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بررسی تحلیلی بازتاب و تطبیق متداکتینگ 
در شیوه ی عمل بازیگران ایران

محسن حکیمی1، دکتـر حمیدرضا افشار2، احمد علی جهانی راد3
)تاریخ دریافت: 95/09/15، تاریخ پذیرش: 95/11/04( 

چکیده
دارند. متداکتینگ  اشتراک  قواعدِ ویژه،  و  نکات  بعضی  از زمان و مکان در  بازیگران قطع  نظر 
الگویی است که جوهره ی تغییرات تمامی شیوه های پیش از خود را دارد. متد بر پایه ی نظریات 
استانیسلاوسکی که معتقد بود در هر عمل روانی چیزهایی جسمانی و در هر عمل جسمانی چیزهایی 
روانی وجود دارد، شکل گرفت. این تکنیک، توسط نظریه پردازانی چون لی استراسبرگ، استلا آدلر 
و سنفورد مایسنر مدون و به سرعت به عنوان تکنیکی موفق در بازیگریِ مدرن قرن بیستم به جهان 
دیگر  بازیگران  ایران همانند  بازیگران  در شیوه ی عمل  را  متد  بازتاب  اساس  این  بر  معرفی شد. 
نقاط جهان می توان مشاهده کرد. برای رشد کیفی بازیگری همانند دیگر هنرها، راهی جز قیاس با 
الگوهای تخصصی وجود ندارد. به همین خاطر مسئله ی اصلی این پژوهش تحلیلی، قیاس و تطبیق 
شیوه ی عمل بازیگران ایران با  شیوه ی عمل بازیگرانی ست که توانسته اند با الگو قرار دادن متد 
این طریق نحوه ی  از  تا  ارائه ی شخصیت نشان دهند   را در  تعامل بین غریزه و تکنیک  به خوبی 
برخورد آن ها با این متد مورد ارزیابی قرار بگیرد. پژوهش حاضر، به لحاظ روش توصیفی- تحلیلی، و 
از نظر شیوه ی گردآوری اطلاعات جزء تحقیقات »میدانی« و »کتابخانه«ای می باشد. برای انتخاب 
آزمودنی ها نیز از روش »نمونه گیری غیر تصادفی« استفاده شده است. به نظر می رسد شباهت هایی 
در تکنیک بازی برخی از بازیگران ایران با آن چه در متداکتینگ اجرا می شود، وجود دارد ولی زمانی 

تبریز، شماره ی  تماس:  نبی اکرم  عالی  آموزش  مؤسسه ی  بازیگری.  ارشد  کارشناسی  دانشجوی  و  هنر  مدرس  مسئول(:  )نویسنده ی   -1
09127223556؛ کد  پستی: 1619684914

تماس: 09121068637؛ کد   راهنما(. شماره  دانشگاه هنر تهران)استاد  دانشکده ی سینما تئاتر،  تئاتر،  دانشیار و عضو هیأت علمی گروه   -2
پستی: 1314754717

3- مدرس هنر و کارشناس ارشد پژوهش هنر. شماره تماس: 09111777607؛ کد  پستی: 1619684914
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که بحث ایجاد تعامل بین غریزه و تکنیک پیش می آید، بازیگران ایران به لحاظ تکنیکی، کمتر خود 
را درگیر جهان درونی نقش می کنند و به همین علت آن چه در بازیِ اکثر آن ها به چشم می خورد عدم 

انسجام در یک پارچه نشان دادن شخصیت است.

واژهای کلیدی
تکنیک بازیگری، متداکتینگ، لی استراسبرگ، استلا آدلر، سنفورد مایسنر
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مقدمه 
بازیگرانی  اجراهای  به واسطه ی  متداکتینگ1 
که در اکتورز استودیو2 و تئاتر گروه3 و... آموزش 
دیده بودند، در جهان شناخته شد. بازیگرانی که 
توسط استراسبرگ، آدلر و مایسنر آموزش دیده 
بودند، به تدریج جا پای اسطوره های کلاسیک 
با  کازان  الیا  بین  این  در  گذاشتند.  آمریکا 
که  استانیسلاوسک4،  سیستم  از  الگوبرداری 
افزایش  و  بازیگر  درونی  روانشناسی  بر  تأکید 
هیجان و احساس تماشاگر دارد، بازیگران بزرگی 
را پرورش داد. لذا بازیگری متد، چیزی جدا از 
اساس  در  و  نیست  استانیسلاوسکی  سیستم 
خود  بزرگ  استاد  نظریات  دنباله رو  همچنان 
عمل  شیوه ی  که  لحظه  است  این  از  می باشد. 
این  تأیید  در  می کند.  اساسی  پیشرفتی  بازیگر 
به نام  تراموایی  از  شده  ساخته  »فیلم  صحبت 
اسُکار  جایزه ی  سه   1951 سال  در  هوس 
تاریخ  در  فیلم  اولین  به عنوان  و  آورد  به دست 
سینما، توانست سه جایزه از چهار جایزه ی اسُکار 
خود  آن  از  می گیرد،  تعلق  بازیگران  به  که  را 
کند« )دامود، 1388: 20(. نسل جدید بازیگران 
پس داده ی  امتحان  روش های  کردن  حفظ  با 
متداکتینگ و تبدیل شدن به بازیگران دوست 
داشتنی تماشاگران در سراسر دنیا، متداکتینگ 
را به عنوان درخشان ترین دستاورد شیوه ی عمل 

1- Method Acting
2- The Actors S tudio
3- Group Theater
4- Cons tantin S tanislavski

