
روزنه آبى

نگاهى به نمايش «در شوره زار»
كيفيت، حرف اول را مى زند

ــى  نمايش ــد  باي را  ــوره زار»  ش «در 
ــت. هرچند،  ــتى در نظر گرف سمبوليس
ــترى واقع گرايانه  دارد اما  اين نمايش بس
ــش به نوعى،  ــا كاراكترهاي ــت ت بر آن اس
ــند. حسين كيانى  تمثيلى از اجتماع باش
ــار قبلى اش  ــه اش در آث ــگاه واقع گرايان ن
ــت تا فضايى  بارزتر بود اما اين بار بر آن اس
مفهومى را در صحنه القا كند. براى همين 
ــنده  ــاوت از اين نويس ــار اثرى متف اين ب
ــايد اين بار  ــردان خواهيم ديد. ش و كارگ
ــته با صراحت بيان به  نتوانسته يا نخواس
ــايل موردنظرش  ــون مس كنكاش پيرام
بپردازد و شايد نتيجه هشت سال مميزى 
سفت وسخت ورود به دنيايى كاملا تمثيلى 
ــد. به هر تقدير اين نوع نگاه برخى را  باش
ــين كيانى دلزده كرده و برخى نيز  از حس
ــا و آدم ها را مورد  خيلى منطقى ماجراه
ــرار مى دهند. اما نگارنده  نقد و پذيرش ق
نقد عمده اش بر شيوه بازيگرى و هدايت 
ــازى در فضايى  ــت چراكه ب بازيگران اس
ذهنى و نمادگرايانه تا حد زيادى با بازى در 
فضاهاى واقع گرايانه متفاوت است. تفاوت 
هم به خاطر اين است كه در اينجا ورود به 
دنياى درون آدم ها و اجرا، اصل و بنياد كار 
است تا بشود اينگونه تمثيل ها و نمادها و 
استعاره ها را مورد شناسايى و مداقه فكرى 
قرار داد وگرنه هيچ دليلى وجود ندارد كه 
فضاى ذهنى ايجاد كنيم. در اينجا نظرگاه 
افلاطون كه انتزاع واقعيت را اصل و اساس 
ــده  ــاكله اثر هنرى مى داند، رعايت ش ش
است. البته بيس و پايه فكرى نمايش «در 
شوره زار» همين است اما در اجرا و به ويژه 
در هدايت بازيگران اين مهم گاهى به خطا 
رفته و آنطور كه بايد در نهايت خود اتفاق 

نيفتاده است. 
ــرطانى (وحيد رهبانى)،  نويسنده س
خبرنگار ايدزى (رويا ميرعلمى)، معلم تاريخ 
تركش خورده در جنگ (احمد ساعتچيان) 
و موزيسين بيمار (سينا رازانى) نمونه هاى 
نوعى از اجتماع هستند كه هر يك نماينده 
قشرى خاص هستند و در نهايت كارشان 
ــت. به گونه اى  مرتبط با فرهنگ و هنر اس
ــان بيانگر  ــارى و تهديد مرگ برايش بيم
فضايى تراژيك خواهد بود. در كنار اينان 
ــى ديگر از افراد ستمديده هستند  بخش
ــپاه منصور)، پيرمرد  كه پيرزن (فريده س
ــليمانى) و زن صورت سوخته  بنا (على س
(فهيمه امن زاده) نمايندگى مى كنند افراد 
ــت جامعه را. انگار اهل فرهنگ و  فرودس
توده هاى پايين دست از اقشار آسيب پذير 
ــتند كه در گرداب بدبيارى ها  جامعه هس
به شوره زار رانده شده اند. اينجا بايد منتظر 
ــند كه هيچ نجات دهنده و راه  مرگ باش
نجاتى هم نيست. سرباز هم گويى مامور 
ــت كه مراقبت هاى ويژه را براى  مرگ اس
اينان انجام مى دهد. در اصل اين بيماران 
بى سرپرست به دستور رييس بيمارستان 
به شوره زار منتقل شده اند. شايد باور چنين 
ــكل باشد اما در حالت  جريانى كمى مش
ــت و  تمثيلى چنين چيزى ناممكن نيس
ــاعتچيان  ــيوه بازى احمد س در اينجا ش
ــكان چنين حالت و  ــد صالحى ام و مجي
فضايى را ممكن مى سازند. البته اين تغيير 
موضع شيوه كارگردانى نيازمند دستياران 
ــه بتوانند در  ــت ك ــاورانى بوده  اس و مش
ــند وگرنه جريان  القاگرى اين فضا بكوش
ــازى روال ديگرى به خود خواهد گرفت  ب
ــوره زار حاكم است. با آنكه  كه الان در ش
گروه كاملا حرفه اى است اما تماشاگران و 
منتقدان آنگونه كه شايد و بايد پاى اين اثر 
نمايشى ننشسته اند. پس وجود بازيگرانى 
ــم تضمين كننده  ــل مجيد صالحى ه مث
ــدن آن نبوده است. يعنى كيفيت  ديده ش

حرف اول را در تئاتر خواهد زد. 

