
روزنه آبى

نكاتى درباره نمايش «سالگشتگى»
زمانى براى باز خوانى يك واقعه

ــت  اس «براى هرچيز زمانى 
ــمان  و هر مطلبى را زير آس
ــى براى  ــت؛ وقت ــى اس وقت
ــراى موت،  ولادت و وقتى ب
و  ــردن  بناك ــراى  ب ــى  وقت
ــه و وقتى براى خنده. وقتى براى  ــاختن. وقتى براى گري وقتى براى منهدم س
درآغوش كشيدن و وقتى براى اجتناب از آغوش. وقتى براى گفتن و وقتى براى 

سكوت، وقتى براى محبت و وقتى براى نفرت.»*
ــته رخ مى دهد و پس از گذر ساليان، آدم هاى آن واقعه  واقعه اى در گذش
در مكان و زمانى متفاوت به خوانشى دوباره از آن دست مى زنند؛ آدم هايى كه 
ديگر هرچه باشند آن آدم هاى شكل دهنده و دخيل در واقعه پيشينى نيستند. 
ــايه اى از آنچه  ــه تازه هر اندازه نيز كه تلاش كند، نمى تواند جز س پس واقع
ــد كه زمانى رخ داده است. شيوا و فرود، دو شخصيت نمايش رقص روى  باش
ليوان ها پس از 12سال در يك استوديو ضبط صدا كنار يكديگر قرار مى گيرند 
تا نمايش گذشته خود را براى ويديوهاى خانگى دوبله كنند. كارگردان نمايش 
ــتان نمايش اصلى برگرفته از  ــان مى دهد داس در ابتداى اثر در مونولوگى نش
واقعيت رابطه اش با زنى است كه آرزو دارد كاش در كنار تماشاچيان خوانش 
ــه نفر در اين نمايش با گذر زمان،  امروزين او را از واقعه ببيند. در حقيقت س
درگير تغيير و تحول شده اند؛ كارگردان، بازيگر مرد و بازيگر زن. هر سه اينها 
ــينى، سمت و سوى ديگرى مى گيرند و ايده و  در مواجهه تازه با رخداد پيش
عمل تازه اى را به نمايش مى گذارند؛ اعمال تازه اى كه گاه در خصومت كامل 
و حتى رد و نفى مطلق واقعه پيشينى است و اين همان نقطه جذاب نمايش 
است؛ جذابيت پيچيده نسبيت و ابطال امر مطلق. كارگردان امروزى ديگر آن 
مرد عاشق و بى اعتمادبه نفس نمايش ديروز نيست كه از ترس از دست دادن 
معشوق تن به كنترل و سركوب او داده باشد. او اين بار در خوانش متكثر خود، 
ــودش و تكرار و تغيير جايگاه هاى  ــخصيت هاى ديروز و امروز، خ با تلفيق ش
ــينى، نمايشى چندصدايى و  روايى، از متن تكصدايى و خطى يك واقعه پيش
ــكوه خلق كرده است. او در ميانه چنين تنوع و تكثرى است  رنگارنگ و پرش
كه خود تازه اش را فخرفروشانه به معشوق پيشينى عرضه مى كند و چه عرضه 

پرشكوه و بالابلندى. 
در حقيقت سالگشتگى هرچند در متن وامدار رقص روى ليوان هاست، اما 
در درون خود نيز خودبسندگى كافى براى يك متن مستقل را دارد؛ متنى كه با 
روايت هاى موازى و تغيير زاويه ديد و روايت و جابه جايى سوژه ها، قدرت خلاقه 

نگارشى خود را نيز به نمايش مى گذارد. 
ــا و صحنه هاى نمايش  ــت هاى مداوم متن و تكرار ديالوگ ه رفت وبرگش
پيشينى در قالب تازه و مضاف شدن واكنش هاى بازيگران چه در قالب كلام و 
چه در قالب اكت از نقاط قوت متن تازه است؛ متنى كه به مخاطب اجازه مى دهد 
يك واقعه را از مناظر و جايگاه هاى متنوعى ببيند. از همين دست است اعتراض 
شخصيت فرود به نقشى كه پيش از اين بازى كرده و پيوستن او به عصيان بر 
ضدمتن و همدست شدنش با شخصيت زن نمايش عليه تماميت خواهى خالق- 
ــنده كه در متن اصلى خداى گونه همه چيز را مشخص كرده و در جاى  نويس
خود نهاده است. عصيان فرود بر متن در حقيقت قرين عصيان خود كارگردان 
بر ثبت پيشينى واقعه است. درواقع همه چيز در خوانش تازه دست به دست هم 

داده اند تا متناسب با تغيير زمان، واقعه تازه اى خلق كنند. 
ــت. دكور كم آرايه و  ــيار موفق اس در بخش طراحى صحنه نيز نمايش بس
صحنه تقريبا خالى نمايش با تكيه به دو مانيتور عمودى كه در بالاى سر دو 
ــينى آنها را كنار نقش هاى جديدشان مى گذارد، كاملا  بازيگر، نقش هاى پيش