جایگاه  کردند.  تثبیت  بیستم  قرن  در  بازیگر 
والایی  اهمیت  از  او  رأی  و  سلیقه  و  تماشاگر 
برخوردار است و متداکتینگ با سرعتی غیرقابل 
باور روشی منحصربه فرد برای نزدیکی به واقعیتی 
که تماشاگران آن را باور کنند ایجاد کرد. »هملت 
در پاسخ معروف خود به ملکه در خصوص واکنش 
به مرگ پدرش با آگاهی از احساسات درونی خود 
نقش هملت را روی صحنه اجرا یا زندگی می کند 
و در نهایت این تماشاچیان هستند که درباره ی 
قوت یا ضعف بازیگر قضاوت می کنند نه خود 
بازیگر« )Carlson, 1996: 70(. بازیگران متد 
برای باورپذیر شدن در نگاه تماشاگر، از ابزاری 
دیدن،  دقیق تر  و  عمیق تر  گوش کردن،  مثل 
زیر  کشف  عضلانی،  تنش  از  رهایی  تمرکز، 
هر  از  اگر  چراکه  می گیرند.  کمک  و...  متن ها 
کدام از این ها غفلت کنند، نه تنها هیچ شخصیتی 
خلق نمی شود بلکه تنها یک کپی دسته چندم از 
یک تیپ اجتماعی را مشاهده خواهیم کرد که 
با نگاه متداکتینگ فاصله دارد. بازیگران در این 
مسیر پله پله دست به  ساخت شخصیت می زنند 
و با کمک توصیه های تکنیکی کارگردان دست 
به خلق دنیای فرضی درون و بیرون نقش زده تا 
شخصیت انسانی دیگر را به نحوی باور پذیر برای 
تماشاگر ارائه دهند. مانند بازیگران آثار برگمان 
که تحت هدایت او موفق به خلق شخصیت های 
ماندگاری در تاریخ شده اند. »شخصیت های آثار 
برگمان، با مسائل پیچیده ی روانی رودررو هستند 
یگانه ای  منش  متضاد،  کنش های  علی رغم  و 
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دارند« )فراستی، 1390: 379(.
آن را  تأثیر  تحلیلی،  بحث  به  ورود  از  پس 
مورد  کشورمان  بازیگران  عمل  شیوه ی  در 
امروزه  چراکه  می دهیم.  قرار  تحلیل وبررسی 
متداکتینگ به عنوان تکنیکی امتحان پس داده، 
جای خود را بین بازیگران جهان ازجمله بازیگران 
کشور ما باز کرده است. میزان پیدا و پنهان کیفیت 
تأثیر متد بر شیوه ی عمل  بازیگران ایران، از راه 
بازی  قیاس  و  آنان  کار  علمی  تحلیل و بررسی 
حدی  تا  بین المللی،  مطرح  بازیگران  با  آن ها 
قابل شناسایی می باشد. در این راستا نقش آفرینیِ 
بازیگرانی که هم پرورش یافته ی تئاترند و هم 
ایفا کردند مانند  را  در سینما نقش های زیادی 
خسرو شکیبایی، پرویز پرستویی، رضا کیانیان، 
دانیال حکیمی و مهدی هاشمی را در تعدادی 
از آثارشان و در راستای اهداف پژوهش ارزیابی 
بررسیِ  پژوهش  این  اصلی  هدف  می کنیم. 
و  حضور  بر  تمرکز  و  کاربرد  اهمیت،  تحلیلی، 
ظهور شاخصه های متداکتینگ در شیوه ی عمل 

می باشد. ایران  بازیگران 

بخش اول: بررسی تحلیلی شاخصه های 
متداکتینگ

تحلیل آراء استراسبرگ، آدلر و مایسنر
مؤلفه های اصلی بازیگری متد بر روند تمرکز، 
به کارگرفتن  عضلانی،  و  ذهنی  تنش زدایی 
احساس هایی  بازآفرینی  برای  پنج گانه  حواس  
که به وسیله ی این حواس در ما ایجاد می شوند، 

بررسی مسائل مربوط به رفتار بیرونی نقش، کشف 
لحظات شخصی مربوط به نقش و... مبتنی است 
تا بازیگران با تمرین و کسب مهارت بیاموزند، 
چگونه دنیای فرضی بیرون و درون نقش  را برای 
خلقِ شخصیتی متناسب با اهداف متن بیافرینند. 

لی  استراسبرگ
سه رویکرد از کار استراسبرگ متمایز است: 
راحتی، تمرکز و حافظه ی عاطفی. »بنا به اعتقاد 
استراسبرگ خواسته ی اساسی بازیگر باید به سوی 
فرایند  طریق  از  درونی اش  مهارت های  تربیت 
فرایند  این  داده شود.  تمرکز جهت  و  »راحتی 
دوگانه ی راحتی و تمرکز اجراکنندگان را به سوی 
لحظات خلوت شخصی رهبری می کند، آن طور 
که شاگردش، کیم استنلی، به عنوان »چیزهایی 
شرح  کنی«  استفاده  بتوانی  تو  که  خویش  در 

 .)Hodge, 2000: 134( »می دهد

استلا آدلر
از آنجاکه »احساسات خاطرات گذشته، سخت 
به چنگ می آیند و مهارکردن و نشان دادن شان 
همیشه عملی نیست« )تأییدی، 1386: 19(، آدلر 
معتقد به ساختن دنیای فرضی نقش به  وسیله ی 
تخیل بازیگر است« )1388: 33(. وی ریشه ی 
بازیگری را در تخیل بازیگر می داند و می گوید 
توان  اساس  بر  بازیگر  یک  ارزش گذاری 
این  بر   .)1389 )روته،  می گیرد  انجام  تخیلش 
مهم ترین  آدلر،  بازیگری  کلاس های  در  مبنا 
تمرینات آن هایی هستند که به استفاده از تخیل 
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»هر  می کند:  عنوان  برمانت  می شوند.  مربوط 
لحظه که شما روی صحنه ایجاد می کنید، هر 
کلمه که حرف می زنید نتیجه ی زندگی درست 
تخیل شماست« )Bermant, 2013: 2(. چراکه 
»نود و نه درصد رویدادهای روی صحنه، حداقل 
 Hodge,( »تا قسمتی از تخیل نشأت می گیرند

