی آب بازی کنی. برای 
من چنین حالی است و وقتی می آیم اینجا بازی کنم، 
چنین حســی دارد. نکته بعــدی اینکه چون بعضی 
وقت هــا بــا جوان ترها تمریــن یا تدریــس بازیگری 
می کنــم، بدم هــم نمی آید خودم نیــز تجربه کنم و 

ببینم از داخل صحنه چه نسبتی با آنها دارم.
این هم برای من یک جور مطالعه اســت. مضافا 
اینکــه من هیچ موقع به هیچ کســی نمی توانم چنین 
اطمینانــی پیدا کنــم که حتی به عنــوان بازیگر بروم 
روی صحنه به جز حســن؛ یعنی مثل این اســت که 
تو شــنا بلدی، ولی هیچ وقــت در آب نمی روی، ولی 
اگر یک نفر کنار اســتخر بایســتد که تو به او اطمینان 
داری، می توانی خودت را بیندازی در اســتخر و شــنا 
کنی. نه در اســتخر که شــاید در رودخانه و دریا. این 
یک چیزی است که شــاید برمی گردد به سابقه همه 
چیزی که اساســا حسن جایگاه معلمی من را داشته 
و هم اینکه همکار و دوســت قدیمی من اســت. این 
هم از اینجا شــروع می شــود وگرنه اگر جای دیگری 
باشد، من خیلی احساس اطمینان و امنیت نمی کنم 
وقتی بروی روی صحنه، ولی اینجاهاست که خودم 
را ول می کنم و می دانم یکی اینجاســت که می داند 

چه کار کند.
 نکته خیلی جالب در کاراکتری که شما نقش آن  �

را بازی می کنید، این اســت که این کاراکتر خیلی 
متفاوت اســت با بقیه بازی هایی که داریم روی 
منحصربه فرد  خیلی  موقعیتش  و  می بینیم  صحنه 
است به واسطه شف بودنش در آشپزخانه! چقدر 
این جنس بازی با هم فکری بین شــما و کارگردان 
به وجود آمد، چقدرش ایده شــما بود،  چقدرش 

هدایت آقای معجونی بود؟

عاقبتــی: تقریبا وقتــی کار می کنیم، 
حســن کمترین حرف را می زند. یادم 
اســت در نمایش قبلی هم که بازی 
کردیم، بخش اساسی کار این بود که 
یــک ربع یک روز راجع به ژســت آن 
آدم حرف زد و بعد تمام شد. ولی هر 
چیزی را وقتی سکوت و تأیید می کند، 
من می دانم که آن مســیری است که 
باید برویم. اینکه تــو می گویی را من 
نمی دانم، چون من در رابطه خودم را 
حتی با پیتر می دانم مشخصا، با اینکه 
یک جا به او می توپم، یک جا اذیتش 
می کنم و حالش را می خواهم بگیرم، 
تا می افتد روی زمیــن و آخر نمایش 
حالش بد می شــود، من جزء کسانی 
هســتم کــه مــی رود بالای ســرش، 
یعنــی این یــک رابطه هشت ســاله 
اســت که با این آدم در این آشپزخانه 
داشــته ام. به هرحــال اگر قــرار بود 
این اتفاق بیفتد، بارها افتــاده، ولی باز همه چیز رفع 
شــده است. ولی در مورد اینکه چطوری این آدم پیدا 
شــد یا هر چیز دیگری، قصه ای وجود دارد و آن هم 
اینکه حســن طوری کارگردانــی می کند؛ این را من از 
او به عنــوان کارگردان یاد گرفتــم، نه به عنوان بازیگر 
که اتفاقا بازگشــت الان من به این شرایط یک طوری 
تماشاکردن آن چیزی اســت که آن آدم دارد یا دارد 
کار می کند؛ تکنیک و توانایی و مدل اوســت. این هم 
این است که شــجاعتی که او دارد در اینکه بازیگر را 
ول کنــد به عنوان یک مؤلف و یــک کارهایی کند، در 
صحنــه من کم دیدم در کارگردان های دیگر، به دلیل 
اینکه خودش بازیگر است و خودش این دموکراسی 
را و ایــن آزادی عمل را احتیاج دارد، به تو هم آزادی 
عمل می دهد، تا آنجایی که بتوانی عمل کنی و جلو 
بروی. مثل خود من نیســت؛ من خیلی سختم است 
اطمینان کنم که یک کســی یک کارهایی کند، ولی او 
نه واقعا، او خیلی جاها واقعا یک توانایی را از تک تک 

این آدم ها بیرون کشیده است.
  با سکوت؟ �

عاقبتی: نه، منظورم اتفاقا سکوت نیست، یک شیوه ای 
نســبت به هدایتِ بازیگر دارد که مدل آدم های دیگر 
نیســت که بیاید، بایستد، پایین و بالا کند، این ور کند و 
آن ور کند، ولی کاملا تو اطمینان داری و خودت را رها 
می کنی. نه، یک جایی هم رسما برایت برمی گرداند؛ 
با یک جمله. کارکردنش خیلی مدل شرقی هاســت؛ 
کم حرف می زند، بیشــتر تماشــا می کند و این کارش 

