
 مترجمان همقدم

متأسفانه در زمینۀ کارگردانی نمایشنامه کتابها و مطالب بسیار اندکی به زبان فارسی وجود دارد و براي کسی 
یافته آشنا شود، فقر منابع معتبر نخستین و مهمترین اي نظامخواهد با روشهاي پیچیدة این فن به گونهکه می

 مانع است.

نگاهی نه چندان دقیق به تاریخ تئاتر معاصر ما (از آن رو نه چندان دقیق که در این زمینه نیز فقر  
دهد که در حوزة بازیگري، کارگردانی و اجرا آنچه منبع و کمبود تحقیق مانع دقت پژوهشگرانه است) نشان می

راث استانیسلاوسکی، که با کسب شود، تلقی نارسا یا ناقصی است از میبه عنوان  اصول و مبانی اعمال می
اي شبه علمی و شبه دانشگاهی به چنان تحجري دچار آمده که حتی در میدان خود نیز توانایی بازنگري چهره

و تجدیدنظر را از دست داده است (بدیهی است که منظور نقایص حوزة جدیتر و دانشگاهی تئاتر ماست، وگرنه 
شناسی فرهنگی است تا تحلیل یا بررسی). بر بیشتر نیازمند آسیب شودخوانده می» دیمی«آنچه کارگردانی 

گاهی هاي دانشاند، و حوزهصاحبنظران پوشیده نیست که در کشورهایی که از تئاتري پویا و جدي برخوردار بوده
 هاست توانایی هضم و جذب را با قابلیتهاي بازنگريِ خلاق بیامیزد، میراث استانیسلاوسکی چ آنها توانسته

تحولات وسیعی را از سر گذرانده است و چقدر بارآور بوده است. با اینکه این میراث در مهد و سرمنشأ خود 
اي براي سرکوب بدل گردید، اما در همانجا نیز بیحاصل (روسیۀ شوروي) گرفتار نظام استالینی شد و به وسیله

و کارگردانان بزرگی را در دامان خود پرورش  رقباي غربی خود، توانست بازیگران رغم عقب ماندن ازنبود و علی
 دهد.

 ترین روش آموزشِ باري، میراث استانیسلاوسکی، درست یا غلط، به مسلط 

اي جدي بازیگري و کارگردانی در قرن گذشتۀ میلادي (قرن بیستم) بدل شد و با اینکه روشهاي بدیل مبارزه
هاي دانشگاهی و آموزشی همین میراث دست حوزهو طولانی علیه آن داشته و دارند، در حقیقت هنوز در 

، »سیستم«هایی چون ، به جاي واژه»میراث«اندرکار است. خوانندة محترم توجه دارد که ما مکرر از لفظ 
ایم؛ چراکه میراث استانیسلاوسکی چنان دامنۀ وسیعی یافته است که ممکن است و ... استفاده کرده» متد«

پردازان و کارگردانانِ معاصر آنقدر غریب جلوه کند که بسادگی نتوانیم یان نظریهمشاهدة برخی مظاهر آن در م
رقابتی  هاي دانشگاهیسرمنشأ آن را در نگرشهاي استانیسلاوسکی بیابیم. اینک سالیانی است که که در حوزه

ت تا سجدي براي تصرف کرسیهاي آموزشی پدید آمده است و حقیقت این است که روشهاي بدیل توانسته ا
 حدي برسلطۀ یک جانبۀ میراث استانیسلاوسکی فائق آید.

توان بر نظام استانیسلاوسکی در همان همین تحولات باعث شده است بسیاري از کاستیهایی که می 
سرمنشأ اصلی آن وارد دانست مرتفع گردد، حال آنکه نزد ما، و بخصوص در حوزة بازیگري و کارگردانی، این 

ماندگار و مخرب بدل شده است. مثلاً، یکی از مهمترین کاستیهاي استانیسلاوسکی،  کاستیها به ضعفهاي
ناتوانی او در روش تحلیل و تفسیر نمایشنامه است. بنابراین، جاي شگفتی نیست که ضعف تحلیل به یکی از 

لاوسکی ستوجهی استانیبزرگترین نقایص کارگردانی در ایران بدل شده است. کاستی دیگر، عدم توجه یا کم
 هاي غیر رئالیستی و غیر ارسطویی تئاتر است، یعنی آنچه جنبۀ تئاتر نمایانۀ به منابع و گنجینه



(theatricalistic) خورد. پیوند می» آرتو«و » یر هولدمه«شود ومعمولاً با نظریات و آراء تئاتر محسوب می
این حوزه در درك مبانی تئاترنمایانۀ تئاتر دچار مدعیان  مدعی نیست، اما اولاًدر این زمینه هرچند تئاتر ما بی

رسد ناشی از ضعف آگاهی آنها از تاریخ کاستیهاي جدیتري در مقایسه با رقباي خود هستند (که به نظر می
آمیز (و گاه متظاهرانه) از تئاتر و همان ضعف عمومی ما در تحلیل و فهم نمایشنامه باشد)، وثانیاً چنان اغراق

کنند آرایی، نور، موسیقی، لباس و ...) استفاده میتر نمایانۀ تئاتر (صدا، بدن بازیگر، میزانسن، صحنهامکانات تئا
 د.دهنکنشی جمعی است، از دست میکه بکلی جوهر رویداد تئاتري را، که همانا درگیري فعال ما در نوعی هم

یراست ، اثر فرانسیس هاج (و»سبک شناسی، وتحلیل، ارتباط«، با نام فرعی کارگردانی نمایشنامه کتاب 
)، توانسته است ضمن تثبیت و اصلاح مباحث و روشهاي خود طی پنج چاپ (چاپ 2000پنجم، چاپ سال 

