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چکیده
در این مقاله، به روش قیاســی/ تحلیلی تلاش می شــود با پاســخ دادن به ســوالات ذیل، جایگاه تخیّل و تقلید را در بازیگری 
کدام را در رســیدن  کند و ســپس با مقایســه »تخیل فعال« و »تخیل منفعل« در بازیگری رئالیســتی، مرتبۀ هر  واقع گرا مطالعه 
بازیگــر بــه خلــق شــخصیت و بازنمایی نقش، مشــخص نماید. تخیــل و واقعیت در هنر چه نســبتی با هم دارند؟ آیا رئالیســم، 
اثــر هنــری را بیشــتر از زاویــه علــم می بینــد و یــا تخیّــل؟ آیا بازیگــر واقع گرا بیشــتر در فرایند شناســایی، یک »کاشــف« اســت و یا 
ع«؟ آیا اساســاً همنشــینی تخیــل و واقعیت در بازیگری واقع گرا میســر اســت؟ بی شــک نظریات  در فراینــد تولیــد، یــک »مختــر
استانیسلاوســکی و مقایســه او با متاثرینش، ســهم عمده ای از این پژوهش را شــامل خواهد شــد. آنچه مســلم اســت، تقلید 
که اســاس بازیگری را شــکل  -بــر خــلاف تصــور رایــج- هیچ مرتبه ای در بازیگری رئالیســتی ندارد و این تخیّل رئالیســتی اســت 
می دهد. هیچکدام از نظریه پردازان سرشــناس بازیگری رئالیســتی، نقش اساسی تخیل در واقع گرایی بازیگر را نفی نمی کنند، 
که آیا بیشــتر شــاخصه های فــردی خود بازیگــر در روزمرگــی اش را برملا می ســازد یا  امــا اختــلاف بــر ســرکیفیت آن تخیّلی اســت 

که ایفا می کند. گی های شاخص آن نقشی  ویژ
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کنیم،  گــر بخواهیم واقعیتِ زندگی را با واقعیتِ هنری مقایســه  ا
کــه زندگی واقعی-به دلیــل پیروی نکردن  بــه این نتیجه می رســیم 
گســترده، بی هــدف و ناموزون  از وحــدت زمــان، مــکان و موضوع- 
کــه در  اســت؛ امــا واقعیــت هنــری در چشــم انــدازی قــرار می گیــرد 
آن، همــۀ عناصــر، منظــم، محدود، متعــادل و هدفمند می شــوند. 
همچنیــن، ایــن نظــم و تعــادل بــر اســاس یــک رســمِ توهّــمِ هنــری 
کی و اجتماعی بشرِ دوره ای  که تنها با رفتارهای ادرا شــکل می گیرد 
خــاص، مکانی خــاص و فرهنگی خــاص، مناســبت دارد. بنابراین، 
کــه واقعیتِ هنــری، واقعیــت بیرونی  کــرد  می تــوان اینگونــه عنــوان 
کــه توســط هنرمنــد ایجاد  نیســت، بلکــه توهّمــی از واقعیــت اســت 
کــه از واقعیت  که بــه واســطۀ روایتی  می شــود.  ایــن هنرمند اســت 
می کنــد، بــه آن نظــم و توالــی می بخشــد و ضمن اینکــه بین اجزای 
آن، روابــط علــت و معلولی برقرار می ســازد، بــر روی برخی از اجزای 
کیــد هــم می کنــد. در واقــع، هنرمنــد رئالیســت، واقعیــت را از  آن تا
کــرده و به حالــت ابژکتیو تبدیــل می کند؛ و  ج  حالــت ســوبژکتیو خار

این یعنی تحریف واقعیت.
کتاب تئاترهای واقعی می نویسد: ماریون سزون۱در 

آثــار هنــری، نــه خالــص هســتند و نــه مســتقل، بلکــه از درون 
یــک واقعیــت اســتخراج می شــوند. اثر هنــری همــواره ارتباطی 
مســتقیم و تنگاتنگ با روایت هنرمند از جهان دارد و همیشــه 
که شخص از جهان پیرامونش  کی است  کیفیت ادرا وابسته به 
کــه همــواره احتمــال تغییــرش فراهم  کنــد؛ جهانی  کســب مــی 

.)Saison, 1998, 25( است
             لــوک نانســی۲ بــا تاییــد ایــن دیــدگاه می گویــد: » هنــر، 
کار نــدارد؛ هنــر بــا دنیــا هنگامــی  مســتقیماً بــا دنیــای مســلّم ســر و 
 Luc Nancy,( دارد«  ســروکار  می ســازد  آشــکار  را  حقیقتــش  کــه 
پیداهــا،  از  تقلیــد  نــه  و  پنهان هــا  آشکارســازیِ  ایــن   .)1994,157
کرده  همــواره موجبات بحــث و جدل پیرامون تعریف هنــر را فراهم 
کنیم در نظریه و رویکردهای رئالیســت ها نســبت  گــر تاملی  اســت. ا
بــه واقعیت بیرونی و بازنمایــی آن در هنر، با دیدگاه های متفاوت و 
گروهی  یــا حتی متضاد نســبت به هنر رئالیســتی مواجه می شــویم. 
کیــد می کنند و  بــا اجتنــاب از تخیــل، بــر تقلیــد از واقعیــت بیرونی تا

گروهــی دیگــر بــا پرهیــز از تقلیــد و تنهــا با توســل به تخیــل- بر خلق 
واقعیــت- اصــرار می ورزنــد. بنابرایــن رئالیســم، »ایــن تــلاش، ایــن 
 ،)Levin, 1963, 3( »میــل ارادی هنــر به نزدیک شــدن به واقعیــت
کشــان  که وجه اشترا گرایش اســت  گرایش بلکه دو  درواقع، نه یک 
تمایــل و اراده محکــم و غیــر قابل انکارشــان برای نزدیک شــدن به 
گرفتن سربازان نفوذی  واقعیت است و دشمنی شان در به خدمت 
شــرط  و  بی قیــد  نابــودی  ماموریت شــان  کــه  »تخیّــل«  پــادگان  از 
کــه از واقعیــت خــام بدســت  ســادگی و صداقــت بی واسطه ایســت 
که حتی حاضر نیستند لحظه ای تسلیم واقعیتِ  می آید.  ســربازانی 
که موجبات ابهام  مُســلّم شــوند. همین دوســتی و دشــمنی اســت 
و ســوء تفاهمــات را نســبت بــه هنــر رئالیســتی، بــه وجود مــی آورد. 
ســزون نیــز تئاتر را از این غائله مســتثنی نمی دانــد، او در این رابطه 
کــه جهان تئاتــر را می ســازد، بلکه  می گویــد: »ایــن امــر واقع نیســت 
 .)Saison, 1998, 54( »کــه از امر واقع صورت می گیــرد عرضه ایســت 
بــا ایــن تفاســیر، تعاریــف و رویکردها نســبت به واقعیت و رئالیســم، 
گفت بازیگر رئالیســتی- دنباله روی هر اعتقاد و نگرشــی  آیا می توان 
کــه باشــد – عملکــردش تفــاوت اجتناب ناپذیــری بــا زندگــی واقعی 
دارد؟ آیــا وقتــی از یــک بازی رئالیســتی حــرف می زنیــم، منظورمان 
کــه  می توانــد مــا را متوّهــم ســازد؟ جایگاه  عملکــرد بازیگــری اســت 
کجاست؟ هدف از این پژوهش،  تخیل و تقلید در ایجاد این توهّم 
تعیین جایگاه تخیل در هنر رئالیســتی و رفع ســوءتفاهمات نســبت 
بــه ماهیــت بازیگــری واقع گــرا در راســتای واقع نمایی اســت. بر این 
که، رفع اینگونه ســوء تفاهمــات، می تواند عملکــرد بازیگران  بــاورم 
شــخصیت پرداز را در ارائۀ بهینه از نقشــی رئالیســتی فراهم سازد. از 
گوستاو فلوبر، »یکی از آن اصطلاحات  که »رئالیسم« به روایت  آنجا 
 ،)Riat,1906, 5( »کارش برد که در همه جا می شود به  مبهم است 
که  بهترین روش برای این پژوهش، شــیوه قیاســی/تحلیلی است؛ 
با اســتناد به آرای متفکران و صاحب نظران این عرصه و همچنین 
کیفیــت تخیل در بازیگری واقع گرا، ســعی می شــود  بــا پرداختــن به 
کــه اصالت را به  کارکــرد تخیــل را در بازیگــری رئالیســتی – چــه آنان 
کــه اصالت را بــه بازیگر- مــورد تحلیل،  نقــش می دهنــد و چــه آنان 