هماهنگ با كليت اثر و ريتم نمايش است.
در نمايش قبلى فرود و شيوا در دوسر يك ميز نشسته اند و رو به هم دارند 
و در اجراى امروزى، هركدام در يك قاب تنها (مانيتور)، گوشه ميز خود را احيا 
مى كنند و هرچند جداافتاده و تنها هستند اما تصاويرشان چونان گذشته رو به 
ــت. فرود و شيواى امروز اما هركدام بر ميزى جدا نشسته اند و هر  يكديگر اس
ــاگر دارند، آنها هرچند با هم سخن مى گويند و صداى تصاوير  دو رو به تماش
روبه روى هم را بازمى سازند، اما ديگر نمى توانند گوشه اى از يك ميز واحد را احيا 
كنند. ميز كه همان حلقه اتصال آنهاست، همان رابطه اى كه آنها را به هم پيوند 
مى داده، اكنون ديگر موجود نيست و طراحى صحنه به خوبى معناهاى لازم پس 

اثر را به نمايش مى گذارد. 
بازيگران نمايش نيز همگى خوب هستند و در نمونه حسن معجونى حتى 
ــيار عالى نيز مى شوند. بازى معجونى در اين نمايش بدون  فراتر از خوب و بس
ــت. مخصوصا با توجه به اينكه  ــك يكى از اصلى ترين نقاط قوت نمايش اس ش
شخصيت شيوا با بازى مهين صدرى در نيمى از نمايش بازى خطى يكدست و 
تقريبا خنثى دارد كه در تقابل با اين نيرو، كنترل نيروى بازى پراكت معجونى، به 
دقت حساب شده اى نيازمند است كه معجونى موفق به اجراى آن مى شود. بازى 
مهين صدرى نيز خوب و متناسب با شخصيت است و اتفاقا همان خنثى بودن 
ــت، وقتى در ميانه نمايش رازگشايى  ابتدايى كه در آغاز نمايش آزاردهنده اس
ــود، جذابيت بسيار بالايى ايجاد مى كند كه البته اين خلاقيت در توازن  مى ش
نيروها و رازگشايى بازى صدرى را مى توان به دقت و رهبرى موفق كارگردان 
نيز منتسب دانست.  كارگردانى نمايش نيز موفق، دقيق و حساب شده است. 
اميررضا كوهستانى در اين نمايش نشان مى دهد كه همه المان هاى اجرايى يك 
ــلط و كنترل لازم را بر اين عناصر در دست  ــناخته و تس نمايش را به خوبى ش
دارد. به همين جهت هيچ چيز در اثرش آزار دهنده نشده و از كليت و هماهنگى 
نمايش بيرون نمى زند. سالگشتگى نمايشى درخشان و تاثيرگذار است؛ از همان 

