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يادداشت

ادامه از صفحه 17
بس��ته به قاب اجراس��ت، بس��ته به نوع است. ولي 
آنچه تئاتر همچنان به آن معتقد است، مخاطب است. 
وقتي به اين معتقد است، مي آيد بر مبناي فرمولي كه 
مي خواهد بسازد قابش را در رابطه اش با مخاطب شكل 
مي دهد. يك وقت هس��ت كه عل��ي رفيعي كارگردان 
است، زيبايي شناسي شكل و شيوه اجرايي او و مولفه هاي 
كاري اش اينچنين اس��ت كه سعي مي كند بازيگر را به 
نقطه اي برساند كه شما وقتي به تماشايش مي نشينيد 
كمتر حركت اضافه اي از او ببينيد )خيلي ساده اش را دارم 
مي گويم(. بعد مي بيني كارگردان ديگري قاب ديگري 
را ش��كل مي دهد. اثاث مي چيند، اتاق مي سازد، كمد 
مي گذارد، فنجان مي آورد، روي صحنه چاي و هندوانه 
مي خورند، بد هم نيست. اين قابي است كه آن كارگردان 
مي سازد. بنابراين من معتقدم اساساً هيچ  چيزي از آنچه 
از ابتدا در تئاتر اتفاق افتاده، دورريختني نيست. آنجايي 
تئاتر غيرقابل  تحمل اس��ت كه متن مي خواهد شاخ و 
ش��انه بكشد. متن مي خواهد حرف بزند و حوصله ات را 
س��ر مي برد يعني فقط گوش تو است كه بايد زحمت 
رابطه برقرار كردن با اجرا را بكش��د و آن اساس��اً ديگر 
تئاتر نيست. ما اين تئاتر را هم داريم كه بايد تكليفش را 
روشن كرد. ولي عموماً اجراها را كه نگاه مي كني متوجه 
واقعيتي مي شوي و آن اينكه ما در تئاتر دو آدم بزرگ 
داشته ايم كه تفكرشان تئاتر را به سفر رفتن و نگاه كردن 
وادار كرده  است: استانيسلاوسكي و ميرهولد. من چخوف 
را وقتي آلمان ها اجرا مي كنند بيشتر دوست دارم تا وقتي 
روس ها اجرا مي كنند يا مثلاً شكسپير را روس ها خوب 
اجرا مي كنند )فيلم هايشان را ديده ام( اما وقتي اجراي 
خود انگليس��ي  ها را مي بيني دوس��ت نداري، خوشت 

نمي آيد. اينها نكته هاي قابل توجهي هستند.
معجوني: س��يامك دارد دو آدمي را مثال مي زند 
)چخوف و شكسپير( كه انعكاس صدايشان در آن حال 
 و هواي اتفاقاً برشتي به نظر من خيلي درست تر است. 
چخوف و شكسپير به روايت برشت خيلي جذاب تر از 
به روايت استانيسلاوسكي يا هر كس ديگري مي تواند 
باشد. استانيسلاوسكي را به عنوان كارگردان مي گويم.

صفري: ولي اصولاً تئاتر هيچ  چيز را دور نمي ريزد 
مث��لًا زماني كس��اني كه معتقد به تئات��ر فضا بودند، 
مي گفتن��د روي صحنه باران مي بارانن��د. بازيگر بايد 
جوري بازي كند كه انگار زير باران اس��ت. ولي همان 
تئاتر مي آيد باران را مي باراند اما نمايش مي دهد كه دارد 
باران مي باراند يعني خود باران را استفاده مي كند اما آن 
را در كنار عناصر ديگر مي گذارد. پس عنصري را از تئاتر 
ناتوراليسم برمي دارد و مي آورد در تئاتر خودش، اما به 
يك شكل تازه و به تركيبي جديد مي رسد. آنچه مهم 
است، اين است كه كارگردان قاب اجرايش را بشناسد 
و بداند كه وقتي ميزانسن مي دهد، اين ميزانسن را در 
چه قاب��ي مي گذارد و بازيگ��رش را در چه وضعيت و 
شكل و شيوه اي مي خواهد. آنچه ما در تئاترمان نداريم 
و در آن گيج مي زنيم همين مساله است. اساساً رابطه 
كارگردان با معماري و قاب اجرا و شناخت مخاطب در 
اين چيزها سردرگم است و هنوز خودش را پيدا نكرده 
 اس��ت. همچنان متن را بر تخت فرمانروايي در اجراها 
مي نش��اند و اين يعني عدم درك و شناخت درست از 
تئاتر و نشناختن درست عناصر صحنه. الان حسن به 

اين حرف خنديد.
معجوني: به خاطر اينكه يك جورهايي...