گیرد. مقایســه و ارزیابی قرار 

رئالیسم و تخیل

کــه »حقیقــت چیســت؟«،  ایــن پرســش  بــه  پاســخ  فلســفه در 
که نســبت به مســاله  مطابــق بــا دیدگاه هــا و رویکردهــای متفاوتــی 
کلی و البته متضاد می رسد. پاسخ به این  وجود دارد، به دو نتیجه 

که حقیقت را از زاویۀ علم ببینیم و یا  پرســش، بســتگی به این دارد 
هنــر. علــم، حقیقت را در فرایند شناســایی، »کشــف« می کند و هنر 
حقیقت را در فرایند تولید »خلق« می نماید. رئالیســت های ســنتی 
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گر بر اســاس مشــاهده و مناسبات علمی  که هنر واقع گرا، ا معتقدند 
شکل نگیرد، ماهیت خود را از دست می دهد و به پدیده ای تصنعی 
که علــم و هنر باید  و غیرکارآمــد تبدیــل می شــود. آنها بر ایــن باورند 
بر هم منطبق یا اصطلاحاً همخوان شــوند؛ اعتقاد واقع گرایانۀ خام 
که تنها با  یــا متعصبانــه ای به واقعیــت ملموس دارند و می پندارنــد 
که می توان حقیقت را شناخت. بنابراین،  مشاهده و مقایسه است 
که با واقعیت مستند،  ح می کنند، حقیقتی اســت  که مطر حقیقتی 
همخوانــی دارد و آن را در هنرشــان بــا دقــت و امانــت داری منتقــل 
می کنند؛ به عبارت دیگر، با اســتفاده از مســتندات محکمه پســند، 
واقعیــت را تعریــف می کننــد و ســپس تســلیمش می شــوند. از آنجــا 
کــه هویــت و مشــروعیت هنــرِ خــود را از درک عینــی و توافــق اصولی 
گفت رویکــردی دموکراتیک  کثریــت از واقعیت می گیرنــد، می توان  ا
گر هنر، واقعیت  که ا گروه بر این اساس استوار است  دارند. باور این 
خارجــی یا ملموس را نادیده یا دســتکم بگیــرد و موجودیت خود را 
کشیده می شود؛  گرو تخیّل بی قید و بند بگذارد، به ابتذال  تنها در 
که خود را تســلیم دنیای  پــس معتقدنــد هنــر متعالی، هنری اســت 
گنــگ و نامتعادلش را بــا وزنۀ حقیقــت به حال  کنــد و تخیــل  واقــع 
کند.  تعــادل در آورد و قالب ها و قراردادها را بــه نفع واقعیت قربانی 

ج بیکر می گوید:  جور
که باشد، نه تنها با هیچ  گفت واقعیت هر چه  »به جرات می توان 
اثــر هنــری دیگری مترادف نیســت، بلکه بر آن مقدم اســت. پس 
کــه با درک خاصــی از واقعیت،  رئالیســم یک فرمول هنری اســت 
.)J.Becker, 1963, 36( »کند تنها می کوشد تصویری از آن را ارائه 

که بِلینســکی -منتقد پیشــین روس- بــه دفاع از  این گونــه اســت 
که »زندگی را از نــو خلق نمی کند،  شــعر واقعیــت بر می خیزد، شــعری 
بلکــه بازنمایــی می کنــد« )J.Becker, 1963,133( و از همین روســت 
کــه چِرنیشِفســکی ماتریالیســت می گوید: »مقصود هنــر در درجۀ اول 
کوربــه۳  گوســتاو   .)J.Becker, 1963, 64( »بازنمایــی واقعیــت اســت
کــه مکتب رومانتیســم بر اهمیت احســاس و  کیدی  معتقــد اســت تا
تخیــل می گــذارد، صرفــاً دســتاویزی اســت بــرای فــرار از واقعیــت، او 
کــه هنرمنــد بایــد تنهــا بــه تجربۀ شــخصی و بی واســطه ی  بــاور دارد 
خــود تکیه نماید؛ او برای تاییــد دیدگاهش می گوید: »من نمی توانم 
کنم، زیرا هرگز آن را به چشــم ندیده ام!« )ســید  فرشــته ای را تصویــر 
چنیــن  می تــوان  تعبیرهایــی،  چنیــن  بــا   .)۲۷0  ،۱۳۷6 حســینی، 
که با سلاح علم  که، عصر رئالیســم یک عصر انتقادی است  انگاشــت 
در برابر حساســیت ذهنی و نیروی تخیل به مقابله برمی خیزد. زولا، 
کوتاه حس واقعیت از مقالۀ »دربارۀ  جایگاه  قطعی تخیل را در فصل 
که قــوۀ تخیل  رمــان« مشــخص می کنــد. در آنجــا او مدعی می شــود 
در رمان نویــس رئالیســتی، جای خود را به قــوای دیگری می دهد؛ او 

کار نویسنده تلقی می کند:  حتی قوّه تخیل را مزاحم 
کــه می گفتند  »ســابقاً بهتریــن تعریف از یــک رمان نویس این بود 
فلانی صاحب تخیّل اســت. حالا این تعریف تقریباً یک انتقاد به 
کرده  که اوضاع و احوال رمان فرق  شمار می آید. این از آن روست 

است. تخیّل دیگر مهم ترین قوۀ رمان نویس نیست«. 
کارکردی داشــته اســت، اما این  کــه تخیــل زمانــی  او قبــول دارد 

کنون  که رمــان فقط بــرای تفریح و ســرگرمی بود. ولــی ا زمانــی بــود 
کرده  »بــا رمانِ ناتورالیســتی، رمانِ مشــاهده و تحلیــل، اوضاع فرق 
اســت ... همــۀ تــلاش نویســنده در جهــت جایگزین کــردن واقعیت 
بــه جــای تخیّــل  اســت« )Zola,1880, 205-12(. افلاطــون نیــز از 
کــه زولا دارد؛ بــه باور او هنــر باید  حقیقــت، همــان درکــی را داشــت 
از ظاهــر فریبی دســت بــر دارد و ریاضت بکشــد تا از حقیقــت متنبه 
که شعر برای توجیه خود، زهدپیشه تر  شود. افلاطون لازم می داند 
که رمان دیگــر نباید ما را  و بی تکلف تــر شــود. زولا نیــز معتقد اســت 
کنــد: » برعکــس،  بــا موضوع هــای غیرواقعــی و غیرمعمــول ســرگرم 
هــر چــه موضــوع پیش پــا افتاده تــر و تعمیم یافته تــر باشــد، نوعی تــر 
که رئالیســم  خواهد شــد« )J.Becker,1963,495(. به نظر می رســد 
بــا ایــن تعبیــر، تــا ســطح لیترالیســم )ظاهرپرســتی( تنــزل می یابــد؛ 
که بیانیۀ نهایی خود را در اساســنامۀ زیبایی  لیترالیســمی تمثیلــی 
شناســی رســمی آقــای بانــدر بی  در فصــل دوم دوران مشــقتِ چالز 

ح می کند:  دیکنز مطر
شیئ  هیچ  در  بگذارید...  کنار  کلًا  باید  را  خیال  »لغت  گفت:  آقا 
مصرفی یا زینتی نباید تضادی با واقعیت دیده شود. شما در واقعیت 
گل های قالی هم اجازه ندارید  گل ها راه نمی روید؛ پس روی  روی 
راه بروید. هیچ وقت نمی بینید پرنده ها و پروانه های وحشی بیایند 
روی چینی آلات شما بنشینند؛ پس حق ندارید روی چینی آلات تان 
کنید. هیچ وقت نمی بینید  پرنده ها و پروانه های وحشی نقاشی 
دیوارها  روی  پس  برود؛  پایین  و  بالا  دیوارها  روی  چهارپایی 
نباید عکس چهارپا بکشید. در همۀ این موارد باید از ترکیب ها و 
کنید  استفاده  ریاضی  اعداد  از  اصلی(  رنگ های  )به  صورت هایی 
کشف تازه است. این حقیقت  که قابل اثبات و توضیح باشند. این 