پرده خانه

درباره نمايش عروسك هاى سكوت
وضوح تدريجى كابوس

و در  ــوب  ــى آش نوع ــوس  كاب
در  ــراس آور  ه ــى  هم ريختگ
ــيارى است. آنچه  حالت ناهوش
ــت اين وضعيت با دو  مسلم اس
ــى دارد؛ اول  ــل ارتباط اساس اص
ــى و دوم هراس. حال اين رخداد بى نظم و به لحاظ عاطفى تاثير گذار  بى نظم
(ترس آور) بر اساس علايم و نشانه هايش و ارتباط آنها با اتفاقات واقعى كمى 
ــت اين توضيح پذيرى تنها نتيجه  ــود. هر چند ممكن اس توضيح پذير مى ش
ــد. بالابودن شدت درگيرى با كابوس و گمگشتگى ميان  كلك هاى زبانى باش
ــخص دچار اين حالت  آن و واقعيت امكان توضيح پذيرى را كم مى كند و ش
ــاند. فرآيند توضيح پذيركردن كابوس بيشتر براى ناظرى  را به جنون مى رس
ــتى و چرايى به وجودآمدن يك  ــى با آگاهى خداگونه كه به تمام چيس بيرون
كابوس و ارتباطش با واقعيت آشناست، ممكن خواهد بود. به دليل وجود چنين 
شخصيت خداگونه اى (مولف) در هر اثر هنرى و خاصه دراماتيكى طبيعى است 
ــوب و ترس همراه  ــرط اراده مولف - كابوس ابتدايى كه قطعا با آش كه -به ش

است توضيح پذير مى شود. 
ــكوت نوشته فرزانه سهيلى به كارگردانى سمانه  نمايش عروسك هاى س
زندى نژاد از يك كابوس به واقعيتى كه آن كابوس در آن ريشه دارد، حركت 
ــوب زده و هراس آور شكل  ــنامه با يك فضاى آش ــاختمان نمايش مى كند. س
مى گيرد و به اوج مى رسد. نمايشنامه با نشانه گذارى از طريق اطلاعاتى پراكنده 
و بى نظم و فضايى هراس آور به سبب عناصرى وهم انگيز، پرابهام و خشن، خيلى 
ــد. تداخل هاى زبانى، پيچيده كردن روابط  زود به فضاى مورد نظرش مى رس
ــخصيت ها را پيش از  ــبت ش و درهم ريزى مداوم آنها به طريقى كه نتوان نس
ساخته شدن فضا دريافت كرد، از جمله تمهيدات متنى است كه باعث شده 
فضاسازى در «عروسك هاى سكوت» بر داستان پردازى غلبه كند. در كنار اين 
مساله، همين تمهيدات نتيجه اى ديگر در پى دارند كه ايجاد سيرى غيرقابل 

اعتماد، همچون كابوس در دوسوم ابتدايى است. 
كابوس در متن اين نمايش اصلى ساختارى است. البته اين ساختار صرفا 
ــوم از سير كلى نمايشنامه است اما با در نظرگرفتن اين  تشكيل دهنده دوس
نكته كه كابوس ساختار را تعيين مى كند، مى توان ابهام و پيچيده سازى اوليه 
ــاختار نه الزاما پيش رونده است  نمايش را توجيه كرد. كابوس به مثابه يك س
ــى از  ــت. بخش ــياليت رويا را دارد و غريب و حساسيت زاس و نه پس رونده، س
هراس انگيز بودن كابوس هم به سبب اين است كه آشوب آن با غربت، ناآشنايى، 
ــت. كليت فضا و روابط آدم هاى  ــيت ها و ترس هاى فردى آميخته اس حساس
نمايش عروسك هاى سكوت در دوسوم ابتدايى هم توسط هراس هاى فردى 
و شاكله ناآشناى زبانى و ارتباطى ساخته مى شود. درست است كه ما در اين 
بخش هاى نمايشنامه از علت و واقعيت مبنايى اين كابوس ها اطلاع نداريم و 
تنها مشغول آشناشدن با فضا و حدس آنچه در لايه هاى زيرين پنهان است، 
هستيم، اما با اين وجود در اينكه اين ترس ها فردى، درونى و ناشى از فاجعه اى 