توان گفت ویراست پنجم آن، که حاوي ) بر بسیاري از این کاستیها غلبه کند، به طوري که می1971نخست، 
 نظیر است.اي انگلیسی زبان نیز کمآخرین تجدید نظرهاي نویسنده است در میان کتابه

آقاي هاج قصد نداشته به هنگام بحث دربارة رابطۀ کارگردان ـ بازیگر، کارگردان ـ طراح و ابزارهاي  
گیرد، تنها بر مبادي استانیسلاوسکی استوار باشد (هرچند آن بصري و گفتاري که در اختیار کارگردان قرار می

ناآگاهانه با آن بستیزد). نویسنده آگاه است که در تئاتر، برخلاف سینما، بیان  خواهدگیرد و نمیرا نادیده نمی
و گفتار، اگر مهمتر از امکانات بصري نباشد، لااقل همتراز آن است؛ به همین دلیل، در این هنگامۀ هجوم 

وزة ما را در ح تواند نیاز فراموش شدةها بر ادراك بصري بشر، از هستی تئاتر زنده و گفتگویی، که میرسانه
کند. بعلاوه، هاج توانسته است مبادي تحلیل متن را به بهترین وجه شنیداري مرتفع سازد، مجدانه دفاع می

داند که کارگردان ممکن و گام به گام آموزش دهد؛ زیرا از مقام کارگردان به عنوان مفسر، کاملاً آگاه است و می
ن اجرا اندرکاراگاه دیگر دستمقام خود را به عنوان مرجع و تکیهتواند خلاق است که می فقط به کمک تفسیر

 فضایی براي شکوفایی قابلیتهاي متن، قابلیتهاي تواندحفظ و تثبیت کند، و فقط از این طریق است که می
 بازیگران و طراحان، و سرانجام قابلیتهاي تماشاگران فراهم آورد.

شود، فوراً هاي انتقادي ترجمه و چاپ میی که دربارة نظریهدانیم این روزها به یمن مطالب فراوانمی 
آید که مبادي نظري آقاي هاج در تحلیل و تفسیر چیست؟ اگر در پی یک پرسشهایی از این دست پیش می

نو) است. توان گفت که اصول تفسیري او همان اصول نئوفرمالیستی (فرمالیسمعنوان (و نه برچسب) باشیم، می
 آید که نئوفرمالیسم چیست؟پیش می حال این پرسش

هاي انتقادي ادامه دارد، به طور آنکه بخواهیم وارد آشوب منازعاتی شویم که هنوز میان نظریهبی 
مربوط  1960گیري جدالهاي انتقادي، بخصوص پس از دهۀ شویم که ریشۀ این نگرش به اوجخلاصه یادآور می

شد، با سلط نقد محسوب می(یا فرمالیسم انگلیسی ـ امریکایی) که نظریۀ م» نقد نو«شود. در این زمان می
ی  ـفرمالیسم» فرمالیسم روسی«رو شد، و این در حالی بود که روبه هاي مخالف هاي فراوان از طرف نظریهحمله

که ضمن مشابهتهاي اصولی با همتاي غربی خود، تفاوتهاي جدي نیز با آن داشت ـ پس از سرکوبهاي دوران 
ه در گذاشت. جالب است کسانی کمراحل شکوفایی را پشت سر میاستالینی، بتدریج حصارها را شکسته بود و 

اي کاملاً متفاوت از نگرشهاي استانیسلاوسکی رشد کرده و روسیه متهم به فرمالیست بودن شدند در حوزه
بالیدند، و جالبتر آنکه از میان این دو نظریۀ مخالف، نظریۀ استانیسلاوسکی آمادگی بیشتري یافت که با 



دانیم ، که از جهاتی نخستین اثر فرمالیستی جهان است، بیامیزد و انطباق یابد. (میبوطیقارسطو در دیدگاههاي ا
که بنیاد نظري ارسطو همان نظریۀ محاکات است، اما طبیعی است که تأکید ارسطو بر اهمیت متن و تقدم 

وي دیگر او را، بخصوص در توجهی او به فردیت هنرمند از یک سو و فرایندهاي خلاق تماشاگر از سفرم و بی
 رسطو که به قسمت اعظم تئاتر غربي ابوطیقاحوزة تئاتر و نمایش، مطلوب طبع فرمالیستها قرار دهد). باري، 

 شکل داد و سالهاي سال حاکم بلامنازع نمایش و تئاتر بود در پیوند با رئالیسم خاص استانیسلاوسکی، به همان
سخن گفتیم. و این در حالی بود که نظریۀ فرمالیستی نیز به دلیل  چون و چرایی بدل شد که از آنقدرت بی

خوردار ف برهاي دانشگاهی را به تصرف درآورد و از آنجا که از موهبت انعطاقابلیتهاي تحلیلی خود بسرعت حوزه
به لبود توانست ضمن مقاومت در برابر حملات مخالفان، بتدریج بر ضعفها و ناتوانیهاي غیرقابل دفاع خود غ

کند. به همین دلیل شاید اصلاً چیزي به نام نقد ناب فرمالیستی به وجود نیامد؛ زیرا فرمالیسم در همان شروع 
جنبش و در کار عملی نقد به وراي بسیاري از اصول خود پاگذاشته بود. بعدها نیز چنان انعطافی از خود نشان 

کند و با اصول نظري خود بیامیزد، و به این  هاي دیگر را جذبداد که بسرعت توانست نقاط تأکید نظریه
 ترتیب استمرار خود را تضمین کند.