 .)2000: 140

سنفورد مایسنر
باید  بازیگر  که  دارد  زیادی  تأکید  مایسنر، 
در »لحظه« باشد. خود را یک معلمّ بی نهایت 
غیرعقلانی برای بازیگر می داند که روشش بر 
این حقیقت استوار است که تمام بازی های خوب 
نیروی  آن ها  در  و  می گیرند  قلب سرچشمه  از 
با  اختلاف شدیدی  مایسنر  ندارد.  ذهنی وجود 
استراسبرگ در مورد گذاشتن مابه ازای شخصی 
برای نقش دارد. به این معنا که معتقد است اگر 
بازی  پارتنرَش  با  دارد  که  لحظه ای  در  بازیگر 
می کند، به خاطرات شخصی و حافظه ی خودش 
احساس  دوباره ی یک  بازآفرینیِ  و  برای خلق 
را  پارتنرش  است  ممکن  کند،  رجوع  عاطفی 
فراموش کرده و در لحظه ی حضور نداشته باشد. 
او می گوید، به مرورِ زمان، اصالتِ معنایی گذشته 
رجوع  با  بازیگران  ممکن است  و  می کند  تغییر 
دلیل  به همین  شوند.  گرفتار  آن جا  گذشته،  به 
تکنیک مابه ازایِ شخصی و استفاده از حافظه ی 

حسی- عاطفی را رد می کند.

شاخصه های  بازتاب  دوم:  بخش 
متداکتینگ 

شیوه ی عمل بازیگران ایران
است:  گفته  پولاک  بزرگ سیدنی  کارگردان 
»کارگردان گوینده ی فیلم است، مانند زمانی که 
 Rooney & Lou( شما یک داستان می گویید
بازیگر  Bell, 2011: 3(. اگر کارگردان درست 

انتخاب کند و مشکل فیلم نامه نداشته باشد - 
داستانی که می گوید  در  این دو ضروری اند - 
داشت خواهد  زندگی  از  کوچک  تکه ی   یک 

باید  هم  بازیگر  پیداست  ناگفته   .)ibid, 32(

آمادگی لازم برای اجرای نقش های پیچیده را 
برای همراه شدن با کارگردان داشته باشد. در این 
مسیر برای شناخت استعداد ذاتی بازیگران ایران، 
اجرای نقش های پیچیده و درونی، می تواند معیار 
اثر  هامون  در  شکیبایی  خسرو  باشد.  مناسبی 
داریوش مهرجویی شخصیتی را بازی می کند که 
به لحاظ روحی آرام و قرار ندارد و درگیری های 
در محیط کار  و مجادلات  با همسرش  عاطفی 
به  پرداختن  از  ناشی  که  فکری  بحران های  و 
پایان نامه ی دکترایش درباره ی عرفان اسلامی 
است، او را زیر فشارهای شدید روانی قرار داده 
است. شکیبایی، واکنش هایش را بر مبنای الگوی 
بداهه پردازیِ مرسوم در متداکتینگ و بر اساس 
چیزهایی که دریافت می کند )می شنود( بنا نهاده 
بداهه پردازی  »در  است:  معتقد  برمانت  است. 
اتفاق  هم زمان  به طور  و خلاقیت  تولید  فرآیند 
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می افتند و این هم زمانی از فقدان متن حاصل 
می شود« )Bermant, 2013: 1(. این فرآیند در 
شکیبایی  است.  آشکار  هامون  خلقِ شخصیت 
درگیری های ذهنی و تشویش های روحیِ هامون 
را آن طور که مایسنر به آن معتقد است در لحظه ها 
برای  بداهه پردازانه  بازی  از  و  می دهد  نشان 
استفاده  شخصیت  زیرین  لایه های  نشان دادن 
می کند و رفتار او به گونه ای است که انگار هیچ 

متنی وجود نداشته است.
را  افکارش  باید  که  می کند  عنوان  هامون 
نقص  متوجه  دقیقاً  شکیبایی  کند.  متمرکز 
دلیل  به همین  و  عدم تمرکز در شخصیت شده 
از اضطراب را  این نوع رفتار پرتنش و سرشار 
می کند  باور  تماشاگر  لذا  است.  کرده  انتخاب 
دارد  سعی  تمرکز  به  رسیدن  برای  هامون  که 
راهی میان بر را انتخاب کند که همان سرعت 
و هیجان برای رسیدن به آرامش است. به عنوان 
سکونِ  به  تنش  از  تصادف  در صحنه ی  مثال 
سر  گذاشتن  با  تمام  مهارت  با  و  رسیده  آنی 
روی فرمان ماشین، در نقطه ی عطف بحران به 
سکونِ لحظه ای می رسد. در سکانس های مشابه 
دیگری نیز می توان این نوع رفتار را از او دید. 
در بسیاری از صحنه ها به نظر می رسد او متنی 
می دهد  پرورش  اصلی  متن  درون  در  را  دیگر 
در  تپق هایی که  با  بدنی،  رفتارهای  علیرغم  و 
گفتارش اعمال می کند تناقض  روانیِ هامون را 
در رفتار زبانی اش نیز منعکس می کند. شکیبایی 

