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تئاتر، نمود خلاقیت جمعي
اخلاق هُنرَي، در گفت و گو با یرژي گروتوفسکي

سعید نوری

شکنر : شما اغلب درباره ي »اخلاق هنري« صحبت مي کنید. این در 
زنده گي هنري چه نقشي دارد؟

گروتفس��كي: در طول دوره ي آموزش هرگز کلمه ي »اخلاق« را به کار 
نگرفت��م، اما در دل آن چه گفتم دیدگاهي اخلاقي وجود داش��ت. اما چرا از 
کلمه ي »اخلاق« استفاده نكردم؟ کساني که از کلمه ي اخلاق استفاده مي کنند 
معم��ولاً مي خواهن��د یك نوعِ مُعَینّ از دورویي را ب��ه دیگران تحمیل کنند، 
نظامي از زیس��ت ها و رفت��ار که به عنوان یك اخلاق عمل مي کند. مس��یح 
وظایف اخلاقي خودش را پیش��نهاد داد، اما اگرچ��ه واقعاً معجزه  هایي هم 
داشت، در پیشرفت صد در صد بشر موفق نشد. پس چرا دوباره این تلاش 
را تكرار کنیم؟ ش��اید فقط باید از خودمان بپرس��یم: چه اعمالي به خلاقیت 
هنري منتج مي ش��وند؟ براي مثال اگر در طول خلاقیت، چیزهایي را که در 
زنده گي شخصي مان عملكرد دارند پنهان کنیم، بي شك خلاقیتمان شكست 
خواه��د خورد، چون تصویري غیر واقعي از خود ارائه مي دهیم. ما خودمان 
را بیان نمي کنیم و شروع به کلنجار رفتن فلسفي یا روشنفكرانه مي کنیم. ما 
کلك مي زنیم و در چنین ش��رایطي خلاقیت غیرممكن است. ما نمي توانیم 
چیزهاي ضروريِ زنده گيِ شخصي خود را مخفي کنیم حتي اگر گناه باشند. 
برعكس، اگر این گناهان عمیقاً ریشه دوانده باشند، شاید حتي گناه نباشند و 
تنها وسوسه باشند. ما باید در را به روي چرخه ي همكاري ها باز کنیم. روند 
خلاقیت هم افش��اي خود است هم س��اختار دادن به آن چه آشكارشده. اگر 
خودمان را با تمام وسوس��ه ها افشا کنیم ، بر آن ها قایق مي شویم و از طریق 
خودآگاهي رامش��ان مي کنیم. این هسته ي مشكل اخلاقي است. هیچ وقت 
چیزي را که اساس��ي است، پنهان نكنید. چرا که اولین اجبار ما در هنر، بیان 

خود از طریق شخصي ترین انگیزه هاست.
قسمت دیگري از اخلاقِ خلّاق، خطرکردن است. براي خلق کردن، هر 
کسي باید هر بار تمام خطرات شكست را بپذیرد. مفهوم اش این ست که ما 
نمي توانیم یك مس��یر آشنا یا کهنه را تكرار کنیم. اولین باري که راهي را در 
پیش مي گیریم  نفوذي به امر ناشناخته وجود دارد، کاوشي جدي، مطالعه و 
مواجهه ب��ا آن چه »پرتوافكني ذهني« ویژه اي را مي طلبد که نتیجه ي تناقض 
است. تناقض یعني تلاش براي تسلط بر ناشناخته - که دلیلش فقدان دانایي 
ش��خصي اس��ت- و پیدا کردن تكنیكي براي شكل دادن، س��اختار دادن و 
ش��ناختن آن. روند اکتساب دانش ش��خصي به کار فرد قوت مي بخشد. بار 
دومي که باهمان دس��تمایه روبرو مي ش��ویم، اگر همان راه قدیمي در پیش 
بگیریم دیگر ناش��ناخته اي براي ما باقي نمي ماند که به آن اش��اره کنیم. فقط 
کلك ها باقي مانده اند، کلیش��ه ها که ش��اید فلس��في، اخلاقي یا تكنیكي هم 
باشند..مي بینید که این مساله، اخلاقي نیست. من از ارزش هاي بزرگ سخن 