توانیم معنا یا محتواي اثر هنري را درك کنیم؛ به فرمالیستها معتقد بودند که ما بدون تجربۀ فرم نمی 
اوت و تلقی متفد» فرمالیسم روسی«و » نقد نو«دانستند؛ اما از آنجا که همین دلیل فرم را مقدم بر محتوا می

بر » ونقد ن«کردند، در حالی که پیروان نظریۀ از فرم داشتند، روسها براحتی فرم و محتوا را از هم تفکیک می
و  هاي فرمالیستها، نقد تأتريغیرقابل تفکیک بودن فرم و محتوا تأکید داشتند. از آنجا که هدف اصلی حمله

اي مخاطب و از زمینۀ تاریخی ـ اجتماعی جدا کرده آن را یک نقد تاریخی بود، آنها اثر هنري را از دریافته
شد که وراي فرایندهاي تاریخی اي خودمختار محسوب میدیدند. از نظر آنها اثر هنري پدیدهعین مستقل می

کرد. و اجتماعی قرار داشت و منتقد براي پاسخ گفتن به پرسشهاي انتقادي فقط باید به خود متن رجوع می
هایی باعث شد که بسیاري از فرمالیستها مرز مشخصی میان زندگی و هنر و میان حوزة هنر و حوزههمین تلقی 

اي ساختگی یا شناسی، الهیات، تاریخ، علم و ... ترسیم کنند و اثر هنري را پدیدهچون روانشناسی، جامعه
وحدت «وام گرفتن اصطلاح صناعی بدانند که هیچ شباهتی به زندگی و قوانین آن ندارد. آنها توانستند با 

از رمانتیکها، آن را به یکی از علایق اصلی نقد در آثار هنري بدل کنند و بر این نکته تأکید نمایند » ارگانیک
روسی چندان تاریخ  اي است استعاري و نمادین. لازم به یادآوري است که فرمالیسمکه هنر در نهایت پدیده

شهاي مکانیکی داشت، ولی از آنجا که بنا نداریم وارد بحث مبسوط در این گریز نبود و میانۀ نسبتاً خوبی با رو
کنیم که به جدالهاي نظري میدان داد و آماج شاخص زمینه شویم، بناچار تنها به رئوس مطالبی اشاره می

 هاي مخالفان بود.حمله

یک، ن هنر، نگرشِ ارگانما از آن رو روش هاج را نئوفرمالیستی نامیدیم که او ضمن تأکید بر صناعی بود 
لیستها کند که فرمااهمیت متن به عنوان مرجع اصلی، و دیدگاه عینی در قبال نمایشنامه، بر نکاتی تأکید می

اند نیت تواند. هاج معتقد است که کارگردان نمیتوجهی به آنها، بحق آماج انتقادهاي گوناگون بودهبه دلیل بی
در  نویسده گیرد، و از این رو بر پذیرش جایگاه و حفظ احترام نمایشنامهنویس) را نادیمؤلف (یا نمایشنامه

دهد مقام مؤلف تأکید دارد. مراجعۀ مکرر او به تاریخ تئاتر، که از جمله امتیازات برجستۀ کتاب اوست، نشان می



؛ و ردن نهدکه مایل نیست به جدایی نابجاي بررسی انتقادي یا اثر هنري از زمینۀ اجتماعی و تاریخی آن گ
هاي اجتماعی و تاریخی نمایشنامه را مورد توجه قرار دهد. هاج به برعکس، اصرار دارد که کارگردان باید مؤلفه

ه کند که تجربۀ هنري در تجربۀ ما از زندگی ریشرغم اینکه بر صناعی بودن تئاتر تأکید دارد، بکراّت گوشزد می
دهد. وقتی هنري را برحسب تجربۀ زندة ما از زندگی شرح میدارد و لذا بسیاري از مفاهیم و قراردادهاي 

 آشکارا از این مفهوم» کنیداین تماشاگر است که واقعاً اهمیت دارد، نه آنچه شما بر صحنه خلق می«گوید می
الی شود، و وقتی تماشاگر فعداند دور میمی» مغالطۀ تأثیر عاطفی«فرمالیستی که توجه به مخاطب را ناشی از 

اند و نشتواند به بخشی از فرایند اجرا شکل دهد به جاي تماشاگر منفعل میپردازیهاي خود میکه با بدیهه را
کند که هستی اثر هنري، جز با مشارکت خلاق و فعال همۀ عوامل درگیر بر این نکته تأکید می

 آشکارا به دیدگاههاي نظریۀشود، نویس، کارگردان، بازیگران، طراحان، و تماشاگران) تضمین نمی(نمایشنامه
شود که براي مخاطب مقامی فعال و خلاق قائل است و بر این نکته نزدیک می» واکنش خواننده«و » دریافت«

نمایشنامه «گوید: اي گفتگویی است نه تک گفتاري. وقتی هاج میکند که فهم و ارتباط اساساً پدیدهتأکید می
صحنه  نمایشنامه در فضایی مابین«گوید: ، یا می»قابل انتقال باشدیک وجود عینی نیست که به طور مستقیم 

ه دهد. هنگامی کجویی خود را نسبت به اصول فرمالیسم نشان می، آشکارا بدعت»... و تماشاگران معلق است
ر را د ]تاریخی[چالش اصلی این است که بتوانید نمایشنامۀ «گوید: پردازد و میهاي تاریخی میبه نمایشنامه

ن نامد و نشامی» امتزاج افقها«گوید که نظریۀ دریافت ، بوضوح از چیزي سخن می»اي امروزي قرار دهیدزمینه
 دهد که فهم اثر تاریخی جز با آمیزة افق تاریخی اثر و افق زمان حال امکانپذیر نیست.می

رگردان مؤلف پرداخته تواند با اتخاذ این دیدگاهها مدعی آن باشد که به کابدیهی است که هاج نمی
است نه کارگردانی به مفهوم اعم. بنابراین، دربارة آن دسته از کارگردانان  کارگردانی نمایشنامهاست: نام کتاب او 