در گذشته است، ترديدى نداريم. 
ــت. معنا و جنس اين ذهن گرايى با تشريح نوع آغاز   فضاى اثر ذهن گراس
نمايش و حركتش در عكس العمل هاى روانى شخصيت ها مشخص مى شود. 
شروع نمايش زمانى است كه شخصيت مرد (پدر) در جلو درى كه ميانه صحنه 
قرار دارد، صداى گفت وگوى شاد دو دختر را مى شنود و با گفتن اسم مسعود 
به اين صداى ذهنى پاسخ مى دهد و از در وارد مى شود. اينجا با نوع كارگردانى 
زندى نژاد و فضاى نمايشنامه كه مدام از واقع نمايى و روندى سرراست سر باز 
مى زند، اين نكته تداعى مى شود كه ما وارد فضاى ذهنى و روانى مرد شده ايم و 
آنچه مى بينيم آشوب و ترس درون ذهن اين مرد سودازده است، ورود به آن در 
به معناى ورود به ذهن شخصيت است. در اينجا كارگردانى با ميزانسن هاى پويا 
و سيالش، فضاسازى صوتى و بصرى غيرتزيينى و دراماتيكش در نشانه سازى 
ــكل تصويرى دوباره  ــت. متن در كارگردانى زندى نژاد به ش ــيار موفق اس بس
بازنويسى شده و گويى با انتخاب هاى كارگردان، ما هر لحظه غافلگير مى شويم. 
ــده ضعف متن به سقوط كار  ــت كه باعث ش ارزش اين كارگردانى در آنجاس
نينجامد؛ مدت زمان طولانى ساختار كابوس و ابهامات هويتى آدم هاى نمايش 
ــت كار را دچار درجازدن و تكرار كند و  گيرافتادگى  ــى مى تواند كلي در دقايق
شخصيت ها در كابوس مى تواند تبديل به  گيرافتادگى مخاطب در يك ناآگاهى 
كسل كننده شود، اما كارگردان با پويايى صحنه و خلق عناصر معناساز كار را از 

اين خطرات به سلامت عبور داده است. 
ــروع به توضيح دادن و  پس از اين و در 15 تا 20دقيقه انتهايى، نمايش ش
بازكردن كلافى مى كند كه تا به حال ايجاد كرده. ساختار كلى نمايش اينجا 
شكل مى گيرد كه يك فضاى كابوس آلود پرابهام نظم پيدا مى كند و واقعيت 
ــود. متن ابهامى  ــكار مى ش ــتناك پنهان مانده آن كابوس هراس آور آش دهش
ــام آن موقعيت هاى اوليه را از بين  ــه ايجاد مى كند و به طور تدريجى ابه اولي
ــك هاى سكوت از يك نقطه به نقطه اى تازه منتقل  مى برد، در كل متن عروس
نمى شود و شخصيت ها روندى ندارند، تنها پيكره اى ناموزون همچون كابوس 
شكل مى گيرد، پيچيده مى شود و سپس با واقعيت نظم مى يابد و توازن پيدا 
مى كند. از اين جهت با توجه به ساختار متفاوت اوليه متن بايد گفت كه در 
ــك هاى سكوت نمايشى ساده، دست ياب و حتى مى توان گفت  نهايت عروس
ــت و به هيچ وجه حاضر نيست از هويت و فضاى اوليه خود  محافظه كارانه اس
ــرِ - حتى لذت و پيچيدگى- ابهام را به عنوان  چيزى باقى بگذارد. نمايش ش
تمهيدى ساختارى حاضر نيست تا انتها در خود حفظ كند و آن را با پاسخ دادن 
به همه سوال ها پاك مى كند. حكايت نمايشنامه عروسك هاى سكوت، حكايت 
تابلويى است كه ابتدا با ساختار شكنى نقاش از طريق پاشه هاى رنگ شكلى 
متفاوت و پرسوال پيدا مى كند، اما سپس همه آن به هم ريختگى با الگوگرفتن 
از منظره اى واقعى توسط همان نقاش ابتدا ساختارشكن، به يك منظره بى ابهام 
و آشنا تبديل مى شود. در يك سوم انتهايى گفت وگوها بيشتر كاركردى روايى 
ــى پايانى كه  ــى عمل مى كنند، يك تك گوي ــد و همچون يك تك گوي دارن
همه چيز را روشن مى كند و مرد را اين بار به جاى اينكه پشت در ذهنش نشان 

دهد، در تنهايى واقعى اش نمايش مى دهد. 

هنر . علم
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صفحه 8 زلزله احتمالى تهران و راهكارهاى اجتناب از پيامدهاى آن

صفحه 9 واكاوى آخرين نتايج بررسى لرزه خيرى تهران

صفحه 10 وضعيت حق عضويت در احزاب ايران 

در ميان حجـم انبوه نمايشـنامه ها و 
اجراهـاى وام گرفته شـده از متن هاى 
خارجى و فضاهـاى انتزاعى و بى زمان 
و مكان و بازى هاى نمايشى متظاهرانه 
متكى بـه فرم كه نسـبتى بـا جامعه 
معاصر و آدم هاى خاكسـترى و طبقه بندى غريب و پيچيده اش ندارند، نمايشنامه 
«در شـوره زار» قطع نظر از برخى نقاط ضعفـش (در قياس با چند كار خوب و موفق 
قبلى حسين  كيانى) داراى حسى عميق و ريشه دار و تعهدى هنرمندانه و در عين 
حال هشدار دهنده به تاريخ و جامعه بشرى است. نگاه حسين كيانى به آدم هايش 
از بالا و متفرعنانه و خط كشى شـده و ايدئولوژيك نيسـت. او در شوره زارى كه در 
واقعيت ذهنش تصوير كرده، سـوگوار انسانيت و از دست رفتگى و جنون آدم هايى 
است كه لياقت افراشته بودن و الگوپذيرشدن را دارند. كيانى با ارايه تصويرى دفرمه و 
پركنتراست از ناظر، راوى، مجرى و قربانى تاريخ، ما را ملزم مى كند كه خود و شرايط 

معاصرمان را جدى بگيريم. 

