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یادداشتی بر ایوانف امیررضا کوهستانی
جریان سیال زندگی امروز

امیررضا کوهســتانی بار دیگر با ایوانف بــه صحنه تئاتر ایران می آید؛ 
کارگردانی ایرانی که در گستره جهانی تئاتر امروز در تلاش برای امضایی 
نو، همواره دســت به تجربه زده اســت. «ایوانفِ» کوهستانی برگرفته از 
نمایش نامه ای کلاســیک و از نخســتین آثار نمایشــی آنتــوان چخوف، 
داســتان نویس و نمایش نامه نویس مهم روســی، اســت کــه در حیات 
کوتاه ۴۴ســاله اش بیش از ۷۰۰ اثر ادبی آفریده اســت. همین امر شــاید 
نزدیک شــدن به چخوف را سخت کند، اما ایوانف چه چخوفی اش و چه 
کوهســتانی اش، روایتی رئالیســتی از زندگی در عصر خالقان آن اســت؛ 
کوهستانی همچون چخوف نمایش را به چهار پرده تقسیم می کند. چهار 
پرده ای که با انزوا، گپ وگفت هایی برای هیچ شروع می شوند، از آدم هایی 
که نشسته اند و منتظر تأییدند، شخصیت هایی که هرکدام برای رسیدن به 
اتوپیای خود رؤیا می بافند. کنت پیر؛ دایی ایوانف می خواهد بالاخره روزی 
به مسکو برود و باله را از نزدیک ببیند، ایوانف می خواهد برود، شاید روزی 
به «خارج»! او حتی نمی داند درگیر مهاجرت تنهایی یا دوتایی اســت یا 
درگیر از برکردن زبان انگلیسی. اما به هرحال، او «در آستانه» است، ساشا 
رفته، برگشته و درنهایت باز هم می رود، پدر ساشا و باقی شخصیت ها هر 
کدام به نوعی سرگشته اتوپیایی هستند که به آن نرسیده اند، برایش تلاشی 
هم نکرده اند و همین انفعال دست به اضمحلال آنها خواهد زد. اما نکته 
تأثیرگذار در خلال ترکیب بندی و شالوده شکنی این چهار پرده آن است که 

همه آنها با روایتی تراژیک تمام می شوند. 
پرده اول؛ آنا همســر ایوانف اســت با آن ســکون و ســکوتِ بی حدِ  
ایوانف و درنهایت آنا با آن بیماری مدرنش –ســرطان- و همه هراسش 
از رانده شــدن از سوی ایوانف؛ ایوانفی که آنا به خاطرش خانواده را ترک 
کرده، از ثروت پدر محروم شده و حالا در تنهایی اش برای او و نه سرطان 
درد می کشــد. ایوانف به تولد دخترکی جوان رفته است. تراژدی در یک 

جمله خلاصه می شود. آنا: «مگه امروز تولد ساشاست؟».
در همه اثر دیالوگ ها جریان ســیال زندگی امروزند و به نظر می رسد 
کوهســتانی نه فقط برای مخاطب ایرانی، که گفت وگوها را چنان ســیال 
نوشته اســت که انســان معاصر آنها را به خوبی می شناسد. کوهستانی 
ایوانف چخوف را در سه ساعت خلاصه نکرده  است، او منِ امروزی ای را 
به صحنه برده که در تمنای اضمحلال خویش دست وپا می زند. ایوانف 
آینده ترســناکی است؛ ترسناک تر از حقیقتی که میان تک تک کاراکترهای 
این اجرا موج می زند آن هم به شــکلی اغراق شــده و درعین حال بسیار 
واقعی هســتند. به نظر می رسد کوهستانی ذاتا شــبیه خود چخوف در 
نوشــتن ایوانفش اســت؛ همان قدر قدرتمند و همان قدر رئال. چنان که 

آینه ای در برابرت می گذارد که تصویر حماقتت را به رخ بکشد. 
پرده دوم؛ راه حل های ســاده ایوانفی اســت برای فرار و فرار و فرار از 
مســئولیت و زندگی، حضورش در تولد ساشای جوانِ از فرنگ بازگشته و 
پدر و مادر نزول خورش که معادلات اقتصادی-بانکی را برهم زده اند. اما 
آنا همچنان راوی تراژدی است. او ناخواسته شنونده نوار صوتی ساشا با 

خنده هایی بلند و کش دارش همراه با ایوانف می شــود. سندهایی که در 
هیچ دادگاه امروزی ای اعتبار ندارند. ضبط صدا هم همان قدر بی  خاصیت 
اســت که چک های زینا مادرش. اما روایت ایــن تراژدی ها با آنایی که با 
بیماری ای محصول مدرنیته در حال نزدیک شــدن به مرگ است، در پرده 
سوم به اوج می رســد. مردان بر تخت خواب او، بر ملحفه های سفیدش 
گوشت خام را به سیخ می کشند. کسی هم منتظر آنا نیست و آنا درنهایت 
با ســیگاری که ســرطان را به ســخره می گیرد، تراژدی مردنش را کامل 
می کند.  به نظر می رســد کوهســتانی با این ساختارشــکنی اش از متن 
چخوف، آگاهانه در پی انتقال چهار مفهوم (کانسپت) کلی در این چهار 
پرده اســت. او المان هایی که پایه های اصلی اثر چخوف   هستند را حفظ 
کرده است و بر این پایه  ها بنای خودش را بالا برده –آن هم بسیار معاصر 
بــا زمانه خویش- و ایوانف کاملا مدرنی خلق کــرده  که این بار نه در راه 
سقوط طبقه اشراف در روسیه که در مسیر به تصویرکشیدن سقوط انسان 

امروز است. 
در پرده چهارم؛ تمام قیل وقال خاموش نیکلای ایوانف با تراژدی ترکِ 
نوعروسش ساشا آن هم در روز عروسی تمام می شود. آن قدر خونسردانه 
ایوانف بر تختش میخ شده که انگار از ابتدای خلقت از آن تکان نخورده 
اســت و هم زمان در پایانِ اجرا سندِ روســی -متن ایوانف چخوف- هم 
رو می شــود. شــخصیت های پرحرف ایوانف معاصر، با شخصیت های 
گزافه گــوی روس قرن نوزدهمی با هم یک فرق عمــده دارند، آنها باور 
داشتند به آن و ما هنوز باورش نکرده ایم. همچنان که دایی جان کنت در 
پرده اول به آنا می گوید: «تو هیچی ات نیست، فقط سرما خوردی». آیا ما، 
-انسان معاصر- فقط سرما خورده ایم؟ اما همه ترس آنجاست که آیا این 
ایوانف ماییم یا رؤیای ما؟ و مدام به دنبال جنبه های بیرونی اتفاقی باشیم 