مي گویم. کاوش، راه حرفه ي ماس��ت؛ اولین وظیفه ي ما. ش��اید شما این را 
اخلاقي بدانید اما من ش��خصاً ترجیح مي دهم که با آن به عنوان یك تكنیك 
برخوردکنم زیرا در آن صورت هیچ حدس شیرین یا ریاکارانه اي در برخورد 

با آن باقي نمي ماند.
سومین چیزي که شخص باید به صورت اخلاقي در نظر بیاورد، مشكل 
روند و نتیجه اس��ت. وقتي من در طول یك دوره کار مي کنم یا کارگرداني 
مي کنم، هیچ یك از چیزهایي که مي گویم واقعیت عیني نیس��ت ، آن چه من 
مي گویم، انگیزه اي است که به بازیگر براي این روند قابل تشخیص و جدي 
کاوش در راه خلاقیت ش��انس مي دهد: » توََجهت را متمرکزکن« تو نباید به 
نتیجه فكر کني. اما هم زم��ان، بالاخره، تو نمي تواني نتیجه را نادیده بگیري 
چرا که از دیدگاه عیني، عامل تعیین کننده در هنر، نتیجه  است. به همین دلیل 
اس��ت که هنر نامیراست. کسي که نتیجه را دارد، حق با اوست. همین است 

که هست.
اما براي کس��ب نتیجه نباید در جستجویش باشید. اگر در جستجویش 
باش��ید، روند خلاقیت طبیعي مختل مي شود. در نگاه، فقط مغز کار مي کند. 
ذهن راه حل هایي را که مي شناس��د تحمیل مي کند و شما شروع مي کنید به 
شناختن فریبكارانه ي امور. این است که ما باید نگاه کنیم بدون متمرکز کردن 
توجهمان روي نتیجه. ما بدنبال چه هستیم؟ براي مثال، آیا اعضاي بدن من، 
کلیدهاي حافظ��ه ي من، این ها را در مغز تش��خیص نمي دهند، یا از طریق 
انگیزه هاي بدنم، آن ها را به خودآگاه مي آورند، بر آن ها مس��لط مي ش��وند و 
سازمانش��ان مي دهند و مي فهمند اکنون قوي ترند یا وقتي بي ش��كل بودند؟ 
آیا انگیزه ها براي ما آش��كارتر مي شوند یا نهان تر؟ اگر نهان تر مي شوند پس 
ما به آن ها درس��ت ساختمان نداده ایم. شخص نباید به نتیجه فكر کند چون 
نتیجه خواهد آمد. لحظه اي مي رس��د که جنگ براي نتیجه کاملاٌ خودآگاه و 
گریزناپذیر مي ش��ود و انگیزه ها دستگاه رواني ما را درگیر خواهد کرد. تنها 

مساله این است: کيِ؟
این لحظه اي اس��ت که دستمایه ي زنده گيِ خلاق ما واقعاً حضور دارد. 
در آن نقطه، شخص مي تواند ذهنش را به کار بگیرد که اعضایش را ساختار 
بدهد و ارتباط با تماشاگر را مطالعه کند. چیزهایي که قبلًا ممنوع شده بودند 
این ج��ا گریزناپذیرند. و البته تنوع هاي فردي وج��ود دارد. این امكان براي 
شخص وجود دارد که با ذهنش شروع به بازي کند، بعد، براي مدتي رهایش 
کند و کمي بعد، به آن بازگردد. اگر این راه شماست، همچنان به نتیجه فكر 

نكنید، بلكه به روند تشخیص دستمایه ي زنده گي فكر کنید.
مشكل بعدي کلمه ي »اخلاق« است. اگر کسي چیزي که من، سعي در 
ساختن و پرداختنش دارم فرمول بندي کند، ممكنست کسي هم پیدا شود که  
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این را خیلي اخلاقي ببینید اما من در پایه ي این تفكر، یك مشكل عیني و تكنیكي پیدا کرده ام. اصل این 
است که بازیگر براي ارضاي خودش، نباید براي شخص خودش بازي کند. در خلال نفوذ به روابطش با 
دیگران، هنگام مطالعه ي عناصر تماس- بازیگر درون خودش را کشف خواهد کرد. او باید کاملاً خودش 
را در اختیار بگذارد. اما یك مساله وجود دارد. بازیگر دو امكان دارد: یا براي تماشاگران بازي مي کند که 
اگر ما به عملكرد تئاتر فكر کنیم کاملًا طبیعي اس��ت که به این دام بیفتد که او را به س��وي کلنجار رفتن 
با موضوع مي برد؛ معنایش اینست که او دارد براي خودش بازي مي کند، براي این که با رضایت پذیرفته 