دهند و اجراي آنها خود معدود تئاتر که در اجرا، متن نمایشنامه را به حد یکی از عناصر روایتگري تنزل می
زیادي براي گفتن ندارد. هاج، به نقل از ادوارد گوردون کریگ، دو نوع  شود، حرفیک تألیف جدید تلقی می

که همه چیز از جمله متن نمایشنامه را در اجرا » کارگردان هنرمند«کند: کارگردان را از هم متمایز می
کننده تعریف که کریگ او را طراح ـ هماهنگ» استاد کار اصلی«کند، و کارگردان به عنوان بازآفرینی می

اي که سنت کارگردانانِ مؤلف گذارد، یعنی در رسانهکند. کارگردان هنرمند در سینما پا به عرصۀ وجود میمی
شود، در حالی که کارگردان به عنوان استادکار اصلی نمونۀ کارگردانِ شاغل در تئاتر به قدرت مهم آن بدل می

رگردان ـ به عقیدة کریگ ـ مفسري است که نظارت یابد. این کازنده است و بهترین مصداق خود را در تئاتر می
کند، از شکوفایی و رشد متن نمایشنامه گرفته دهد اعمال میو هدایت خود را برهمۀ آنچه در صحنه روي می

تا اجراي نهایی، و سنت کارگردانان تئاتر همین است. ناگفته نماند که کارگردانان مؤلف در تئاتر نیز پدید 
اند، به همین دلیل بدیهی است که اغلب کتابهایی که به نیروي اصلی این رسانه بدل نشدهاند، اما به آمده

 کنند که کارگردان مؤلف را مدنظر دارند.پردازند ادعا نمیکارگردانی در تئاتر می

)، پیش فرضهاي اصلی خود را براي تألیف کتابی در زمینۀ کارگردانیِ 1988هاج در ویراست سوم کتاب (
دهد. این پیش فرضها در ویراست پنجم، شاید به دلیل بدیهی بودن، حذف شده است. ولی امه شرح مینمایشن
توان آنها را براي خوانندة فارسی زبان نیز بدیهی دانست؟ به نظر ما پاسخ منفی است؛ لذا با نقل آنها از آیا می



 گذریم:این بحث درمی

 فرضِ بنیادي زیر ریشه دارد:پیش در این کتاب رویکرد ما به کارگردانی، در پنج

رابطۀ احساسی صرف  ) در فرایند کارگردانی، تحلیل نمایشنامه داراي اهمیت اساسی است.1 
شناسی با نمایشنامه اصلاً کافی نیست. تحلیل نمایشنامه (یا تحلیل ساختاري)، باید در مقام نوعی فن

ها، اعم از تاریخی و ئاتر در همۀ نمایشنامههاي تبه نحوي غالب باشد که در روي کردن به همۀ جنبه
 مدرن، مفید واقع شود.

فقط توانایی کارگردان درایجاد ارتباطی صحیح  ) کار اصلی کارگردان همان ایجاد ارتباط است.2 
 ـارتباطی هم تعالی یافته و هم آگاهانه که متمایز از ارتباط او با تماشاگران و تخیلی با بازیگران و طراحان 

 ـ کارآیی و تأثیرگذاري او را نشان خواهد داد. است

بیرون «. وظیفۀ اصلی کارگردان ) پرورش کارگردان کاملاً باید با پرورش بازیگر پیوند یابد3 
است؛ بنابراین باید کاملاً دربارة چگونگی احساس، اندیشه و کار بازیگر » کشیدن بازیگر از لاك خویش

ان تواین کتاب این است که قسمت اعظم آموزش بازیگري را می حساس باشد. در نتیجه رویکرد ما در
(که عموماً به اصول استانیسلاوسکی » درون به بیرون«به دو مقولۀ اساسی تقسیم کرد: الف) رویکرد 

(که پرورشی است عینیتر). پرورش اولیۀ بازیگر هرچه » بیرون به درون«شود)، ب) رویکرد مربوط می
 ا هردو رویکرد آشنا باشد تا بتواند با طیف وسیعی از بازیگران کار کند.باشد، کارگردان باید ب

به متن نمایشنامه » مادیت بخشیدن«اجراي نمایشنامه همان  ) کارگردان طراح اصلی است.4 
هایی است، و بنابراین باید همۀ ابعاد آن، از عملکرد بازیگر گرفته تا عملکرد فضاي صحنه و همۀ دستمایه

یافته به تاریخ تئاتر ابزار مؤثر و رود، منسجم و یکپارچه شود. رویکرد سازمانه کار میکه با آن ب
 آورد.ارزشمندي براي این وظیفۀ کارگردان فراهم می

آورد گزارشِ مستقیمِ چیزي هرچه کارگردان بر صحنه می پرداز است.) کارگردان منتقد و سبک5 
 اي که در این کتاب مطرح شده، عبارترد. تعریف تفسیر، به گونهاست که به اعتقاد او، نمایشنامه دربر دا

هاي نویسندة نمایشنامه، و نیز ترجمۀ صادقانه و شایستۀ است از تلاش بیریاي کارگردان براي یافتن ایده
آنکه نمایشنامه را نادیده بگیرد، در طول آنها به زبان هنر تئاتر. آن نوع ویژگی فردي که کارگردان، بی

 کند، سبک کارگردان را براي هر اجراي خاص نشان خواهد داد.فرایند اعمال میاین 

کند، فرضها را مطالعه کنید. آنها را خوب بشناسید ... . این کتاب روش (متد) خاصی ارائه نمیاین پیش
کند که هر کارگردانی باید با مفاهیمشان آشنا باشد. بنابراین بلکه فقط سلسله مباحث منظمی را عرضه می

آزاد کردن شما از قید روشهاي  غرض ما این نیست که شما را به این یا آن روش مقید کنیم، بلکه هدف ما
 اید.خاصی است که به آنها عادت کرده