می گوید: »من جلوی اتفاق ها را نمی گیرم. حالا 
گوشم می خارد، می خارانمش. خیلی اتو کشیده 
جلوی دوربین نمی ایستم که مبادا به شخصیت 
مجموعه ی  بازیگری  معتقدم  بخورد.  لطمه 
رفتارهای آدمی است. در هامون اصلًا به این که 
سرم را تکان بدهم تا موهایم پریشان شوند، فکر 

 .)12  :1387 )هاشم زاده،  نمی کردم« 
یکی از چیزهایی که غیر بازیگر را از بازیگر 
حرفه ای مشخص می کند همین است که به قول 
و  کند  چه کار  دست هایش  با  نمی داند  معروف 
چه کار  گرفت،  خارش  دماغش  یا  گوشش  اگر 
به نظر می رسد شکیبایی  که  کار سختی  بکند. 
بازیِ  است.  برآمده  آن  انجام  عهده ی  از 
می سازد  را  صحنه هایی  مجموع  در  شکیبایی 
که پر از جنب وجوش و متناسب با شناسنامه ی 
شخصیت است و در تک تک لحظات انگیزه ی 
عمل، در نهایت منتج به ارائه ی عملی صادقانه 
روش  در  که  چیزی  می شود.  بازیگر  توسط 
استانیسلاوسکی و مایسنر یکی از اصول اساسی 
به شمار می رود. در این روش، بازیگر برای یافتن 
انگیزه ی عملِ شخصیت، وابستگی به کلمات را 
فراموش کرده، سراغ زیر متن ها رفته و مسائلی 
به  رسیدن  برای  را  شخصیت  کنش های  که 
هدفی مشخص بر می انگیزند روشن می سازد. 
از نظر استانیسلاوسکی هم معنای دیدن برای 
بازیگر با دیگران متفاوت است. »بر این اساس 
روی  از  را  نوشتاری  خطوط  تنها  نباید  بازیگر 
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متن بخواند و حفظ کند« )Moore, 1974(. این 
همان چیزی است که مایسنر بروز صادقانه ی 
عکس العمل های احساسی انسان و بازیگری را 

می داند.  مرتبط 
بر همین مبنا روش او بازگرداندن بازیگر است 
به نیروی محرک آنیِ احساسش و بازی ای که 
شدیداً ریشه در غریزه دارد. او دریافت وظیفه ی 
است  عملی  انجام  برای  آمادگی  صرفاً  بازیگر 
که روی صحنه اتفاق می افتد. بهترین بازی که 
بازیگر  بی اختیار  پاسخ  از  دارد،  اعتقاد  به آن  او 
به شرایط محیطی آنی به دست می آمد. »روش 
تمامی  که  است  منظور طراحی شده  به این  او 
ابزار عقلانی را در بازیگر حذف کرده و او را به 
یک پاسخگوی بی اختیار در مورد مکانی که در 
آن قرار دارد و اتفاقی که برایش می افتد تبدیل 
www.Sanford Meisner Biofiles\( کند« 

.)sandy- profile-s.gif

به ایفای  به گونه ای  شکیبایی  اساس  این  بر 
موقعیت  در  واقعاً  گویی  که  می پردازد  نقش 
و  واقعی  رفتار  بر  تأکید  و  می برد  به سر  متن 
عنوان  مصاحبه اش  در  که  صادقانه)همان طور 
کرده است(، از موارد لاینفک کارش می باشد. 
در  بی اختیار،  پاسخ  که این  پذیرفت  باید  البته 
نهایت از متن نشأت می گیرد و این همان موردی 
 است که آدلر، عنوان می کند الهام بازیگر باید از 
دنیای متن ناشی شود نه شرایط زندگی شخصی 

خودش. 

اشاره ی زاریلی در این مورد آن است که: »بین 
»زندگی واقعی« و »رفتار بازیگری« شباهت ها و 
تفاوت هایی وجود دارد. آن ها الگوهای عضلانی 
مشابهی دارند و بازتاب مشابهی بر مخاطب دارند. 
تفاوت آن ها در انگیزه ای است که آن ها را به 
راه می اندازد و همین طور در حالت های ذهنی و 
فیزیولوژیکی داخلی ای است که با آن ها است. 
انگیزه  خودجوش،  عاطفه ی  در  مثال  به عنوان 
در  می آید؛  بیرونی  یا  درونی  واقعی  جهان  از 
انگیزه  یا »بازی شده«  عاطفه ی »ارائه شده« 
 Zarrilli, 1995:( می شود«  ناشی  متن  از 
از  جنب و جوش  پر  بازی هایی  ورایِ  در   .)197

این دست صحنه های متعارف خواهان فرافکنی 
فعال بازیگر به کمک چهره و بدن است.