نمايش ها كه تا مدت ها در خاطر مى مانند. 
*كتاب جامعه - عهد عتيق

بازى خانه

نگاهى به نمايش «سالگشتگى»
تئاتر يا ويدئو

ــا در ايران توجه  يكى از معضلات تئاتر م
ــان  ــان به خاص بودن اجراهايش كارگردان
است. اگر بپرسى كه چرا دنبال اين خاص 
ــخ ها را مى شنوى:  ــت؟ اين پاس شدن اس
ــتگيرش  ــر مخاطب از كار چيزى دس «اگ
ــت نه از ما، زمان  ــكل از اوس ــود مش نش
ــق با ما بود، پس  ــت خواهد كرد كه ح ثاب
ــركت كرديم،  ــنواره كه ش اين همه جش
ــه كار ما را  ــتباه كردند ك ــى آنها اش يعن
نشان دادند»! نمايش سالگشتگى نوشته و 
كارى از اميررضا كوهستانى اجرا شده در 
تالار شمس، تداعى كننده نمايش «رقص 
ــت  روى ليوان ها» به كارگردانى خود اوس
ــتوديو  ــال ها در يك اس كه حالا بعد از س
ــت. دو بازيگر زن  در حال دوبله شدن اس
ــال  ــرد آن كار بعد از نزديك به 12 س و م
ــش مى گذرد امروز  ــه از اجراى آن نماي ك
مجبورند با اينكه با هم قهر هستند در يك 
استوديو همكارى كنند تا نمايش را دوباره 
دوبله كنند. بازيگر مرد با يادآورى تدريجى 
ــته مى خواهد بازيگر زن را دوباره به  گذش
ــا بى تفاوتى و  ــمت خود جذب كند ام س
مقاومت بازيگر زن مانعى در جهت رسيدن 
ــت و اين دستمايه  ــته مرد اس اين خواس
ــخصيت هاى اين كار است.  تنش بين ش
ــش در تاريكى صداى يك  در ابتداى نماي
ــى در حال صحبت  راوى مى آيد كه با كس
ــت و معلوم نيست كه نويسنده  كردن اس
ــرار مى دهد،  ــى را مورد خطاب ق چه كس
ــت كه اين نمايش را نديده است و  او كيس
ــه ارتباطى مى تواند با او برقرار  مخاطب چ
كند؟ اين متن براى چه كسى نگارش شده 
است؛ يك اتوبيوگرافى از كارگردان است يا 
ــانى اجرا شود كه قبلا  اينكه بايد براى كس
ــال1380 آن نمايش را ديده اند؟ اين  در س
ــوال از همان ابتدا در كار شكل  علامت س
مى گيرد كه انگار با كارگردانى مواجه هستى 
كه دارد كارگردانى را به تو تحميل مى كند 
نه آنكه به فكر ارتباط با تماشاچى باشد. اين 
ــخص كه نمايش «رقص روى  صدا و آن ش
ليوان ها» را نديده است چه كسانى هستند؟ 
و چه ارتباطى دارد با اين دو بازيگر كه بعد 
از سال ها در حال دوبله كردن كار خودشان 
هستند! نمايش با بازى اعداد شروع مى شود 
ــت اختلاف نظر متوقف  ــى به عل و در جاي
ــود و در ادامه بيننده متعجب از اين  مى ش
است كه چرا بازيگر زن كارهايى كه بازيگر 
ــد را اجرا نمى كند مثل جمله  مرد مى گوي
«پاتو از رو ميز بردار» يا اينكه «سيگار نكش،» 
ــه روى ميز  ــى را مى بينيم ك ــى نه پاي ول
ــيگارى كه روشن شده باشد!  باشد و نه س
ــدن تصاوير تلويزيون ها كه حالا  با ديده ش
ميزانسن ها را نشان مى دهد پى مى بريم كه 
ــال دوبله كردن بودند  اين دو بازيگر در ح
ــه از نكات خوب در نگارش و كارگردانى  ك
نمايش است كه بيننده را غافلگير مى كند. 
ــت كه اين متن  ــوال اساسى اين اس اما س
ــت براى القاى چه پيام و  ــخص نيس مش
معنايى نوشته شده است؛ تنها اينكه بگوييم 
ــتى را/ غرض ها را  «غرض ها تيره دارد دوس
ــخگوى  ــرا از دل نرانيم»، نمى تواند پاس چ
ــد كه از تئاتر فقط به جنبه  مخاطبى باش
ــرگرمى آن نگاه نمى كند و از اين نظام  س
ــنيدارى و ديدارى نيز تفكر مى خواهد.  ش
ــده  متن در قالب چه ديدگاهى نگارش ش
ــت؟ اينكه: رقص روى ليوان ها ديگر آن  اس
رقص روى ليوان ها نيست و صداها و آدم ها 
ــده اند؟ آيا كارگردان اين نمايش  عوض ش
دنبال مخاطب خاص خودش است و تئاتر 
را فقط حق كسانى مى داند كه كارهاى او را 
تا امروز پيگيرى كرده اند؟ چه عمل نمايشى 
در برخورد بين شخصيت هاى اين نمايش 
ــكل مى گيرد؟ نگاه كردن به اتاق فرمان  ش
جلوى بازيگران، سيگار كشيدن زن، متوقف 
ــط زن براى نزديك  كردن بازيگر مرد توس
ــا و همين؟ كليه  ــدن و پرتاب كاغذ ه نش
كنش اين نمايش عمل هاى وابسته به زبان 
گفتارى است نه عمل زبان تئاتر و كارگردان 
با استفاده از يك فرم اجرايى با مانيتورهاى 
پشت سر بازيگران براى دوبله نمايش رقص 
ــته  روى ليوان ها فقط بازى با فرم را توانس
نشان دهد و نه چيزى بيش! البته مى توان 
در تئاتر بازيگرانى را روى صحنه نشان داد 
كه وابسته به عمل نمايشى زبانى هستند و 
اعمال جسمانى كمى از خود بروز مى دهند 
ولى به شرط آنكه آنها به قول مربى بزرگ 
ــبرگ» توانايى در  ــى استراس ــرى «ل بازيگ
ــنيدارى خود از نقش ها را  دريافت هاى ش

