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دو بازیگر نمایش که عاشق و معشوق هستند، در 
دو جای جداگانه قرار دارند و به یکدیگر نزدیک 
نیستند و با خودشان حرف می زنند. مسأله ای 
که هست، جفت شدن دیالوگ ها روی همدیگر 
است. در ابتدا به  نظر می رسد ممکن است با توجه 
به فرهنگ ژاپنی اثر و تفاوت با فرهنگ ما، اجرا 

ملال آور باشد. چطور از این مشکل گذر کردید؟
منظور شما از جفت شدن دیالوگ ها، شکل موازی و 

دنبال کردن روایت است؟
بله. مثلا در صحنه ای، بازیگر ســه بار می گوید 
»کاش شعر می دانستم اندکی...« بعد بلافاصله 
بازیگر مقابل از مرد دیگر و عطر شــالی هایش 
می گوید. این بازی با واژه ها بســیار جالب بود. 
در نگارش طرح کار هم شــباهت هایی به لحاظ 
اجرایی با اثر پیشین شــما یعنی »جهان انزوا« 
دیده می شــود. البته در راشومون کمی شرایط 
فرق دارد و داســتان خیلی کوتاه بوده و پر و بال 
گرفته و البته خط داستانی هم دارد. چه شد که 

در ارایه  متن به این جا رسیدید؟

این کار قرار بود  ســال 1383 اجرا شــود. من این 
داســتان را خواندم و از همه  داستان های مجموعه  
راشومون که حدود 6 داستان داشت، بیشتر دوستش 
داشتم. آن زمان می خواستم کاری مدرن بر آن شکل 
دهم؛ در ذهنم این گونه بود که دو آدم جین پوش در 
ژاپن کنونی داریم که هیچ یک از این دو سنتی نیستند 
ولی انگار عشق یک تجربه ســنتی و ذاتی برای این 
دو است و عشق شــان روزمره و سطحی نیست. در 
روزهایی که نشــد و کار کنار رفت، طرح های دیگر 
اجرا شــد و کارهای دیگری انجام دادیم. البته شاید 
به تجربه  زیسته و آگاهی ما هم افزوده شد. شاید در 
این برهه ای که به سراغش رفتیم، ماجراهای دیگری 
زمینه ساز شد که به این سو برویم. همیشه فکر می کنم 
پدیده  هنری، زاده  زمان و موقعیتی ا ســت که در آن 
تولید می شــود. اگر این زمان، مکان و موقعیت را از 
آن بگیریم، شاید این پدیده به پدیده  دیگری تبدیل 
شود. در نمایش راشومون، همین بلا بر سر کار آمد. 
بعد فکر کردم چه خوب می شود انگیزه  کوچکی که 
ما از نمایش این قصه داریم، در حد قصه باقی نماند و 

به نشان هایی از یک فرهنگ تبدیل شود؛ فرهنگی که 
از ما خیلی دور است و آن را زندگی نکرده ایم و نسبت 
به آن آگاهی نداریم. این دوری نه تنها به معنای این که 
اثر به ســمت ژاپن می رود، منظورم این است که این 
فرهنگ کشاورزی و باروری را خودمان هم داشته ایم 
و حالا از آن فاصلــه گرفته ایم و شــده ایم فرهنگ 
بسازوبفروش یا بســاز و بنداز! آن فرهنگ از زندگی 
کنونی ما خیلی دور است. آن فرهنگ پربار کشاورزی، 
نه در حد نگاه نوستالژیک که در حد کارآمدش باید 
یادآوری شود. حالا که فرهنگ ژاپن را داریم، بخشی 
از آن فرهنگ در لباس ها، حالت ها و ضرباهنگ گفتار 
باید دیده شود. سعی کردیم زبان آرکائیک که بسیار 
همانند آهنگ گفتار ژاپنی  است، جایگزین آن گفتار 
ژاپنی شود. اگر شما فارسی ندانید، خیلی راحت فکر 
می کنید که بازیگران درحال صحبت به زبان ژاپنی 
هســتند، چون آهنگ گفتار براســاس گفتارهای 
فیلم های کوبایاشی و تا حدی کوروساوا تنظیم شده 
و سپس واژه ها درونش جای گرفته اند تا ما داستان را 
هم با آن پیش ببریم. یعنی در آغاز، آهنگ کلام تنیده 