مدل فرهنگ شرقی است.
 در تکمیل حرف های آقای عاقبتی، مازیار شما  �

صحبتی ندارید؟
مازیار: آن ســکوتی که برایت سؤال شد، یک سکوت 
عجیب است؛ سکوتی است که اگر قابل وصف کردن 
بود، اسمش دیگر سکوت نبود، ولی تأثیری که داری 
می بینی در چهار ســال، چون تو دیدی نسخه اول و 

نسخه الان را.
 و نسخه اول را دوست نداشتم و این نسخه را  �

خیلی دوست دارم. 
مازیار ســیدي: خدا را شــکر. واقعا تأثیــر تعمیقی 
اســت که فقط در همان ســکوت ها اتفاق می افتد؛ 
تجربه ای که خیلی در دیالوگ  برقرارکردن شــاید نه 
قابل دسترســی اســت، نه قابل انتقال است. چیزی 
اســت که مجبور بودیــم فقط تجربــه اش کنیم، در 
ســکوت تجربه اش کنیم، ما کارمــان را انجام دهیم، 
دقیق آقای معجونی نگاه کند و یک لحظه هایی تنها 
میمیک صورتش تغییر کند. و ویژگی گروه بودن را هم 
به شما بگویم، همین است،  یعنی این سکوت حاصل 
۱۲-۱۰ ســال کارکردن مــا با آقای معجونی اســت؛ 
یعنــی بچه هایی که از آن موقع تــا الان بودند که آن 
سکوت ها هرکدامشان برای ما معناهایی را دارند در 
جاهایی و مطمئنم اگر این سابقه ای که محمد هم از 
آن اسم برد وجود نداشت، با دیالوگ نمی شد این کار 
را درآورد و ایــن کار را انجام داد. چقدر حرف بزنیم، 
تا کجا حرف بزنیم، چند ماه حرف بزنیم که بخواهیم 
چیزهایــی را کــه دارد در این کار ردوبدل می شــود 
بتوانیم به همدیگر منتقل کنیم و این خیلی مســئله 
مهمی اســت که من امیدوارم یک روز بشود مبسوط 
راجع به این موضوع حــرف زد، چون درس مهمی، 
هم در کارگردانی اســت و هم به نظرم در بازیگری، 
چون این کار برای من یک حالت کارورزی دارد؛ یعنی 
اگر آقای معجونی می توانســت با ســازمان سنجش 
ارتباط برقرار کند، من می خواستم یک لیسانس برای 
این کار به من بدهد. چهار ســال یک دانشگاه است. 
چندتــا بازیگر در دنیا وجود دارنــد که بتوانند در یک 
نقش، در نسخه های مختلف یک متن فعالیت کنند؟ 
یعنی تو چقدر می توانــی تجربه پیدا کنی و کجا این 
تجربــه را می توانی پیدا کنی. خــود من اگر بخواهم 
اسم ببرم، از بازیگران غربی، شاید سه، چهارتا بتوانم 
اســم ببرم و بگویم در دو نســخه فیلــم هالیوودی 
حضور داشته اند، ولی من چهار نسخه از این نمایش 
را بازی کردم و در این رابطه ما با همدیگر پویا بودیم، 
آقای معجونی هم چهار سال گذشته؛ از روز اولی که 
این متن را دیده؛ من آن موقع ۲۵ سالم بود و الان ۳۰ 
سالم است. اینها اتفاقات عجیبی است که واقعا نیاز 
به زمان دارد و شاید یک روز من در سن بالاتر راجع به 
این کار، چون این مهم ترین پروژه زندگی من تا همین 
الان بوده، شــاید من مجبور باشــم مقاله مبسوطی 

راجع به این کار بنویسم و همه حرف هایم را بزنم. 
ادامه دارد

حسن معجونی، محمد عاقبتی و مازیار سیدی درباره نسخه چهارم «آشپزخانه»- بخش نخست

کارگردانی در سکوت، کارگردانی به سبک ذن 
 حسین گنجى
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مدتی قبل از اینکه جهان با موجود نانومتري کرونا گریبان گیر شود 
و اوضاع، تئاتریکالیته ای عجیب تر از آنچه روی صحنه ها دیده ایم 
«آشــپزخانه» محمدحسن  پیدا کند، تماشــای چهارمین نســخه 
معجونی مرا به وجد آورد که به مراتب با آنچه ســال ۹۴ در نسخه 
نخســت دیده بودم تفاوت بسیار داشــت و خبر از بلوغ تام آقای 
کارگردان می داد. عصری در ســالن شهرزاد که محل اجرای نسخه 
نهایی این تئاتر بود با معجونی، محمد عاقبتی که در نســخه آخر به اجرا پیوســته بود و مازیار سیدی که در 
همه نســخه ها حضور داشــت، درباره اجرا گپ زده ایم که هم اکنون پیش روی شماســت؛ گفت وگویی که 
به گواه حاضرانش شــیوه کارگردانی محمدحســن معجونی را برای ما فاش می کند، کارگردانی در سکوت، 

کارگردانی به سبک آموزه های شرقي و ذن. شما را به خواندن بخش نخست این میزگرد دعوت می کنم.
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