 کارگردانی نمایشنامههاي کتابی چون باید اعتراف کرد که هر مترجمی در برگرداندن اصطلاحات و واژه
ن الامکاایم در برگردان زبان اصطلاحی متن حتیروست. در این ترجمه با اینکه کوشیدهبا مشکلات فراوان روبه



یابی براي برخی از این اصطلاحات بسیار کنیم که معادلهاي فارسی استفاده کنیم، کتمان نمیاز برابر نهاده
است که معمولاً در فارسی واژة “  blocking” ساز واژة دشوار بوده است. یکی از این اصطلاحات مشکل

ه این دو در واقع معادل هم نیستند. کنند، حال آنکرا جایگزین آن می (mise en scène)فرانسوي میزانسن 
در زبان انگلیسی (البته بیشتر در مطالعات سینمایی) کاربرد دارد اما تئاتریهاي mise en scèneبا اینکه 

  scèneبرند. احتمالاً یک فرهنگ دو زبانه (فرانسه ـ انگلیسی) براي واژة کار میانگلیسی  زبان آن را بندرت به
mise en معادلproduction  (تولید ـ اجرا) را به کار خواهد برد نهblocking  را، و براي کلمهmetteur 

en scène  (متورانسن) معادلdirector هایی دهد که برابر نهاده(کارگردان) را. معادلهاي انگلیسی نشان می
ا نیست (یمعادلهاي دقیقی » متورانسن«به جاي » سازصحنه«و » میزانسن«به جاي » سازيفن صحنه«چون 

در زبان انگلیسی به  blockingلااقل به واژگان زبانزد تئاتریهاي امروز ما بدل نشده است). حال آنکه اصطلاح 
معنی طرحریزي مشغلۀ اصلی، جایگاهها، و حرکات بازیگران است که از جمله شامل ورود و خروج بازیگران 

ید آن را، توانیی کاربردي نسبتاً وسیع یافته و میشود. از طرف دیگر واژة میزانسن در مطالعات سینمانیز می
علاوه بر کتابهاي انتقادي، در کتابهاي آموزشی که در آنها مثلاً به آموزش کارگردانی فیلم پرداخته شده 

فصل  )شناسی فیلمشناسی و زیباییکارگردانی (فنگر در کتاب مشاهده کنید. به عنوان مثال، مایکل ریبی
اصطلاح فرانسوي میزانسن (که در لفظ به معنی «گوید: و در آنجا می» اصول میزانسن«ام مبسوطی دارد به ن

هایی از کارگردانی فیلم که در نگر مفیدي است براي توصیف جنبهنصب و ارائۀ صحنه است) اصطلاح کلی
اب دوربین، انتخیابد. این واژه چیزهایی از قبیل هدایت بازیگران، جاسازي و حرکت طول فیلمبرداري وقوع می

در مطالعات سینمایی نیز سبک میزانسن در برابر سبک مونتاژ  1».گیردبندي را دربر میعدسی، و ترکیب
با همۀ این اوصاف، براي ترجمۀ   2شود.جدلهاي فراوانی برانگیخته است که به بحث فعلی ما مربوط نمی

blockingمتداولی است که هنوز هم اهل تئاتر  واژه از واژگاناي مناسبتر از میزانسن نیافتیم؛ زیرا این ، واژه
 کارگیري آن در میان ما دامنۀ شمول واژة فرانسوي را نیافته است.برند؛ اگرچه بهبه کار می

مشکل دیگر در ترجمۀ این کتاب کاربرد وسیع اصطلاحات موسیقی غربی است. چون کاربرد این  
دانی افتد که دانشجویان دورة کارگره بوده است، بندرت اتفاق میسابقسابقه یا بیاصطلاحات در موسیقی ما کم

اي شنیداري از آن داشته باشند یا مرزها و مفاهیم آنها را تشخیص دهند (مگر آنکه به طور جدي با تجربه
موسیقی غربی تماس داشته ظرایف آن را درك کنند). خوشبختانه هاج در همۀ موارد منظور خود را روشن 

هاي دهد، اما به گمان ما فهم موسیقایی چهار اصطلاح زیر به فهمی فراتر از دادهحتماً تعریفی ارائه میکند و می
 دهیم:هاج نیاز دارد. لذا در حد بضاعت خود آنها را شرح می

 ”beat “شود که تمپو (نواخت، به معنی ضرب یا ضربان، در موسیقی به تپش یا ضربانی اطلاق می (
قسمت اعظم موسیقی غربی بر ساختاري مبتنی است که با تکرار منظم ضربها یا ضربانها سر  گیرد.به خود می

ر شود و دو کار دارد. زمان موسیقایی داراي یک الگوي زیربنایی است که از ضربها یا ضربانها تشکیل می

1. Michael Rabiger: Directing (Film Techniques and Aesthetics), London and   Boston, Focal 
Press, 1989, p. 101. 

، ترجمۀ محمد شهبا،  تهران، فارابی، میزانسن در سینماتواند به کتاب زیر مراجعه کند: نیکولز، بیل؛ مند می. خوانندة علاقه2
1372. 