صفري: مخالفي؟
معجون�ي: مخالف نه. من آن نوع را هم جزء تئاتر 
مي دانم يعن��ي تئاتري كه بعضي  وقت ها وابس��ته به 
ادبيات است. نمايشنامه خواني نمي كند، به چيزهايي 
از اج��را بها نمي دهد، به چيزهاي ديگري بها مي دهد. 
ش��ايد تخيل در كاري كه فقط دارد در آن حرف زده 
مي شود، خيلي  وقت ها بيشتر از چيزي است كه داريم 
روي صحنه مي بينيم. آن هم براي خودش يك نوع تئاتر 
است. من فكر مي كنم الان اتفاقات خوبي دارد مي افتد. 
بعضي  وقت ها يك سنت تئاتري قوي داري و مي بيني 
كه گذشت زمان باعث مي شود آرام آرام آدم هايي بيايند 

و بخواهند اين سنت را دگرگون كنند. اما نه اينكه اين 
سنت را نداشته ايم و بعد از انقلاب خيلي چيزهايمان از 
هم پاشيد و خواستيم تعاريف جديدي را چه به لحاظ 
ايدئولوژيك و چه به لحاظ زيباشناس��انه در تئاتر پيدا 
بكنيم و مبناي مشخصي هم نداشتيم، پراكندگي اي 
به وجود آمد. به اين شكل كه هر آدمي بخواهد حرف 
خودش را بزند. صداهاي كوچولويي شنيده شد، تكثير 
ش��د و عمده ش��د. اين ماجرا بود كه اين همه تنوع را 
به وجود آورد. ما مثل انگلس��تان نيستيم كه بگوييم 
رويال كورت وجود دارد يا تئاتر شكسپيرين، تئاترهاي 
جانداري كه سنتي ديرينه پشت شان است و نمي تواني 
به راحتي آنها را از هم بپاشاني. ما اصلاً چيزي نداريم 
كه پاشيده بشود چون آن طرز تلقي وجود ندارد. طرز 
تلقي هاي ما از تئاتر آرام آرام شكل مي گيرد و صداهاي 
كوچكي خلق مي شود كه مي بينيم تنوع دارد اما قرص 
و محكم نيست و با خودش ايده نمي آورد. نمي خواهد 
بگويد كه حالا مكتبي يا مدرسه اي را به وجود مي آورم، 
مي خواهم چيزي خلق كنم، هيچي نيس��ت اما تنوع 
هس��ت و فضاهايي كه همراه با آن مي آيد. مثل اينكه 
ظهور استيل هاي بازيگري برمي گردد به نيازهاي تئاتر 
موجود. يعني كافي است كه به نياز روز جواب بدهد در 
همان حد هم رشد مي كند. بعضي آدم ها طرفدار ثبات 
هستند و در همان حيطه هم رشد مي كنند اما بعضي ها 
نه، مدام از اين كار مي روند در كار ديگر و اين تجربه را 
منتقل مي كنند. ممكن است دچار آشفتگي هم بشوند 

اما شايد آرام آرام يك انضباطي هم به دست بياورند.
-بحث ديگ�ري كه در صحبت هاي اوليه مان هم 
بود اين اس�ت كه متد يا ش�يوه بازيگري در هر 
اجرا خيلي متكي به كارگردان اس�ت. كارگردان 
تعيي�ن مي كند كه بازيگري چگونه باش�د. مثلًا 
آقاي رفيعي به يك ش�يوه معتقد است در ميان 
كارگردان ه�اي جديدتر اميررضا كوهس�تاني و 
حت�ي در كارگرداني هاي خودتان آقاي معجوني 
اين را مي بينيم كه بازي ها تقريباً يكدست است 
و ش�كل خاص آن اجرا را دارد. ما معمولاً بازيگر 
شاخص كم داريم كه در تئاترهاي متفاوت بازي 
مي كن�د. مثلاً ش�ما، س�يامك صفري و حس�ن 
معجوني در كار رفيعي هستيد، در كار مهندس پور، 
اگر كار بكند، هس�تيد و در كارهاي ديگراني كه 
ش�يوه هاي متفاوت�ي دارند هم ب�ازي مي كنيد. 
اين تغيير كارگردان به ش�ما كه به يك شكل از 
بازيگ�ري علاقه داري�د و آن را دنبال كرده ايد و 
به جايي رسانده ايد آسيب نمي زند؟ آيا درست تر 
نيست شما كه به شيوه اي خاص علاقه داريد در 
تئاترهاي بخصوصي حضور داشته باشيد؟ يعني 

تئاتر خودتان را داشته باشيد؟
معجوني: ببينيد كارگردان هايي هستند كه ايده 
بازيگري ندارند. مثلاً فرهاد مهندس پور كه به نظر من 
كارگردان خيلي خوب و درجه يكي است ايده بازيگري 
ندارد. اما مثلًا آقاي رفيعي اين ايده را دارد. متدي دارد 
كه بازيگر بر مبناي آن تربيت مي شود. ما در كارهاي 
ديگر با تجربيات خودمان وارد فضاي كار مي شويم. كم 
كسي هست كه آن اتفاق بازيگري كه داري درباره اش 
صحب��ت مي كني برايش رخ بدهد. مي داني ما حالا به 
چه فكر مي كنيم؟ ما خودمان هم خوشبختانه با ايده 
وارد نمي شويم كه بگوييم ايده مان اين است. اين  طور 
جل��و مي رويم كه مي گوييم ف��لان كار را نبايد كرد. از 
اين نبايدها به يك چيزي مي رسيم. شايد همين الان 
ه��م نتوانيم خيلي در موردش قرص و محكم صحبت 
كنيم اما مي داني��م كه چه چيزهايي را ديگر در تئاتر 
نمي خواهيم. بايد بگذاريم ش��ان كنار يا شايد نياز اين 
ايده مان چيزهايي است كه فكر مي كنيم امروز نيازمان 
است، يعني حداقل نيازمان است. خيلي چيزها را بايد 
بگذاريم كنار. )من و سيامك الان داريم با دو واژه درباره 
يك چيز صحبت مي كنيم. من مي گويم ايده سيامك 