که از ما می گذرد. ایوانف می گوید: «امثال شماها منو این جوری کردین».
ایــن اثر نمونــه موفقــی از بازتولید اثری کلاســیک اســت، ایوانف 
کوهســتانی کمترشــباهتی به ایوانف چخــوف و اقتباس های همچنان 
چخوفی اش در گذر یک قرن از زمان اولین اجرای این اثر دارد و کوهستانی 
مؤلفی موفق در راستای «از آنِ خودسازی» ایوانف چخوف است.  ایوانف 
روزهای پایانی اجرایش را هم اکنون در ســالن اســتاد ناظرزاده کرمانی با 
حضور بازیگرانی همچون محمدحسن معجونی، سعید چنگیزیان، مهین 
صدری، وحید آقاپور، محمدرضا نجفی، فریبا کامران، علی باقری، فاطمه 

فخرایی، رضا بهبودی و نگار جواهریان طی می کند. 

تجربه هاي اخیر

ایوانفِ «چخوف»، روایت زوال و ملال 

پس از پنج  سال بار دیگر امیررضا کوهستانی خوانش خود از «ایوانفِ» 
چخوف را بر صحنه  تماشاخانه ایرانشهر آورده است؛ خوانشی نابهنگام و 
البته شخصی که تمنای معاصرشدن دارد برای اینجا و اکنون ما؛ خوانشی 
متفاوت با ایوانفِ ســال ۱۸۷۷ چخوف کــه در دو هفته برای تئاتر کُرش 
مسکو نوشته شــد و بعدها در ســن پترزبورگ با تغییراتی به اجرا درآمد. 
کوهســتانی ایوانف را از عناصــر محلی و تاریخی روســیه قرن نوزدهم 
پیراسته اســت؛ روســیه ای گرفتارِ ایدئولوژی رسمی «ســنت، اشرافیت، 
ملیت» که سرگردان است میان سنت روسی و تجدد غربی. روسیه ناکام از 
اصلاحات فراگیر دهه ۱۸۶۰ تزار آلکســاندر دوم در قالب «آزادی سرف ها، 
ایجاد حاکمیت محلی زمستووها، اصلاح نظام قضائی برمبنای الگوهای 
غربی، وضع قانــون جزائی جدید و حتی برنامه ریزی برای تاســیس یک 
مجلس انتخابی یا دوما» که متفکــران رادیکال روس را کفایت نمی کند 
و در نهایت به ترور تزار در ســال ۱۸۸۱ منتهی می شود. روسیه ای که بعد 
از ترور، گرفتار ســرکوب های آلکساندر سوم می شود. پسر تزار مقتول پس 
از به قدرت رسیدن مشــغول به قلع وقمع سازمان های انقلابی و برچیدن 
بســاط اصلاحــات و آزادی های مد نی می شــود. ایوانفِ کوهســتانی اما 
از ایــن تاریخیــت و انضمامی بودن فاصله می گیرد تا مناســبات و روابط 
شخصیت ها، بازنمایی معاصر «امر روزمره» باشد. همان ابتذال گریزناپذیر 
کــه زندگی را از معنا تهــی می کند و ملال می آفریند. در این فروکاســتن 
امر انضمامی اســت که امر انتزاعی مشــغول بازنمایی ملال عصر حاضر 
می شود؛ ملالی که «امتیاز» انسان مدرن است و فرق او با اشیا و حیوانات 
و انسان پیشامدرن. ازاین باب، کوهستانی با صحنه آرایی انتزاعی و بازنمایی 
روابط انتزاعی شــده، با تقلیل امر تاریخی مستتر در «ایوانف» چخوف، به 
ملال امکان به صحنه آمدنی خلاقانــه می دهد؛ ملالی که «بر پیش فرض 
فاعلیــت، یعنی خودآگاهی، اســتوار اســت». ایوانفِ کوهســتانی از این 
عاملیت دست شسته است یا حداقل آن را تبدیل کرده به عاملیتی منفعل. 
حســن معجونی در قامت ایوانف، با آن ســنگینی و رخوت و بی تحرکی، 
بهترین انتخاب است برای این انفعال شدت یافته. ایوانف معجونی، به نظر 
استعاره ای است از کسانی که بی کنشی و سترونی را انتخاب کرده و دیگر 
دست به عمل نمی زنند؛ همان کسانی که گاهی از سر استیصال، خشمی 
می ورزند و بر سر رقیبان خود فریاد هم می زنند، اما توان تغییر مسیر زندگی 
و حرکت کردن را ندارند و مانند اشــیا گرفتار سکون و زوالند. البته می توان 
از منظری دیگر به این بی کنشی نظر افکند؛ آن هنگام که بی کنشی ایوانف، 
نوعی انتخاب رادیکال و مقاومت اســت. آگامبن در جُستار کوتاهِ «در باب 
آنچه نمی توانیم کرد» متذکر می شــود که «... انسان امروز توانایی خود را 
باور کرده و «بی خیال، مسئله ای نیستِ» سرخوشانه اش و «تو می توانی»ی 
غیرمسئولانه اش را تکرار می کند، آنهم درست وقتی باید بفهمد که به حدی 
نگفته و نشــنفته محکوم نیروها و روندهاییست که تسلط خود را بر آنها 
از دســت داده است. او چشم ها را نه بر توانایی هاش که بر ناتوانایی هاش 
بسته است؛ نه بر آنچه که می تواند بکند، بل بر آنچه نمی تواند، یا می تواند 
نکنــد». از این منظر، حتی آن پایان رخوتناک و بدون مرگ/ خودکشــی در 