                                                           



دهد میزان نشان می شود. عدد بالایی، تعداد ضرب یا ضربان را در هرموسیقی غربی با دو عدد علامتگذاري می
و عدد پایینی نوع هر ضرب را (سفید، سیاه، چنگ و ...). در یک قطعه موسیقی غربی تعداد ضربها در همۀ 

 گویند.میزانها مساوي است. سرعت نواخت ضرب یا ضربان را تمپو می

 tempo ، و در » زمان« اي است ایتالیایی به معنیایم، واژهرا براي آن گذاشته» نواخت«که ما معادل
). تمپو به اعتبار خصلت یا speedیا  rateکند (سرعت براي موسیقی سرعت ضرب یا ضربان را تعیین می

عمولاً شود. تمپو یا نواخت مویژگی یک قطعه، شرایط فیزیکی اجراي آن، و راهنماییهاي رهبر ارکستر تعیین می
ا را شروع هر قطعه یا هرجا که سرعت تغییر کند شود که آنهبا اصطلاحات پذیرفته شدة ایتالیایی بیان می

ز نشان شود، نیتوان آن را به کمک مترونوم، که ضربها یا ضربانهایش برحسب ثانیه نواخته مینویسند. میمی
شود، در نتیجه برحسب حال و هواي داد. گاهی نیز اجراي آن به حساسیت موسیقایی اجراکننده واگذار می

آید. در زیر به برخی از اصطلاحات ایتالیایی که انواع نواخت ختن، تغییراتی در آن پدید میالبداهۀ زمانِ نوافی
کنیم: لارگو (سنگین و باوقار)؛ لارگتو (نه تند و نه آهسته)؛ آداجیو (ملایم اما دهد اشاره میرا نشان می

یس ستو (تند) و پرستبانشاط)؛ پره سبکبال)؛ آندانته (کُند اما روان)؛ مدوراتو (ملایم و معتدل)؛ آلگرو (تند و
  گوییم.آورند که به آن ریتم میاي را به وجود میسیمو (بسیار تند). نواخت و ضربان، الگوهاي منظم تکرارشونده

 rhythmشود، همچون ریتمهاي ، ریتم در معناي عام به الگوهاي زمانمند منظم و مکرر اطلاق می
ترین عنصر قلب، و غیره. ریتم ابتدایی (beat)موجود در طبیعت از قبیل حرکت سیارات، توالی فصلها، ضربانِ 

و، ر نوع صدایی، حتی هیاهتواند به طور مستقل وجود داشته باشد. هموسیقی است و برخلاف دیگر عناصر نمی
آید که به کمک تواند ریتم ایجاد کند. در موسیقی، ریتم، همچون ملودي، عنصري زمانمند به حساب میمی

الگوهاي منظم و تکراري نتهاي موسیقی که برحسب طول زمانی (کشش) و تأکید یا تکیۀ خاصِ هر نت شکل 
، ریتم در چهارچوب نوعی ضربان با تپش منظم، یا وزن آید. در قسمت اعظم موسیقی غربیگیرند، پدید میمی

(metre)آید، چنانکه انواع موسیقی غیرغربی دهد. با این همه، وزن شرط لازم ریتم به حساب نمی، روي می
اند. در فارسی به جاي ریتم بوده (ametric)و برخی از انواع موسیقی محلی در اروپاي قدیم اساساً فاقد وزن 

اند، ولی ما فقط وقتی اوزان شعري مدنظر بوده است نیز استفاده کرده» وزن«و » ضرباهنگ«یی چون هااز واژه
ایم؛ زیرا ضرباهنگ بیشتر ایم، و در موارد دیگر همان واژة ریتم را ترجیح دادهگذاشته» وزن«، »ریتم«به جاي 
tempo یاbeat  موسیقی» افقی«ه با ریتم به وجه کرد. در موسیقی غربی، ملودي همرارا به ذهن متبادر می 
» عمودي«شود، در حالی که هارمونی (هماهنگی) جنبۀ دهد که با پیشرفت زمانی مشخص میشکل می

موسیقی است و همان همزمانی اصوات است با درجه یا زیر و بمی متفاوت. در موسیقی بسیاري از فرهنگها 
د و ملودي مهمترین کانون توجه است. در نتیجه، این (از جمله موسیقی سنتی ایران) هارمونی اهمیتی ندار

 آورد).آورد (یا بندرت پدید میپدید نمی» کنترپوان«است و مجالی براي » تک صدایی«نوع موسیقی بیشتر 

 counterpointآمیزة همزمان دو یا چند ملودي است، به نحوي که تأثیري خوشایند یا  ، کنترپوان
مشتق شده که معناي  “punctus contra punctum”ح از عبارت لاتینیگویا داشته باشد. این اصطلا

تواند است. بنابراین، معناي موسیقایی آن می» نت در برابر نت«یا » نقطه در برابر نقطه«اللفظی آن تحت
دانند که می (polyphony)باشد. غالباً کنترپوان را مترادف موسیقی چند صدایی » ملودي در برابر ملودي«



وعی بافت موسیقایی است حاوي دو یا چند ملودي همزمان. اما کاربردهاي موسیقایی این دو تفاوتهایی با ن
بر تک کند (چند صدایی در برایکدیگر دارد. موسیقی چند صدایی به طور کلی به بافتهاي موسیقایی اشاره می

 اشاره دارد. با این وصف، هر نوع صدایی)، در حالی که کنترپوان عموماً به فنون تصنیف موسیقی چند صدایی
تواند از کنترپوان برخوردار شود. حتی در بافتهاي موسیقی موسیقی که حاوي یک یا چند بخش آوایی باشد می

تواند از کنترپوان برخوردار شود. حتی در بافتهاي موسیقی تک صدایی کنترپوان تک صدایی کنترپوان می
شود که کننده روي دهد. اما روح حقیقی کنترپوان زمانی ظاهر میتواند میان ملودي و اجزاي همراهیمی

هاي یکسان. در موسیقی کنترپوانتیک، شنونده در هریک از اجزاي متفاوت، ملودیهاي مستقلی باشند با جاذبه
آن واحد بر حضور عناصر زیر آگاه است: شکلهاي متفاوت ملودي، آکوردي (شنیدن همزمان چند صدا) که 

شود ملودیها همگرا یا واگرا شوند، اي که باعث میدهند، و نیز بسیاري روشهاي پیچیدهدان شکل میملودیها ب
تلاقی کنند، با یکدیگر به گفتگو بپردازند، و حتی یکدیگر را تصحیح یا تفسیر کنند. براي درك موسیقی 

بشنود، آنگاه  »افقی«به شکل  کنترپوانتیک لازم است شنونده به شکل هر ملودي دست یابد، یعنی بتواند آن را
شویم آید. اما یادآور میدرك خواهد کرد که همزمان با پیشرفت ملودیها، یک هارمونی عمودي به وجود می

که هماهنگی میان خطوط ملودیک اصلی فقط تا قرن نوزدهم پذیرفته شده بود. در کنترپوان قرن بیستم قید 
 هماهنگی و هارمونی هم کنار گذاشته شد.