مي گويد قاب( 
صفري: ما تئاترهاي خودمان را نداريم، ما بازيگريم.
-به نظرتان بهتر نيست تئاترهايي با شيوه هاي 

علي اكبر عليزاد

حسن معجوني و تولد دوباره

 ناصر حبيبيان

وقتي حدود 10 يا 12 سال پيش در گروه تئاتر آيين شروع به فعاليت كردم هميشه در 
تمرين ها و موقع اجرا مجذوب بازيگري داود دانشور مي شدم. هميشه از خودم مي پرسيدم 
او چگون��ه مي توان��د به اين راحتي هر نقش��ي را زنده كند؟  چط��ور در همان روزهاي اول 
دورخواني به قلب نقش مي زند؟ و چطور در ش��ب اجرا و روي صحنه، بدون كوچك ترين 
اضافات خودپسندانه اي كه مختص اكثر بازيگران است، بدون اينكه خود را به نمايش بگذارد، 
بدون اغراق و داد زدن هاي بي مورد، آنقدر راحت در حال بازي كردن اس��ت؟ واقعيت اين 
است كه من تا مدت ها بعد از جدايي از گروه آيين به بازيگري با روحيه مشابه برنخوردم تا 
اينكه براي پروژه گودو، حسن معجوني بازي در نقش ولاديمير را پذيرفت. نمي گويم كه اين 
دو از نظر سبك بازيگري شبيه هم هستند ولي در حسن همان ويژگي هايي وجود داشت 
كه مرا كاملًا به ياد سبك بازيگري دانشور مي انداخت. حسن در هر صورت پرورده سبك 
استيليزه رفيعي بود اما گودو به بازي رئاليستي هم نياز داشت يا لااقل به آنچه ما اسمش را 
مي گذاريم رئاليسم بكت.حسن معجوني به نسلي از بازيگران تعلق دارد كه رئاليسم موجود 
در بازيگري قبل و اوايل انقلاب را به سمت نوعي استيليزاسيون مي برند كه معايب و مزاياي 
خاص خودش را دارا اس��ت؛ به عنوان يك بازيگر او مي توانست در انواع نقش هاي شاعرانه 
با تفاس��ير غيررئاليستي از متون كلاسيك )عروسي خون( بازي كند اما وقتي به رئاليسم 
مي رسيم كمترين حد تجربه ورزي اين بازيگر باذوق را  در اين سبك شاهديم. گرايش به 
بازي استيليزه در عين حال خطر در افتادن به نوعي شاعرانگي، عدم توجه به روانشناسي 
نقش و ساده سازي آن را دارد؛ چيزي كه به نظرم طي چند سال اخير در بازي او شاهديم. 
در عين حال اين ساده سازي براي اينكه چندان به چشم نيايد غالباً با نوعي چاشني طنز 
و خوشمزگي همراه مي شود كه براي راضي كردن تماشاگران )واژه بهتر، حال دادن است( 
خلق مي شود و به نظر من اين معضل )يا به تعبير استانيسلاوسكي، زباله بازيگري( حسن 
معجوني اواخر دهه 80 و بس��ياري از بازيگران فعلي تئاتر اس��ت. به همه اينها اضافه كنيد 
نوعي حس خودبيني كه نهايتاً در درون صحنه منجر به دست كم گرفتن يا ناديده گرفتن 
ساير بازيگران به خصوص بازيگران تازه كار مي شود؛ ويژگي اي كه به نظر من گريبانگير اكثر 
بازيگراني مي شود كه كار خود را از هر جهت كامل و بدون نقص مي دانند. اما آنچه گمان 
مي كنم در تجربه من به عنوان كارگردان در كار با اين بازيگر براي هميشه ثبت شد )و اين 
همان وجهي است كه در حسن كاملًا آموزنده است( همان راحتي، حضور مستمر و حذف 
اطوارهاي اضافي اي بود كه براي بازيگران معادل گرد و خاك و زباله اس��ت. طي جلس��ات 
تمرين او براي ولاديمير يك نوع طرز ايستادن و راه رفتن پيدا كرد. بعد از پيدا شدن اين 
بيان فيزيكي حال مي شد نقش را مانند يك مجسمه ساز ماهر شكل داد و به جلو پيش رفت. 
او رفته رفته از بيرون به درون مي رسيد. از فيزيك به روح. )هر چند در كار او روح معمولاً 
قرباني فيزيك مي شود.( و وقتي اين اتفاق مي افتد، حضور او كاملاً مي تواند خيال شما را از 
بابت اتفاقاتي كه روي صحنه مي افتد، راحت كند. چنين بازيگراني براي بازيگران ديگر حكم 
راهنما را دارند: كي ريتم صحنه از دست مي رود؟ كجا انرژي سير نزولي دارد؟ چگونه مي توان 
اشتباهي در بازيگري را تصحيح كرد و الي آخر. من تا به حال با بازيگران زيادي كار كرده ام 
كه نقش، حتي آنها را در خواب هم رها نمي كند. بهترين لذت وقتي است كه يك بازيگر 
خوابي را كه شب قبل از اجرا در مورد نقشش ديده، براي شما تعريف كند. حسن معجوني 
يكي از آنها بود. همين طور خسرو محمودي. در اين جور مواقع مي توانيد مطمئن باشيد كه 
همه چيز خوب پيش مي رود چون بازيگر به اندازه كافي در درون نقش هس��ت و حس��ن 
معجوني هرگاه در درون نقش باشد بهترين بازي هايش را ارائه مي كند و من كمتر بازيگري 
را در تئاتر س��راغ دارم كه اينچنين وقف بازيگري اش شده باشد. شايد بازي در نقش هايي 
متفاوت از آنچه انتظار دارد، تجربه بازي با بازيگران گمنام و متفاوت از خود و نيز بازگشت 
به حذف كليشه هايي كه براي خوشامد تماشاگران طراحي شده اند، تولد دوباره اي براي اين 