روایتِ ایوانفِ کوهســتانی، می تواند شــهادت دادنی باشد بر ناتوانی ها، بر 
توان انجام ندادن ها. «ایوانفِ چخوف»، میان کنش و ملال، جانب ملال را 
می گیرد؛ ملال که همان غیبت معنای شخصی است در جایی که زندگی 
به هرحال بی معنا شده و باید معنایی بیابد و از شر تهی بودن زمان رها شود 
و چه چیزی بهتر از فناوری مدرن برای پرکردن این تهی بودن زمان. لارس 
اسوِندسن در کتابِ «فلسفه ملال» در این باره می گوید: «مسئله اینجاست 
کــه فناوری مدرن هرروز بیش از پیش مــا را به ناظران و مصرف کنندگان 
منفعل تبدیــل می کند و هرچه می گذرد، از اینکه بازیگری فعال باشــیم 
بیشــتر فاصله می گیریم. این مســئله ما را به کمبود معنا دچار می کند». 
ایوانف کوهســتانی، شــخصیت هایی چون ایوانف، کوســیخ، مارتا و... را 
چنان بر صحنه، نمایش می دهد که مدام مشــغول گجت های شخصی 
و مدرن هســتند، آن هم در حال مصرف اطلاعات، از طریق فناوری مدرن 
موبایل و واکمن بــرای یافتن معنایی برای زندگی.  ویکتور تراس در کتاب 
تاریخ ادبیات روس می نویسد: «اندوه او برخاسته از گناهان کوچکی است 
که ســنگینی گناهان بزرگ را ندارد اما زندگی انســان را دشــوار می کند، 
خودکامگــی، بی توجهی به دیگران، بی وفایی، پیمان شــکنی، بداخلاقی. 
خشــم چخوف از این گناهان با شعله ای یک نواخت می سوزد ولی هرگز 
به حد انفجار نمی رســد». شــاید در قبال ایوانف چخــوف، باید از به حد 
انفجاررسیدن صحبت کرد در جایی که او خود را می کشد. همان انتحاری 
که پــس از مرگ «آنا» او را گرفتار وجدانی معــذب می کند، اما در روایتِ 
کوهستانی، بی کنشی ایوانف در انتها، نشان از تغییر مناسبات اخلاقی زمانه 
ماست. حالا می توان با وجدان معذب به نوعی کنار آمد و به جای انتخاب 
اخلاقــی مرگ، ملالِ  زندگی را برگزیــد؛ ملالی که همچنان میان گجت ها، 
آموختن زبان انگلیســی بــه قصد مهاجرت و مصاحبت های بی ســروته 
روزگار، تحمل پذیر می شــود؛ ملالی که هیچ نیست الا تفوق تمام عیار امر 
مبتذل روزمره.  طراحی صحنه کمینه گرایانه ایوانف، هرچه بیشــتر تفاوت 
مابینِ فضــای داخلی و بیرونی را کم رنگ کرده و حسِ هراســناکِ خلأ و 
تهی بود گی را منتقل می کند. دیگر از آن طراحی  فضاهای چخوفی، خبری 
نیست؛ آن باغ ها، ساختمان های دوطبقه روستایی و عمارت ها. اینجا بیشتر 
با فضاهای داخلی مواجه هستیم. ایوانف معاصر ما، دیگر آن چنان امکان 
تجربــه فضاهای بیرونی را ندارد. چراکه پیش تر، بورژوازی آن فضاها را از 
دسترس خارج کرده است. همچنان که عنوان «عضو دائمی شورای امور 
روستایی»، زمانه اش گذشته.  روایت مینی مالیستی ایوانف، روح زمانه خود 
را بهتر بازمی تاباند. زیســتن سرخوشــانه با ملال، مشغولیت با تکنولوژی 
و صدالبته توهم کاری کردن در زمانــه ای که هر نوع کنش ورزی رادیکال 
به میانجی ســاختارهای قدرت و ســرمایه، ناممکن شــده است. ایوانف 
شــمایل «مرد زیادی» روس است. همان «هرکس» که شباهت غریبی به 
روشنفکرانِ سترون ماقبل انقلاب اکتبر دارد. یک مقروضِ بی آرمان. کسی 
که از زن کلیمی مســلولش که در اوج آرمان گرایی با او وصلت کرده، به 
تنگ آمده و عاشق ساشای جوان شده است. مردی که اقتدار از کف داده و 
اوج این استیصال را می توان در صحنه ای مشاهده کرد که بورکین مباشر، 
در اتاق خواب ایوانف، مشــغول تهیه کباب است. یک مضحکه غمبار از 

نمایش زوال و تهی گشتگی و ملال. 

دیوار چهارم امیررضــا کوهســتانی، کارگردان ایرانی و سرپرســت گــروه تئاتر «مهر» 
که در جشــنواره های مختلف دنیــا با نمایش هایی همچون «شــنیدن»، 
«سالگشــتگی»، «در میان ابرها»، «۱۷ دی کجا بودی؟» و... افتخارآفرین 
بوده و از چهره های موفق تئاتر تجربی در ایران به شمار می آید، به تازگی 
نمایــش «ایوانف» را پس از پنج ســال بــا بازی حســن معجونی، نگار 
جواهریان، رضا بهبودی، ســعید چنگیزیان و... دوباره روی صحنه برده 
است. به همین بهانه از آتیلا پسیانی، سرپرست گروه  تئاتر «بازی» که خود 
یکی از پیشگامان تئاتر تجربی در ایران است دعوت کردیم تا با کوهستانی 
به بهانه اجرای مجدد این نمایش گفت وگــو کند که حاصل آن در ادامه 

آمده است. 

آتیلا پســیانی: از بخش مورد علاقه تو که متن است، شروع کنیم.  �
چخوف همان قدری که لازم اســت در جریان اجــرای تو حضور دارد 
و ما حالا دربــاره ایوانفی صحبت  می کنیم که نویســنده اش امیررضا 
کوهســتانی اســت. ایده اولیه ایوانف چگونه به ذهنت رسید؟ آیا با 
خواندن متن ایوانف این ایده به ذهنت رسید یا ایده ای داشتی که فکر 