کنیم عدم آگاهی از زندگی ربارة فرانسیس هاج اطلاعات زیادي در اختیار نداریم، و گمان نمید 
اي او مشکل خاصی پدید آورد. فهرست تفصیلی عکسها، فعالیتهاي او را در تئاتر دانشگاهی خصوصی و حرفه

یگر هم از او به چاپ دو کتاب د کارگردانی نمایشنامهدانیم که پیش از کتاب دهد. نیز میتا حدي نشان می
 4امزندگی نمایشی، آنگونه که من یافته)؛ و 1669( 3تصویر امریکا بر صحنۀ تئاتر تئاتر یانکی:رسیده است: 

 لادلو.  م. ) با همکاري نوا1966(

، با کمال تعجب دریافتیم که غلطهاي قابل 2000هنگام تطبیق دادن ترجمه با متن اصلی چاپ سال  
توجهی در متن انگلیسی وجود دارد. از جهتی خود را دلداري دادیم که این فقط مشکل کتابهاي فارسی نیست، 

خوانندگان قرار گیرد. غلط در اختیار الامکان کامل و بیاما از جهت دیگر مایل بودیم کتاب فارسی حتی
خوشبختانه طی مقایسۀ کتاب با ویراست سوم تقریباً تمام این اشتباهات رفع شد و امیدواریم چاپ فارسی 

 مندان قرار گیرد.اي مطلوب در اختیار علاقهکتاب به گونه

ست ااز آنجا که چاپ تمام عکسهاي کتاب امکانپذیر نبود، کوشیدیم با جانشین کردن عکسهایی از ویر 
، که ظاهراً مؤلف 26سوم، مشکل را برطرف کنیم. خوشبختانه تعداد این عکسها زیاد نیست، مگر در فصل 

سهواً عکسهاي مورد ارجاع خود را در تمرین حذف کرده است. این اشکال نیز با استفاده از عکسهاي ویراست 
 سوم برطرف شد.

ریباً رو به اتمام بود، خانم سهیلا مقدم )، تق1988وقتی کار ترجمه، از روي ویراست سوم کتاب ( 
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قرار دادند. در نگاه اول، تطبیق ترجمه با چاپ سال  آخرین چاپ کتاب، یعنی ویراست پنجم را در اختیار ما
رسید؛ اما در عمل، به دلیل تغییرات فراوانی که آقاي هاج اعمال کرده بود، چندان وقتگیر به نظر نمی 2000

اه به طول انجامید با این همه خوشحالیم که توانستیم آخرین چاپ کتاب را به انطباق کتاب قریب هشت م
 خوانندگان فارسی زبان عرضه کنیم.

ند کآقاي هاج، با حسی سرشار از حسرت نسبت به گذشته، کتاب خود را به همۀ کسانی تقدیم می 
شور ما، اند. در کاز هستی تئاتر گفتگویی دفاع کرده که در هنگامۀ تئاتر موزیکال، و هجوم سینما و تلویزیون،

پسند، تئاتر تئاتر صرفاً تجاري و مردمعلاوه بر آنکه توجه یکجانبه و غیرمنصفانۀ فرهنگی به سینما، تلویزیون، و 
تواند کند، عوامل مخل دیگري نیز مانع شکوفایی تئاتر زاینده و بارآور است؛ تئاتري که میجدي را تهدید می

ها تغذیه کرده غنا ببخشد. لذا ما هم این ترجمه را هنرهاي روایتی و نمایشی را در همۀ ابعاد و در همۀ رسانه
 نیم که براي حفظ و بقاي این نوع تئاتر تقریباً تمام زندگی خود را وقف کرده  است.کبه کسی تقدیم می

آمد که گویی همۀ آنچه ایم اگر بگوییم در لحظه لحظۀ ترجمه این احساس در ما پدید میاغراق نکرده 
م. ایجربه کردهکند، ما به هنگام کار عملی با آقاي داود دانشور به نحوي ترا که هاج به عنوان اصول طرح می

به بردیم که در کشورمان از منبع فیاضی کسب تجررفتیم بیشتر به این نکته پی میبنابراین هرچه جلوتر می
همتا بر تحلیل متن، و احساس تعهد ایم که فهمی عمیق از بازیگري و کارگردانی را با تسلطی بیکرده

ضر اندوزي ما در محیکجا گرد آورده؛ و اگر نبود تجربه ناپذیر به تئاتر و مبادي انسانی ـ اخلاقیِ ارتباطخدشه
 توانستیم به بسیاري از مفاهیم کتاب هاج راه یابیم.او، قطعاً نمی

امیدواریم خوانندگان صاحبنظر، لغزشهاي ما را به دیدة اغماض بنگرند و براي اصلاح و بهبود کار ما  
 از هیچ تذکري دریغ نورزند.