است. این ذوق است« )گرانت، ۱۳85، ۲۷(.
چنین نگاه ســخت گیرانه ای نســبت به تخیّــل، در واقع محصول 
کــه نســبت به عنصــر تخیّــل وجــود دارد.  ســوء ظــن متداولــی اســت 
کارش دروغ پــردازی و رویابافــی اســت و  کــه بــه بــاور آنهــا،  عنصــری 
کنند.  این  کار می بردنــد تــا واقعیــت را پنهــان  رومانتیک هــا آن را بــه 
نوع بی اعتمادی نسبت به تخیّل، رئالیست های سنتی را وا می دارد 

کنند و تقلید را جایگزینی مناسب بپندارند.   تا از هر سو انکارش 
که معتقدند رئالیسم       از سوی دیگر، رئالیست هایی هم هستند 
که آنها  نه با »تقلید« بلکه با »آفرینش« به دســت می آید؛ آفرینشــی 
را بــا میانجی گــری »تخیّــل«، از مطابقــت یــا همخوانــی بــا واقعیــتِ 
بــی چــون و چرا تبرئه می کنــد و با موافقت یا اصطلاحاً هم ســازی با 
واقعیــت، آن را بــه زبــان عالی تری ترجمه می نمایــد. با این دیدگاه، 
کاوی به دست نمی آید، بلکه  حقیقت با توسّل به مستندات و یا وا
کــه به آن  همانند یک ســکه ســاخته می شــود و ســپس بــا اعتباری 
گر پیروانِ  بخشــیده می شــود، رواج می یابــد )گرانــت، ۱۳85، ۲۷(. ا
ســنتیِ نظریــۀ هم خوانــی، حقیقــت را چیــزی حقیقــی می پندارنــد، 
گونــه ای حقیقــی متصــور  پیــروان نظریــه هم ســازی، حقیقــت را بــه 
می شــوند. بنابراین، نظریه هم ســازی، واقعیــت را مقدم نمی داند. 
که همیشه آفریده می شود؛  »واقعیت به باور هنرمند، چیزی اســت 
کروچــه4 به  از قبــل وجــود نــدارد« )Mendilow, 1952, 36(.  بِنِدِتــو 
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ج از ذهن وجود  صراحت می گوید: »هیچ طبیعت یا واقعیتی در خار
 René,( » نــدارد و هنرمند لازم نیســت غصۀ ربــط و ارتباط را بخورد
238 ,1963(.  ج. و. پِرسِــر در مقالــه ای بــه نــام »رویکــرد هنــری بــه 
گر  حقیقــت«، با جدیت بیشــتری بر همین موضوع پا می فشــارد: »ا
...حقیقتــی در اثــر هنــری نهفتــه باشــد، معمــولًا در مطابقت آن با 
کریستین   .)Purser, 1963, 99( »حقیقت واقع یا تقلید از آن نیست
کتاب اشــتباهی از طبیعت به نقل از بروگ5  می نویســد:  پریــژان در 
که شــما واقعیت می نامید، شبکه ای از فرمول های تحمیلی  »آنچه 
که اثــرات بجامانده   اســت، ... ترکیبــی مشــتمل از واژه ها و تصاویر، 
 .)Prigent,1996, 172( می کنــد«  بازنمایــی  را  تصاویــر  و  واژه هــا  از 
کاوی  کــه والاس اســتیونز6 در وا ایــن، همــان درون مایــه ای اســت 
می پــردازد:  بــدان  بارهــا  همیشــگی،  برابرســازی  ایــن  موشــکافانۀ 
کــه هســت. از واقعیت هــای بســیاری آمیخته  »واقعیــت آن نیســت 
کرد« - »هیچ حقیقتی  که می توان بدان ها تقســیمش  شــده اســت 
که  حقیقــت بی چون و چرا نیســت؛ فعــل و انفعال بین چیزهاســت 

  .)Stevens, 1957, 178, 237( »آنها را بارور می ســازد
کــه آنچــه آن را »رئالیســم همســاز«  کیــد اســت  البتــه لازم بــه تا
کنــش صــرف در برابــر رئالیســم  یــا  »رئالیســم تخیلــی« می نامیــم وا
کــه فروتنانه از جهان  بیرونی، روزمره یا »رئالیســم همخوان« نیســت 
کمــی پیچیده تــر اســت. رئالیســم  مــادی اطاعــت می کنــد، پرونــده 
که بــه ترکیب ظریف تر  تخیلــی، دنیــا را نفی نمی کند ؛ او معتقد اســت 
و قانع کننده تــری بیــن واقعیــت و تخیــل، و یا عینی و ذهنی، دســت 
کرده اســت. واقعیت برای فلوبر، تنها یک ســکوی پرش اســت.  پیدا 
که به عنوان نویســنده، دارای دو شــخصیت  او حتی اعتراف می کند 

متفاوت است: 
»یکــی آنکه شــیفتۀ مبالغــه و تغزل و بلندپروازی و ابهت ســبک و 
قله های اندیشــه اســت؛ دیگری آنکه تا حد امکان در جستجوی 
کــه بر  کاوش می کنــد، دوســت مــی دارد  حقیقــت نقــب می زنــد و 
کند و  کیــد  کــم اهمیــت به انــدازۀ واقعیــات پراهمیت تا جزئیــات 
گوشت و پوست  ح می کند با  که مطر می خواهد شما چیزهایی را 

 .)Flaubert, 1926, 343- 4( »کنید خود احساس 
کــه می توانــد روح ســازندۀ  اســت  مَجــاز  تنهــا  رویکــرد،  ایــن  بــا 
تخیّــل و نیــروی ســازندۀ علــم  را از دشــمنی بــا هــم بــر حــذر دارد. 
کمک مَجــاز از آن  کــه ما بــه  کلیشــه ای اســت  بــه روایتی»واقعیــت، 
کــه مثــل یک  فــرار می کنیــم« )Wallace, 1957, 179(. مَجــاز اســت 
کار می کنــد و در فراینــدی  سرچشــمه نیــرو، در میــان واقعیت هــا، 
-کــه می توانیــم آن را بــه افــزودن مایۀ تخیّــل به خمیرِ ماده تشــبیه 
کنیــم- آنهــا را به ایــن صورت درمــی آورد. در واقع مَجــاز، دو دنیای 
گر چنین صلحی را بپذیریم،  تخیّل و علم را با هم آشــتی می دهد. ا
گســترده  می بایســت واژۀ رئالیســم بــرای پذیرفتــن چنین نظریه ای 
از  رئالیســم  واژۀ  کــه  اســت  آن  کاری  مثبــت چنیــن  نتیجــۀ  شــود. 
بــا دیدگاهــی ماتریالیســتی و  رئالیســت های متعصــب  بنــد نگــرش 
کاهنــده، رهایــی می یابــد. بــا چنیــن شــرطی  یــک زیبایی شناســیِ 
کار  گفت: »بین رئالیســم و ایدئالیســم هیچ ســتیز ذاتی در  می توان 
نیســت« )Davis, 1951, 215(. درغیر این صورت، رئالیسم همانند 

گرفتــار یکدندگی خــود در باورهایش می ماند:  ناتورالیســم، همــواره 
که خود را محدود به مطالعۀ ملال آور شــخصیت های  »ناتورالیســم 
حقیــر و مشــغول بــه توصیــفِ پرطــول و تفصیــلِ اتاق هــا و دورنماها 
گر انسان صداقت یا دوراندیشی داشت، یکسره  کرده بود، عاقبت، ا
کســالت آورترین تکــرار بیهوده  گر نداشــت، بــه  کامــل، و ا بــه نازایــیِ 
تخیّــل،  متعصبانــۀ  حــذف   .)Flaubert, 1926, 7( می انجامیــد« 
کــه در آن، هنرمند تنهــا می توانســت پنهان  هنــری بــه بــار مــی آورد 
کنــد »بی مایگــی بــی ماننــد افــکارش را در ابهــام عمــدی ســبکش« 