کردی ایوانف ظرف مناسبی برای آن است؟ 
امیررضا کوهســتانی: چندین و چند اتفاق افتاد که مرا به ســمت ایوانف 
بُرد؛ یکی اینکه من اجرای ایوانف دیمیتری گوتشف را سال ۲۰۰۶ در سالن 
فوکس بونه برلین دیدم. البته اجرای او قاعدتا هیچ سنخیت صحنه ای با 
اجرای من نداشت. فقط کاراکتری به اسم ایوانف را روی صحنه دیدم که 
باوجود اینکه آلمانی متوجه نمی شــدم، دو ساعت و خرده ای من را روی 
صندلی ام محو خودش کرد. در سالنی که فرض کنید اندازه تالار وحدت، 
که خالی خالی بود و چیزی توی آن نبود، ایوانف از زیرزمین روی صحنه 
می آمد شــاید ۲۰ تا ۳۰ متر عمق صحنه را با صدای تلق تلق دمپایی اش 
طی می کرد و این گونه نمایش شــروع می شــد. در جلو صحنه به مجرد 
اینکه با تماشــاچیان شــروع به حرف زدن می کرد، یکباره از اقصی نقاط 
صحنه، مه ای بیرون می آمد، به طوری که همه صحنه کلا ناپدید می شد. 
مــن با دیدن آن اجرای ایوانف و فیگور و فیزیکی که از ایوانف در آن اجرا 
دیــدم که یک آدم ســنگینی بود و خودش را روی صحنه می کشــید، آن 
تصویر در ذهنم ماندگار و ثبت شــد. اصلا پیش از آن نمایش نامه ایوانف 
را نخوانده بودم. گذشــت تا به سال ۸۹ بعد از اجرای «۱۷ دی» رسیدیم. 
عید ۸۹ فکر کردم ایوانفی که چهار سال پیش دیدم را بهتر است بخوانم 
تا بدانم اصلا چیست؟! شــروع کردم به ایوانف خواندن که حقیقتا کمی 
هم کسل شدم و تا حدی توی ذوقم خورد. چون آن نمایش را دیده بودم، 
انتظار داشتم نمایش نامه ایوانف، به همان جذابیت باشد. در شش وبش 
این بودم که چه کار کنم و نهایتا شــرایط سیاسی-اجتماعی آن زمان هم 
تا حدودی من را به ســمت اجرای آن کشــاند. با مشکلاتی که برای «۱۷ 
دی» پیــش آمد، حس کردم شــاید الان موقعیت مناســبی برای اجرای 
ایوانف اســت. چون بعد از «۱۷ دی» جســته وگریخته شنیدم که درباره 
متن هایی که خودم می نویسم حساسیت بیشتری است. آن موقع به نظرم 
رســید شاید بتوانم خودم را پشت متن چخوف پنهان کنم که بعدا دیدیم 
این طور نشــد و همه چیز برعکس و بدتر شــد! به نظرم می رســید اتفاقا 
چخوف نمایش نامه نویسی است که متونش را همیشه و در همه دوره ها 
و دولت ها و برای همه ملت ها، می شــود کار کرد. تقریبا تابســتان همان 
سال قبل از اینکه به کارگردانی ایوانف، جدی فکر کنم، با حسن معجونی 
جلسه ای گذاشــتم. او به منزل مان آمد و گفتم می خواهم ایوانف را کار 
کنم به شــرطی که تو بیایی چون غیر از تو تصور دیگری از این شخصیت 
ندارم. او هم قول همکاری داد و به نظرم همان وقت کلید کار زده شــد. 
یکــی دیگر از عواملی کــه به من انگیزه می داد، ایــن بود که به هرکس 
می گفتم می خواهم ایوانف کار کنم، سعی در منصرف کردن من داشت. 
شــاید در من نمی دیدند چون تا قبل از آن همیشه متن های خودم را کار 
کــرده بودم و اصلا اســم ایوانف خبر از یک متن کلاســیک چهارپرده ای 

سه ساعته می داد. 
پسیانی: ایوانف کلاسیک است و این یعنی چارچوبی دارد که به تو  �

اجازه نمی دهد آلترناتیوی که در ذهن داری با این متن راه بیندازی. 
دقیقا. 

پسیانی: غافل از اینکه در پس هر محدودیتی یک انفجار است!  �
قطعا همین جوری است. شاید تصور غلطی که وجود دارد این است 
که ما (ببخشــید که خودم را هم با تو جمع می بندم) فرم ها را دوســت 
داریم. مثلا دوســت داریم یکی با دوربینی روی ســرش در صحنه بیاید 
و از این خوشــمان می آید. ولی فکر نمی کننــد این هم یک دلیلی دارد و 
یک مبنای اســتِتیکی دارد که پشــت یک متن و ایده اســت. یعنی ما این 
شــامورتی بازی ها را داریم تا آن اتفاق تئاتری کــه مدنظر داریم، بیفتد و 
بــه نظرم، بــا ایوانف نمی توان این کار را کرد چون متن چخوف اســت و 
۱۵۰ سال پیش نوشته شده. بعد اینها مزید بر علت شد تا بگویم حالا که 
این طور شــد من نه فقط می خواهم ایوانــف را کار کنم، بلکه می خواهم 
هر چهارپرده اش را هم اجرا کنم. گفتم حتما ســالن شماره یک ایرانشهر 
(ناظرزاده امروز) مناســب اســت چون پرده دارد و من می خواهم اتفاقا 
پرده باز و بســته شــود. یعنی تمام  آن فرمی که به من نمی آید را انجام 
دهم و بعد ببینم چه می شــود؟ مثلا از گریم اســتفاده کردم. به یاد دارم 
با ســارا اسکندری که برای گریم حرف زدیم پیشــنهاداتی داشت اما من 
دائم می گفتم نه، آن را کم کن. ســارا به من گفت تو من را صدای زدی تا 
طراحی گریم کنم اگر قرار است که دائم کمش کنم خب چه کاری است؟ 
گفتم من تا الان گریم نداشتم و به نظرم می آید اصلا گریم یک چیز زیادی 
است. بعد یادم آمد دقیقا قرار است کارهایی که نکردیم را انجام دهیم. 

پسیانی: چرا این قرار را با خودت گذاشتی؟ یعنی می خواستی یقه  �
خودت را در پسِ این لج بگیری؟ 

اصولا من زود کســل می شوم. حتی از شــخصیت آوانگاردبودن هم 
زود کســل می شــوم؛ از اینکه به یک کارگردان آوانگارد تبدیل شوم هم 
کسل می شــوم. اینکه همیشــه یک تصویر از خودم ارائه دهم مرا کسل 
می کند. این وجه کســالت بارش بود و بعد اینکه اگر در ژانری که اسم آن 
را تئاتر تجربی گذاشــتیم، قرار بر این باشد که یک سری المان ها و فرم ها 
و میزانســن ها، آن ژانر را تعریف کنند، تئاتــر تجربی خودش به یک چیز 

تئوریزه شده تبدیل می شود. 
پســیانی: درحالی که تئاتر تجربی فقط یک شیوه است برای اینکه  �

تجربه شخصی ات را در ارتباط با خودت یا چخوف یا هر پدیده دیگری 
پیش ببری. 