 ر علیزاداکبمنصور براهیمی ـ علی

 1380بهار 

  



 مقدمۀ نویسنده

هنگامی که براي نخستین بار تصمیم گرفتم براي دانشجویان تئاتر کتابی دربارة کارگردانی بنویسم، قبلاً 
براي کمک به این فرایند آموزشی «بازار شده بود. از خودم پرسیدم:  متنهاي متعددي دربارة این موضوع روانۀ

 یا تقویت نمود؟ در این کتابها از فنون اداره و کنترلِ صحنه، د، تغییر داد،توان اضافه کرچه چیزهایی را می
یعنی از چگونگی استفاده از فضاي صحنه و بازیگرانِ درون آن، بحث شده بود. اما به نظر من نحوة برخورد آنها 

د و تأثیر فرديِ او بر هاي قدیم و جدیبا تصویرِ جامعِ کارگردان به هنگام کار با بازیگران و طراحان در صحنه
ع هرچه بیشتر به این موضو نظم بود. بنابراین،اجراي نمایشنامه و به طور کلی بر خود تئاتر، پراکنده و بی

یشه در هم نظر از اینکه در چه سطحی قرار دارد،صرف یافتم که کار کارگردان،اندیشیدم، بیشتر یقین میمی
طراحان و تماشاگران ریشه دارد.  مه، و در روابط چندگانۀ او با بازیگران،نوعی تحلیلِ عمیق و روشنگرِ نمایشنا

هم  باید مسائل مربوط به سبک را، صحنه باشد، بعلاوه، اگر قرار است که کار او چیزي فراتر از کنترل و ادارة
تنوع محتواي در متن نمایشنامه و هم در اجرا تقبل کند. در چهار ویراست قبلی، هنگامی که در تغییر و 

خواستم نشان دهم معنا و کردم این درونمایه را حفظ کردم؛ چراکه مینمایشنامه و سبکهاي اجرا کنکاش می
که در فهم کاملاً شکوفاي ما از تمام صناعتهاي تئاتر، در مقصود تئاتر، نه فقط در تعهد محکم و شخصی ما،

 نهفته است. گذشته و حال،

که در ویراست اول داشتم:  ، هدف من همان هدفی استانی نمایشنامهکارگرددر ویراست پنجم کتاب  
هدایت دانشجو از طریق فرایند کامل کار بر روي نمایشنامه، از تحلیل گرفته تا سبک، با این امید که وي بتواند 

ت به عنوان رهبري متعهد و خلاقّ، آزاد کند. در این ویراست به برخی نکا براي پرواز، دست و بال خود را
ام. براي آنکه هاي جدیدي بر فصلهاي کتاب افزودهمثالها را روزآمد کرده مقدمه ام،وضوح و روشنی بخشیده

دانشجو سریعتر به مباحث مربوط به فرایند کارگردانی برسد، دو فصل اول را بار دیگر از نو تنظیم کردم. در 
خواننده باید کاملاً بر نحوة اجراي تمرینها  ست،که شالودة فصلها و مطالب بعدي کتاب ا این دو فصل مقدماتی،

تمرکز کند. در سرتاسر کتاب عکسهاي جدید و نیز پرسشهاي بسیاري در رابطه با آنها اضافه شده است. براي 
شما در مقام  آیندة«و نیز » تئاتر موزیکال و اپرا« وحدت بخشیدن به مباحث اصلی کتاب و انسجام آنها،

دانشجویانِ بسیاري، در مراحل مختلف  ام.منتقل کرده 2و پیوست  1رتیب به پیوست را به ت» کارگردان
طرحریزي تمرینهاي مختلف سرتاسر کتاب مرا یاري کردند که بسیار از آنان سپاسگزارم. باید از تمام 

م. نکارگردانانی که با ارائۀ عکسهایی از اجراهاي خود به مصورسازي کتاب کمک کردند صمیمانه قدردانی ک
او به  که تجارب چندین و چند سالۀ (Beulah Hodge)دریغ بیولا هاج دانم از زحمات بیهمچنین لازم می

هاي مختلف در تلویزیون ملی چراغی فرا راه من بود تشکر کنم. تجارب او به من کمک برنامه کنندةعنوان تهیه
آید و کاري که ور زنده به کلام درمیکرد که به این ضرورت مطلق پاسخ دهم که میان تئاتري که به ط

ا امیدوارم دانشجویان نیز این تفاوت ر دهند، باید تفاوتهاي بنیادین قائل شد،هاي الکترونیکی ارائه میرسانه
 کاملاً درك کنند.



ـ هنگامی که به  he ، his ، himنکتۀ آخر تذکري است در مورد کاربرد ضمایر مذکر ـ ضمایر  
(بازیگر) “ actor” (کارگردان) و “ director” همان طور که امروزه اصطلاحات 5کنیم.کارگردان اشاره می

 در زبان به جاي ضمیر خنثایی که رود، ضمایر مذکر نیز در این کتاب،براي هر دو جنسِ زن و مرد به کار می
زنان  به کار رفته است. در تئاتر،one’s  و oneز قبیل انگلیسی موجود نیست، یا کلمات دست و پاگیري ا

فعالیت دارند.  6بیش از نیم قرن است که در مقام کارگردان و دهها سال هم بیش از این در مقام بازیگر ـ مدیر
معناست. کارگردان عنوان شغلیِ خویش را به کمک استعداد و نیز بنابراین مرزبندي میان جنسها کاملاً بی

 آورد.کتسابی خود از تئاتر به دست میشناخت ا

 فرانسیس هاج

قسمت  کند، اینآید، اما چون نویسنده به نکات دیگري نیز اشاره میبدیهی است که این مشکل در ترجمۀ فارسی پیش نمی. 1
 نیز مطرح شد.

1 .  actor-manager کننده و ستارة گروه فعالیت یا شرکتی خاص خود دارد و معمولاً در آن به عنوان تهیه، بازیگري که گروه
 کند.می

                                                           