مستعدترين بازيگر بعد از انقلاب در تئاتر ايران باشد. 

مشخص بازيگري وجود داشته باشد؟
صفري: اگر اين  طور باشد كه شما مي گوييد خيلي 
خوب اس��ت اما خب ما اين  جوري نيس��تيم. بنابراين 
ما يك مش��ت بازيگر در حال جابه جايي هس��تيم. ما 
بازيگره��اي دوره گرديم. يك روز با يك كارگردان كار 
مي كنيم يك روز با كارگرداني ديگر و تخيل هر كدام 
از اين كارگردان ها هم اندازه اي دارد. مساله من هميشه 
با كارگردان در وهله اول، منهاي آشنايي ش��ان با تئاتر 
و تجربه شان، اين بوده كه قواره و اندازه تخيلش چقدر 
اس��ت. آنجايي كه تخيل كارگردان از تخيل من كمتر 
بوده خب معلوم اس��ت ديگ��ر كلافه اي يعني روزهاي 
تمرين دارند شلاقت مي زنند. همه اش منتظر شب اجرا 
هستي تا بالاخره با مخاطبت روبه رو بشوي و با او ديالوگ 
برقرار كني چون تخيل تماشاگر بي نظير است. ولي يك 
وقت هس��ت كارگردان تخيلش اندازه تخيل توست يا 
كمي پايين تر. )هميشه بازيگر تخيلش خيلي قوي تر 
است( آنجاست كه كيف مي كني. حالا اينكه اين يا آن 
كارگردان سبك و شيوه اش چيست واقعيتش اين است 
كه ما در ايران فقط يك كارگردان داريم كه س��بك و 
شيوه داشته باشد. در ايران كارگردان ها با سبك و شيوه 
آشنا نيستند. شايد در كتاب ها خوانده اند ولي بلد نيستند 
به آن عينيت بدهند. نمي دانند يعني چه. من اين را به 
عنوان بازيگري مي گويم كه با كارگردان هاي مختلفي 
كار كرده. محل استارت كارگردان ها عموماً در ايران متن 
است و مقصد و پايان شان هم متن است. يعني درست 
است كه روايت يك متن و رفتن به سمت ادبيات هم 
مي تواند تئاتر باشد اما در صورتي كه كارگردان قاب را 
بشناس��د وقتي نشناسد بي خاصيت است، به نظر من 
تئاتر نيست. رابطه من با كارگردان و تئاترهاي مختلف 

بر اين اساس شكل مي گيرد.
-يعني مثلاً در تئاترهايي كه خيلي به آن علاقه 

نداريد يا ميزان تخيل كارگردان كم است...؟
صف�ري: آنجا كار خ��ودم را مي كنم. آقاي رفيعي 
درباره رابطه بازيگر و كارگردان مثالي مي زند، مي گويد 
كارگردان قابله است و بازيگر حامله و كارگردان كمك 
مي كن��د به زايش و زايمان بازيگ��ر. ولي من معتقدم 
خيلي  وقت ها بازيگر هم قابله است هم حامله. اصطلاحاً 
خ��ودش گليم خ��ودش را از آب بيرون مي كش��د. تو 
نمي توان��ي ديالوگي برقرار كني نه با كارگردانت، نه با 
طراح صحنه ات، نه با طراح لباست و نه حتي با بازيگر 
مقابلت يعني با  كسي كه جلويت ايستاده. مي داني كه 
در مجموعه اي هستي كه همه  چيز با هم جور نيست 
و اين خيلي بد است. تنها مفر تو مخاطب است يعني 
صبر كردن ت��ا لحظه اجرا كه در واقع پارتنر اصلي ات 
پيدايش مي شود و حالا آن خلاقيت شكل مي گيرد و 
تخيل به كار مي افتد چون حالا با موجودي طرفي كه 
تخيلش عجيب و بسيار بزرگ است. آنجاست كه تازه 

احساس خوبي پيدا مي كني. 
-آيا به يكدستي در بازي هاي يك اجرا قائليد؟

صفري: يكدست يعني چي؟
-يعني همه با يك متد و تكنيك بازي كنند.

صفري: خب اين همان قاب و سبك و شيوه است 
كه كارگردان تعيين مي كند. تئوري نمي بافد، نگاهش 
ب��ه صحنه را تفهيم مي كند و بازيگر دنياي كارگردان 
را كش��ف مي كند. كارگردان مي گويد بازيگر را چگونه 
مي خواهد اما اين زماني اتفاق مي افتد كه كارگردان اصلًا 
بدان��د چه مي خواهد. وقتي نمي داند همه  چيز به هم 
مي ريزد. تو هيچ زيبايي اي روي صحنه نمي بيني. وقتي 
دو اصل و مولفه هميشگي و مهم هنر را كه زيبا بودن و 
تخيلش است از آن بگيري ديگر چيزي از آن نمي ماند.