دقیقا. به تازگی با رئیس فســتیوال بروکســل حــرف می زدم و گفت 
الان فکــر می کنم دیگر بعد از این دوره چــه کار دیگری می توان در تئاتر 
کرد؟ چون واقعا این دوره یک ســری کارهای خیلی خیلی عجیبی آورده 
بودنــد که به نظر می رســید دیگر انتهای تئاتر همین اســت. مثلا در یک 
تئاتر که همــه اتفاقات روی صحنه با نور می افتــاد، درعین حال این طور 
نبود که ۱۶ تا پروژکتور آورده باشــند و همه اتفاقات با دو تا نور موضعی 
می افتاد. این طور که مثلا نشســتیم و قرار است نور روی تماشاچی برود 
یکهو می ایستاد و بعد از آن زیاد می شد و یکباره قطع می شد. و بعد یک 
نور آرام روی صحنه می آمد و شــروع می کرد به پِرپِرکردن. اصلا طراحی 
نور ویژه ای هم نکرده بود فقط با شــیطنت یک سری فرم های قراردادی 
تئاتــر مانند خاموش و روشن شــدن نور را به چالش کشــیده بود، در آخر 
نمی دانســتیم اساسا برای کی داریم دست می زنیم؟! چون حتی آن اجرا 
 Go نیاز به کارگردان نداشت. پشت میز نور یک نفر نشسته بود فقط کلید
را فشار می داد. کریستف (رئیس فستیوال) می گفت فکر می کنم حرکت 

بعدی فســتیوال، سال بعد باید این باشد که بیاییم شکسپیر چهارپرده ای 
مــدل قرن هجدهم را اجرا کنیم. چون الان اجراکــردن آن در این دوران 
با ایــن اجراهایی که همه چیز تئاتر را دارند نفی می کنند، به اندازه همین 

کارها آوانگارد است. 
پسیانی: یا حداقل مدرن است.  �

یا به همان اندازه، کســی از مــا انتظارش را ندارد. همــه اینها برایم 
انگیزه ای شــد اما یکی از مهم ترین انگیزه هایم برای اجرای این تئاتر این 
بود که تماشــاچی ما کمتر تجربه دیدن متون کلاســیک را روی صحنه 
داشته. یعنی ما مَکبِث ها و هملت های زیادی روی صحنه می بینیم ولی 
منِ ۳۸ســاله که ۱۸ سال است در تئاتر هســتم هنوز هملت شکسپیر را 
ندیده ام درحالی که چندین هملت و چندین مکبث هم دیده ام! این انگیزه 
شــد تا متنی اجرا کنیم که تماشاچی بتواند تماشای ایوانف را تجربه کند 
و درعین حال هم آن را ندیده باشــد! مأموریت غیرممکن از اینجا شــروع 
می شــود که تو درعین حال که می خواهی کلاسیکِ چخوف را اجرا کنی، 
درعین حال می خواهی امروزی هم باشــی. درعین حال که قصه چخوف 
روایت می شــود و آدم ها و روابط همان ها هستند، ولی درعین حال داری 
در فضــای امروز قــدم می زنی. در همان حالی کــه لباس ها و همه چیز 
می گوید اینجا ایران اســت اما درعین حال اسامی می گویند اینجا روسیه 
است. همه اثر در یک برزخ قدم می زند که تو نتوانی تصمیم بگیری. اجرا 
یک شکل قطعی شده ای ندارد، بلکه خمیرشکل است و به تناسب شرایط 
و موقعیت تغییر شکل می دهد. اینها انگیزه های اصلی من برای اجرای 
ایوانــف بود؛ یک ســری چالش هایی مثل مأموریت یک، دو، ســه، چهار. 
یکی از چیزهایی که به گــروه می گفتم این بود که می خواهم چخوف ام 
خطرناک باشــد، نه به دلیل اینکه بخواهم نمایشم توقیف شود! بلکه به 
این دلیل که ببینم چخوف تا چه حد می تواند سیاسی- اجتماعی شود؟ 
که آن چند روز تأخیری که شورای نظارت و مدیر وقت خانه هنرمندان در 
سال ۹۰ بر این اجرا تحمیل کرد، حداقل داشته اش این بود که چخوف هم 

می تواند عده ای را «دلواپس» کند. 
پسیانی: درحالی که همه می گویند چخوف چقدر سیاسی- اجتماعی  �

است، اما تابه حال چخوف خطرناکی ندیده ایم! 
چخــوف را معمــولا درنهایت می شــد از منظر روان شــناختی دید. 
متأســفانه اجراهای قبلی ایوانف را ندیدم ولی اگر اجرا می شــد شــاید 
این طوری بود که نهایتا ابعاد روان شناختی شخصیت ها را نشان می داد. 
در خوانش هایی که می شد، نهایتا ایوانف دچار بحران میان سالی است یا 
اینکه با یک انسان افسرده یا منفعل روبه رو هستیم. یا آدمی را می دیدیم 
که دچار کمبودهایی اســت یا نهایتا بــا آدمی روبه رو بودیم که یک رأس 
از یک مثلث عشــقی شــده. ولی عجیب اینکه ما هــم درعین حال هیچ 
کاری نکردیــم. انفعالی که در ایوانف بود در یک دوره معنی سیاســی- 
اجتماعی خاصي داشــت که در این دوره دیگر ندارد. یکی از انگیزه های 
اجرای مجدد این نمایش بعد از پنج سال برای من همین بود، چون فکر 
می کردم آن موقع کــه اجرایش کردیم دقیقا توی خال زدیم. بدون اینکه 
چیزی بــه چخوف اضافه کنیم، این انفعال به دلیل موقعیت ســال ۹۰، 
معنای سیاســی- اجتماعی پیدا کرد و ما هم به تحلیل قطعی رسیدیم. 
بعد یکبــاره به دلیل اجراهای خارج از کشــور ایوانــف، آن زمینه ای که 
ایوانــفِ ما در ایــران در آن اتفاق می افتاد، دیگر در اروپا وجود نداشــت. 
یعنی ما با یک اجرای نمایشی روبه رو می شدیم که تماشاچیان می آیند و 
آن را می بینند و نمی دانند کانتکس آن چیســت؟ یعنی تحلیل سیاسی-
اجتماعی این انفعال را نمی دانند. نمی توانند کانتکس آن را درک کنند. 