شده و سپس واژه هایی در دلش جای گرفته اند. خیلی 
از روزهای تمرین می آمدم و واژه ها را جابه جا می کردم 
و بچه ها می گفتند؛ »این که همان اســت.« من هم 
می گفتم: »معنا همان است ولی کاری که آهنگ کلام 

انجام می دهد، برایم مهمتر است«.
در شــیوه  نگارش فارغ از ژاپنی بــودن، انگار 
دیالوگ ها را در هم چفت می کنید. انگار اگر یکی 

را بردارید، اثر به هم می ریزد. اینطور نیست؟
ســاختار نمایش این گونه پیش مــی رود که ما با 
آگاهی ها و ناآگاهی های همزمان، رویدادهایی را پیش 
می بریم که به یک فاجعه می انجامد. اگر یک آگاهی 
در پیشگاه ما حاضر می شــود، ناآگاهی های زیادی 
هم با آن نزد ما می آید؛ یعنی این که ما یک ایکس را 
روشن می کنیم و می فهمیم که این جای قصه یک 
اتفاق می افتد و همان زمان که ایکس روشن می شود، 
ایکس های بســیاری در کنارش شــکل می گیرند. 
می پرسیم اگر این اتفاق افتاده، چرا اتفاقات دیگری 
رخ نداده یا حتــی طور دیگری اتفــاق نیفتاده؟ در 
اصل، همان چیزی می شود که نیاز یک کار نمایشی 

و دراماتیک است. پیچیدگی هایی که از یک رویداد 
ساده در ملاقات شخصیت ها روی پل آغاز می شود و 
سپس می بینیم که  ای وای! جلوتر رفت و پیچیده تر 

شد و بعد به یک تراژدی رسید.
رسیدن به این تراژدی را از آغاز درنظر داشتید؟

بله؛ کمابیش. در تراژدی کلاسیک یونان هم همین 
اتفــاق رخ می دهد. رویدادی کوچک و ســاده، همه 
ماجرا را رقم می زند تا حادثه ای بزرگ شکل یابد. مثلا 
ناآگاهی ادُیپ یک اتفاق بزرگ را رقم می زند که دیگر 
هیچ جامعه ای نمی توانــد جلویش را بگیرد چون در 

گرداب افتاده است. 
برای من، جز تجربه  شــکل ماجــرا، ترکیب اینها 
می توانست خیلی جذاب باشد. زبان آرکائیک فارسی 
که جایگزین زبان آرکائیک ژاپنی شد، می توانست ما 
را از جهان کنونی مان دور کند؛ یعنی فاصله ای بین ما و 
جهان اکنون بسازد. به این دلیل که به  نظرم می رسید 
این عشق متعلق به دوره  ما نیست. این گونه ای دیگر از 
عشق است که ما تجربه اش نکرده ایم؛ شاید بتوان آن 
را عشق افلاطونی دانست. نمی دانم چگونه توصیفش 
کنم. شاید عشقی افلاطونی است که از جامعه  ما دور 
است و به  خاطر همین دوری، روی صحنه ام تصویرش 
می کنم. اگر به ما نزدیک بود، چنین کاری را نمی کردم. 
چندان دوســت ندارم در کارهای محدودی که انجام 
می دهم، همان رویــدادی را یا نزدیــک به همان را 
ببینیم که در خیابان، بازار، کتابفروشی یا جای دیگری 
می بینیم. دلم می خواهد چیزی که نمی توانیم آن جا 
ببینیم، روی صحنه شکل گیرد. به  نظرم این عشق، 
بعید بود به جامعه  کنونی ما. به همین دلیل که بعید 
بود، زبانش بعید شد و از ما فاصله گرفت ولی زبانی ست 
که در عین حال که فاصله زمانی و مکانی اش را حفظ 
می کند، با ما ارتباط هم برقرار می ســازد. از طرفی به  
هرحال زبان عاشقان، زبان دیگری ست و ما نمی توانیم 
با یک زبــان روزمره بیانش کنیم. زبان اســطوره ای 
عاشقان، چیز دیگری اســت و نمی توان با زبان مردم 
عامی و کوچه بازاری بیانش کرد. همه  این موارد تأثیر 
گذاشت تا آرام آرام به سوی این زبان برویم. این زبان، 
یک فرم و پیشنهاد شــکلی در اختیار ما قرار داد که 
نتیجه اش، ترکیبی شد که در موردش حرف می زنیم و 