شود، دوست داشته شود، تائید شود و نتیجه ي این، البته خود شیفته گي است.
 دومین امكان این است که او مستقیما براي خودش کار مي کند؛ معنایش این است که او احساساتش 
را مش��اهده مي کند، در جس��تجوي قوت هاي جسماني خود است و این کوتاه ترین راه به ریا وعصبیت 
است. چرا ریا؟ زیرا تمام موقعیت هاي جسماني مشاهده شده دیگر زنده نیستند چرا که احساس مشاهده 
شده دیگر احساس نیست. و همیشه براي بیرون کشیدن احساساتِ صرف، فشار زیادي وجود دارد. اما 
احساسات وابسته به تصمیم ما نیستند. ما شروع به تقلید احساساتمان مي کنیم و این ریاي خالص است. 
بعد بازیگر بدنبال چیزي واقعي در درون خود مي گردد ونزدیك ترین چیز عصبیت است. خودش را در 
عكس العمل هاي عصبي مخفي مي  کند. به دنبال بداهه  پردازي هاي درون خود مي گردد و نزدیكترین چیز 
عصبیت است. بداهه  پردازي هاي بي شكل با فریادها و شكلك هاي وحشیانه. این هم نوع دیگري از خود 

شیفته گي است. اما اگر بازیگر نه براي خود بازیگر است و نه براي تماشاگر چه چیزي باقي مي ماند؟
پاس��خ به چنین سئوالي دشوار اس��ت. شخص با پیدا کردن صحنه هایي که به بازیگر شانس کاوش 
در ارتباطش با دیگران را مي دهد ش��روع مي کند. او به عناصر تماس در بدن اش دس��ت مي یابد. او واقعاً 
بدنبال خاطرات و ارتباطاتي که ش��كل تماس را تعیین مي کنند، مي گردد. او باید دربس��ت خودش را در 
اختیار این کاوش قرار دهد. این حس مثل یك عش��ق واقعي اس��ت، عشق عمیق. ولي پاسخي براي این 
سوال نیست: »عشق براي چه کسي؟« مسلماً نه عشق به خداست نه طبیعت. رازهاي تاریكي وجود دارد 
. بشر همواره به بشر دیگري که او را بفهمد و کاملًا پر کند نیازمند است. اما این مثل عشق به امور مطلق 
یا کمال گرایي اس��ت: عش��ق به کسي که شمار ا درك مي کند اما شما، هرگز او را ندیده اید؛کسي که شما 

به دنبال اش هستید. 
هیچ جواب س��اده و منفردي وجود ندارد. یك چیز واضح اس��ت. بازیگر باید خودش را در اختیار 
بگذارد و براي خودش یا براي تماش��اگر بازي نكند. کاوش او باید خودجوش به بیرون هدایت ش��ود 
نه این که براي دنیاي بیرون بازي کند.  بازیگر از طریق تماس شروع به کار مي کند؛ شروع به ارتباط با 

کسي؛ شریك زنده گي نه شریك روي صحنه.
پس از این، او شروع به استفاده از سایر بازیگران به عنوان پرده هایي از شریك زنده گي اش مي کند، 

او شروع به تصورکردن چیزها در شخصیت هاي نمایشنامه مي کند. این دومین نوزایي اوست.
نهایتاً بازیگر کش��ف مي کند که منظور از »ش��ریك امن« چیس��ت؟ این موجود خاص جلوي چه 
کس��ي این همه کار مي کند؟ جلوی چه کس��ي نمایشي با دیگر کاراکترها بازي مي کند و باري چه کسي 
مشخصي ترین مشكلات و تجربه هایش را آشكار مي سازد؟ این بشر، این »شریك  امن« قابل تعینّ نیست. 
اما لحظه اي که بار دیگر، شریك امن خویش را کشف مي کند، سومین و قوي ترین نوزایي اتفاق مي افتد، 
یك تغییر مش��هود در رفتار بازیگر. در طول س��ومین نوزایي است که بازیگر راه هایي براي مشكل ترین 