 .)Flaubert, 1926,8(

بازیگر رئالیستی: تقلید یا تخیّل

 از میــان همــه آوانگاردهــا و شــیوه پردازان تئاتــری، بــی شــک، 
استانیسلاوســکی بیشــترین و ماندگارتریــن تاثیــر را بــر تئاتــر معاصــر 
کارها  که در مــورد  دنیــا داشــته اســت. بــا تمام تردیدهــا و شــایعاتی 
گرفتــن  و روش هــای او وجــود داشــته اســت و همچنیــن بــا در نظــر 
که در نظریات و روند پژوهشی او به چشم می خورد، تئاتر  تناقضاتی 
معاصــر جهــان- و حتی دنیای ســینما بــه ویژه در قلمــرو بازیگری- 
کــه از او بــه ارمغــان  بــه هیــچ عنــوان نمی تواننــد تاثیــرات شــگرفی 
کننــد. او را به حــق می توان پــدر »تئاتر واقعی« و  کتمــان  برده انــد را 
کرد. روش هــای برگرفته از سیســتم او،  بازیگــری رئالیســتی قلمــداد 
گردانش، از جملــه میخائیل چخوف۷  بعدها توســط تعدادی از شــا
و ریچارد بولسلاوســکی8 در آمریکا تدریس می شــود و ســپس توسط 
لــی استراســبرگ۹ به صورت متناســب بــا نیازهــای بازیگــر آمریکایی 
خاطــر  بــه  هــم  استانیسلاوســکی  اهمیــت  بنابرایــن،  می آیــد.  در 
انعطاف پذیــری اوســت و هــم به خاطــر اعتقادش به اصــل تخیّل و 

»آفرینــشِ واقعیت« بر روی صحنه و نه تقلید آن.  
اولیــن حضــور استانیسلاوســکی شــش ســاله روی صحنــۀ تئاتر 
که زندگی را در چهار فصل  )پنجم ســپتامبر ۱86۹( در تابلویی بود 
کــه در  بــه تصویــر می کشــید. در آن موقــع، از او خواســته می شــود 
کنــد. اما  کنــدۀ درخــت وانمود به روشــن کردن شــمع  پشــت چنــد 
کند« خجالت می کشــد و واقعا آن شــمع  او از اینکــه بایــد »وانمــود 
را روشــن می کنــد؛ شــمع می افتــد و دکــور آتش می گیــرد؛ بی درنگ 
مــورد  را  جــوان  استانیسلاوســکی  و  می کننــد  خامــوش  را  آتــش 
ســرزنش قــرار می دهنــد و او بــه تلخــی می گرید )میتــر،۳0،۱۳84(. 
فریفتــن  بــه  اجبــار  از  شرمســاری  ضمــن  خــود  اتوبیوگرافــی  در  او 
گون کــردنِ  کــه: »در عــوض، عمــل واژ گر، یــادآوری می کنــد  تماشــا
 Stanislavsky,1962,( »کاملًا طبیعی و منطقی بود واقعیِ شــمع، 
جلــوه دادن  منطقــی  و  طبیعــی  و  واقع نمایــی  بــه  او  علاقــه   .)24
کنش هــا تــا آخــر عمــر هــم بــا او همــراه بــود. در رابطــه  رویدادهــا و 
که  بــا هنــر بازیگــری، استانیسلاوســکی همــواره این باور را داشــت 
کــه دیگــر نقشــی نباشــد، هنگامــی  آغــاز می شــود  »هنــر هنگامــی 
از نظــر او،   .)Toporkov, 1979, 156( »کــه دیگــر تنهــا مــن باشــد
انطبــاق بازیگــر و نقــش، یعنــی رســیدن بــه وضعیــت صداقــت در 
داســتان؛ یعنــی »بــودن«. امــا در این حالت یک مشــکل اساســی 
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گر احســاس بازیگر از حقیقت، شــرطی لازم و اساســی  وجود دارد: ا
کنــش بــر روی صحنــه اســت، چگونــه  بــرای واقعــی دانســتن یــک 
کنشــی  یــک احســاس، می تــوان  بــودن  از غیرحقیقــی  گاهــی  آ بــا 
کــرد؟ چگونه می تــوان با دروغ به صداقت رســید؟  حقیقــی ایجــاد 
»بــاور  می کنــد:  پیشــنهاد  را  راه حلــی  استانیسلاوســکی  اینجــا  در 
کــه انجام می دهــد، او را در جــادۀ حقیقــت قرار  کنشــی  بازیگــر بــه 
می دهــد« )Toporkov, 1979, 124(. تعبیــر »جــاده ای بــه ســوی 
بــاور  استانیسلاوســکی،  کــه،  اســت  آن  نشــان دهندۀ  حقیقــت«، 
بازیگــر را نــه یــک هــدف، بلکــه ابــزاری مــی داند بــرای رســیدن به 
کــه همــان بازیگری رئالیســتی اســت. بر همین اســاس، هر  هــدف 
کــه قصدش ایفــای نقش هملت اســت، بایــد وجود روح  بازیگــرى 
کنــد. بــه بیــان دیگــر، بازیگــر استانیسلاوســکی،  ســرگردان را بــاور 
دیویــد  می آفرینــد.  تئاتــر  در  را  واقعیــت  غیرواقعــی،  چیــز  بــاور  بــا 
کــه برای استانیسلاوســکی نگاشــته  ک۱0 در زندگی نامــه ای  مگرشــا
که  اســت می گویــد: »از نظر استانیسلاوســکی، بازیگر بایــد هر آنچه 
کنــد؛ و حقیقــت  روی صحنــه انجــام می دهــد یــا می گویــد را، بــاور 
کــه بازیگــر بــه آن بــاور دارد«  روی صحنــه، تنهــا آن چیــزی اســت 
)Magarshack, 1950, 305(. در اینجــا صحبتــی از بــاور مخاطــب 
نظــر  بــه  بنابرایــن، چنیــن  اســت.  نیامــده  میــان  بــه  گر  تماشــا یــا 
کار استانیسلاوســکی، رابطــۀ بیــن صداقت و باور،  کــه در  می رســد 
کنشــی  نــه علــت و معلولــی اســت و نــه مبتنی بــر هم زیســتی، بلکه 
که بازیگر باید آن را باور داشــته باشد و دیگر هیچ. در واقع،  اســت 
کنــش، در تعالــی خــود، جایگزیــن واقعیــت زندگــی می شــود.  بــاور 
بــر  استانیسلاوســکی،  دیــدگاه  از  رئالیســم  بــه  تمایــل  بنابرایــن، 
تقلیــدِ واقعیــت اســتوار نیســت. او بــه دنبــال تخیّلــی اســت تــا بــه 
کــه حقیقــت نــدارد  وســیلۀ آن، واقعیــت را »بیافرینــد«. واقعیتــی 
ولــی بــه همان انــدازه باورپذیر اســت. بــرای استانیسلاوســکی، به 
واقعیــت دیگــری تبدیــل شــدن، اســاس تئاتــر اســت. او می گویــد: 
کند، امــا تنها یک  کســی می تواند از یــک تصویر ذهنــی تقلید  »هــر 
Ed-  ( اســتعداد حقیقــی می توانــد بــه تصویــر ذهنی تبدیل شــود«
wards, 1966, 49(. استانیسلاوســکی دربــارۀ موفقیتــش در نقــش 
راســتانف چنیــن نتیجــه می گیــرد: »بنابراین من با اســتعداد بودم 
کــه در ایــن نقــش مــن راســتانف شــدم، در حالیکــه در ســایر  زیــرا 
نقــش هایــم، مــن تنهــا از تصویــر ذهنــی ضــروری نســخه برداری و 
که، هنر  تقلیــد می کــردم« )Edwards, 1966, 49(. به نظر می رســد 
صحنــه ای متعالــی، از نظــر استانیسلاوســکی، در واقــع، نــه تقلیــد 
اســت و نــه متقاعدکــردن، بلکــه دگردیســی و آفرینش اســت. او در 
بــه عنــوان بازیگــر نقــش راســتانف۱۱ در دهکــدۀ  مــورد موفقیتــش 
اســتپانچیکوف اثر داستایفســکی۱۲، چنین می نویسد: »من زندگی 
راســتانف را زندگی می کنم. من افکار او را می اندیشــم. من از خود 
بــودن بــاز می مانم. مــن انســان دیگری شــده ام. انســانی همانند 
راســتانف« )Edwards,1966, 49(. امــا چگونــه می تــوان به چیزی 
کــه همــه چیــز در تئاتــر ســاختگی اســت؟  بــاور داشــت، در حالــی 
گفتار  بازیگــر، مجبــور اســت بــه عنوان یک انســان واقعــی، رفتــار و 
گونه ای بــر روی صحنــه و در پیش چشــم  یــک انســان دیگــر را بــه 