چون ضرباهنگ را درنظر 
داشــتیم، باید مدام کات 
می کردیم تا آن ضرباهنگ 
شــکل گیــرد. گاهــی 
در تمریــن به دوســتان 
می گفتم: »تمرین خوبی 
می گفتنــد:  نیســت.« 
»چرا؟ ما که همان هایی 
را گفتیــم کــه دیــروز 
می گفتیــم.« می گفتم: 
»بلــه، ولــی ضرباهنگ 
همان ضرباهنگ نیست، 
چون آهنگ کلام تان به 
آن ســمت نرفته است.« 

گاهی یک مکث یا یک سکوت، می توانست آن آهنگ 
کلام را از آنها بگیرد. همه  اینها با همدیگر، تئاتر ما را 

ساخته است.
شما صفحه به صفحه متن می دهید و بازیگران 
متن را ندارنــد تا حفظ کننــد. در این روش با 
بازیگران به مشکل نمی خوردید؟ چون به هرحال، 

بازیگر دوست دارد انتهای داستان را بداند...
اعتماد بازیگر به کارگردان، کار سختی ا ست؛ شاید 

حتی سخت تر از اعتماد کارگردان به بازیگران باشد. در 
گام نخست، این روش شاید دشواری چندانی نداشته 
باشد بلکه اعتماد است که کار را سخت می کند، زیرا 
نمی دانی درحال پیمودن کدام مســیر هستی! انگار 
چشمانت را بسته اند و دســت خود را به یک راهنما 
می سپاری که تو را ببرد؛ این کار بسیار دشوار است. 
در جامعه ما شاید هرکسی نتواند این کار را انجام دهد 
و به همین خاطر اصلا دوســت نداشتم نمایشم را با 
سلبریتی ها یا چهره ها کار کنم. دوست داشتم با کسی 

کارم را پیش ببرم که این اعتماد را به من دارد.
امیر محمــدی می گفت؛ »در چارچــوب کار من 
خیلی کارها می توانم انجام دهم ولی زمانی که دوست 
دارم بایستم، باید بنشینم و وقتی دوست دارم بنشینم، 
باید بایستم ولی سپس به مرزی می رسم که می توانم 

در مواجهه شخصی با خودم خیلی عمیق تر شوم.«
به هرحال این کار برآمده از فرهنگ ژاپن اســت و 
نشست و برخاست مردم این سرزمین هم با ما تفاوت 

دارد.
ما در نمایش راشومون به لحاظ فیزیکی هم قرینه 
نداریم. یعنی اگر دو بازیگر حرکت می کنند، روی 
صحنه با مکانیزمی به شکل مستقل حرکت دارند. 
در بازی این دو بازیگر هم می بینیم که تفاوت هایی 
هســت. در این دو شخصی که بازی می کنند، با 
دو نوع بازی رویاروییم که یکی خیلی یکنواخت 
اســت و دیگری در جاهایی ممکن است تو را به 
اوج ببرد، یک جاهایی باعث خنده ات شــود، 
یک جاهایی تو را به فکر فرو ببرد، یک جاهایی 
عصبانی شوی، جاهایی مو به تنت سیخ کند و 
جای دیگر مایه  فخر و غرورت شود ولی در مورد 
طرف مقابل انگار یک تنُ عادی مثل »قصه های 