مسایل خود مي یابد:
وقتي شخصي به وسیله ي دیگران کنترل مي شود چه گونه خلاق باشد، چه گونه بدون امنیت، خلاق 
باش��د؟ چه گونه امنیت را پیدا کنیم چون ناگزیریم خودمان را بیان کنیم.  واقعیت این اس��ت که تئاتر، 
خلاقیت دسته جمعي است که ما در آن به وسیله ي افراد بسیاري کنترل مي شویم و ساعت ها کار مي کنیم، 

ساعت هایي که به ما تحمیل مي شوند.
لزومي ندارد کسي این »شریك امن« را براي بازیگر تعیین کند. کارگردان فقط باید بگوید: »تو باید 
خودت را کامل بسپاري« و خیلي از بازیگران این را مي پسندند. هر بازیگري این شانس را دارد که این 
امكان را به انجام برس��اند و این براي هر کس��ي به ش��یوه ی متفاوتي انجام مي شود. این نوزایي سوم نه 
براي خود بازیگر است نه براي تماشاگر. خیلي متناقض نماست. این به بازیگر بیشترین میزان امكانات را 
مي دهد. مي توان آن را اخلاقي فرض کرد اما در واقعیت این یك فنّ است فنيّ که رمزگونه هم هست.

شنکر: بارها، وقتي که ما صحنه هایي از شکسپیر را تمرین مي کردیم شما گفتید: »متن را بازي 
نکن، تو ژولیت نیستي، تو متن را ننوشتي« منظورتان چه بود؟

اگر بازیگر مي خواهد متن را بازي کند، او دارد ساده ترین کار را انجام مي دهد. متن نوشته شده است، 
او آن را با احساس مي گوید و خودش را از اجبار انجام هر چیزي رها مي کند. اما اگر ، آن چنان که ما در 
روزهاي آخر این دوره انجام دادیم، او با یك سكوت ویژه کار کند- فقط متن را در افكارش بگوید- از 
کمبود عمل شخصي و عكس العمل، نقاب زدایي مي کند. بعد بازیگر مجبور است به خودش مراجعه کند، 
به داشته هاي خودش و خط انگیزه ي خودش را خودش پیدا کند. شخص مي تواند اصلًا متن را نگوید 
ی��ا بعن��وان نقل قول آنرا از بر بخواند. بازیگر فكر مي کند که دارد نقل قول مي کند اما او چرخه ي فكري 

که در کلمات آشكار شده پیدا مي کند.

شخص نباید به نتيجه فکر کند 
چون نتيجه خواهد آمد. لحظه اي 
مي رسد که جنگ براي نتيجه 
کاملٌا خودآگاه و گریزناپذیر 
مي شود و انگيزه ها دستگاه 

رواني ما را درگير خواهد کرد. 
تنها مساله این است: کِي؟
این لحظه اي است که 

دستمایه ي زنده گيِ خلاق 
ما واقعاً حضور دارد. 
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امكان��ات زی��ادي وج��ود دارد. روي صحنه ي قتل دردمون��ا که ما در 
این دوره کار مي کردیم ، متن او به عنوان یك نمایش عشقي برانگیزاننده عمل 
مي کرد. کلمات از آن بازیگر زن ش��د، اهمیتي نداشت که او آن ها را ننوشته 
بود. مش��كل همیشه همان است: تقلب را کنار بگذار، انگیزه هاي معتبر پیدا 
کن، هدف یافتن ملاقاتي میان متن و بازیگر اس��ت. او باید چیزهایي را که 
همواره مخفي مي کند، اعتراف کند. او باید این کار را آگاهانه انجام دهد، به 
ش��كلي ساختاربندي شده، چرا که یك اعتراف نامرده، اصلًا اعتراف نیست، 
آن چه بیش از هر چیز مانع اوس��ت، کارگردان و بازیگران گروه هستند. اگر 
به عكس العمل دیگران گوش دهد، خودش را خواهد بست. حیران مي ماند 
که نكند اعترافش مسخره است. فكر مي کند ممكن است موضوع بحث هاي 
خاله زنكي پش��ت سر باشد و بدین ترتیب نمي تواند خودش را آشكار کند. 
ه��ر بازیگري که به صورت خصوصي درباره ي ارتباطات محرمانه ي بازیگر 
دیگر بحث کند، مي داند که وقتي انگیزه هاي ش��خصي خودش را بگوید، او 
هم موضوع شوخي هاي کثیف شخص دیگري خواهد بود. پس شخص باید 
به بازیگران و کارگردان یك سخت گیري اجباري را تحمیل کند که با احتیاط 
باشند. این یك مشكل اخلاقي نیست، یك اجبار حرفه اي است – مثل آن چه 