البته این میل ایوانف شما به رفتن و مهاجرت، و اینکه او دائم  �
در پی این اســت که زبان بخواند، می تواند آن کانتکس پیشین را 

نشان دهد. 
بله هنوز این انگیزه مهاجــرت وجود دارد ولی چیزی که دیگر وجود 
ندارد و اتفاقا در متن چخوف هم خیلی گنگ اســت، این اســت که حالا 
نمی دانیم ایوانف را چه شده؟ اصلا نمی دانیم سرنوشتش چه بوده فقط 
می دانیم ایوانف در دورانی آدمی موفق، فعال، اجتماعی و باانگیزه  بوده 

و امروز فئودالی ورشکسته است. 
پسیانی: بیشتر به نظر می رسد روی املاک همسرش کار کرده.  �

می گویند روی املاک زنش حســاب می کــرده ولی چون آنا دینش را 
به دلیل رســیدن به ایوانف عوض می کند، خانواده اش که یهودی بودند، 
او را ترک می کنند و درنتیجه هیچ وقت ایوانف به مقصودش نمی رســد. 
یکی از تردیدهایی که درباره ایوانف هســت و در متن به وسیله آدم های 
دیگر گفته می شــود، این اســت که او کامــلا از ازدواج بــا این زن ملاک 
انگیزه اقتصادی داشــته ولی بعد به دلیل اینکه او دینش را عوض کرده، 
نقشه اش نقش برآب شده و او هم ورشکسته و افسرده و عشق آتشینی که 
به آنا داشته کم رنگ شده، یعنی چندین اتفاق در یک زمان می افتد منتها 
شخصیت ایوانفی که ما هم داریم می بینیم- لزوما نه در این اجرا- بلکه 
در همان متن چخوف، چنین احساســی بــه خواننده منتقل نمی کند که 

حساب گر است. 
انگار ایوانف خسته تر  از  این حرف هاست!  �

لااقل اگر حسابگر بود بعد از پرده سه دستش رو و به هدفش رسیده 
بود! وقتی آنا مرده و دارد با ساشا ازدواج می کند باید خوشحال باشد چون 
به همه خواســته هایش رسیده اســت ولی باز می بینیم حالش بیشتر از 
همیشه بد است. البته بعدها نه دوره ای که ایوانف کار می کردم،  کارهای 
دیگری را که خواندم و دیدم، ازجمله تانهایزر واگنر، متوجه شده ام در قرن 
۱۹ مفهومی را بسیاری از هنرمندان آن عصر در آثارشان مطرح می کردند 
که می توانیم اســمش را زندگی بین دو دنیــا بگذاریم؛ چیزی که امروزه 
همه مهاجران قانونی و غیر قانونی دارند تجربه اش می کنند. یک دیالوگی 
هم در ایوانف چخوف اســت که مضمونش همین اســت که ایوانف به 
ساشــا می گوید من هر وقت پیش آنا هستم، دلم برای تو تنگ می شود و 

هر وقت پیش تو هستم دلم برای زنم تنگ می شود! 
پسیانی: این کانسپتی اســت که در اغلب کارهای چخوف هست.  �

نمی فهمــی مرز بین واقعیت و رؤیا کجاســت و این بازی ای اســت 
که هم در ایوانف تو هســت و هم من در «بــاغ آلبالو» عینا این کار را 
کردم. به همین علت خیلی از صحنه ها در لحظه با هم اجرا می شــد و 
تماشاگر بعضی وقت ها یک گوشه را می دید و حتی گوشه دیگری را از 
دست می داد. در ایوانف تو این هم زمانی در معنا دارد اتفاق می افتد. 
کارگردانی تو را خیلی دوست دارم چون در تمام لحظاتی که میزانسن 
نمی کنی و کارگردانی می کنی، برایم دوست داشــتنی و پرعمق است. 
همیشــه در این نمایش صحنه ای که جلو چشم است را می بینم و به 
همان وضوح پشــت صحنه را هم دارم می بینم. فضای پشت صحنه 
نه به معنای رفت وآمد دســتیاران، بلکه پشــت صحنه آن لحظات 
را به وضــوح می بینم. به نظرم در شــخصیت ایوانف هم این ویژگی 
به شــدت وجود دارد، او نگاه ساکنی دارد که به نظر می آید در سکونی 
صحنه را نــگاه می کند ولی تلاطم خیلی خیلــی بزرگی در حال اتفاق 
است. من یاد یک پلان طولانی در یکی از فیلم های تارکوفسکی افتادم 
که آن را خیلی دوست داشــتم: با یک دبه شیشه ای شیر در درگاهی 
ایستاده و همه چیز ســاکن است و فقط شیر در این شیشه دهن گشاد 
درحال لمبرزدن است که خیلی زیباســت. وقتی ایوانف را می دیدم 
بدون اینکه اصلا چنین صحنه عینی ای وجود داشته باشد، خیلی یاد 
آن معنای تصویری افتادم که یک سکون وجود دارد ولی چیزی مثل 
پاندول در صحنه هست. حتی در نسیمی که در ملحفه ها می پیچد این 
پیداست. بعضی جاها به نظر می رسید نوک موهای حسن هم صحنه 

را همراهــی می کند درحالی که او فقط نشســته و دارد نگاه می کند و 
من راجع به این نگاه کلی صحبت دارم. این نگاه چقدر خوب اســت 
وترکیب ایوانف-حســن اســت یعنی نمی توانم بگویم فقط ایوانف 
است یا فقط حسن معجونی. این نگاه یکی از بخش های خیلی خوب 
نمایش توســت. باوجود اینکه کلا همه بازیگرهای این نمایش خیلی 
خوبند و حتی من حسودی کردم که در این نمایش بازی نکردم! شاید 
خیلی ناجوانمردی است که مستقیم بپرسم چه اتفاقی می افتد که به 
فلان چیز می رســید ولی می خواهم کمی ناجوانمردانه سؤال کنم چه 
اتفاقی افتاد که سکون را این طور به یک تپش در پشت اتفاقات تبدیل 
کردی، درحالی که اصلا و ابدا به چشــم نمی آید؟ بخش انگیزش ها و 
کشــمکش های متن که این عاشق آن است و آن عاشق این است به 
کنار، من دارم درباره میزانســن صحبت می کنم. میزانسن هم که خدا 
را شــکر می دانیم کاری که پلیس راهنمایی و  رانندگی می کند، نیست 
که کارگردان بگوید تو بایســت و این حرکت کند و منظور جوهره تفکر 
نمایش اســت. چطوری این روند را پیش گرفتی و به اینجا رسیدی؟ 
چطور این نقطه چین ها را ایجاد کردی که ذهن تماشاگر را فراتر از آنچه 