داشته باشند. 
*نويسنده، كارگردان 
و مدرس دانشگاه

 مجيد موثقى*

سال يازدهم    شماره 1909تئاتر8 چهارشنبه    27 آذر 1392

از 23 سـالگى تا 35 سالگى راهى 
بود كـه اميررضـا كوهسـتانى با 
از  ليوان هـا  نمايـش رقـص روى 
خيابان 16آذر و تـالار مولوى آغاز 
كـرد تا به خيابان اقدسـيه و تالار 
شمس و نمايش  سالگشتگى برسد و يك عاشقانه آرام را بازسازى كند. 12 سالى كه به اين 
كارگردان جوان امكان داد تا در كمترين زمان با آثار متفاوت خود در بزرگ ترين صحنه هاى 
تئاتر جهان بدرخشـد و يكى از شناخته شده ترين نمايشنامه نويسان و كارگردانان تئاتر 
ايران شـود. حالا بعد از اين سـال ها اميررضا كوهستانى در 35 سالگى با پختگى اى كه در 
اين سـال ها به دست آورده بار ديگر به 23 سالگى و رقص روى ليوان ها رو آورده است و با 
زاويه ديد جديد به آن نگاه مى كند و نمايش متفاوتى را روى صحنه آورده است كه داستان 
آن نمايش را در حاشيه خودش دارد. نمايشى كه شخصى ترين اثر كارگردانش است و انگار 
به تالار مولوى برگشـته است تا شخصيت هاى جاگذاشته آن نمايش را برگرداند: «تمامى 
اهالـى كره زمين اين نمايش را ديدند به جز تو. يادمه خيلـى از ديالوگ هايى كه روز آخر 
گفتيم رو نگذاشته بودم تو نمايش. اينقدر كه كسى نتونه ردپاى من و تورو توى اين نمايش 

پيدا كنه.» سالگشتگى يكى عاشقانه آرام است.

 چطور شـد بعد از گذشت 12 سال وقتى به سراغ رقص روى ليوان ها رفتى باوجود  �
خواست تماشاگر براى بازتوليد آن « سالگشتگى» را نوشتى كه برخلاف انتظار تماشاگر 

تمام تصورات را راجع به آن بر هم مى زند؟ 
مهم ترين دليلش اين بود كه احساس من بعد از گذشت اين سال ها نسبت به رقص روى 
ليوان ها تغيير كرده بود. يك بخشى از اين تغيير شخصى بود و بخشى از آن هم به خاطر 
سليقه هنرى و اينكه در تئاتر قرار است چه بگويد. در اين سال ها در برابر درخواست براى 
اجراى رقص روى ليوان ها برايم سوال بود، آيا لزومى به اجراى رقص روى ليوان ها هست؟ 
اين نمايش نمايش خوبى بود كه شايد جريان ساز هم بود اما در يك دوره اى روى صحنه 
آمد. همه حسنش اين بود كه در جاى درست خودش به صحنه آمد و اجرا شد. اما هميشه 
روبه روى اين سوال قرار مى گرفتم كه چه فرقى كردم و چه چيزى در من نسبت به آن اجرا 
تغيير كرده است؟ اين حسن تئاتر است كه تمام مى شود. بعد از آن جز يكسرى ويديو اثرى 
از آن به جا نمى ماند. اين ويديوها ديگر نمى توانند آن وضعيتى كه در زمان اجراى نمايش 
بوده است را بازسازى كنند. درباره سينما و هنرهاى تجسمى و ادبيات ماندگارى اثر باعث 
ــود آدم ها اظهارنظرهاى مختلفى درباره آنها  انجام دهند. درباره رقص روى ليوان ها  مى ش
ــت اين بود كه تماشاگران همان حسى كه در اولين بار مواجهه با  موضوعى كه وجود داش
نمايش داشتند را حمل كردند و همين احساس بود كه در آنها نهادينه شده است و ربطى به 
نمايش  ندارد و با آنها ماندگار شده و زندگى كرده است. هيچ وقت هم قابليت دوباره بازنگرى 
به آن نمايش را ندارند چون تمام شده است. من خودم نسبت به بازتوليد يك تئاتر مقاومت 
كردم. خيلى وقت ها موقعيتش پيش مى آيد كه يك نمايش را دوباره روى صحنه ببريم. 
چند وقت پيش درمورد ايوانف، مسوولان به خاطر بلاهايى كه زمان اجرا سر اين تئاتر آوردند 
عذاب وجدان گرفته بودند و مى خواستند شرايطى را به وجود بياورند كه نمايش دوباره اجرا 
شود. منتها احساس كردم كه تمايلى به اين كار ندارم. اين نمايش هرچه بوده؛ چه خوب 
چه بد در يك زمان خاص روى صحنه آمده است و الان ديگر نه آن كاركرد را در اجتماع 

دارد و نه من آن حسى كه آن زمان داشتم را دارم. 
 امـا خيلـى از كارگردان ها تمايل دارند آثارى را كه در  سـال هاى قبل روى صحنه  �

آوردند بازتوليد كنند. در چند سـال اخير موجـى از اين بازتوليدها روى صحنه رفته 
است. اين نكته اى است كه  سالگشتگى را متفاوت كرده. چون اين بازتوليد نيست رقص 
روى ليوان هايى است كه براى امروز ما نوشته شده است. اين به نظر اجتناب شما براى 

بازتوليد كار است؟ 
دقيقا؛ معتقدم كه مهم ترين حسن تئاتر ميرابودن آن است. اينكه در يك زمان و شرايط 
اجرايى خاص اجرا شود و بعد از بين برود. اگر قرار است يك نمايشى دوباره اجرا شود بايد 
حامل زمان امروز باشد. حداقل نمايشنامه هايى كه مى نويسم نمايش هاى تاريخ مصرف دارى 
هستند. ترجيح خود من اين است كه تاريخ مصرف دار باشند و وضعيت و شرايط امروز ما را 
بيان كنند. نه آثارى كه خيلى كلى درباره وضعيت بشر صحبت كنند. بعضى اوقات مضمون 
نمايش نوشته شده اى مثل ايوانف چخوف را در كارم حمل مى كنم اما به هرحال خوانشى 
كه من دارم درباره  سال 1390 است. امروز شايد ديگر آن انفعالى كه من در آن اجرا داشتم 
نشان مى دادم در جامعه وجود ندارد. قاعدتا اجراى دوباره ايوانف هم توسط كارگردان و هم 