معجوني: واژه اي وجود دارد به اسم يكدست كه از 
آن واژه هاي عجيب است. به عنوان نمونه درباره كار »به 
خاطر يك مشت روبل«، نقدي در يك مجله تخصصي 
خواندم. از كار تعريف كرده بود ولي يك  جا گفته بود 
بازي ها يكدس��ت نيست. ببين من اصلًا اين ادبيات را 
نمي فهمم و دليلي هم ندارد آدم هايي كه دارند با هم 
بازي مي كنند همه يك متد داشته باشند. اصلاً ما متد 
بازيگري اي كه بگوييم تابع آن هس��تيم، نداريم. همه 
اين بازيگرها تحت يك عنوان دارند بازي مي كنند؛ ايده 
كارگرداني من. آن چيزي كه سيامك به آن مي گويد 

قاب، من دارم آنها را هدايت مي كنم، مي گويم اين كار 
را بكن اين كار را نكن. اين  طور مي شود كه من از حضور 
بازيگر استفاده هايي مي كنم و او از صحنه مي رود بيرون. 
اصلاً متد چيست؟ هيچ  چيزي به عنوان يكدستي وجود 
ندارد. اصلاً مي توانيم كسي را مثال بزنيم كه دارد با يك 
متد كار مي كند؟ تعداد كمي هستند كه به اين دليل 
كه كارگرداني روي يك اسلوب خاص دارد كار مي كند 
حال و هواهايي ش��بيه به ه��م دارند وگرنه براي بقيه 
اص��لًا وجود ندارد و به نظرم اين ادبيات انتقادي اصلًا 
بي ريشه اس��ت. واژه علمي اي نيست. اصلاً نمي فهمم 

بازي يكدست يعني چه؟
صفري: خدا رحمت كند آقاي آقالو را. يك  بار درباره 
بازيگري ب��ا او صحبت مي كردم. اش��اره خيلي جالبي 
داشت كه من هم به آن معتقد بودم. مي گفت بازيگرها با 
هم تفاوت دارند اما تفاوت شان به واسطه خصلت هايشان 
است. ما نمي توانيم خصلت مشترك به بازيگرها بدهيم 
اگر مي خواهيم يكدستي را در آن پيدا كنيم. اتفاقاً جذابيت 
صحنه وقتي است كه تو روي صحنه مجموعه بازيگرهايي 
را مي بيني با خصلت هاي متفاوت اما در يك قاب. يا به 
قول حسن با ايده اي كه كارگردان دارد. در يك سبك و 
شيوه اند ولي به  هيچ  وجه شبيه نيستند. در واژه يكدست 
بودن سوءتفاهم هس��ت و بايد بررسي و شكافته شود. 
يكدستي را به اعتقاد من مي شود فقط در ايده كارگردان 
جس��ت وجو كرد. بازيگر خصلت هاي خ��ودش را بازي 
مي كند اما بازيگري كه تجربه اي نسبي را مدون كرده و 
به هر حال با نوعي يا انواعي از بازي آشنايي دارد. بازيگر 
را خصلت هايش جذاب مي كند. نحوه بودنش روي صحنه، 
نحوه حركات و حرف زدنش، مكث هايش و آن چيزهايي 
كه مال خودش اس��ت به تايمين��گ بازيگر برمي گردد. 
تايمينگ بازيگر از كجاس��ت؟ از تربيتش، خانواده اش، 
عشق هايش، بي پولي يا پولداري اش، عقايدش، فرهنگش، 
سليقه اش، ذائقه اش، معده دردش؛ همه اينها تايمينگ اين 
آدم را مي سازد و بودنش و چگونه راه رفتنش را مي سازد 
و اتفاقاً اين خصلت ها ديدني هستند. حالا اين بازيگر را 
در يك مكتب يا مدرسه بازيگري با ايده كارگردان روي 
صحنه مي بينيم. اين است كه هميشه با يكدستي مشكل 
دارم. البته جاهايي اين يكدستي را  پذيرفته ام. مثلاً جاهايي 
كارگردان به خاطر نداشتن ايده و هيچ تصوري از اجراي 
متن، فقط 30 جلسه بازيگرها را دور يك ميز نشانده، متن 
را خوانده اند و بعد حفظ شده اند. يعني باز همان اشتباه 
ب��زرگ كه حافظه يعني حفظ كردن متن. در حالي  كه 
حافظه يعني بازي كردن يك متن، بازي كردن فضا. حافظه 
يعني اينكه عضلاتت بتوانند رفتار كنند. حافظه در عضلات 
ماس��ت نه در س��ر ما. من ديالوگ را نمي گويم. به جاي 
»بودن يا نبودن« چيز ديگري مي گويم اشكالي ندارد. من 
مي گويم رفتن يا نرفتن، يادم مي رود بگويم بودن يا نبودن. 
يادم هست كه به هر حال دو كلمه مخالف بودند، بپوشم 
يا نپوش��م؟ بروم يا نروم، يك چيز ديگر. كلام و ادبيات 
اس��ت ديگر، اما مهم اين است كه وقتي داري جمله ات 
را مي گويي عضلاتت حرف بزنند. بودنت بگويد، خودت 
بگويي، بازي ات بگويد. ما سراسر دچار سوءتفاهميم از آنچه 
ياد گرفته ايم، آنچه شنيده ايم، آن كسي كه به ما گفته 
خودش هم دچار سوءتفاهم بوده. ما امروز اين شناخت را 
در تئاترمان پيدا كرده ايم كه به همه چيز با مهرباني نگاه 
كنيم. مثلاً اگر كسي چيزي مي گويد گوش بدهيم ولي 