کــه واقعــی بــه نظــر آیــد. چگونــه چنیــن  کنــد  گر بازآفرینــی  تماشــا
چیــزی ممکــن اســت؟ استانیسلاوســکی جــواب این پرســش را در 
»تخیّــل« جســتجو می کنــد. او در نوشــته هایش  توضیــح می دهــد 
کــه بازیگــر با توسّــل بــه تخیّــل، می تواند بــه چنین پیروزی دســت 
گــر جادویــی« را بســیار موثــر ارزیابــی می کنــد و  کارکــرد »ا یابــد. او 
کــه بازیگــر بــا به کارگیــری آن می تواند بــه دنیای  عنصــری می دانــد 

ساخته شــده از تخیّلش راه یابد:
گوید: »من می دانم چیزهایی  در این حالت شــخص به خود می 
گرفته انــد، همــه دروغیننــد. امــا در  کــه بــر روی صحنــه مــرا در بــر 
کــه واقعــی بودنــد ... مــن اینگونــه عمــل می کــردم« و از  صورتــی 
گــر چنان بود« خبردار  کــه روح او از عبارت جادویی » ا لحظــه ای 
می شــود، جهان واقعی پیرامون او رنــگ می بازد و او وارد دنیایی 
گشــته اســت«  کــه از تخیّــل او ایجــاد  دیگــر می شــود، بــه دنیایــی 

 .)Stanislavsky, 1968,188-9(
کاربــرد دارد: نخســت آنکــه بازیگــر  گــر جادویــی« در دو ســطح  »ا
احاطــه  را  پیرامونــش  کــه  کسســواری  آ کــه  کــرد  خواهــد  تصدیــق 
کرده انــد، تنهــا اشــیایی نمایشــی هســتند در جهــان تخیّلــی. او در 
دنیــای تخیّلــی، از یک طرف واقعیتی نوین را »بازشناســی« می کند 
و از طــرف دیگــر، خــود و مخاطــب خود را بــا این واقعیت بازســازی 
شــده، قانــع می ســازد. بــه بیــان دیگــر، او بــا چیزهــای »خیالــی«، 
یــک موقعیــت واقعــی را ایجاد می کنــد. در این حالت، »بازشناســیِ 
کــه اهمیــت می یابد و نه  حقیقــتِ موقعیــت بــر روی صحنه« اســت 
چیزهــای واقعــی. از ایــن رو، مواجهــۀ بازیگــر و مخاطــب، همواره با 
حقیقــت صــورت می گیــرد و نه بــا تصنّــع. در اینجا، آشــکار می گردد 
کــه آنچــه بــرای استانیسلاوســکی اهمیــت دارد، صحنــه ای حقیقی 
ابــزار  بــا  کــه  کتــر اســت  کارا یــک  نیســت، بلکــه صداقــتِ موقعیــت 
کتر.  کارا گرفته اســت: حقیقتِ جهــان  تخیّــل بــر روی صحنه شــکل 
بازشناســیِ حقیقــتِ موقعیت بر روی صحنه، تنها یک ترفند اســت 
بــرای بــه پرواز درآوردن تخیّــل بازیگر تا او بتواند یــک واقعیت نوین 
کتری واقعی اســت را بیافرینــد. بنابراین،  کارا کــه همــان  و مســتدل 
کتــر واقعی، بــا ســازماندهیِ مجموعه ای از واقعیت ها به دســت  کارا
کــردن به  کــه با تخیّــل یــا وانمود  نمی آیــد، بلکــه ایــن بازیگــر اســت 
واقعیــت، تعریــف جدیــدی از آن را ارائــه می دهد. از ایــن رو پیروان 
استانیسلاوســکی، با تخیّل و یا وانمودکــردن به واقعیت، می توانند 

که آشــکارا غیرواقعی اســت، واقعی جلوه دهند. آنچه را 
کارکرد تخیّل نیســت. تخیّل علاوه بــر اینکه واقعیت  امــا ایــن تنها 
که خویشــتن  موجــود را بــا وانمودکــردن نادیده می گیرد، قادر اســت 
روزمــرۀ بازیگــر را در مواجهــه بــا نقــش، تحــت تاثیــر خــود قــرار دهــد. 
که بازیگــر با وانمودکــردن به دیگــری، واقعیت خودش  بدیــن معنــی 
را پنهان نگه می دارد. در چنین حالتی، بازیگر هراســی از برملا شــدن 
غ از موانع و مناســبات  فردیّتش به دل راه نمی دهد و آزاد و رها و فار
فرهنگــی، اجتماعــی و اخلاقــی، حقیقــت یــا فردیّــت نقــش را بــدون 
که به  دلواپســی برملا می ســازد. در اینجا، ارزش تخیّل در این اســت 
کتر نقشــتان  کارا کاملی از خودتان و  شــما اجــازه می دهد »به تلفیــق 
دســت یابید« )Stanislavsky, 1967, 193( و این همان چیزی است 

تخیل فعال در بازیگریِ رئالیستی
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که یــک بازیگر  کــه استانیسلاوســکی از آن بــه عنــوان برتریــن مرتبتی 
می تواند به آن نایل شود، یاد می کند. 

تخیّل منفعل و فعّال

گاه از بــازی رئالیســتی ســخن بــه  کــه هــر  تقلیــد، واژه ای اســت 
میان می آید، زیاد شــنیده می شــود و همواره یک بار منفی را با خود 
کــه واژۀ تقلید  حمــل می کند. این بار منفی از جایی ناشــی می شــود 
کــه در بســیاری موارد،  در مقابــل واژۀ تخیّــل قــرار می گیــرد. هــر چند 
تخیــل و خیال پــردازی را متــرادف هم می داننــد، اما نبایــد در قلمرو 
رئالیســم، تخیّــل و خیال پردازی را یکی دانســت. در واقــع، »تخیّل« 
که در حــال حاضر وجود  یعنــی فکرکــردن به رویدادهــا و پدیده هایی 
ندارند اما موجودیت شــان محال نیســت. مثل: ســقوط یک شهاب 
که زندگی می کنیم و یا ورود یک حیوان وحشــی  ســنگ در محله ای 
که  بــه اتــاق خوابمان. امــا »خیال پــردازی«، یعنــی تصــور چیزهایی 
در حــال حاضــر وجــود ندارنــد و امکان وجود داشــتن آنهــا نیز محال 
اســت. غول های افســانه ای و اژدهــا از این جمله اند. درك بوســکیل 
گاهانه حوادث آینده  می گویــد: »تخیّل، عبارت اســت از پیش بینــی آ
گذشــته«  )بوســکیل،  بــر اســاس درك حــس و تحلیــل دریافت هــای 
۱۳۷0، ۷(. اســتلا آدلــر هــم تخیــل را این گونه تعریف می کنــد: »تخیّل 
که هرگز به آن  عبارت اســت از قدرت شــما در تجسم چیزهای واقعی 