توسط تماشاچيان نوع ديگرى خوانش مى شود. 
 امـا برخـلاف اين نظر فكر مى كنـم آثارى كه در اين سـال ها نوشـتى خيلى هم  �

تاريخ مصرف نداشته است و اگر همين الان هم در ميان ابرها را اجرا كنى حرفش به روز 
است. داستان مهاجرت و به خصوص غيرقانونى هنوز هم در همه دنيا همان است. اين 

انفعالى كه در ايوانف هست در انسان امروزى هست. 
من متاسفم كه اينگونه هست. چون وضعيت ما هنوز همان وضعيتى است كه در  سال 
1383 در ميان ابرها شرح مى دهد. اين يك جور پيام بد براى جهان است كه تغيير نكرده 
ــت. آن دغدغه نمايشى كه 10 سال پيش داشته شرايط زمان خودش را نشان مى داده  اس
دغدغه امروز آدم هاست و منتقدان بايد بنشينند و فكر كنند كه چرا هنوز همان كاركرد 
ــال  ــاب مى آمده و هنوز بعد از 10 س ــى كه در زمان خودش معاصر به حس را دارد؛ نمايش
ــت و  ــه براى من در تئاتر جالب اس معاصربودن را دارد حمل مى كند. نكته اى كه هميش
مقدارى با دوستان خودم اختلاف دارم بحث تئاتر تجربى و معاصر است. به نظرم مفهوم 
تئاتر تجربى ديگر زمان خودش را از دست داده است و ما 30 سال است كه در زمان تئاتر 
معاصر زندگى مى كنيم. تئاتر معاصر همان طور كه از اسمش پيداست قرار است در زمان 
ــت داده است و فرزند زمان خودبودن  ــد. ديگر تجربه اهميت خودش را از دس جارى باش
ــت. شما در هيچ جشنواره معتبرى در دنيا نمى بينيد كه از لفظ تئاتر تجربى  فضيلت اس
استفاده كنند. اما به وفور مى بينيد كه نمايش هاى مختلف در رده هاى مختلف تئاتر معاصر 
رده بندى مى شوند. من وقتى كه دارم اثرى را مى نويسم به شرايط امروز جامعه اى كه در آن 

زندگى مى كنم فكر مى كنم. نمى خواهم شكسپير باشم و 500 سال ديگر نمايش هايم را اجرا 
كنند. دوست دارم يك نمايشنامه را در  سال 1392 اجرا كنم كه كاركردش در همين سال 
ــت كه اعتقاد دارم نمايش هايم  ــد. يكى از دلايلى كه از چاپ آثارم اكراه دارم اين اس باش
ــى مى روند كه توسط كارگردان هاى ديگر خوانش هايى را بر آن  با چاپ شدن داخل قفس

تحميل مى كنيم كه نويسنده وقت نوشتن به آنها فكر نكرده است. 
 يعنى بعد از هر اجرا نمايشنامه را مى سوزانيد؟  �

بله؛ براى اينكه براى هر نويسنده اى شهوتى است كه مى خواهد جاودان و ماندگار باشد. 
ــير غلط را انتخاب  كند. يعنى براى ماندگارشدن  ــود تا خيلى وقت ها مس اين باعث مى ش
ــمش را به روى خيلى موضوعات مهم ببندد. همين هم باعث شده تا تئاتر ما امروز  چش
خالى از جغرافياى زمان و مكان ما باشد. ما كمتر اسم ميدان انقلاب را روى صحنه تئاتر 
مى شنويم. در ادبياتمان هم همين طور است. به اين دليل كه بحث بدون زمان و مكان بودن 
و حرف هاى كلى زدن متاسفانه بر زدن حرف هايى درباره اين زمان و اين مكان برترى پيدا 

مى كند. من موافق اين نگاه نيستم.   
يادم هسـت زمانى صحبت مى كرديم گفتى رقص روى ليوان ها نمايشى بر اساس  �

حسى است كه در آن زمان داشتى. يعنى آن نمايش يك اثر كاملا شخصى بود. حسى 
كه بعد از ديدن  سالگشـتگى هم مى شـد گرفت. يعنى به نسبت آثارى كه در 12 سال 
پيش روى صحنه بردى شـخصى ترين كار اميررضا كوهسـتانى است. به خصوص دو 

مونولوگ اول و آخر انگار حرف هاى نويسنده با صداى حسن معجونى بود. 
نمى دانم شايد شرايط مختلفى پيش آمده كه با من چنين كارى را كرده كه خودم را 
هدف قرار داده ام. اين نكته اى كه گفتى آثارت را بعد از اجرا مى سوزانى گاهى نوك پيكانت 
ــور است و اينكه  را به طرف ديگران مى برى و گاهى هم به هر دليلى نمى گذارند و سانس
خودت را موجب شرايط امروزت مى دانى و نوك پيكان را به سمت خودت برمى گردانى. در 
 سالگشتگى اين كار را كردم. اسلحه اى را كه در دست داشتم روى شقيقه خودم گذاشتم. 