که به پزشك ها و وکلا تحمیل مي کنیم.
سكوت چیز دیگریست. بازیگر همیشه وسوسه ي درمان آشكارا دارد. 
این مانع روندهاي عمیق مي ش��ود و نتایج این نوع کلنجار رفتن، قبلًا گفته 
ش��د. مثلًا بازیگر کاري مي کند که ممكن است کسي با مثبت اندیشي آن را 
مفرح تلقي کند و هم کارانش بخندند. بعد بازیگر شروع به تخلیه مي کند تا 
آن ها را بیش��تر بخنداند. این جا آن چه ک��ه در وهله ي اول یك عكس العمل 
طبیعي بود، تصنعتي مي ش��ود. مش��كل انفعال خلاق هم وجود دارد. بیانش 

مشكل است، اما بازیگر باید با انجام ندادن شروع کند. 
س��كوت، س��كوت محض، این ش��امل افكارش هم مي شود. سكوت 
بیروني به عنوان یك انگیزه عمل مي کند. اگر س��كوت مطلق وجود داش��ته 
باشد و اگر براي چنین لحظاتي بازیگر مطلقاً هیچ کاري نكند، این سكوت 
دروني شروع مي شود و طبیعت فراگیرش را به سوي منابع وجودي شخص 

برمي گرداند.

شــکنر: حالا مایلم به جاي دیگري بروم که مربوط به همین اســت. 
ــما،  کارهاي زیادي در دوره و آن گونه که من آن را مي فهمم در گروه ش
ــتیک اســت. نمي خواهم این مرحله را ترجمه  مربوط به تمرینات پلاس
ــه عنوان حرکت  ــه کار آن گونه که ما در زبان انگلیســي ب ــم چرا ک کن
ــیم، نیست. تمرینات شما، جســماني – روحاني هستند.  بدون مي شناس
وحدت مطلقي میان روان و جسم وجود دارد. ارتباطات بدن، ارتباطات 
احساسات هم هستند. این تمرینات را چگونه پیش بردید؟ این تمرینات 

چه گونه در آموزش و میزانسن عملکرد دارند؟
گروتفسكي: تمام تمرینات حرکتي، اول، عملكرد کاملًا متفاوتي داشتند. 
پیشرفت آن ها نتیجه ي تجربه هاي فراوان است. براي مثال، ما با یوگا شروع 
کردیم که به سوي تمرکز مطلق مي رفت. پرسیدیم که آیا این واقعیت دارد که 
یوگا مي تواند به بازیگران قدرت تمرکز بدهد؟ مشاهده کردیم که برخلاف 
انتظاراتمان اتفاق معكوسي افتاد. تمرکز معیني وجود داشت اما دروني شده 
ب��ود. این تمرکز، هرگونه ابرازي را نابود مي کند. یك خواب دروني اس��ت. 
یك آرامش غیرقابل ابراز اس��ت. استراحتي که به اجراي تمام کنش ها پایان 
مي دهد. این باید مشخص مي شد که شد چرا که هدف یوگا متوقف سازي 

سه روند است: فكر، تنفس و لذت جنسي. این به معناي تمام روند زندگي و 
پیدا کردن حس پر بودن و تكامل در مرگ خودآگاه است، یك استلال داخلي 
که در هس��ته ي وجودي ما بسته ش��ده است. قصد ندارم به یوگا حمله کنم 
چون البته مش��اهده کردیم که حالت هاي معیني از یوگا به عكس العمل هاي 
طبیعي س��تون فقرات خیلي کمك مي کنند. این حالات به اطمینان شخصي 
از بدن کمك مي کنند، یك تطبیق طبیعي با فضا در این تمرینات وجود دارد 