نیندیشیده اید« ) آدلر ،۱۳۷۲، ۳۳(.
امــا بــه بــاور  بســیاری از منتقــدان و نظریه پــردازان، ابتدایی ترین 
شــکل بازیگــری، تقلید اســت. ایــن نوع رفتــار را بیشــتر در بازی های 
که مورد پسند  کودك با تقلید از الگوهایی  کودکانه مشاهده می کنیم. 
که می بیند یا می شــنود را  اوســت، ســعی در تکرار آنهــا دارد؛ او آنچــه 
ضبــط می کنــد و هماننــد یک دســتگاه پخش صــوت و تصویر ســعی 
می کند با الگوبرداری از طبیعت و زندگی اطراف خود، به تکرار نعل به 
گفته  کار بازیگر از این فراتر نرود، به او بازیگر مقلّد  گر  نعل آن بپردازد؛ ا
کامل به واقعیــت روزمره،  می شــود. چنیــن بازیگــری، با سرســپردگی 
که هیچ برداشــتی از الگوهای متفاوت و خلاقانه نداشــته  می کوشــد 
باشــد. راه و روشش، پرهیز از ترکیب هیجان و عاطفۀ شخصی خود، 
کســی اســت  با هیجان و عاطفۀ نقش اســت. در واقع، »بازیگر مقل د، 
کــه هیچــگاه نمی تواند احســاس شــخصی خــود را با احســاس نقش 
کند« )اســکویی، ۱۳65، 55(. استانیسلاوسکی در نقد بازیگر  تلفیق 

مقلّد چنین می گوید: 
هنرپیشه مقلّد، در روند تمرین، به احساساتِ نقش راه می یابد، 
در حالی کــه در طــول اجــرای نمایش، فقــط به طور غیر مســتقیم، 
کار  یعنــی بــا تقلیــد تجربیات پیشــین خود، موفــق به انجــام این 
می شــود. چنیــن بــازی ای ممکــن اســت زیبــا باشــد؛ امــا عمیــق 
نیســت و بیشــتر جــذاب اســت تا قــوی. فــرم در چنین بــازی ای، 
جذاب تر از محتواست. این بازی بیشتر بر روی بینایی و شنوایی 
گر تأثیر می گذارد تا بر روح او و از این رو، او را بیشــتر به لرزه  تماشــا
درمــی آورد تــا اینکه به حرکــت وا دارد. ابــزار چنیــن بازیگری برای 
بیان هیجانات عالی، بســیار سطحی یا بسیار نمایشی است؛ زیرا 

دقایــق و اعمــاق احساســات آدمی، بــه تمام روش هــای تکنیکی 
کــه هنرپیشــه به احساســات  بی اعتناســت. ایــن دقایــق، زمانــی 
نقــش راه می یابــد و بدان هــا تجســم خارجی می بخشــد، به مدد 
مســتقیم سرشت هنرپیشه نیاز دارند. با این همه، ارائه نقش به 
که فقط با جریان احساســات راســتین برانگیخته شــده،  گونه ای 
باید به منزله هنر شناخته شود )استانیسلاوسکی، ۱۳۷8، 4۲(. 
البتــه بی اعتنایی بازیگر پیرو استانیسلاوســکی به تکنیکِ صرف، 
او  بلکــه  نیســت.  اجــرا  زیبایی شناســی  بــه  بی توجهــی  معنــای  بــه 
کند.  می کوشــد هماهنگــی و تناســب لازم را بیــن فرم و محتــوا ایجاد 
که از تخیل هنرمند سرچشــمه می گیرد و با تقلید صِرف از  محتوایی 

گریك می گوید:  گوردن  واقعیت روزمره تفاوت دارد. 
»هدف هنر انعکاس زندگی نیســت و هنرمند تقلید نمی کند بلکه 
که منعکس  می آفریند؛ هنر در واقع، بازنمایی نوعی زندگی اســت 
شده از نیروی تخیّل است؛ نیروی تخیّلی که هنرمند برای تثبیت 

زیبایی زندگی برگزیده است« )گریك،۱۳66، 44(. 
گردان صاحب نام استانیسلاوسکی-  واختانگوف۱۳– یکی دیگر از شا
دیــدی  شــاعرانه همراه بــا تخیّلی قوی نســبت بــه تئاتر داشــت، البته 
برداشــت او از رئالیســم در تئاتــر، با برداشــت استانیسلاوســکی در این 
کاربــردن فانتــزی در  واقع گرایــی  زمینــه قــدری متفــاوت  بــود. او از بــه 

بی پرواتر عمل می کرد. به قول استراسبرگ:
کار  رونــد  واختانگــوف  از  درخشــان  و  شــجاعانه  اســتفادۀ 
کامــلًا تئاتری همراه بــود. او خود  استانیسلاوســکی، بــا دیدگاهی 
کــه در دو اجــرای او از  آن را »رئالیســم خیــال انگیــز۱4« مــی نامیــد 
  دای بــوک۱5 و شــاهزاده توراندخــت۱6، ایــن نــوع رئالیســم به نحو 
کار را ارائه داد  گونه ای متفاوت از سبک  چشمگیری متبلور شد و 
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در واقــع، واختانگوف، در رئالیســمِ تخیّلــی اش، به نحوی میراث 
میرهولد۱۷ و استانیسلاوســکی را به هم می آمیزد و به این ترتیب، راه 

را برای شکل دیگری از تئاتر رئالیستی، هموار می سازد. 
امــا استانیسلاوســکی، هــر نــوع تخیلــی را مجــاز نمی دانــد؛ او بــا 
گذاشــتن بیــن »تخیّل فعّــال« و »تخیّل منفعل« معتقد اســت  فرق 
کــه بازیگــرِ شــخصیت پرداز، بایــد تخیلــی فعّــال داشــته باشــد و نــه 
منفعــل. تخیّــل فعّــال، چیزی جــز رؤیاهای خــلّاقِِ  بازیگر یــا تصاویر 
بصــریِِ  چشــمِ درونــیِ او نیســت: »تخیــل منفعــل، بــدون دخالــت 
عقل و اراده و به فرمان دل و خواهش های او شــکل می گیرد و این 
بخــش از تخیــل، پَ ســت و فاقــد ارزش اســت؛ در مقابــل آن، تخیــل 
که با دخالت عقل و اراده صورت می گیرد«   کی قرار دارد  فعال یا ادرا
)سیاســی، ۱۳55، ۱۹8 و ۱۹۹(. بــه بیــان دیگــر، بازیگــر تنهــا باید در 
چارچــوب نقــش بــه آفرینش بپــردازد، زیــرا در غیر این صــورت آنچه 
می آفریند، نمی تواند با شــخصیت پردازی نقش، ارتباطی منســجم 
که محصول اندیشــه  داشــته باشــد. پــس تخیل فعال یعنــی تخیلی 
و تعقــل اســت و بــه شــخصیت پردازی دقیــق و نظــام یافتــۀ نقــش 
که بــه نمایشِ غرایز و  منجــر می شــود و تخیــل منفعل یعنــی تخیلی 
هیجانــات فردی خــودِ بازیگر مربوط می شــود. البتــه تخیل منفعل 
کــه در شــخصیت پردازیِ نقــش جایــگاه رفیعی نــدارد، اما  هــر چند 
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نمی تــوان از آن - بــه ویــژه در مراحل اولیه تمریــن - غافل بود، چرا 
کــه ایــن نــوع تخیــل می توانــد مقدمــه ای باشــد بــر »تخیل فعــال یا 

کی« ما از نقش. ادرا
کید استانیسلاوسکی، مبنی بر اینکه بازیگر باید -در چارچوب  تا
کند،  که بــه نمایــش می گذارد، احســاس  تخیــل فعــال- هــر آنچه را 
که بازیگر در ایفای  مشــکلی را به وجود می آورد. مســاله اینجاســت 
که نویسنده به او تحمیل  کند  نقش، باید اجباراً چیزی را احســاس 
کتــری را با  کارا کــرده اســت؛ امــا »چگونه ممکن اســت یــک هنرمند 
Gor-( »که هنرمند دیگری به او پیشنهاد داده بیافریند؟ شــرایطی 
chakov, 1954, 38(. بــه عبــارت دیگــر، قوه تخیل بازیگر در شــرایط 
غیرواقعی چگونه فعال می شود؟ نیروی محرکه تخیل برای رسیدن 
کلیــد حل این معما را  کدام اســت؟ لی استراســبرگ،  به باورپذیری 
کلید رســیدن به همان  در تمرکــز می یابــد. به ایــن ترتیب، »تمرکــز، 
گذاشــته اند«  که با تســاهل، نام آن را تخیل  عنصری در اجرا اســت 
که در بازیگری ضرورت  )Strasberg, 1992, 134(. در واقع، تمرکزی 
که وجود ندارد طلــب می کند. تمرکز،  دارد، توانایــی خلــق چیزی را 
که  نه تنها تخیل را به فعالیت وا می دارد، بلکه به باورِ وجود چیزی 
که اغلب  وجــود ندارد نیز می انجامد. این باور، همان چیزی اســت 
به عنوان مهم ترین عنصر در بازیگری رئالیســتی از آن یاد می شــود. 