بدانيم كه قطعيت ندارد. 
-اين مهرباني براي چيس�ت؟ براي اينكه صرفاً 
كار انجام شود و در تئاتري حضور داشته باشيم؟

صفري: نه، اين طور كه تو مي گويي انگار آدم يك 
جورهايي تن مي دهد به يك كار غلط. واقعيتي وجود 
دارد؛ ما بضاعت و قواره تئاترمان را مي شناس��يم. مگر 
م��ا چند تا آدم در اين تئاتر داريم؟ ش��ايد بازيگرهاي 
زيادي داشته باش��يم. بگردي مي تواني پيدا كني، اما 
بدبختي مان اين اس��ت كه ايده نداري��م، قاب نداريم، 
زيبايي شناسي نداريم و چيزهايي كه مربوط مي شود 
ب��ه كارگردان. در اين صورت ديگر تن دادن بازيگر به 
يك چيز غلط نيست. اگر بازيگر كمي حواسش جمع 
باشد و بداند، خودش مي زاياند و مي زايد و روي صحنه 
جايش را پيدا مي كند. حتي وقتي يك كارگردان خيلي 
منظم بازيگر را خط كشي مي كند، باز هم بدون ايده اما 

اصرار دارد مثلاً بايد اينجا بنشيني، بازيگر مي نشيند اما 
كاري مي كند كه از مشكلي كه گرفتارش است برهد و 

راهش را پيدا مي كند.
- الان آقاي صفري به نكته اي اشاره كرد؛ اينكه 
بازيگ�ر خ�ودش كارگرداني مي كن�د. بحثي را 
مي خواهم شروع كنم كه به اين مساله بي ارتباط 
نيس�ت. ميل يا جرياني وجود دارد كه بازيگرها 
بعد از مدتي كارگرداني مي كنند. مثلاً خود شما 
آقاي معجوني مدتي است ديگر شما را به عنوان 
كارگردان مي شناس�ند و بازيگري دارد كمرنگ 
مي شود. چرا اين اتفاق مي افتد؟ آيا به خاطر همين 
مشكلي است كه مي گوييد بازيگرها با كارگردان 
دارند يا چيز ديگري است؟ البته شما يك نمونه 
منحصر به  فرد هم نيستيد. خيلي بازيگرها اين 

كار را كرده يا مي كنند.
معجوني: اين دو مقوله را در ادامه هم نمي بينم كه 
بگويم جايي هست كه بازيگر پخته مي شود و كارگردان 
مي ش��ود. به نظر من بازيگري و كارگرداني دو جريان 
متفاوت هس��تند كه مي توانند به موازات هم حركت 
كنند. به خاطر اين نبود كه آدمي نديدم كه كارگردان 
باشد و دارم به عنوان بازيگر اذيت مي شوم. هرچند واقعاً 
به عنوان بازيگر خيلي اذيت مي شوم و اين صحبت هايي 
كه س��يامك مي كند خيلي وقت ها درد اس��ت. اينكه 
آدم ها اصلًا حرف هم را نمي فهمند اصلًا به هم گوش 
نمي دهند. در دو جهان متفاوتند و تو بايد در آن جهان 
ي��ك جورهايي راه خودت را پيدا كني. اما دغدغه من 
اي��ن نبود و اتفاقاً فكر مي كنم خيلي از ايده هايم را در 
كارگرداني پيدا مي كنم تا در بازيگري. من اين دو مسير 
را از بچگ��ي همزمان با هم دنبال كرده ام، اما تا كارت 
ديده نشود و كار حرفه اي انجام ندهي تو را به آن عنوان 
قبول نمي كنند. اما من يادم هست كه از همان دوران 
راهنمايي اين دو را با هم جلو مي بردم. اصلاً اين طور 
نبود كه بگويم بازيگري بودم كه بعداً وسوس��ه بشوم 
كارگردان شدم بعضي وقت ها اين اتفاق مي افتد مثل 
بازيكن هايي كه مربي مي شوند. بعضي  وقت ها بازيكني 
را مي بيني كه خيلي بد بوده اما مربي خوبي ش��ده و 
اين امر نشان مي دهد كه اين دو مقوله متفاوتند. نگاه 
بازيگري و نگاه كارگرداني دو نقطه نظر متفاوت است. 
صفري: من مي گويم يك كارگردان نقطه عزيمتش 
از كجاس��ت؟ شروعش از كجاست؟ اكثر كارگردان ها، 
جوان ها يا كارگردان هاي جديد، نقطه شروع شان از متن 
است. به خاطر آن متن مي روند آدم ها را پيدا مي كنند 
و همه  چيز متن اس��ت. براي من جذاب است كه يك 
بازيگ��ر يك روز كارگرداني كند. چون بازيگر صحنه را 
مي شناسد و مي فهمد نقطه عزيمتش قشنگ تر است؛ 
بازي اس��ت نه متن. البته منظورم بازيگري اس��ت كه 
تجرب��ه اي را آگاهانه مدون كرده نه صرفاً هر بازيگري. 
چون خيلي پيش آمده كه ديده ام بازيگري كارگرداني 
كرده و خراب كرده، به همان اندازه كه آدمي كه رسماً 
كارگ��ردان اس��ت. اين ديگر برمي گردد ب��ه آن آدم و 
تجربه اش و به نظر من اگر يك بازيگر زماني كارگرداني 
كند اتفاق بدي نيست، لابد ايده اي دارد. اگر خراب كند 
كه اضافه مي شود به بقيه كارگردان هايي كه دارند خراب 
مي كنن��د اما اين دليل نمي ش��ود كه بازيگر بدي هم 
باشد. مثال هاي زيادي مي شود زد مثلاً يك بزرگواري 
نويسنده درجه يك و توپي است، اصلاً نمي تواني بگويي 
بالاي چشمت ابروست چون چهار نفر مي زنندت، ولي 
كارگردان بدي اس��ت. اصلاً چيز تعريف شده اي وجود 
ندارد. ولي به اعتقاد من نقطه عزيمت يك بازيگر براي 
كارگردان شدن شرافتمندانه تر و مطمئن تر است چون 
نقطه شروعش بازي است. ولي شروع از متن پر از خطا و 
اشتباه است و بي تجربگي در آن زياد است و شايد تا ابد 
اين مسير را كج ادامه بدهند كه از اين نوع كارگردان ها 
داريم. البته ش��ايد همه برايشان كف بزنند و دوستش 
داش��ته باشند و بگويند عالي و درجه يك است اما به 
نظر من كارگرداني بلد نيست. خيلي سخت است راجع 
به تئاتر در ايران حرف زدن. هر جمله اي كه مي گويي 
به چهار نفر برمي خورد. اين است كه مجبوري از همه 
تش��كر كني. ما از همه تشكر مي كنيم كه لااقل دارند 