 اگر بخواهيم يك ارزيابى كلى درباره «در شـوره زار» داشته باشيم، فكر مى كنم  �
فـارغ از دغدغه هاى اجتماعى كـه همواره در كارهايتان وجـود دارد، در اينجا وارد 
يك فضاى انتزاعى شده ايد. اين لوكيشن ثابت «شوره زار» و سربازى كه در موقعيتى 
تبعيدشده حواسش را متوجه آدم هايى شوربخت كرده، در بخشى از حوزه ديد شما 
يك واقع گرايى اوليه را دربر مى گيرد، اما در مرحله بعدى به ساحت تأويل مى رسد. 
يعنـى همه اين آدم ها يك وجه و شـمايل تأويل پذير هم دارنـد. اين بازى با فرم در 
جهت ايجاد موقعيتى نمايشى و رسيدن به يك تجربه متفاوت اجتماعى چگونه شكل 

 گرفت؟ 
با اتفاقى كه براى دو نفر چند سال پيش رخ  داد و تبديل به يك جنجال خبرى شد، 
ــد. آن ايده نمايشى شكل هاى مختلفى به خودش  ــتن اين متن زده ش جرقه اوليه نوش

گرفت تا اينكه تبديل به اين شد. 
منظورتان آن دو بيمار بيمارستان است؟  �

بله، در سال 90 دو بيمار بيمارستان را در كنار اتوبان خليج فارس رها كردند. به نظرم 
ــما تصور كنيد  خود نفس اتفاق، اين انتزاع و برهوت گونگى را در درون خودش دارد. ش
دو بيمارى كه توانايى براى حركت جسمانى ندارند، شب در بيمارستان خوابيدند و صبح 
ــان را باز كردند و ديدند در يك بيابان قرار دارند. من وقتى اين خبر را خواندم  چشمش
جز يك فضاى معناباخته چيزى در ذهنم شكل نگرفت. بعد كوشش كردم كه مقدارى 
اين را واقعى كنم. طرحى نوشتم به اسم «در كشتزار» كه در كنار اين دو نفر تعداد زيادى 
شخصيت وارد كردم و آنها تبديل به يك خانواده شدند. اين خانواده به دليلى گذرشان به 
بيمارستان مى افتد و از آنجا به كشتزار مى رسند. با اينكه طرح به صورت پيرنگ كامل 
بود، زنجيره اتفاقات حركت نمى كرد نتيجتا ميلى براى نوشتنش نداشتم. تا اينكه ماجراى 
درياچه اروميه گسترش پيدا كرد و عكس ها و فيلم هايش را ديدم و فكر كردم بهترين جا 
براى ايده و آن حس انتزاعى، جز شوره زار جاى ديگرى نمى تواند باشد و ناخواسته اينها 
همديگر را تكميل كردند. در دل اتفاق، بحث انتظارگونگى بود؛ حتى به شكل واقع گرايانه. 
سعى كردم چيزى مثلا نزديك به «اهل قبور» بنويسم، اما آن هم شكل نگرفت و پيش 
نرفت. «در شوره زار» به لحاظ موقعيت دراماتيك بايد جايى مى بود كه اين آدم ها نتوانند 
از آن جاى ديگرى بروند. اين وجه تمثيل گونگى و نمادوارگى، خرد خرد ساخته شد و از 
پيش تصميم نداشتم اينها را در اين فضا بياورم. اجازه دادم اين اتفاق در من رشد كند و 
به آن گزاره و آن درخت مرده و حداقل واقع گرايى اشيا برسد. با حميد لبخنده كه صحبت 
ــفيد مى كردى. گفتم كه مى خواستم  مى كرديم، مى گفت كه  اى كاش لباس ها را هم س
رنگى از واقعيت در اثر باشد، والا مى شد تا آن مرزها هم پيش رفت. آنجا را به طور كامل 

از زندگى تهى و عارى كرد. 
اين گسـتره ذهنى و قالب اجرايى آن با كارهاى قبلى تان تفاوت ايجاد مى كرد.  �

شما سعى  كرديد به مجموعه آدم هايى نزديك شويد كه نماينده اقشار مختلف يك 
جامعه هسـتند. از كانون سـنت بگير تا حوزه هاى روشنفكرانه كه به يأس و جنون 
رسيده اند و انگار گوش شنوايى براى ديدگاه و واكنش هاى اجتماعى و مانيفست هاى 
اخلاقى شـان نيست و به شكلى دارند خودشـان را تخليه مى كنند. فكر نمى كنيد 
تعميم اين نگاه انتزاعى، واقعيت را تحت الشعاع قرار داده  است؟ شخصيت در وهله 
اول بايد باورپذيرى اش را براى من ايجاد كند و بعد بتوانم از او برداشـت تأويل گونه 
داشته باشم. بعضى از شخصيت هاى شما وجه تأويل پذيرى شان خيلى بيشتر است. 
ريتم در بخش اول خوب پيش  مى رود، اما در بخش دوم به بعضى از آدم ها بيش از حد 
براى تخليه كردن و شعاردادن فرصت مى دهيد، در مقام نمايشنامه نويس و كارگردان 
نگران نبوديد كه تماشـاگران اين حجم شعارزدگى و عصبيت و اعتراض هاى فردى 