می گوید: استراسبرگ 
که بازیگر، در حالی    مشــکل اصلی در بســیاری از موارد این است 
کــه می دانــد هدفــش در ایــن صحنــۀ خــاص چیســت، نمی داند 
که خود  چگونــه ایــن هدف را برای خــود باورپذیر ســازد. و وقتی 
گر هم به طور  کــه انجام می دهــد، باور نکرد، تماشــا را، و آنچــه را 
کــرد. ... چگونــه به این باور   می رســید؟  قطــع او را بــاور نخواهــد 
کمــک تمرکز. تمرکز بــر آنچه به شــما  انگیزه و تحــرک می دهد  بــه 
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که  بنابراین تمرکز، پایه و اســاس تکنیکی روانی را شــکل می دهد 
کارآیی لازم را نخواهند  ســه عنصرتخیــل، حافظه و تفکر،  بــدون آن، 
داشــت. از ایــن رو، بازیگــر رئالیســتی بایــد نحــوه برانگیختــن و اداره 
کــه وجود ندارند اما  کــردن سرشــت خود را بــا تمرکز بر روی چیزهایی 
کند. البته استراسبرگ -بر  می توانند وجود داشــته باشــند، معطوف 
خــلاف سیســتم استانیسلاوســکی و برخی از هم مســلکانش در متد 
کتینگ- تنها شــرط رســیدن به یک باور غیرواقعی از راه تمرکز را، در  ا
اختیار داشتن چیزی واقعی می پندارد، و بدین ترتیب، پرداختن به 

تمرینات حسی/عاطفی را اجتناب ناپذیر می داند:   
که بازیگری، بیش از هر چیز دیگر به تخیل  گفته می شود  معمولًا 
و داشتن باور احتیاج دارد. برای داشتن باور، شخص باید چیزی 
کند، و برای داشتن تخیل، شخص باید  داشته باشد تا آن را باور 
که موضوع مشخصی را در ذهن خود  توانایی این را داشته باشد 
که  بپرورانــد. هــدف تمرین هــا ... در مرحلــه نخســت ایــن اســت 
کامل و روشــن به اشــیای  حساســیت بازیگــر را برای  پاســخگویی 
که در زندگی واقعی بــه آن عمل می کند  فرضــی، در همــان حدی 
و بــه انگیزه هــا پاســخ می دهــد، افزایــش دهد. بــه ایــن ترتیب، او 
که مــورد نیاز  کــه بــاور و تخیل لازم را  توانایــی آن را خواهــد یافــت 
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کــه در تحلیل نهایی،  امــا، مــی نر۱8  نظــر دیگــری دارد؛ او هر چند 
کــه بازآفرینــی  عواطــف از طریق تخیــل بهتــر امکان پذیر  معتقــد بــود 
کــه چگونه عواطف مــورد احتیاج بازیگر  کل، او به این  اســت، امــا در 
که این  در اختیــار  او قــرار می گیــرد، اهمیــت نمــی داد. او معتقــد بــود 
عواطــف، ممکــن اســت بــه هــر طریقــی بازآفرینــی شــوند: به وســیلۀ 
گوش کردن به یک قطعه موسیقی،  حافظه عاطفی، یا مثلًا به وسیلۀ 
کردن به یــک تصویر. در واقع، یکــی از مهم ترین نکات  یــا حتــی نگاه 
که استراسبرگ بازآفرینی  اختلاف بین می نر و استراسبرگ این است 
عواطف را اساســاً، از طریق حافظۀ حســی/عاطفی می داند. در این 
مــورد، اســتلا آدلر نیــز مانند می نــر مقابل استراســبرگ قــرار می گیرد. 

کراسنر۱۹ می گوید: دیوید 
گر مرتباً به یک قطعۀ موســیقی  که ا می نر، معتقد بود، همانطور 
کاسته خواهد شد و تاثیر آن بر  کنید، دیر یا زود از قدرت آن  گوش 
گر مرتباً بر حافظۀ  کاهش خواهد یافت، به همان نســبت، ا شــما 
کم می شــود و  کنید، تاثیر آن بر شــما  حســی/عاطفی خــود تکیه 
که در  گر بازیگر بیاموزد  قدرت اولیه اش را از دســت می دهد. اما ا
کند، آن   بازآفرینــی عواطــف، بــر داســتان های تخیلی خود تکیــه 
داســتان ها باعــث تحریک عواطف او می شــوند، و این، همچون 
 Krasner,( که هیچ وقت بــه انتهای آن نمی رســید چاهــی اســت 
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استراســبرگ بــرای رســیدن بــه بازیگــری واقع گــرا، از هنرجویــان 
کنش هــای  افراطــی  شــیوه ای  بــه  کــه  داشــت  توقــع  بازیگرانــش  و 
کامــلًا بــا واقعیت هــای زندگــی روزمره شــان ســازگار ســازند  خــود را 
کــه اســتلا آدلــر آن را هنرمندانه  )تخیــل منفعــل( و ایــن روشــی بــود 
نمی دانســت و بــه شــدت بــا آن مخالفــت می کــرد. آدلــر -همســو بــا 
اســتاد خــود استانیسلاوســکی- تخیــل فعــال را ترجیــح مــی داد و 
کاملًا  معتقــد بــود اهمیــت دادن بیش از حد بــه تخیل منفعــل -که 
کیــد می کند-  بــر غرایــز و هیجانــات شــخصی و روزمره خــود بازیگر تا
می توانــد بازیگــر را بــرای تولید اثــری هنرمندانه به بیراهه بکشــاند. 
آدلــر، نگرانــی خــود را از ســوء تفاهم نســبت بــه بازیگــری رئالیســتی 

اینگونه ابراز می کند: 
استراســبرگ، به شــما یاد می دهد  که زندگی شخصی خودتان را 
بــه روی صحنــه بیاوریــد، همه مدرســان بازیگری، امــروز همین 
که شــما بــه روی صحنه پا  روش را یــاد می دهنــد. ولــی هنگامی 
کنیــد. باید راهی  می گذاریــد بایــد زندگی شــخصیتان را فراموش 
که بازیگران را نابــود می کند، یافت.  بــرای نجات از ایــن بیماری 
زندگــی خصوصــی شــما تنها یــک میلیونیــم آن چیزهایی اســت 
گاهید. اســتعداد شــما در نیروی تخیلتان است.  که شــما از آن آ
گفته های دیگر بی اســاس اســت ...  استانیسلاوســکی، به  همــه 
جنــون استراســبرگ نیازی نداشــت. شــما هنگامی که شکســپیر 
کنید...  بــازی می کنیــد، نباید خودتــان را در خانۀ خود زندانــی 
 عزیــزم، مــا بــه هیجانات و عواطف شــخصیت نیــازی نداریم، ما 
گفتگــوی عوام در  بــه متــن احتیــاج داریــم .... موضوع را تــا مرز 
خیابــان، تــا مــرز آدم هــای معمولــی و دون پایه، پیش پــا افتاده 