پس چرا باید از شرشان خلاص شویم؟ فقط تمام جریانات را تغییر دهید.
همچنین کار با سیس��تم دلس��ارت را ش��روع کردم. من به تز دلسارت 
خیل��ي علاقمند بودم به این که عكس العمل هاي درونگرایانه و برون گرایانه 
در ارتباط بش��ري وجود دارد. همزمان فرضیه ی او را خیلي کلیشه اي یافتم. 
در آم��وزش بازیگر واقعاً خیلي جالب بود. ما ش��روع ب��ه کاوش درباره ي 
برنامه ي دلس��ارت کردیم که عناصر غیرکلیش��ه اي را پیدا کنیم. بعداً مجبور 
ش��دیم عناصر تازه اي از خود پیدا کنیم که هدف این برنامه را بفهمیم. پس، 
ش��خصیت بازیگر به عنوان آموزگار مفید واقع ش��د، تمرینات جسماني با 
بازیگران خیلي پیش��رفت کرد. من فقط س��ئوال مي پرسیدم، بازیگران پاسخ 
مي دادند. هر س��ئوال با س��ئوال دیگري دنبال مي شد. بعضي از تمرینات در 
وضعیتي قرار گرفته بودند که یك بازیگر زن با آن ها مشكلات زیادي داشت. 
براي همین من او را آموزگار کردم. او بلند همت بود و حالا یك استاد این 

تمرینات است، اما ما با هم جستجو را آغاز کردیم.
بعداً فهمیدم اگر کس��ي با تمرینات صرفاً جس��ماني برخورد کند، یك 
ریاي احساس��ي از ژس��ت هاي زیبایي با احساس��ات رقص پریان به وجود 
مي آید پس این کار را کنار گذاش��تیم و ش��روع ب��ه کاوش جزء به جزء در 
توجیه شخصي کردیم که به وسیله ي بازي با همكاران با استفاده از یك حس 
ش��گفت انگیزف یك حس غیرمنتظره )توجیهات واقعي که غیرمنتظره اند(، 
چه گونه بجنگیم، چه گونه ژس��ت هاي نامهربان بسازیم، چه گونه خودمان را 

نقض کنیم و غیره دنبال شد. در آن زمان، تمرینات خیلي وقت گیر شدند.
با این تمرینات، ما به دنبال ربط میان ساختار یك عنصر و همكاري هایي 
بودیم که بتواند بسته به شكل ویژه ي هر بازیگر تغییر کند. چه گونه شخص 
مي تواند عناصر عیني را فش��رده کند و با یك کار خالص ذهني فراسوي آن 

برود؟ این تناقض بازیگري است. این هسته ي آموزش است.
انواع مختلفي از تمرین وجود دارند. برنامه، همیش��ه باز اس��ت. وقتي 
روي یك نمایش کار مي کنیم، فقط از تمرینات موجود در نمایش اس��تفاده 
نمي کنیم. اگر اس��تفاده کنیم، کلیشه خواهند بود، اما براي نمایش هاي معین، 
صحنه هاي معین، ش��اید مجبور باشیم تمرینات ویژه اي انجام دهیم. بعضي 

اوقات، چیزي از این تمرینات براي برنامة اولیه باقي مي مانند.
دوره هایي وجود داش��ته که بیش از هش��ت ماه م��ا هیچ تمریني انجام 
نداده ایم. بعد فهمیدم که این تمرینات را به خاطر خودشان انجام مي دادیم که 
کنارش��ان گذاشتم. بازیگران شروع به تكامل جسماني کردند. آن ها کارهاي 
غیرممكن انجام مي دادند مثل ببري که دُم خودش را مي خورد. در این نقطه، 
ما تمرینات را براي هش��ت ماه تعطیل کردیم. وقتي آن ها را از س��ر گرفتیم، 
کاملًا متفاوت بودند. بدن، مقاومت هاي جدیدي نش��ان مي دادف افراد همان 
اف��راد بودند، اما تغییر کرده بودند و ما با ش��خصي تر کردن تمرینات کار را 

آغاز کردیم.

اين ترجمه را تقديم مي کنم به پويا رادي براي اقتباس هاي خلاق اش از ژستهاي ريچارد چيشلاک
سعيد نوری