»کارگردانی مثل برگمان در نمای کلوزآپ- 
درونی ترین  با  که  درشت-  نمای  در  چهره ها 
احساس آدمی در ارتباطند، از فیلم نامه و قصه 
درون-  قصه ی  به  و  می گذرد  محیط  حتی  و 
با  بازیگر  که  معنا  بدین  می زند.  نقب  آدم ها- 
کار بر روی درون، دچار خلأیی از نظر گرایش 
به اعمال بیرونی شده که تنها چهره و چشم قادر 

)فراستی، 1390(. به جبران آن هستند« 
حاتمی کیا،  ابراهیم  اثر  شیشه ای  آژانس  در 
تا  می کند  را  خود  تمام تلاش  پرستویی  پرویز 
شخصیتی واقعی را بر مبنای نمونه ای شبیه حاج 
کاظمِ فیلم خلق نماید. یک دیکتاتور خیرخواه 
که ذهن پیچیده ای ندارد. او در این فیلم وقتی 
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با برخورد بد مدیر آژانس مواجه می شود دچار 
تحمیلی  جنگ  از  که  می شود  عصبی  تنشی 
برایش به یادگار مانده است. از این زمان به بعد 
هنگامی که رو به دوربین قدم بر می دارد پلک 
از  خبر  چشم هایش  و  چهره  حالت  و  نمی زند 
چشم های  حالت  می دهند.  غیر منتظره  اتفاقی 
حاج  روحی  التهاب  و  روانی  حالات  پرستویی، 
با  لحظه  این  در  او  می سازد.  نمایان  را  کاظم 
واکنشی فیزیکی شیشه ی اتاق را با پیشانی اش 
می شکند و درگیر ماجرایی می شود که از قبل 
که  چیزی  است.  نکرده  برنامه ریزی  آن  برای 
ممکن بود باعث شود بازی پرستویی به سمت 
اثر سیدنی  بعدازظهر نحس  بازی آل پاچینو در 
لومت برود، با این اصل که هدف هر کدام از 
دو سوی مجزا می رود. به  است  متفاوت  آن ها 

آل پاچینو در بعدازظهر نحس بازیِ پر تنشی 
ریتم  تغییر دادن  حال  در  مدام  و  می دهد  ارائه 
کلامش است. در سالن بانک در حال جست و خیز 
است و بیرون از بانک، با رفتارش توجه مردم 
علیرغم  بازیگر  این  می کند.  جلب  به خود  را 
این  پردازش  برای  که  بیرونی  رفتارهای  تمام 
شخصیت اعمال می کند، خلأهای باقیمانده در 
رفتار بیرونی شخصیت را در حالت چشم هایش 
آگاهانه  او  که  اینجاست  نکته  می دهد.  نشان 
دست به گروگانگیری می زند ولی »پرستویی« 
با قصد قبلی این کار را نمی کند. لذا سکوت  و 
راستای  در  و  درست  کاملًا  پرستویی  سکون 

اما تأکید فراوان او  اتفاق می افتد.  اهداف متن 
افراد درون آژانش، شاهد ماجرا  مبنا بر این که 
هستند و نه گروگان ، به نوعی دست شخصیت را 
برای ما رو می کند تا منتظر اتفاق غیر منتظره ای 
از طرف او نباشیم. از این لحظه تلاش پرستویی 
برای ایفای نقش حاج کاظم، هیجان و اضطراب 
را از تماشاگر می گیرد. به همین خاطر سکانس 
از  به دور  و  دیگر  اتاقی  در  آژانس  مدیر  کشتن 
شاهدین  تلاش  و  اضطراب  و  شاهدین  چشم 
برای فرار از دست حاج کاظم، آن چنان که باید 
باورپذیر نیست و در مقابل، راحتی گروگان های 
آل پاچینو و تصمیم اختیاری برخی از آنان برای 
ماندن، کاملًا باورپذیر از کار در آمده است. اگر 
فیلم نامه به قدری در شخصیت پردازی حاج کاظم 
نتیجه ی  بازیگر  بهتر عمل می کرد تلاش های 
بهتری می داد. چراکه کارگردان باید با تسلط بر 
دانش  »هر چه  کند.  کمک  بازیگر  به  فیلم نامه 
کارگردان از فیلم نامه بیشتر باشد، بیشتر می داند 
که کاراکتر کجا باید برود)چه طور باید عمل کند(« 

 .)Rooney, 2011: 33(

پرستویی  اثر مجید مجیدی،  بید مجنون  در 
تا  است  یافته  را  فرصت  این  یوسف  نقش  در 
خاصی  رفتاری  مهارت های  که  پیچیده  نقشی 
تکنیک های  از  یکی  کند.  بازی  می طلبد  را 
از  که  شخصیت هایی  خلق  برای  متداکتینگ 
پیچیدگی بالایی برخوردارند این است که: »از 
فرا  را  زندگی اش  رویدادهای  مهم ترین  دیگر 
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جنبه های  فقط  می کوشد  سپس  و  می خواند، 
حسی را به یاد آورد: لمس کردن، چشیدن، دیدن 
و...« )Hodge, 2000: 134(. این از ویژگی های 
کار استراسبرگ است و همان طور که قبلًا عنوان 
احساسات،  بر  وی  تأکید  به طور مشخص  شد، 
عواطف و مابه ازای شخصی برای بازیگر می باشد. 
یعنی بازیگر باید بتواند از خاطرات شخصی اش 
به عنوان یک تکنیک استفاده کند. »وسف که 
از دست  را  بینایی اش  اثر حادثه  بر  در کودکی 
را  بینایی اش  موفقیت آمیز  عملی  از  پس  داده، 
باز می یابد. »از لحاظ روان  شناشی می توانیم دو 
مرحله از تخیل را تشخیص دهیم: اول تصویر 
خویش در جای کاراکتر دیگر و دوم تصویر آن 
کاراکتر در آن موقعیت« )ibid: 2(. بر این اساس 
اگر بازیِ پرستویی را به دو قسمت تقسیم کنیم 
در  )تصویر خویش  نمی بیند  که  لحظاتی  یکی 
جای کاراکتر دیگر( و دیگری لحظاتی که می بیند 
)تصویر آن کاراکتر در آن موقعیت(، باید بگوئیم 
بازی او در لحظاتی که می بیند، بسیار متفاوت 
از لحظات دیگر است. البته نباید از نظر دور نگاه 
داشت که کارگردان در به وجود آوردن شخصیتی 
می کند.  ایفا  اساسی  نقشی  بازیگر  برای  واحد 
درست به مانند روشی که »برگمان« برای هدایت 