تئاتر كار مي كنند چون تئاتر واقعاً كار سختي است.

صفري: بازيگرها با هم تفاوت دارند اما تفاوت شان به واسطه خصلت هايشان است. ما نمي  توانيم 
خصلت مشترك به بازيگرها بدهيم اگر مي  خواهيم يكدستي را در آن پيدا كنيم. اتفاقاً جذابيت صحنه 
وقتي است كه تو روي صحنه مجموعه بازيگرهايي را مي  بيني با خصلت هاي متفاوت اما در يك قاب. 
يا به قول حسن با ايده  اي كه كارگردان دارد. در يك سبك و شيوه  اند ولي به  هيچ  وجه شبيه نيستند.
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درنگي بر روند اجراي نمايش  در تئاتر نوشين

نوشين يا كمال الملك تئاتر ايران
دهه 30 )سال هاي بين 20 تا 30( يكي از دوره هاي پربار و شكوفايي هنر ايران محسوب 
مي شود و در تئاتر بي آنكه بخواهيم از نقش ديگران بكاهيم  بايد جايگاه ويژ ه اي براي عبدالحسين 
نوشين قائل باشيم. گذشته از تاثيرات عمده اي كه او بر تئاتر ايران گذاشت در اين نوشتار  به 
نقش او در پردازش كيفيت و نحوه ارائه تئاتر در آن زمان مي پردازيم. پيش از اين سال ها البته 
نوشين فعاليت هاي ديگري نظير اجراي نمايش براي هزاره فردوسي در سال 1313 را داشته كه 
در قامت و اندازه قابل توجهي هم موفق به انجام كار شده است اما گذشته از بارقه هاي دوره اي 
او، فعاليت هاي مستمر نوشين را به طور كلي مي توان در سه تئاتر فرهنگ، فردوسي و سعدي 
از سال 1323 تا سال 1330 در نظر گرفت يعني از زمان تاسيس تئاتر فرهنگ تا زمان خروج 
از ايران و فرار به شوروي. مي دانيم كه به دليل ترور نافرجام شاه به سال 1327 در دانشگاه 
تهران، نوشين و بسياري ديگر از وابستگان به احزاب جنبش هاي اجتماعي و سياسي به زندان 
افتادند كه در نهايت با فرار او و هم حزبي هايش از زندان در سال 1329 نوشين ديگر هيچ گاه 
به صحنه هاي تئاتر ايران بازنگشت. كتاب »هنر تئاتر« كه در زندان يا در يكي دو سال پس از 
فرار از زندان و پيش از عزيمت به شوروي در محبس خانه عزت الله انتظامي نوشت نيز به عنوان 
اولين كتاب راهگشاي تئاتر براي هنرجويان تئاتر پارسي زبان هنوز هم كارگشاست كه در نوبه   
خود مجالي ديگر را براي سخن پردازي مي طلبد.  پيش از فعاليت مستمر نوشين عمده ترين 
جريان تئاتري كه در تهران وجود داشت جرياني بود كه از سوي تماشاخانه تهران-بعدها تئاتر 
نصر ناميده ش��د- به مديريت س��يدعلي خان نصر و احمد دهقان آغاز شده بود. اساساً تئاتر 
براي اين دو جريان دو تعريف كاملاً متفاوت و حتي در برخي موارد متضاد داش��ت كه اين 
تضاد تا آنجا پيش رفت كه حتي در دادگاه  محاكمه نوشين، او يقين كرده بود لابد به دليل 
ضرر زدن به منفعت  تماشاخانه تهران او را دستگير كرده اند. اما منشاء جدايي اين دو تئاتر چه 
بود؟ در تئاتر نوشين روند اجراي يك نمايشنامه براي نخستين بار شامل سه مرحله شده بود: 
دورميزخواني و تجزيه و تحليل نمايشنامه كه از چند روز تا چند هفته طول مي كشيد، حركت 
و بازي روي صحنه تا زمان رسيدن به ميزانسن مورد نظر و تمرين نهايي كه شامل يك اجراي 
كامل از نمايش براي خبرنگاران و منتقدان و شخصيت هاي ادبي بود. بالطبع حذف »سوفلور«1 
هم از تئاتر براي نخستين بار صورت گرفت. از اين گذشته تعيين ساعت دقيق باز شدن سالن 