را پس بزنند؟ 
از اساس اين موقعيت مرگ است. از نيمه نمايش به بعد، مرگ رو به قطعيت مى رود. 
يعنى از جايى كه يواش يواش متوجه مى شوند كه قرار نيست ماشينى بيايد. وقتى كه 
مرگ قطعيت پيدا مى كند، باعث برون ريزى افكار و عقايد مى شود. اگر آن معلم تاريخ يا 
موزيسين در دفتر كار يا كلاس درسش اين حرف را مى زد و اين ديالوگ ها را مى گفت، 
ــنامه داراى وجه شعارگونه است و بايد  ــتم و مى گفتم نمايش اين حرفتان را قبول داش
نگرانش بود. اما آن آدم در موقعيتى قرار گرفته كه تا مرگ و نيستى كمترين فاصله را 
دارد. طبيعى است كه اين كاراكتر به لحاظ روانى دست به اين نوع آنارشى و برون ريزى 
بزند. هميشه فكر مى كنم شعار وقتى به يك ديالوگ منتسب مى شود كه زمينه عمل 
شخصيت با حرفى كه مى زند يكسان نيست. اما در اينجا زمينه عمل و موقعيت جورى 
طراحى شده كه آنقدر هولناك و مخوف است كه طبيعتا شعارگونگى آن ديالوگ را هم 

مى پوشاند و اجازه نمى دهد آن ديالوگ رنگ شعارى به خودش بگيرد. 
به انتهاى نمايشـنامه و اجرا كه نزديك مى شـويم، مى بينيم شما روى بعضى از  �

آدم ها و شـخصيت ها بيشتر زوم مى كنيد و حرف ها هم در حال وهوايى هستند كه 
يك مقدار ذهن شـنونده و بيننده را بـه خود جلب مى كنند. نمونه تمام عيارش آن 
جمله خيلى خوب نوشته شده  بى انتهاى معلم تاريخ است كه  اى كاش يك پيش درآمد 
و تبارشناسى تاريخى داشت. حرف خيلى خوب است، انگار شما  دارى جامعه شناسى 
معاصر را آسيب شناسـى مى كنى وقتى كه مى گويى: «اگر بزرگ ترين بدبختى ملت 

اين است كه تاريخشـان را تكرار مى كند، بزرگ ترين بدبختى ما اين است كه اصلا 
تاريخمان تكان نمى خورد. سفت و سخت سرجايش ايستاده و حركت نمى كند.» در 
كنـارش، داريد به يك جور انتخاب مى رسـيد و در بين آن مجموعه آدم ها، عامدانه 

داريد آدم هاى خودتان را انتخاب مى كنيد؟ 
بله، معلم تاريخ مى توان گفت نماينده مانيفست و راوى تاريخى است. او بيانگر تم 
ــم انداز تاريخى دارد  ــت كه در حقيقت فراتر از همه كاراكترها يك چش ــى اس اثر و كس
ــى آورد. بنابراين حرفش يك جور  ــت مى گيرد و به زمان حال م و نگاهش را از دوردس
ــايد آدم در آن  ــت. من كه لحظه مرگ را تجربه نكردم، اما فكر مى كنم ش وصيتنامه اس
ــت. شما  ــت دارد حرفى را بزند كه يك عمرى درواقع با آن زندگى كرده  اس لحظه دوس
در بسيارى از كاراكترها هم اين را مى بينيد، براى مثال الان من كاراكتر «رضا موتورى» 
مسعود كيميايى و ديالوگش در لحظه مرگ آن يا ديالوگ «سيد» در «گوزن ها» در لحظه 
مرگش را به ياد مى آورم. لحظه مرگ يكى از آرمانى ترين و اساسى ترين لحظه هاى زندگى 
يك فرد است. الان نگاه مى كنم به مرگ هاى سينماى ايران، همه بلااستثنا شبيه اين 
ــت ها را داشتند. من فكر مى كنم درست انتخاب شده كه معلم تاريخ در لحظه  مانيفس

مرگ اين جمله را بگويد. 
منتها خود اين گويش و اين ادبياتى كه شما انتخاب كرديد، بيش از حد ساحت  �

روشنفكرانه اين كاراكتر را به رخ نمى كشد؟ خب شما ديالوگ نويسى تان را در همين 
كار به شكل ملموس تر ديگرى هم تجربه كرديد، مثلا يكى از كاراكترهايتان مى گويد: 
«بگذاريد دم آخر همه بى همه چيز باشيم.» يا «در شوره زار هيچ كس قهرمان نمى شود.» 
اينجاها آدم ها يك مقدار ارتباطشان خودجوش تر و بى واسطه تر است، اما اينجا كاملا 
براى اين شخصيت (معلم تاريخ) يك اتيكت روشنفكرانه ايجاد مى كنيد. جمله به طور 