بازیگرانش به کار می گیرد. 
زندگی  دو سطح  در  برگمان  »شخصیت های 
می کنند؛ اجتماعی و فردی. کاوش آن ها با تنش 
انسان هایی  نیست. هرچند ممکن است  همراه 

پر تنش و درگیر هیجانات غیرعادی باشند، اما 
اما  باوقارند.  بسیار  و  آن هاست  همراه  زندگی 
گسستی  شخصیت ها  زیستی  سطح  دو  بین 
موجود نیست و آن ها یک شخصیت واحدند« 
)فراستی، 1390: 379(. این یک رابطه ی دوطرفه 
بازیگر  است. »با یک  بازیگر  و  کارگردان  بین 
داشت.  خواهد  اعتبار  همیشه  کارگردان  خوب 
باور می کنند. چرا که  او را در نقش  تماشاگران 
باورپذیر«.  »بازی  است-  همین  خوب  بازی 
اگر بازیگر تبدیل به شخصیت شود و به نقش 
زندگی ببخشد تماشاگر نیز او را خواهد پذیرفت« 
)Rooney, 2011: 31(. در بازی پرستویی بنای 

شخصیت بر اساس غریزه استوار است او به خوبی 
از عهده ی ایفای نقش بر می آید. به عنوان مثال، 
باز  را  چشم هایش  عمل،  از  پس  که  لحظه ای 
شیشه ی  در  را  تصویرش  انعکاس  و  می کند 
بیمارستان می بیند، استادانه غریبه بودنش را با 
تصویری که سال ها ندیده است نشان می دهد. 
به  را  او  پرستاران می خواهند  که  بعد  لحظه ی 
اتاقش برگردانند، بازی حسّی و بداهه پردازانه اش 
که بر می گردد تا تصویر جامانده ی خودِ غریبه اش 
را مجدداً ببیند، بسیار باورپذیر و غافلگیرکننده از 

کار در آمده است. 
اما در برخی موارد علاقه ی تماشاگران ایرانی 
به بازی های حسّی، باعث می شود به مهارت های 
تکنیکی بازیگران مثل تسلط بر رفتارهای بدنی 
رفتارهای  باشند.  نداشته  توجّهی  اجرا  حین  در 
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بدنی در قالب زبان بدن، یکی از مهم ترین عوامل 
در شخصیت سازی است که بازیگر به کمک آن 
رضا  دهد.  نشان  را  ماهیت شخصیت  می تواند 
فرمان  بهمن  اثر  آب  روی  خانه ای  در  کیانیان 
آرا، به وزنش 20 کیلوگرم اضافه کرد. بازیگران 
متد از این دست رفتارها برای نزدیک تر شدن 
به شخصیت فیلم بسیار بهره می گیرند. در گاو 
خشمگین اثر مارتین اسکورسیزی، رابرت دنیرو 
برای نشان دادن دوران بازنشستگی جک لاموتا 
می شود  مجبور  حرفه ای،  دوره ی  یک  از  پس 
وزنش را زیاد کند. این تغییر وزن، به خوبی تغییر 
کنش ها و رفتارهای بازیگر را باور پذیر کرده است. 
در طوفان، اثر محمد رضا بزرگ نیا مهارت های 
فردی دانیال حکیمی در تعامل با بازی حسی و 
غریزی او قرار دارد. وی با این که مهارت های 
کافی برای شنا را از قبل آموخته، اما برای بازی در 
این فیلم چندین ماه تمرینات سخت و پر فشاری 
را زیر نظر یک مربی خصوصی فرا می گیرد تا 
آمادگی بدنی و مهارت های کافی را برای بازی در 
این نقش به دست بیاورد. در جایی از دیالوگ های 
گرفتار شده  دریا  طوفان  در  که  فیلم، حکیمی 
است، می گوید: »کاش دوباره طوفان بشه... یک 
حتماً  بهتره...  خیلی  اونجوری  بزرگ...  طوفان 
مارو یه جایی می بره«. دیالوگ هایی که نشان 
از قدرت او برای حضور در شرایط سخت را دارد 
و او با قدرت رفتارهای بدنی اش که در چشمانش 
به مخاطب  به خوبی  آن را  منعکس می شود،  نیز 
القاء می کند و آن چنان به دریا می زند که گویی 

از  حکیمی  می کند.  زندگی  آب  در  سال هاست 
تیزبینش  نگاه  به انضمام  بدنی اش  توانایی های 
در این سکانسِ بخصوص، که مثل عقاب تمام 
سطح گسترده ی دریا را از نظر دور نگاه نمی دارد 
ترحم  حس  می بیند،  را  کیلومترها  تا  گویی  و 
تماشاگر را نسبت به شخصیتی که بازی می کند 
از بین می برد. او قرار نیست تسلیم شود. بنابراین 
مدام به آب می زند و دوستش که صدمه دیده 
می خواهد  که  طرف  هر  به  طناب  با  را  است 
می برد. حکیمی تنها و تنها درماندگی اش را در 
برابر خدا امضاء می کند. لازم است بازیگران برای 
ایفای هر نقشی یک کد را برای ورود به دنیای 
نقش و تعریف نقش برای خود فرض کنند. او 
در اینجا نقش یک نجات دهنده را ایفا می کند و 
به خوبی بحران پیش آمده برای خود و دوستش 