حداقل خودم را نكشتم. 
 اما از كشتن شيوا در رقص روى ليوان ها ناراحت بودى؟  �

بله. به خاطر اينكه آن زمان فكر مى كردم مرگ نهايت تراژدى انسان و نهايت تاريكى 
باشد كه انسان در آن فروبرود. اما امروز ديگر اين فكر را نمى كنم. 

 آدم ها وقتى 23 سـاله هستند فكر مى كنند مى توانند از دنيا انتقام بگيرند. شايد  �
كشتن شيوا در آن زمان هم نوعى انتقام گيرى بود؟ 

ممكن است. يك جمله اى هست كه مى گويند: «خوش به حال كسانى كه رفتند» كه من 
خيلى اين سال ها مى شنيدم. بعد با خودم فكر مى كردم چطور مى شود نهايت تاريكى مرگ 
باشد در حالى كه خيلى ها آرزوى آن را دارند؟ سالگشتگى به نوعى روايت آدم هايى است كه 
زندگى كردند اما در زندگى شان دارند به آن سفر به قول سلين به انتهاى شب فكر مى كنند. 

 در رقص روى ليوان ها نام شيوا را انتخاب كردى. خداى مرگ و رقص هند. اما اينجا  �
از اسـطوره اروفه نام برده مى شود؛ شـخصيتى كه به دنبال زندگى به دنياى مردگان 

مى رود. چرا اروفه به اسطوره شيوا اضافه شده است. 
واقعيتش همين كه قبلا پرسيدى من از كشتن شيوا پشيمان بودم. فكر كردم كه چطور 
مى شود دوباره شيوا را زنده كنم؟ تنها كسى كه مرده اى را زنده كرده بود، اروفه بود. بعد از 

اين ايده ميزانسنى چرا به من نگاه نمى كنى و به پشت سرت نگاه كن. 
 و به همين خاطر هم زن داستان اصلا پشت سرش را نگاه نمى كند؟  �

ــر نگاه كردن معنى نگاه به گذشته را دارد. شخصيت  بله. مى دانيد كه تمثيل پشت س
ــد.  از يك جايى نمايش براى من حالت  ــرش نگاه كن ــر اكراه دارد كه به پشت س زن تئات
ــخصيت اين اتفاق را در خواب مى ديدند.  ــت. انگار كه يكى از اين دو ش خواب گونگى  داش
ــه در تصويرها به وجود مى آمد، اين حس را منتقل  ــت واقعى نبود. اين جابه جايى ك رواي
مى كرد كه اين مرد است كه مرده  و زن رفته تا او را از دنياى مردگان برگرداند. چون زن 
به پشت سرش نگاه نمى كرد. مرد اما بازى پرحركت ترى را دارد. حتى وقتى كه مى گفت: 
«چرا صداى من به جاى صداى كارگردان است؟» انگار اين مرد است كه مرده؟  خوشبختانه 
در اين كار سعى كردم مثل نمايش هاى قبلى جوابى نداشته باشم. در رقص روى ليوان ها 
ــده بود. ايده رقص و شيوا هر كدام مشخص  ــاس خوانشى از من همه چيز چيده ش براس
بود. براى همين در مصاحبه ها مى توانستم بگويم كه مى خواستم اين را بگويم يا آن يكى 
ــان دهم چه حرفى دارم و چه وضعيت هايى را بسازم.  ــتگى سعى كردم نش را. در  سالگش
اروفه براى زنده كردن معشوق به دنياى مردگان مى رود. از دوبله استفاده كردم؛ صداهايى 
ــى قرار گيرد كه  سال هاى پيش صحبت كرده است. روى  ــت روى تصوير كس كه قرار اس
ايده فاصله ها كار كردم؛ فاصله اى كه در رقص روى ليوان ها هم بود. فاصله فيزيكى كه پر 
نمى شود. روى جايگزينى تصاوير و اينكه تو با جوانى خودت صحبت كنى و جوانى خودت 
يا معشوقت به تو اعتراض كند. چندين وضعيت را ايجاد كردم كه يك معنى واحد نداشته 
باشد. يك جور پرسش است. درست مى گويى در جنسيت اسطوره اروفه، اروفه مرد است و 
پشت سرش را براى ديدن معشوقش نگاه مى كند. در اين نمايش دخترى را داريم كه قرار 
است پشت سرش را نگاه كند اما به موقع اين كار را نمى كند. شايد تشابه بيشترش با اروفه 