شب« جلو می رود...
این طور نیســت، چون از فاصلــه دور نمایش را 
دیده ای، شــاید این حس به شما منتقل شده باشد. 
کسانی که در سالن این کار را دیدند، فاصله  فاحشی 
میان بــازی دو بازیگر ندیدند. بعُــد دیگر ماجرا این 
است که ما دو جنس شخصیتی داریم که یکی مرد 
و دیگری زن است. طبیعی ست که نمی خواستم بازی 
مرد و زن یکسان باشد. همان طور که اگر متن را کنار 
گفتارشان  بگذاری،  هم 
از یک جنس نیســتند. 
یعنی درســت است که 
هر دو دارند داده هایی در 
مورد یک ماجرا می دهند 
ولی برخوردشان از یک 
جنس نیســت. »کِسا« 
از نگاه زنانه اش می بیند، 
واژه هــای زنانه و آهنگ 
زنانه خود را دارد و از سوی 
دیگر، آهنگ و نگاه مردانه 
در گفتــار موریتو دیده 
طبیعی ست  می شــود. 
که نمی خواستم همانند 
باشند. همان طور که خودتان اشــاره کردید، قرینه 
نداریم؛ من سال هاست که از قرینه سازی روی صحنه 
دوری می کنم، حتی وقتی رقص ژاپنی آغاز را داریم، 
حرکت قرینه ای در رفتار دو رقصنده  آیینی نمی بینید؛ 
درحالی  که در گونه های دیگر نمایش ما، شاید روی 
این موضوع تمرکز کنند که همــه همانند و در یک 
لحظه، کاری را انجام دهند. ما حتی از آن عبور کردیم 

و نخواستیم که این اتفاق بیفتد.

مهدی فیضی صفت| چهار زانو با کمری صاف نشسته و به شیوه  
مردم خاور دور با قدرت و گاهی فریاد با خودش حرف می زند. در 
آن سوی صحن، زنی نجوا می کند و چشم انتظار عاشق سال های 
دوری ست که میان عشق و وجدان تردید می کند. »راشومون« 
شاهکار ریونوسوکه آکوتاگاوا که دوستداران سینما را به یاد فیلم 
جاودان آکیرا کوروساوا می اندازد، با نویسندگی و کارگردانی 

رضا کوچک زاده و با بازی امیر محمــدی و نازنین احمدی در 
تئاترشهر به روی صحنه رفته است. این کارگردان تئاتر برای 
القای صلابت زبان ژاپنی از زبان آرکائیک فارسی بهره گرفته 
تا بتواند جانمایه  اثر را به مخاطب منتقل کند. تالار قشــقایی 
تئاترشــهر به اجرای اثر رضا  کوچک زاده اختصاص داده شده 
ولی جالب این جاســت که او برخلاف بسیاری از هم صنفانش، 

اصراری به روی صحنه رفتن در سالن اصلی مجموعه را ندارد؛ 
چون معتقد است راشومون، باید در تالاری کوچک اجرا شود تا 
بتواند از نزدیک با تماشاگرش ارتباط بگیرد. رضا  کوچک زاده بر 
این باور است که در فرهنگ و هنر، کیفیت بر کمیت برتری دارد. 
به انگیزه اجرای نمایش »راشومون« به سراغ او رفتیم. در ادامه 

شرح گفت وگو با رضا کوچک زاده آمده است: 

رضا کوچک زاده از به روی صحنه بردن افسانه ژاپنی می گوید: 

 عشقِ افلاطونیِ راشومون
و فرهنگی که

ناآشناست

مهدی فیضی صفت| »راشــومون« که نزدیک به 
هفتاد  سال پیش سبب شد جهانیان به آکی را کوروساوا 
و ســینمای ژاپن احترام گذارند این روزها در ســالن 
قشقایی تئاتر شهر به صحنه می رود. رضا کوچک زاده 
سعی کرده به داستان کوتاه ریونوسوکه آکوتاگاوا بال 
و پر دهد و البته تفکرات خــود را بی آن که به جان اثر 
آسیبی بزند، به داستان بیفزاید. امیر محمدی بازیگر 
این نمایش اســت که ســعی کرده حضور ایســتا و 
کم تحرک خود را که نیازمند اجرای راشــومون است، 
پشــت بازی با لحن و صدایش پنهان کند و به گمان 
منتقدان در اجرایش نیز موفق بوده اســت. راشومون 
تئاتری تجربی است که مخاطبان خاص خود را دارد و 
در میان هیاهوی سرازیرشدن سوپراستارهای سینما به 
صحنه تئاتر، سعی کرده حرفش را به تماشاگران منتقل 
کند. با امیر محمدی همکلام شدیم تا از دومین تجربه  
مشترک با رضا کوچک زاده و سختی های کار در یک اثر 
ژاپنی که فاصله  زیادی با فرهنگ ما دارد، صحبت کند. 