مجرد تاثير گذار است، اما كاملا كاراكتر را در يك تشخص بيش از حد قرار مى دهد. 
ممكن است. به هرحال بعضى وقت ها هست كه نويسنده ديگر چاره اى ندارد جز اينكه 
چنين بنويسد. ممكن است به لحاظ نحو زبانى يا نحو ادبى به گونه اى باشد كه مقدارى 
ثقيل به نظر بيايد و اتيكت روشنفكرى معلم تاريخ به رخ كشيده شود. اين را تا حدى 
ــت چون معلم تاريخ من يك كاراكتر روشنفكر است  قبول دارم ولى گريزى از آن نيس
و همان طور كه گفتم شايد اينجا نويسنده هم در بيان جمله كاراكتر دخالت مستقيم 

مى كند، چون برايش بسيار بااهميت است. 
اين بار تركيب كلام كه گاهى اوقات با يك مقدار شوخى و تكه پرانى هايى همراه  �

شده، آيا براى تحمل پذيركردن اين فضاى تلخ و نكبت زده و رعايت بخشى از قواعد 
اين نوع اجراهاست؟ 

نه خير، من لااقل سعى نكردم از طنز اين كاركرد را بگيرم. طنز براى من در اين اثر 
يك كاركرد واقعى داشت. يعنى همان جورى كه اين آدم ها انبانى از بيچارگى و بدبختى 

هستند، همان قدر هم به صورت واقعى طنز در زندگيشان جريان دارد. 
حتى جايى ممكن اسـت يكى از كاراكترها كمرش را تكان دهد و آغاسـى هم  �

بخواند... 
بله ممكن است آغاسى هم بخواند و لذتش را هم ببرد. 

منتها در خدمت آن رئاليسم؟  �
ــن آدم روزگار هم بالاخره  ــم. معتقدم بدبخت  تري ــه، دقيقا در خدمت آن رئاليس بل
ــعى كردم آن لحظات را هم نشان دهم تا به  ــادى در زندگى اش دارد. من س لحظات ش
ــت بيشتر نزديك شوم. مى شد كه هيچ لحظه طنزى  آن واقع گرايى اى كه مدنظرم هس

هم نباشد، ولى من از طنز يك كاركرد غيردراماتيك و خارج از متن اثر را طلب نكردم. 
يكى از كاراكترهاى سنجيده شما سرباز است كه اين تناقض شخصيتى و حس  �

ساديسـتى كه مثلا غالب مى شـود و غلبه غريزه در او در اجرا خيلى، خوب از آب 
درآمده. مثلا فشاردادن آن پيت حلبى خالى از سوى او در لحظه اى كه آن دو زن با 
هم درگير هستند، به خوبى با يك ايجاز بصرى، عقده ها و كمبودهاى اين كاراكتر را 
نشان مى دهد. فرصتى كه شما به اين كاراكتر مى دهيد تا در ميزانسن پايانى بيايد و 
از آن مرده هاى بى كفن و دفن سان ببيند، رويشان را بيندازد، سيگارى از لب  يكى از 
زن ها بردارد و... لگدى به جنازه بزند. به نظر مى رسد كه اين در نگاه ذهنى تأويل گونه 
شـما در واقع يك نوع بى رحمى تاريخ را نشان مى دهد و در عين حالى كه مى تواند 

واقعيت جارى هم باشد. شما خواستيد اين دو را هم عرض هم نشان دهيد؟ 
ــود گفت سرباز هم  ــد و نمى توان انكارش كرد. وليكن مى ش بى رحمى مى تواند باش
ــوره زار است، چون هيچ حالت انسانى ندارد. او حتى اسم ندارد، كسى  قربانى همين ش
منتظرش نيست و كسى به سراغش نمى آيد و عارى از هرگونه ارزش هاى انسانى است 
كه آن هم به نوعى خودش مرگ است. يك جمله اى نمايشنامه نويس دارد: «من از آن بالا 
صورت سرباز را ديدم. او خيلى وقت است مرده.» در ادامه، سرباز برمى گردد و مى گويد: «تا 
دستور ندهند سرباز نمى ميرد، هنوز هم دستور ندادند بميرد.» پس سرباز هم اگر بخواهيم 
در بطنش نفوذ كنيم، قربانى خوار و خفيف اين وضعيت است. از موقعيت بالا اينها را تماشا 

مى كند، اما نهايتا پايين مى آيد و هم عرضشان مى شود. 
اما كماكان اجراى غيرانسـانى خودش را دارد. حتى وقتى سـيگار آن زن مرده  �

را برمى دارد، باز در اجرا يك موقعيت عاطفى و آميخته با حس انسانى را به نمايش 
نمى گذارد. از زاويه شما آدم هايى كه مالامال از اين عقده هاى سركوب شده  هستند، 