را مدیریت می کند. 
حرکت  و  قرارگیری  وضع  و  حالات  »تمام 
بدن بازیگر باید حالت و منظور کاراکتر را انتقال 
دهد. حساس بودن به وضعیت بدن در فضا و 
سکوت  در  می شود  پرتاب  که  معنایی  کنترل 
است« نظر  مورد  تماشاچی  به سمت   از صحنه 

شناسنامه ی  ارائه ی   .)Bermant, 2013: 1(
مسئله ی  یک  بدن  زبان  مبنای  بر  شخصیت 
بازیگر  »آدلر«  نظریات  اساس  بر  است.  جدی 
رفتاریِ  عادت های  و  دور شود  از خودش  باید 
نقش را به خودش نزدیک کند تا تفاوت خودش 
است  همین  به خاطر  نماید.  کشف  را  نقش  با 
که یک بازیگر در نقش های مختلف، حضوری 



83

4 
ی

یاپ
ه پ

مار
 ش

 4
ره 

ما
 ش

 13
95

ن  
ستا

زم
ل 

 او
ال

 س
   

   
   

ال
خی

ن 
نیا

پر
ی 

یق
طب

و ت
ی 

لیل
ح

ت ت
بیا

 اد
مه

لنا
ص

ف

متفاوت دارد. ناگفته پیداست وجوه تأکید برای 
استراسبرگ و آدلر در این زمینه متفاوت است. 
یکی می گوید نقش را به خودتان نزدیک کنید و 
دیگری می گوید خودتان را به  نقش نزدیک کنید.

در بید مجنون شاید نوع راه رفتن پرستویی، 
هنگام نابینایی کمی با اغراق به نظر برسد اما پس 
از آن که بینایی اش را به دست می آورد،  فراموش 
نمی کند که از 8 سالگی تا کنون، یعنی 37 سال 
است که به این نوع راه رفتن عادت کرده است. 
دوره ی  در  که  می رود  راه  شکلی  به همان  لذا 
نابینایی اش راه می رفته است و این رفتاری کاملًا 
درست است. پرستویی جزو آن دسته از بازیگرانی 
است که توانایی اش در انجام مهارت های رفتاری 
شوریدگی  شاید  اما  است.  رسانده  به اثبات  را 
درونی شخصیتِ یوسف از یک طرف و اجرای 
را  او  از طرف دیگر،  فردی  مهارت های  توأمان 
دچار چالش کرده باشد. هماهنگ ساختن چالش 
بین روح و جسم مسئله ی ساده ای نیست. او در 
این کار  عهده ی  از  به زیبایی  سکانس ها  برخی 
برآمده است و در برخی سکانس ها، آن چنان که 

باید، موفق عمل نکرده است. 
رضا کیانیان در آژانس شیشه ای با آگاهی تمام 
عمل  تکنیک  و  بین حس  تعامل  اساس  بر  و 
کرده و توانسته مهارت های رفتاری اش را دقیقاً 
منطبق با خواست شخصیت فیلم نامه و عمدتاً 
دهد.  ارائه  بدن  زبان  اساس  بر  حالت گزینی  با 
کیانیان می گوید: »برای ایفای نقش سلحشور 

یوزپلنگ  یک  من  فرض  شیشه ای،  آژانس  در 
بود؛ تنها، مهاجم، بلند پرواز، معقول و آرمانی« 

.)143-142  :1388(
وی با قرار دادن حالت دست هایش در وضعیتی 
القاء  به مخاطب  را  رازآلود  متانت  نوعی  خاص، 
شنیدن  موضعِ  در  را  خود  خونسردانه  و  کرده 
قرار می دهد. نوع بازی او در سکانسی که برای 
است  به گونه ای  می شود  آژانس  وارد  بار  اولین 
که گویی همه چیز را تحت مالکیت خود دارد. 
حتی بعد از این که خلع سلاح می شود، تغییری 
در رفتار او نمی بینیم و جایگاه خود را در موضع 
از اشیائی که اطرافش  او  قدرت حفظ می کند. 
قرار دارد استفاده می کند تا ضمن شخصیت دادن 
به آن ها، راحتیِ خود را از حضور در آن مکان به 

رخ »حاج کاظم« بکشد. 
به  می توان  تکنیک  و  حس  بین  تعامل  در 
اثر جیم  بازیِ دنیل دی لوئیز در پای چپ من 
تمرکز  از  فیلم  این  در  او  کرد.  اشاره  شرایدن 
جبران  عامل  به عنوان  رفتاری  مهارت های  بر 
کننده نقص عضو شخصیتِ فیلم بهره می گیرد 
و در لحظات بحرانی از تنش های گفتاری برای 
می برد  بهره  متضاد  حس  چندین  نشان دادن 
کشیده  انفعال  و  سکون  به سمت  شخصیت  تا 
این که  برای  بازیگران  متداکتینگ،  در  نشود. 
درونیات عمیق ذهنی شخصیت را نشان دهند 
هم  با  را  متضاد  حسّ  چند  لحظاتی خاص  در 
می آمیزند. در سکانسی که آلن، خبر ازدواجش 
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با پیتر را  می دهد، دچار شوکی ناگهانی شده و 
فرصت این را پیدا می کند تا تمام دردهایش در 
طول زندگی را فریاد بزند. او در این سکانس در 
آنِ واحد رفتار احساسیِ دوگانه ای نشان می دهد، 
به همراه این که فراموش نمی کند، یک فلج مغزی 
این اساس  بر  باید  رفتارهایش  مادرزاد است و 