دستاورد این گفت وگو را در ادامه می خوانید.
در ابتــدای بحث می خواهیم بــه تئاتر تجربی 
بپردازیم. در تالار قشقایی، اجرای دیگری داریم که 
از حضور چهره ها در کارشان بهره می برند. از سوی 
دیگر، علاقه مندان به تئاتر تجربی می دانند که 
شاید نتوانند در گیشه موفق باشند و ممکن است 
کارشان از نظر اقتصادی شکست بخورد. شما در 
»راشومون« اصلا نگاهی به گیشه داشتید یا کاملا 

تجربه گرا عمل کردید؟
نمی خواهم کلیشه ای به ماجرا نگاه کنم. من و همه  
تئاتری های دیگــر زحمت می کشــیم و تمرین های 
زیادی را پشت سر می گذاریم تا روی صحنه، محصول 
تمرین های خود را ارایه کنیم؛ از کاری که انجام می دهیم، 
لذت ببریم و لذت خود را از اتفاقی که روی صحنه رقم 
می زنیم با مخاطب شریک شویم. نمی توان گفت حضور 
تماشاگر مهم نیست چون اتفاقا بسیار اهمیت دارد. اگر 
تماشاگر مقابل صحنه بنشیند، به کار ارزش می دهد. 
تماشاگر می نشیند و شما به عنوان کارگردان و بازیگر 
از این تعداد مخاطب انرژی زیادی می گیرید. نمی توان 
این مسأله را مخفی کرد که حضور تماشاگر مهم است. 
ما برای آنها کار می کنیم. ما تلاش می کنیم تا یک سری 

آدم بیایند ما را تماشــا کنند وگرنه می رفتیم در تئاتر 
برای تئاتر، هنر برای هنر یا بــرای خودمان در خانه کار 
می کردیم و لذت می بردیم. اینک تالاری در تئاتر شهر 
گرفته ایم و با زحماتی که کشیده ایم و سختی هایی که 
همه مان تحمل کرده ایم، ایــن کار را انجام می دهیم تا 

تماشاگران به سالن بیایند و اجرا را ببینند.
شما به عنوان بازیگر در »راشومون« حال خوبی 

دارید؟
حال من خوب اســت چون ارزش کاری که خودم 
برای خودم انجام می دهم با حضور پرتعداد تماشاگران 
یا استقبال کمرنگ مخاطب جابه جا نمی شود. کاری 
که انجام می دهم و اتفاقــی که می افتد برای من مهم 
است. موضوع دیگر این است که به  نظر من اگر سالن 
مملو از جمعیت باشــد و ســه، چهار ردیف هم روی 
زمین بنشــینند یا تنها دو ردیف تماشــاگر در سالن 
خالی نشسته باشند، نشانگر این نیست که کار خوب 
یا بد است. همیشه و همه جا حضور پرتعداد تماشاگران، 
نشانگر کیفیت کار نیست. این مسأله به ذهنیت مردم 
از تئاتر برمی گــردد که تئاتر در حــال  حاضر کجای 
زندگی شــان قرار دارد؟ باید از خود بپرسند که »ما به 
سالن می رویم تا چه ببینیم؟ می خواهیم یک سلبریتی 
را از نزدیک تماشــا کنیم یا قصد داریم خودمان را به 
تفکر و زندگی کردن واداریم یا فقط حوصله مان ســر 
رفته و به همین دلیل راهی سالن تئاتر شده ایم.« شاید 
خیلی چیزهای دیگر هم باشــند که من نمی دانم. در 
علم جامعه شناسی هنر باید این موارد را بررسی کرد. 
این موضوع خیلی مهم اســت که الان تئاتر در کجای 
جامعه  ما قرار دارد؟ آیا جایگاه تئاتر با موسیقی، نقاشی، 
مجسمه سازی و هنرهای دیگر برابر، بالاتر یا پایین تر 
اســت؟ به نظر من در حال حاضر واقعا تئاتر نسبت به 