و ش��روع نمايش و رعايت اكيد آن، تامين رفاه و رضايت تماشاچي، التزام به رعايت سكوت 
كامل هنگام اجراي تئاتر از جمله اقداماتي بود كه براي پرورش فرهنگ تماشاي تئاتر انجام 
گرفت. تمامي اين موارد براي نخستين بار به اهتمام نوشين پايه ريزي شد. اما براي آگاهي از 
ديگر جريان تئاتري يعني تماشاخانه تهران به نقل خاطره هايي از زنده ياد علي اصغر گرمسيري 
مي پردازيم: »ما در تماشاخانه تهران ]تئاتر نصر[ فرصتي براي تمرين نداشتيم و هر 20 روز به 
20 روز نمايش را آماده مي كرديم و به روي صحنه مي برديم و مجبور بوديم از سوفلور استفاده 
كنيم، چون زماني در اختيار نداشتيم كه متن را حفظ كنيم. گاهي پيش مي آمد كه ]احمد[ 
دهقان مي گفت: فوراً نمايش را آماده كنيد چون نمايشي كه در حال اجراست فروش ندارد و 
ما هرچه مي گفتيم ما براي يكي دو هفته ديگر آماده مي شويم قبول نمي كرد و مجبور بوديم 
نمايش را به صحنه ببريم... و سولفور جزء لاينفك اين اجراها بود... اگر نمايش فروش نمي كرد، 
گروهي كه در حال تمرين بود موظف مي شد تمرين را نيمه رها كند و نمايش را به صحنه ببرد. 
نوشين هفت يا هشت روز دور ميز كار مي كرد، ولي ما در تماشاخانه تهران اصلاً چنين فرصتي 
نداشتيم. فقط يك روز اول كارگردان، بازيگران را جمع مي كرد و به آنها نقش ها را مي گفت... و 
البته ]بازيگر[ آخرين كلمه اي را كه متعلق به پرسوناژ مقابل بود نيز يادداشت مي كرد كه بداند 
در كجا بايد جمله خود را شروع كند. اما نوشين و گروهش آنقدر وقت براي تمرين داشتند كه 
كاملاً متن را از حفظ كنند و نمايش دقيقاً براي همه بازيگران جا مي افتاد... )نقل از پايان  نامه شيدا 
شهراميان، 74 - 1373، دانشگاه تهران( اين جريان در »تماشاخانه تهران« تا آنجا پيش مي رود 
كه اغلب بازيگران حرفه اي آن، تا سال هاي سال، حفظ كردن متن را توهين به شخصيت هنري 
خود تلقي مي كردند، با اين توجيه كه »مگر ممكن است بازيگر حرفه اي روي صحنه كميتش 
لنگ شود«. امروز، عبدالحسين نوشين را به سبب تمام نوآوري هايش بنيانگذار تئاتر نوين ايران 
مي دانيم. به تعبير استاد نصرت كريمي نقش وي در تئاتر ايران، نظير نقش كمال الملك در هنر 

نقاشي و مجسمه سازي در قرن اخير كشور ماست.2
پي نوشت ها:

1- سوفلور شخصي بود كه چون به عادت مرسوم، بازيگران متن نمايش را حفظ نبودند 
يا جايي از متن را هنگام بازي روي صحنه فراموش مي كردند، پشت صحنه يا در سوراخي كه 
به همين منظور در وسط صحنه تعبيه كرده بودند، مي نشست و با آهسته خواني و هنگام نيازِ 
بازيگر، آن قسمت را به گوش بازيگر مي رساند اما غافل از اينكه لااقل تا چند رديف نخست 
سالن، تماشاچيان پيش از آنكه متن را از زبان بازيگر بشنوند از زبان سوفلور مي شنيدند يا 
بازيگر در جايي كه احساس مي كرد از آنجا به بعد را به خاطر نخواهد آورد. چند كلمه  پاياني 
را آنقدر مي كشيد تا سوفلور آن قسمت متن را به گوش او برساند. اين سوفلور آنچنان جزء 

پابرجاي تئاتر بود كه حتي گاهي اسم او را در كنار نام بازيگران مي نوشتند. 
2- كريمي، نصرت، يادنامه عبدالحس��ين نوش��ين، ص9، انتشارات بدرقه جاويدان، 

1387، تهران.

 گفت وگو با حسن معجوني و سيامك صفري
 درباره بازيگري تئاتر