تخیل فعال در بازیگریِ رئالیستی
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با تاملی در نظریه و رویکردهای رئالیســت ها نســبت به واقعیت 
بیرونــی و بازنمایــی آن در هنــر، بــا دیدگاه هــای متفــاوت و یــا حتی 
بــا  گروهــی  می شــویم.  مواجــه  رئالیســتی  هنــر  بــه  نســبت  متضــاد 
کید  کپی برداری از واقعیــت بیرونی تا اجتنــاب از تخیّــل، بــر تقلید یا 
گروهــی دیگر با پرهیز از تقلید و تنها با توســل به تخیل-  می کننــد و 
بــر خلق واقعیت همانند واقعیت بیرونی- اصرار می ورزند. اما آنچه 
که  گــروه تمایــل و ارادۀ غیرقابل انــکاری دارند  مســلّم اســت هــر دو 
به واقعیت بیرونی نزدیک شــوند. بازیگر رئالیســتی- دنباله روی هر 
کــه باشــد - عملکــردش تفــاوت اجتناب ناپذیری  اعتقــاد و نگرشــی 
کــه یک بــازی رئالیســتی را تحلیل  بــا زندگــی واقعــی دارد. هنگامــی 
کنش هــای  بــا  کــه   بازیگــری اســت  می کنیــم، منظورمــان عملکــرد 
کــه  کنــد. یعنــی مــا را متقاعــد می کنــد  خــود می توانــد مــا را متوّهــم 
گر واقعیت بیرونی نداشــته باشــد.  آن شــخص واقعی اســت، حتی ا
کنــد، ما را به   چنیــن بازیگــری بــه  دلیل اینکــه  می تواند توهّم ایجاد 
حقانیــت خود متقاعد می ســازد. این توهّــم از تقلیدِ صرفِ واقعیت 
بــه دســت نمی آیــد؛ بازیگر مقلــد، بازنمایی واقعیــت را صرفاً از زاویه 
که هــم مبتنی بر  علــم و تجربیــات روزمره مورد توجــه قرار می دهد، 
کاهنــده اســت و هــم در نهایــت به فــرم منجر  یــک زیبایی شناســی 

می شــود. در تقلیــد، فــرم بر محتــوا برتری می یابد و هــر چند ممکن 
کنــد، ولی عمیق و موثر نیســت و در  اســت در ابتــدا جذابیــت ایجاد 
کســالت بار منجر می شــود. در واقع،  کلیشــه های رایج و  نهایــت بــه 
که توانایی تلفیق هیجانات شــخصی خود   کســی اســت  بازیگر مقل د 
بــا هیجانــات نقــش را ندارد. از ســوی دیگــر، بازنمایــی واقعیت، به 
کیفیت امر واقع و همچنین  گسترده و پیچیده بودن جهان و  دلیل 
متفــاوت بودن زاویه دیــد هنرمند نمی تواند بــدون تحریف صورت 
گــر بازیگــری را بــا معیارهــای هنــری بســنجیم،  پذیــرد؛ بنابرایــن، ا
که بازیگــر واقع گرا، بیــش از آنکه در فرایند شــناخت،  بایــد بپذیریــم 
کشــف کننده باشــد، در فرایند بازتولیــد، یک آفریننده اســت و  یــک 
گر تخیّل در راســتای عقل و  ایــن آفرینــش از تخیّل شــکل می گیرد. ا
اراده و نمودهــای واقعیــت ملمــوس صورت پذیرد، یعنی متناســب 
گاهانه حــوادث آینده بر اســاس درك  بــا توانایــی مــا در پیش بینــی آ
گذشــته باشــد، شناســۀ رئالیســتی به  حــس و تحلیــل دریافت های 
خــود می گیــرد؛ در غیراین صــورت، خیال پردازی افسارگســیخته ای 
که ما را از واقع گرایی دور می سازد. تقریباً تمام نظریه پردازان  است 
سرشــناس بازیگری رئالیســتی، نقش اساســی تخیــل در واقع گرایی 
که  بازیگــر را می پذیرنــد، امــا اختلاف بر ســرکیفیت آن تخیلی اســت 

کــه در زندگــی  نکــن. تــن صــدای خودمانــی و خالــی از آلایــش 
اســتفاده می کنیم، خسته کننده و منزجرکننده است. بی آلایش 
کســالت بار  کاربردی ندارد، بلکه بی اندازه  بــودن نه تنها در هنر 
کــه پا به صحنــه می گذاریــد، باید بیانــی درخور  اســت. هنگامــی 
صحنه داشــته باشــید. باید انرژی و پویایی داشته باشید. هیچ 
که موتــور درونیتان فعال نباشــد، پا به صحنه  وقــت قبــل از این 
که شما هم همانند دیگران  کنید  نگذارید. این تفکر را فراموش 

.)Hirsch, 1994, 214 ( هستید
آفرینــش شــخصیت در  بــرای  رئالیســتی  تخیــل  ویــژۀ   جایــگاه 
بازیگــری واقع گــرا، هــر چنــد بســیار حائــز اهمیــت اســت امــا تنهــا 
کارکــرد آن در قلمرو شــخصیت پردازی محســوب نمی شــود، تخیل 
کنون ایجاد شــده و یــا احتمال فرســودگی  بــرای بازســازی آنچــه تا
آن می رود نیز یک نیاز اساســی اســت. زمان، مــکان، فضا و حالت 
کمــک تخیل شــکل می گیرنــد و یا به  کــه از ارکان درام هســتند، بــا 
کجا؟،  کسی؟، چه وقتی؟،  عبارت دیگر، تخیل به ســؤال های چه 
چــرا؟ و چطــور؟ بازیگر، به طور مداوم و بی درنگ پاســخ می دهد. 
در واقــع، هر آنچه ما به آن می اندیشــیم، تخیــل، آن را می آفریند. 
بنابرایــن، هــر چــه اندیشــه و یــا ذهنیت مــان در رابطــه بــا شــکل و 
ماهیــت اشــیاء، خلاقانه تــر باشــد، آنچــه بــه عینیــت درمی آیــد بــه 
لحــاظ هنــری شــاخص تر اســت. بــه بیــان دیگــر، دقت در شــکل و 
گر ما را به ســوی چیزی ورای ظاهر خود نکشــاند،  ماهیت اشــیاء ا

کاربــرد هنری ندارد؛ زیرا:
کــه   »... ذهــن – برخــلاف تجزیــه و ترکیــب عقلــی- ملــزم نیســت 
که در عالــم واقع وجود دارنــد، بنمایاند؛ بلکه  اشــیاء را آن چنــان 
بــه تبعیــت از احساســات و تمایلات درونی، به ابــداع می پردازد و 
صورت های ثبت شده در حافظه را برای بیان یك حالت باطنی، 
که بتواند آن  تجزیــه و ترکیــب می کند و صورت جدیدی را می یابد 

مطلوبِ نفسانیِ او را تمثیل بخشد«  )تاجدینی، ۱۳6۹، ۳۷۳(. 
که سرچشــمه خلق هــر هنری  گفــت  بنابرایــن، می تــوان چنیــن 
کار دارد، در تخیل اســت و هر هنری قبل از  که با درون انســان ســرو 
آنکــه بــه منصه ظهور برســد، در تخیل بالقوه خالقش، تصویر شــده 
اســت. این در رابطه با بازیگر رئالیســتی هم صــدق می کند؛ او آنچه 
کــه از طبیعــت و زندگــی روزمــره قابل مشــاهده اســت را انتخاب و با 
دانســته های خود ترکیب می کند و در ذهن خود می پروراند )تخیل 
منفعــل( و در نهایــت، ایــن تصویــر را در قالــب نقــش، بــه صورتــی 
نوآورانــه و خلاق، می آفریند و ارائه می دهد )تخیل فعال(. در واقع، 
نطفــۀ خلاقیــت بازیگریِ شــخصیت پرداز، در تخیــل منفعل و فعال 
کــه بنیــان هــر هنــری در تخیل  بازیگــرش شــکل می گیــرد، و از آنجــا 
اســت، بــا صداقــت بازیگر هــم منافاتــی ندارد. اســتلا آدلــر می گوید: 
کلمه و هر رویــداد در تخیّل بازیگر شــکل می گیرد. همه  »بنیــان هــر 
چیز دروغ اســت، مگر اینکه از خلال یك »واقعیت /تخیل / بازیگر« 

کند«  ) آدلر، ۱۳۷۲، ۳۳(.  عبور 
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