دیگر هنرها جایگاه والاتری ندارد.
ولی به  هر حال تئاترهایی هستند که بلیت هاشان 

با قیمت های نجومی به فروش می رسد.
علاقه به تئاتر، موضوعی شخصی  است. نمی دانیم 
وقتی که تماشــاگر به ســالن تئاتر می آید، در سرش 
چه می گذرد؟ من فکر می کنــم وقتی بلیت تئاتری 
یک میلیون تومان به فروش می رسد، هیاهوی بسیار 
برای هیچ است. من چرایی این اتفاق را متوجه نمی شوم 

چون به نظــرم تئاتــر از ابتدا این گونه نبوده اســت. 
درست است که در یک دوره، تماشای تئاتر تفریحی 
لوکس شمرده می شد، پادشــاهان با لباس های فاخر 
در سالن های مجلل می نشســتند و تئاتری را تماشا 
می کردند تا فقط وقت بگذرانند ولی به  نظرم چیزی که 
در خود تئاتر وجود دارد، واقعا این نیست که بخواهیم 
در دوره  کنونی که پول، فرهنگ و سیاســت ما وضع 
مشخصی ندارد، یک  میلیون تومان در بازار سیاه، بلیت 
تئاتر بفروشیم. کار ما به هر دلیلی تماشاگر مشخصی 
دارد که شاید تعدادشان کمتر از یک دهم کاری باشد 
که مخاطبان به خاطرش روی زمین هم می نشینند 
اما ایــن اتفاق برای من چیز بدی نیســت. من نه تنها 
انگیزه ام را از دست نمی دهم بلکه هیجان زده و جری تر 
می شوم و انرژی بیشتری می گیرم چون آن کسی که 
آمده راشومون را ببیند، برایش تماشای تئاتر مهم بوده 
است. شاید این تماشاگر یک شب دیگر برود آن تئاتر 
گران قیمت را هم ببیند اما برای من حضور آن آدم در 

سالنم مهم است.
در این سال ها عجیب ترین بازخوردی که از یک 

اجرا داشته اید، چه بوده است؟
پیش از راشــومون ســر کاری بودم که خیلی آن 
اجرا را دوست داشتم. یک شــب، تنها یک تماشاگر 
داشتم. مردی میانســال که بعدا فهمیدم نه هنرمند 
و نه هنردوســت بوده اســت. او از مقابل تماشاخانه 
رد می شــده که دیده تئاتری آن جا برگزار می شود و 
گفته »بروم تئاتر ببینم!« این فرد نشست و اجرای ما 
را تماشــا کرد. بهترین بازخوردهایم از آن نمایش را از 
یک رهگذر گرفتم! تصور این فرد در مورد تئاتر پس از 
تماشای اجرای ما عوض شد و گفت »پس تئاتر این گونه 
است؟« من ایستاده بودم و حرف می زدم که مونولوگ 
او را شنیدم. ما نمی توانیم پیش بینی کنیم که در سر 
یک آدم هنرمند که احتمالا تماشاگر تئاتر است، چه 
می گذرد یا در سر یک آدم معمولی کارمند که هر روز 
صبح به شرکت می رود، چه تفکری است؟ این موضوع 
مسئولیت هنرمند را خیلی سنگین تر می کند. آدمی 
که مدعی تئاتری بودن یا موزیسین بودن است، قطعا 
وقتی کاری را تولید می کند، هم باید علم مورد نظر و 
هم هدف والا در عرضه را داشته باشد. مهمترین بخش 

در عرضه این است؛ »چیزی که روی صحنه می گویم 
باید به شکلی باشد که هم آن آدمی که تئاتری نیست، 
برداشــت خودش را داشته باشــد و هم آن آدمی که 
واقعا تخصصش این کار اســت، چیزی که می خواهد 
را بردارد.« تئاتر به مزرعه ای بزرگ می ماند؛ کسی که 
مزرعه دارد در سرتاسر این مزرعه بذر می کارد. ممکن 
است بذر گندم، درخت سیب یا چیز دیگر بکارد ولی 
وقتی زمان برداشت می رســد، مزرعه دار محصولش 
را بین مردم پخش می کند. ممکن است از آن سیب، 
یک سلبریتی بخورد یا یک فرد تهیدست که در جنوب 
شهر زندگی می کند هم استفاده کند اما سیب، همان 