اينگونه رفتار و واكنش هاى بى رحمانه شان اجتناب ناپذير است؟ 
ــت. او وقتى خودش از هر نوع انسانيتى تهى مى شود، انسان  طبيعتا همين طور اس
ــما مى بينيد كه چگونه با حرف هايش، با اطلاعات  روبه رويش را نيز ديگر نمى بيند. ش
غلطش، از سرگردانى اينها لذت مى برد و كيف مى كند. يعنى وقتى خودش هويت و شرف 
انسانى اش را از دست مى دهد، طبيعى ا ست كه نمى تواند انسان ديگرى را مقابل خودش 

درك كند. من از آن منظر گفتم، اما از همين منظر كه شما مى گوييد او منتسب به آن 
ــمبل بى رحمى تاريخ مى شود يا شايد قدرتى كه ظاهرا هميشه بر اين آدم ها مسلط  س
است نيز جواب مى دهد. سرباز جمله اى خطاب به معلم تاريخ دارد: «خيلى ها از اين پايين 
 خواستند مرگ مرا ببينند، ولى من مرگ آنها را ديدم. ديدم و خنديدم.» بعد معلم تاريخ 
مى گويد: «مگه بودن كسايى غيراز ما كه اينجا آورده باشنشان كه بميرند؟» سرباز چيزى 
نمى گويد و فقط مى خندد. اين تكرار، بى رحمى تاريخى ا ست كه همچنان هست. چون 
سرباز بعد از اينكه سيگارش را مى كشد و يك لگد به اينها مى زند و يك سان از مردگان 
مى بيند، دوباره سر جاى خودش برمى گردد. انگار باز هم منتظر است كه كسانى اينجا 
آورده  شوند و او باز اين برخورد غيرانسانى را با آنها كند و كمترين امكاناتى در اختيار آنها 
نگذارد و كمترين كمكى به آنها نكند. اين يك جور هشدار به خودمان است. اينكه هركدام 
ــويم. هر يك از ما سرباز كوچكى شبيه سرباز «در  ــرباز ش از ما مى توانيم مبدل به آن س
شوره زار» در درون خودمان داريم. سربازى كه اگر به آن اجازه رشد و نشوونما دهيم، قطعا 
همه وجود ما را فرامى گيرد و تبديل به آن چهره آفتاب سوخته و درهم ريخته اى مى شود 

كه هيچ شباهتى به انسان ندارد. 
قاعدتا محدوديت ها اجازه نمى دهد بعضى از اين كاراكترها بيش از حد با يك لحن و 
زبان عريان باز شوند. در ميزانسن پايانى، در موقعيت و جايگاه اين سرباز شما اين زنگ 
خطر را هم مى دهيد كه اگر اينطور آدم ها متكثر شوند، مى توانند عامل مخربى باشند براى 
حذف و نابودى همان نيروهايى كه شما قبل تر به آنها – حداقل - براى يك جور ابراز وجود 
كلامى فرصت داده بوديد؛ مثل همان معلم تاريخ و نمايشنامه نويس يا آن آهنگساز. يعنى 

درواقع آنها قربانى حضور سيطره آميز چنين افراد حقير و فاقد هويتى هستند. 
اين تقابل دائمى و ابدى است و ظاهرا هيچ تعاملى هم نمى خواهد صورت گيرد. از 
پايين اظهار تعامل مى شود، تقريبا همه شخصيت ها يك گفتمان كوچكى با سرباز دارند 
و همه سعى مى كنند باب ارتباط را باز كنند. اما او ديالوگ هاى كليشه اى خودش را دارد 
و لحظه اى از آن قالب بيرون نمى آيد. انگار يك بخشى از ديالوگ ها را حفظ كرده و در 
آن فريز شده و دايما آنها را تكرار مى كنند. اوست كه در هر نوع تعامل و گفت وگو را به 
روى اينها سد كرده. بله، سعى شده در آن ميزانسن پايانى خط تكثير آن جنس كاراكتر 

به تماشاچى گوشزد شود. 
چقدر شـما براى ريتم اهميت قايل هستيد، به گونه اى كه در يك توازن اجرايى  �

بتوانـد كارتان با مخاطبان مختلف ارتباط بى واسـطه و خودجوش برقرار كند؟ فكر 
مى كنيد در «در شوره زار» اين ريتم در تايم زمانى مورد نظرتان به درستى شكل پيدا 

كرده و به اجرا درآمده  است؟ 
ــب ترين ريتم به ظرايف روايت اين قصه برسم.  ــعى كردم با بهترين و مناس من س
هميشه اين را مدنظر دارم و به خودم نهيب مى زنم كه: «جورى كار كن كه اگر مخاطبى 
براى اولين بار در عمرش تئاترى مى بيند و آن تئاتر توست، باز هم علاقه مند شود كه بيايد 
و تئاتر ببيند.» اين هميشه جزو آرمان ها و خواست هاى درونى من است. وليكن بخش 
عمده اى از اين ريتم به شب هاى متفاوت كار و حال بسته به حال و شرايط بازيگر بستگى 
دارد. ممكن است شب هايى در كارگردانى و اجرا اين ريتم چند دقيقه افزايش يا كاهش 
داشته باشد. يكى از دردسرهاى كارگردانى تئاتر بر خلاف كارگردانى اركستر سمفونيك 
ــت كه كارگردان اركستر حضور دارد و همه سازها و نوازنده ها و ريتم نواختن را  اين اس
كنترل مى كند، ولى كارگردان تئاتر چنين حضورى ندارد. بنابراين من در پشت صحنه و 
خارج از صحنه سعى كرده ام ريتم مناسب اين فضا را كه متشكل از فضاى واقعى و انتزاعى 