اين است كه در موقع اشتباه برمى گردد. 
 شايدم مثل اروفه ايمانش را از دست داده است؟  �

ببين نكته اى كه وجود دارد اين است كه مرد به زن نمايشنامه اصرار مى كند كه برگرد 
و پشت سرت را ببين. اما او اين كار را نمى كند. در حالى كه به نظر مى رسد علاقه اى وجود 
ــى ندارى پس چرا  ــد. يك جمله دارد كه مى گويد تو كه مى گويى هيچ حس ــته باش داش
ــوال داده نمى شود. ما مى فهميم  ــى بيايى و برويم چايى بخوريم؟ و جواب اين س مى ترس
كه حسى وجود دارد كه سركوب مى شود. وضعيت براى من خيلى غامض تر از اين بود كه 
ــايد ايده خواب ايده درستى است؛ ايده اى كه يكدفعه  بخواهم تعريفى از اين فضا دهم. ش
يك برداشت واحد دارد اما همه چيز به هم مى ريزد و جاى آدم ها عوض مى شود. اينكه مثلا 
حسن مى خواهد حركت كند به سمت دختر بيايد و دختر مى گويد نيا! يك جايى مى گويد 

نيا و او ايستاده اما پسر جوان توى مانيتور حركت مى كند. 
 اين تصورى كه اين شـيوا نيسـت كه قرار است زنده شود از آنجا پيش آمد كه در  �

جابه جايى اى كه اتفاق مى افتد، تصوير زن تصوير زن الان است اما مرد در مانيتور شبيه 

جوانى اش هست. انگار در گذشته متوقف شده. 
مى توانيم اين خوانش را هم برداشت كنيم. اما نمى خواهم اين خوانش من يا خوانش 
واحد اثر جلوه كند. در داستان اين زوج هم داريم كه زوج بازيگر بودند كه در رقص روى 
ــدند و مرد رفته و حالا به بهانه دوبله كردن برگشته  ليوان ها بازى مى كردند و بعد جدا ش
است. مرد مى گويد به خاطر ديدن تو آمدم. اما زن انكار مى كند كه به خاطر او آمده است. 

اما در مونولوگ دو خطى كه دارد مى گويد: بذار حداقل امروزمان دوباره جايى ضبط شه. 
 مهاجرت يكى از مضمون هاى هميشگى كارهاى اميررضا كوهستانى است. در ميان  �

ابرها كه اصلا درباره مهاجرت اسـت. حتـى ايوانف كه مضمون مهاجرت را در خودش 
دارد. اما يك اتفاق عجيب در دو نمايش آخرت افتاده است. مهاجرت بازگشت به وطن 

است. 
بله، واقعيت اين همين هست. نقطه مفصل اين نمايش ها زمانى است كه خود من از 
ــتم. از وقتى برگشتم نمايش هايم درباره آدم هايى  ــال نبودم و برگش ايران رفتم. دو، سه س

است كه بازمى گردند. 
 البتـه به جز ايوانف. هر چند در ايوانف فقط حرف رفتن زده مى شـود و در نهايت  �

هم او مى ماند. 
ــتگى و ديوار چهارم ايده آدم هايى كه  ــت مى گويى به جز ايوانف. در  سالگش بله، راس
برمى گردند مطرح مى شود. به خاطر اينكه وقتى برگشتم اين دغدغه را داشتم كه چقدر 
اين جغرافيا تغيير كرده است. البته من سه سال دور از ايران بودم. در سه سال جهان تغيير 
زيادى نكرده است. اما در همين زمان در مقابل هر دو اتفاق يعنى تغييرات و هم آنچه عوض 
نشده است متعجب بودم. وقتى مى ديدم دوستانم هيچ تغييرى نكردند و هنوز دارند همان 
وضعيت قبلى را تحمل مى كنند و غر مى زنند متعجب بودم كه چرا؟ در مقابل تغييرات هم 

چون انتظار اين تغيير را نداشتم، شوكه مى شدم. 
 سالگشتگى جدا از كارگردانى و متن فوق العاده اش يك كلاس بازيگرى هم بود. دو  �

بازيگر با دو كلاس بازيگر متفاوت در مقابل هم قرار گرفته اند؛ حسن معجونى كه شيوه 
انفعالى و انفجارى را به نمايش مى گذارد و مهين صدرى كه بازيگرى ايستا و كمترين 

تحركى را بروز مى دهد. 
تقابل اين دو بازيگر از روز اولى كه با هر دو كار كردم جالب بود؛ از نمايش كوآرتت با 
اينكه ديالوگى با هم نداشتند، از شكل قرارگرفتنشان در كنار هم تا ايوانف كه چندين صحنه 
در مقابل هم بودند. نقطه جالبش اين بود كه مهين از جايى بازيگرى را شروع مى كند كه 
حسن شروع به خوانش نگاه دوباره به بازيگرى كرده است. يعنى در برهه اى از زمان مهين 
بازيگرى را آغاز مى كند كه اتفاقا حسن به پوست انداختن رسيده است. شما بازيگرى حسن 
را اگر چندين دوره فرض كنيد از دوره اى كه با دكتر رفيعى كار مى كرد و بعد از آن دوره اى 
ــروع به كارگردانى  كه با فرهاد مهندس پور روى صحنه رفت و بعد دوره اى كه خودش ش
مى كند كه همزمان با همكارى من با او شد. در اين سه دوره او بازيگرى است كه پوست 
مى اندازد. او اتفاقا برعكس چيزى كه در اين دوره هاى اخير تصور مى شود كه بازيگر ايستا و 