سیب است.
شما به بحث عرضه اشاره کردید. تمرکز روی این 

بخش از کیفیت کار گروه اجرایی کم نمی کند؟
ما مجبوریم در طول یک کار، هم تولیدمان را انجام 
دهیم و ســعی کنیم که اســتانداردهای هنری خود 
را حفظ کنیــم و هم مجبوریم بــه عرضه فکر کنیم. 
این گونه توان یک گروه در اجرای نمایشی کاملا تمام 
می شود و دیگر تا مدت ها نمی خواهیم کار کنیم، چون 
توانی نداریم. در جامعه  ما تحقق صحبت شــما، نمود 
چندانی ندارد. شــاید در جایی که حتي مدینه  فاضله 
نیســت و به ما نزدیک اما دور است، این گونه باشد که 

هر کس تخصص خود را انجام دهد و هنرمند تنها بر کار 
هنری اش تمرکز داشته باشد. زیرا می داند کسانی در 
اطراف او هستند که قانون های اقتصاد و توزیع مناسب 
پدیده  هنری را می دانند و به شــکل تخصصی برای 

کارشان تلاش می کنند.
می دانیم که آقای کوچــک زاده در طول تمرین، 
صفحه به صفحه متن می دهد و بازیگران همه  متن 
را ندارند که بخواهند حفظ کنند بلکه باید آرام آرام 
جلو بروند. می خواهیم بدانیــم که این گونه کار 
کردن سخت است؟ چون قطعا خیلی از بازیگران 

دوست دارند پایان ماجرا را بدانند.
در »جهان انزوا« هم همین روش حاکم بود. البته کار 
با کار فرق دارد. قطعا این گونه کار کردن سخت است 
اما دســتاوردهایی هم دارد. تو به عنوان بازیگر لحظه 
به لحظه می توانی واقعیت همه چیــز را درک کنی. 
می توانی در لحظه ای که دیالــوگ را می گویی، در آن 
لحظه واقعا جان کلام را بگویی. یعنی تمرین ها این گونه 
چیده شده اند که تو تنها این دو خط را داشته باشی ولی 
واقعا آن را داشته باشی و درست بگویی. این کار برای 
من سخت اســت چون برایم پرسش ایجاد می شود و 
مدام از خودم می پرسم »بعدش چه؟« در این تمرین ها 
و تمرین های نمایش گذشته یعنی »جهان انزوا« من 

مدام بعدش را می خواستم. این اتفاق و لحظه به لحظه 
دادن متن برای منِ بازیگر کــه مدام می خواهم بدانم 
چه می شود تا بازی ام را کامل کنم، خیلی خوب است 
چون سبب می شــود من »اکنون« را درک کنم. این 
حس مدام من را به دنبال خود می کشــد. این شگرد 
آقای کوچک زاده است که جذابیت لازم را در وجود من 
ایجاد می کند. من به عنوان مخاطب و نه در قامت بازیگر، 
نخست می بینم که این متن با منی که الان مخاطبش 
هستم و لحظه  بعد باید بازیگرش شوم، چه کار می کند. 
بنابراین برایم سوال ایجاد می شود که دیالوگ بعدی با 

من چه خواهد کرد؟
پس شما این روند را دوست دارید؟

من با این موضوع راحت هستم ولی فقط سر کارهای 
آقای کوچک زاده؛ چون بعید می دانم کارگردان دیگری 
بتواند چنین کاری را انجام دهد. در تمام کارهایی که 
انجام داده ام، کسی اصلا به این قضیه اعتقاد نداشته و 
اگر هم داشته باشد، بلد نبوده که این کار را درست انجام 
دهد، چون انجامش، بســیار سخت است. باید بتوانی 
لحظه به لحظه و قدم به قدم یک پدیده را جلو ببری. به 
خاطر تجربه  قبلی ام می توانم در مورد این قضیه به آقای 
کوچک زاده اعتماد کنم و به همین دلیل می گویم که با 

تمام سختی هایش، راحت هستم.

از تئاتر تجربی تا راشومون با امیر محمدی
بهترین بازخوردهایم از نمایش را از یک رهگذر گرفتم!

 بلیت یک میلیون تومانی تئاتر هیاهوی بسیار برای هیچ است