شوند. چیده 
اجرای  به  قادر  ایران  در  زیادی  بازیگران 
چنین مهارتی هستند. آمیختن دو حس متضاد 
مسئله ی  و  دارد  ریشه  ما  نمایشی  فرهنگ  در 
»بازی در بازی« که اساس تعزیه، سیاه بازی و 
تخت حوضی را تشکیل می دهد به نوعی با این 
پدیده عجین است. این وجه اشتراک دلیلی بر 
وجود ماهیتی یگانه بین سبک بازیگری شرق 
در  مدرن  بازیگری  امروزه  اما  نیست  غرب  و 
سنت های  از  الگوبرداری  با  موارد،  از  بسیاری 
می دهد.  ارائه  را  خود  شخصی  شیوه ی  شرقی 
زمانی که بازیگر از خط درام جدا می شود، بر سیر 
حرکت درام حکم ناظر را پیدا کرده و تفسیری 
شخصی از نقش ارائه می دهد. بازیگر در این جا 
به نوعی از قوانین عمل و عکس العمل درام عدول 
کرده و با نقش فاصله گذاری می کند. این میل 
دنیرو  رابرت  بازی های  در  را  فاصله گذاری  به 
به خوبی می توان مشاهده کرد. دنیرو در مقاطع 
خاصی از جریانِ بازی کناره گرفته، سکوت و 
سکون تفکر برانگیزش او را متمایز می کند. کار 
او مانند شطرنج بازی است که در عین حدس زدن 

انگیزه ی بازی حریف، به خط سراسری بازی خود 
نیز وفادار می ماند. بازیگر در این لحظات، فرصت 
پیدا می کند تا عمق اتفاقات پیش آمده را واکاوی 

کرده و به مقام ناظر درام اعتلا یابد.
مهدی هاشمی در آقا یوسف اثر علی رفیعی پس 
از آن که به طور اتفاقی متوجه می شود دخترش 
به عمل مستقیم  ندارد، دست  رفتار صادقانه ای 
عمل  به این  نسبت  را  خود  واکنش  و  نمی زند 
دخترش به تعویق انداخته، در مقابل خواست درام 
سکوت کرده و اندیشه را بر عمل ترجیح می دهد. 
چراکه می خواهد با نوعی مقدمه چینی زمینه را 
برای بروز کنش نهایی فراهم آورد. در انتهای 
فیلم هاشمی منتظر زنی است تا به خانه ی دکتر 
آمده و وسایل دکتر را برایش شمال ببرد. در این 
لحظات درونیات عمیق ذهنیِ آقا یوسف و انتظار 
زن، دخترش  این  آن که مطمئن شود  برای  او 
هست یا نه بسیار دیدنی است. هاشمی در این 
سکانس هیچ حس اضافه ای نشان نمی دهد و 
پس از این درنگ بسیار موقرانه قاب دوربین را 
دراماتیک می شود.  وارد سکوتی  و  کرده  ترک 
رفتن  در حال  را  یوسف  آقا  بعدی  در سکانس 
حالی که  در  می تواند  بازیگری  کمتر  می بینیم. 
پشت به دوربین قدم برمی دارد حس آنیِ لحظه 
را منتقل می کند. گوئی یک کارگردان نامرئی در 
این لحظات بحرانی، به وی دیدی به عنوان یک 
ناظر اجرای نقش می دهد. هاشمی بسیار موقرانه 
و با متانت گام بر می دارد. در نوع قدم برداشتنش 
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نوعی سَبُکیِ ناشی از تهی شدن می بینیم. وی 
هم چنان که در حال دور شدن از قاب دوربین 
به خود  را  تماشاگر  فراوان  تیزهوشی  با  است، 
نزدیک می کند و ما با او در این لحظات سخت 
و دردناک همراه شده و باورش می کنیم. بازیگر 
را  خود  بازی،  حین  در  می تواند  امروز،  خلّاق 
به عنوان بازیگر ببیند و تحلیل کند. یعنی به همان 
سان که پیرو غریزه اش است ناظر اعمال غریزی 
از مؤلفه های  خود نیز هست. چشم سوم یکی 
اصلی در متداکتینگ است. بازیگرانی که ادراکی 
اجرای  می توانند  دارند  سوم  چشم  مقوله ی  از 
واقعی خود را با اجرای ذهنی چشم سوم مطابقت 
دهند و در این مقایسه دریابند نتیجه ی کارشان 
با آن چه در ذهن داشته اند، چه قدر فاصله داشته 

است.

نتیجه گیری
این پژوهش نشان می دهد،  از  نتایج حاصل 
شباهت هایی در تکنیک بازی برخی از بازیگران 

ایران با آن چه در متداکتینگ اجرا می شود، وجود 
از مسیر آموزش های  تنها  این شباهت ها  دارد. 
نظری و علمی در مدرسه و دانشگاه نظیر آن چه 
در اکتورز استودیو به وقوع پیوسته، صورت نگرفته 
هوش  طریق  از  موارد،  پاره ای  در  بلکه  است 
ظهور  به منصه ی  را  خود  شخصیِ  استعداد  و 
است.  غریزه  و  تجربه  بر  مبتنی  و  می رساند 
به  نزدیک  بسیار  آن ها  بازیِ  می رسد،  به نظر 
نظریه ای است که مایسنر ارائه داده است و آن 
پاسخ بی اختیار و خود به خودی بازیگر به شرایط 
در  ریشه  شدیداً  که  است  بازی ای  و  محیطی 
غریزه دارد. با این حال نباید از این نکته غافل شد 
که وقتی بحث ایجاد تعامل بین غریزه و تکنیک 
پیش می آید، بازیگران ایران به لحاظ تکنیکی، 
کمتر خود را درگیر جهان درونی نقش می کنند 
و به همین علت آن چه در بازیِ اکثر آن ها به چشم 
می خورد عدم انسجام در یک پارچه نشان دادن 

شخصیت است. 
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