ساكنى است و در سكون و عدم اكت بازى مى كند؛ بازيگر فيزيكالى است. 
 اتفاقا مى خواسـتم با مثال از ايوانف همين را بپرسم. در ايوانف حسن معجونى بر  �

اساس متن بازى كند و سنگينى را ارايه مى دهد. خيلى هم بازى اش شبيه بازى مهين 
صدرى است. اما اينجا برعكس آن نقش را ارايه مى دهد كه در كارهاى دكتر رفيعى ارايه 

داده بود؛ بازى پر از انرژى و تحرك. 
ــاكن بودن فضا انگار آدمى است كه  ــن اينجا اسفند روى آتش است. با وجود س حس
مجبورش كردند بنشيند. مى خواهد بلند شود و تغييرى ايجاد كند. آدمى است كه انگيزه 
دارد و مى داند كه مى خواهد چه كند. آدم منفعلى نيست. در ايوانف بازى اين دو نفر شبيه 
به هم بود براى اينكه موقعيتشان شبيه به هم بود. از يك طرف آنايى را داشتيم كه در شرف 
مرگ است و همزمان متوجه مى شود كه رابطه اش با شوهرش از بين رفته است. آن عذاب 
ــباهت بازى اين دو مى شد. اما در سالگشتگى  وجدان همه جهان بر دوش ايوانف باعث ش
وضعيت كاملا فرق مى كند. ما تقابل شخصيتى را داريم كه آمده تا جهانش را تغيير دهد. 
اعتقاد دارد كه هنوز دير نشده و مى توانم اشتباهاتم را تصحيح كنم و زنى كه معتقد است 
كه ديگر نمى شود كارى كرد. در اصل يك وضعيت نه با تو و نه بدون تو مى توانم زندگى 
كند را دارد. به قول شخصيت حسن مى گويد چون تو هيچ چيزى را از ياد نبرده اى. مشكل 

كاراكتر زن اين است كه در گذشته مانده. 
 به نظر گذشته سختى را گذرانده. اين دردكشيدگى در بازى مهين به خوبى ديده  �

مى شود. 
يكى از دلايلى كه برخى از تماشاگران انتظار كارهاى قبلى من را داشتند و آنها را شوكه 
كرد، عدم قصه گويى آن بود . اين نمايش، اين ابهام و گنگى را داشت كه شخصيت ها خيلى 
خودشان را توضيح نمى دهند. خيلى شرح نمى دهند كه چه بر آنها رفته است. فقط مى دانيم 
جدايى بينشان بوده است. اما اين عدم بيان جزييات اين آدم ها بايد به شكل حركت و بازى 
بازيگران نشان داده مى شد. اين نكته كه مى گويى نكته درستى است براى اينكه عدم تحرك 

و عدم انگيزه براى تغيير ريشه در گذشته سخت اين شخصيت دارد. 
 به همين دليل هم مرد قربانى نهايى است؟  �

نمى توانم بگويم مرد قربانى نهايى است؛ پرت كردن كاغذها و متن يك جور خشم درونى 
مرد از عدم امكانش براى تغيير. خيلى از نمايش هاى من حداقل در سه، چهار سال اخير با 
يك اعتراض تمام مى شوند؛ اعتراضى كه البته به شكل سخنرانى نيست، مثلا از 17 دى 
كجا بودى احمد مهرانفر پسرى است كه نوعى در سينما كيف كش  ناميده مى شود. طرفدار 
يك بازيگر است. در انتها يك طغيانى مى كند و برخلاف نظر او اسلحه را مى برد. در ايوانف 
اعتراض ناگهانى ساشا. حتى برخلاف نظر چخوف كه تا لحظه آخر در كنار ايوانف هست 
در اجراى من او را ترك مى كند. همين اتفاق در ديوار چهارم لحظه اى كه رامبد از ترجمه 
سر باز مى زند و نگار مى ماند كه زن عرب چه مى گويد. يك جور تلاش براى تغيير وضعيت 
است. اعتراض كاراكتر حسن هم در سالگشتگى با پرت كردن كاغذهاست. شايد به خاطر 
ــته و فكر مى كرده برمى گردد كه همه چيز را درست كند. اما  خوشبينى مفرطى كه داش

مى بينيد كه با زنى روبه رو است كه انگيزه اى براى تغييردادن ندارد. 
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اميررضا كوهستانى از  «سالگشتگى» مى گويد

از سكون مى ترسم
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