است، درست پياده كنم. حالا ديگر بستگى دارد كه مخاطب چه برداشتى داشته باشد. 
اين سن دو طرفه اى كه در كار شما مى بينيم، در اين دو، سه سال اخير نمونه هاى  �

ديگرش را هم- بيشتر در كارهاى متكى به فرم و نگاه آوانگارد كه گاهى به ادا تبديل 
مى شود- شاهد بوديم. ولى در كارى با اين دستمايه اجتماعى، مى خواهم منطقش را 
از زبان خود شـما در جايگاه نمايشنامه نويس و كارگردان در اين مضمون اجتماعى 

بشنوم. 
ــوره زار» را براى من بيشتر مى كرد؛ يعنى هرچقدر  خب، اين جورى چيدن، طول «ش
ــد، طبعا باورپذيرى فضا هم افزايش پيدا  ــوره زار و درازاى آن بيشتر  مى ش طول اين ش
مى كرد. فلسفه   من از صحنه دوسويه اين است كه وقتى تماشاچى را روبه روى تماشاچى 
قرار مى دهيد، بى آنكه بخواهد او را در يك گفتمان ديدارى با تماشاچى روبه رو مى كنى و 
انگار تئاتر بهانه است براى ديدن و درك حضور. من چنين چيزى مد نظرم بود. كمااينكه 
ــوره زار را هم مى خواستم. براى همين اين  ــيم فضا و وسعت فضاى ش در وهله اول ترس
نمايش به هيچ وجه نمى توانست در سالن «چهارسو» اجرا شود يا در ديگر سالن هاى تئاتر 
شهر اجرا شود و فقط بايد در همين سالن استاد سمندريان اجرا مى شد. حتى در صحنه 
قاب عكسى هم نمى توانست اين تأثير را داشته باشد، چون تماشاچى بايد مسلط به اين 

آدم ها و پهنه شوره زار باشد. 
 صحبتى هم درباره كسـتينگ بازيگرى داشـته باشـيم. اين شناسايى چگونه  �

صورت گرفت و شيوه تمرين در جهت انطباق بازيگر با آن قشر مورد نظر چگونه بود 
و چقدر بده بستان ميان شما و بازيگران ايجاد شد؟ 

من اصولا بازيگرى را انتخاب نمى كنم مگر اينكه عضو گروهم بوده باشد يا كارش را 
روى صحنه ديده باشم. اين برايم خيلى مهم است. هميشه هم پيش از نگاشتن نمايشنامه  
با بازيگر تماس مى گيرم و مى گويم كه مى خواهم چنين كارى بكنم، شما هستيد؟ تقريبا 

بيشتر كاراكترهايى كه تا الان كار كردم را بر اساس بازيگر نوشتم. 
در كارهاى قبلى شـما از بعضى بازيگرهاى سينما مثل شهرام حقيقت دوست،  �

رويا تيموريان و فريده سپاه منصور استفاده شده بود. اينجا هم مجيد صالحى و على 
سليمانى هستند. 

من از مجيد صالحى در سال هاى 84 و 85 دو كار تئاتر ديده بودم و سابقه صحنه اى 
ــتم، يا على سليمانى در «مشروطه بانو» با من بود. خانم سپاه منصور هم در اين  از او داش
كار براى بار چهارم است كه با من همكارى دارد وحيد رهبانى و همسرم هم همين طور. 
قبل از نوشتن اين نمايشنامه به اين بازيگرها سر زدم و بر اساس قولى كه از آنها گرفتم 
نقش ها را برايشان نوشتم. اين معادله را كمتر بهم مى زنم، مگر ناگزير شوم. چون معتقدم 
نقشى كه براى بازيگر نوشته مى شود آن بازيگر كمترين دردسر را براى اجراى نقش دارد. 
در حقيقت به بهترين شكل مى تواند اجرايش كند تا اينكه نقشى كه اساسا مناسبتى با 

آن نداشته باشد. 
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 جواد طوسى

 گفت وگوى جواد طوسى با حسين كيانى 
درباره «در شوره زار»

تاريخ بى رحم 
و قربانيانش

 رضا آشفته عليرضا نراقى
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شعار وقتى به يك ديالوگ منتسب مى شود 
كه زمينه عمل شخصيت با حرفى كه مى زند يكسان نيست. 
اما در اينجا زمينه عمل و موقعيت جورى طراحى شده كه 

آنقدر هولناك و مخوف است كه طبيعتا شعارگونگى 
آن ديالوگ را هم مى پوشاند و اجازه نمى دهد 

آن ديالوگ رنگ شعارى به خودش بگيرد