در صحنه می بیند، ببری؟ 
مجبورم در ابتدا خیلی کلی تر حرف بزنم تا برســم به ایوانف. اتفاقی 
که افتاد و حداقل تو خوب آن را به یاد می آوری، این بود که نمایشی روی 
صحنه بردم و هیچ انتظار نداشــتم تئاتری که در تالار ابوریحان شــیراز با 
دو بازیگر روی صحنه رفته، به یکباره این همه با اســتقبال مواجه شود. 
بعد از «رقص روی لیوان ها» یکباره به جاهایی پرت شدم که نمی دانستم 
کجاست. اصلا نمی دانســتم می خواهم کارگردان تئاتر شوم یا نه. یکهو 
رقــص روی لیوان هــا را کار کردم کــه همه تعریف کردنــد و بعد از آن 
یک سری تهیه کننده خارجی ســراغ کار بعدی مرا گرفتند درحالی که من 
داشــتم فکر می کردم فوق لیسانس مهندسی صنایع بگیرم، مجبور شدم 
به کار بعــدی و بعدی فکر کنم. با خودم فکر کردم تو که تئاتر نخواندی 
و الان داری تئاتــر کار می کنی پس به جای اینکه ایده هایت را از خواندن 
نمایش نامه و دیدن تئاتر بگیری، بیا از زندگی خودت الهام بگیر. تا قبل از 

ایوانف داشتم راجع به زندگی خودم می نوشتم و اتفاقاتی که برای خودم 
می افتــاد را در تئاتر روی صحنه می بردم. یا مثلا از اتفاقاتی که کم وبیش 
اطرافم می افتاد، الهام می گرفتم. مثلا دوســت نزدیکی داشتم که از راه 
غیرقانونی از ایران رفته بود و وقتی برگشت و برای من ماجرای راهی که 
رفتــه بود را تعریف کرد، فکر کردم از این یک تئاتر درســت کنم. یا اینکه 
مهین صدری مســتندی درباره فتح االله بختیاری ساخت و من فکر کردم 
خوب است تئاتری از آن بسازم. اما درباره ایوانف، اتفاقاتی در زندگی من 
هم افتاده بود که من به نوعی خودم را در ایوانف می دیدم و دلایل خیلی 
مختلفی هم داشت. مثلا اینکه درس دکترایم را نصفه ونیمه رها کرده و 
برگشته بودم ایران که آن را ادامه دهم، بعد از برخورد دانشگاه های اینجا 
ســرخورده شدم و رفتم سربازی و ایوانف را در اوج دوره سربازی نوشتم. 
ایوانف را صبح ها در پادگان می نوشــتم و بعدازظهرها تمرین می کردیم. 
درنتیجه این انفعال به نوعی بازتاب دورانی از زندگی شخصی من هم بود. 
موقعی که می خواهم صحنه ای را بنویسم، خیلی حرف ها زده نمی شود 
ولی به وســیله کاراکترها یا تماشاچی ها فهمیده می شود. همه چیز مثل 
آشپزی اســت و یک دوزی دارد که براساس آن می توانید غذایی بخورید 
و بگویید تند، شــور یا ترش است یا مزه کنید و متوجه نشوید چی هست 
و چه خواهید خورد. در بحث نوشــتن و کارگردانی کــردن برایم این دوز 
خیلی مهم اســت که تماشــاچی تا آســتانه دیدن می رود ولی نشانش 
نمی دهیم. در آستانه شنیدن می رود ولی نمی شنود. مثلا صحنه ای داریم 
که ایوانف و ساشــا روبه روی هم می ایســتند. موقعیت این است که زن 
ایوانف، رابطه ساشــا و ایوانف را فهمیده و الان دارد از بیمارستان می آید 
و در راه اســت که یکهو ساشا در خانه ایوانف سبز می شود. به نظرم این 
جزء شاهکارهای چخوف است چون دقیقا عین فیلم های سینمایی است 
که معشوقه در خانه ایوانف است و زنش هم دارد از بیمارستان می آید. 
ایوانف هم خوشــحال است که ساشا اینجاســت چون بعد از سه ماه او 
را دیــده و هم می خواهد که او را بفرســتد تا برود چون هر لحظه نگران 

است آنا از راه برسد. 
پسیانی: ساشا هم می خواهد برود و هم می خواهد ایوانف را تست  �

کند. 
دقیقا ماجرا تست عاشقی است. یعنی ساشا تست عشق می کند. اتفاقا 
به تازگی با مانی حقیقی داشتیم سر فیلم نامه حرف می زدیم. یک وقت 
موقعیتی اســت که چیزهایی را می چینی و بعد انتظار داری تماشاگران 
ادامه اش را در ذهن شــان تصور کنند. به ویژه تماشاچی امروز که مغزش 
سرشار از تصاویر و موقعیت های نمایشــی است. برای مانی این مثال را 
زدم؛ یــک فیلم بلژیکی دیدم که درباره زوجی بود که بچه کوچک شــان 
ســرطان داشت. فیلم این طور شروع می شد که اینها در راهرو بیمارستان 
هستند و بچه خیلی خوشحال است و با همه چیز بازی می کند. پرستار و 
دکتر وارد می شوند و بچه درحالی که با مادرش بازی می کند پرستار او را 
می گیرد و می گوید بیا با من بازی کن چون مامان وبابا می خواهند با دکتر 
حرف بزنند. در اینجا صورت بچه کمی آویزان شده و مامان وبابا هم نگران 
می شوند، همراه دکتر می روند و پشت میز دکتر می نشینند. دکتر می نشیند 
و پرونده را بــاز می کند و کات می خورد به یک ربع بعد که پدرومادر لب 
جوی کنار بیمارستان نشسته اند و فقط به روبه رو نگاه می کنند درحالی که 
بچه در حیاط در حال بازی اســت. یعنی بخشــی را که باید گفته می شد 
نگفتیم  ولی ما تماشــاگران دقیقا می دانیم چه شــده است. . حالا اینکه 
بچه چه ســرطانی دارد را نمی دانیم، ولی کاملا مشخص است خبر بدی 
به اینها داده شــده. اتفاقی که در تئاتر مثلا در صحنه رویارویی ایوانف و 
ساشــا می افتد این است که ما از کابوسی شــروع می کنیم که مورچه ها 
دارند می آیند و یکباره ساشا می آید و پس زمینه قصه را می دانیم که الان 
زن ایوانف هم دارد می آید. حســن معجونــی (ایوانف) می گوید که برو 
اینها دارند می آیند. ساشا شروع به گلایه می کند و دراصل ما داریم چیزی 
می بینیم برخلاف آن انتظاری کــه از آن موقعیت وجود دارد. یک آدمی 
مضطرب و آدم دیگر خونســرد اســت. اصلا خونسردی اوست که ایجاد 
اضطراب می کند. ساشــا (نگار جواهریان) شروع به حرف زدن با ایوانف 
می کنــد و ایوانف هم یک جایی در گفت وگــو می غلتد و انگار که یادش 
می رود آنا در راه است و شــروع به درددل کردن با ساشا می کند. صحنه 
هم فاصله و یک تخت خواب بین این دو نفر را نشــان می دهد. میزانسی 

را خودِ حسن هم اضافه کرد که بعد از اینکه کمی با ساشا حرف می زند 
آرام به ســمت تخت می آیــد و زانویش را روی تخــت می گذارد. یعنی 
ایســتاده ولی با زانو روی تخت اســت و تو حس می کنی که او الان دارد 
می افتد. انگار یک تکیه گاه می خواست و دیگر نمی توانست این ایستایی را 
تحمل کند و به یک جایی تکیه می داد. اتفاق دیگر هم در همین جزئیات 
می افتد. میزانسنی به نگار داده بودم که دستش را از توی جیبت درنیاور 
و وقتی دســتش در جیب کت بارانی زرد می رفت، انگار بارانی روی هوا 
می ایســتاد. این یک اسپاســم فیزیکی بود که در دست هایش می افتاد و 
موقعی هم که دست ها بیرون می آمد تا چیزی را اشاره کند انگار در هوا 
می ماند. پرده هایی هم که تلاطم داشتند یکباره ساکن شدند و انگار جهان 
یکباره می ایســتد. انگار آن دو نفر در یک جهــان دیگر و در خلاء دارند با 
هم حرف می زنند. اتفاقی که می افتد این است که در آخر ساشا به سمت 
در مــی رود و ایوانف می گوید از این در نرو! باز ایده این هم از چخوف بود 
چون در متن چخوف، ساشا از در پشتی به خانه می آید تا کسی او را نبیند. 
حالا با این تفاوت که این بار ما ساشــا را از در اصلی آوردیم و از در پشتی 
او را برمی گردانیم. ایوانف به ساشــا می گوید از این در نرو چون آنا می آید 
و تو را می بیند. در همین جهان خلاء و در این فاصله طولانی که بین این 
دوتاست، یک جور ناامیدکردن و تحقیر ساشا را شاهدیم برای اینکه ایوانف 
دنبال دردســر نیست درصورتی که سر ساشــا برای دردسر درد می کند. 
مثلا جایی می گوید دردسر اســت که نشان می دهد ما چقدر همدیگر را 
دوست داریم. موقعی که ساشا سمت آن در می آید، یکباره پرده ها شروع 
به تلاطم می کنند. وقتی هیچی روی صحنه نداری تماشاچی مثل کوری 
می ماند که هیچی نمی بیند و بقیه حس هایش حساس می شود و در این 

شرایط برایش چیزهای کوچک معنا پیدا می کنند. 
پســیانی: ســر رقص روی لیوان ها گفتم آن قــدر بعضی وقت ها  �

صحنه ات محو می شود که پلک زدن یک بازیگر هم مثل یک انفجار است. 
و این کاملا حاصل یک ارتباط دوطرفه بین کارگردان و بازیگر اســت. 
یادم هست سر کوارتت گفتی که همه در لنز نگاه می کنند ولی من در لنز 
نگاه نکنم. در بخشــی از کار هم به بالای لنز نگاه می کنم. این یک اتفاق 

کوچک است درحالی که همه بازیگرها یک جا را نگاه می کردند و تو جای 
دیگری را نگاه کردی و این باعث شد آدمی که کاملا نرمال به نظر می آید 
یکباره وجهی روانی از او ببینید چون موقعی که با دوربین حرف می زند، 
دائما به بالا نگاه می کند و همین که کمی سیاهی چشم بالا می رود، معنا 
پیدا می کند. دقیقا این تأثیرگذاری، امتیاز آن صحنه خالی است که درست 
مثل بشقاب چیدن می شــود. درحالی که می توانی برنج و خورش را روی 
هم بریزی، برنج را هم می توانی گوشــه بشقاب بگذاری و خورش را هم 
در کاسه جدا، آن وقت آن برگ کوچک نعنا روی ماست معنا پیدا می کند. 

پسیانی: عین دیده شدن یک قلوه سنگ در کویر.  �
دقیقــا. این همه انگیزه هــای من برای تئاتر کارکردن اســت: دیدن و 
نشــان دادن آن لحظاتی که اتفاقا شــاید در تئاتر به غلط فرض می شــود 
به واسطه فاصله و دوری تماشاگر نمی توان نشانش داد. ساشا لحظه ای 
کــه ایوانــف به او می گویــد از آن در نــرو و از این در بــرو، مکثی دارد و 
برمی گردد. به نــگار گفتم در این موقعیت به ایوانــف نگاه کن، تا چهار 
بشــمار بعد برو. این نگاهِ نگار را حتی اگر نبینی، خودِ تماشاچی در نگار 
این احســاس را بازتاب می دهد. یعنی با خودش می گوید اگر من جای او 
بودم، چقدر از این حرف ناراحت می شــدم هرچند حرفش منطقی است 
و گفته ما که به هم علاقه داریم ولی دنبال دردســر نیســتیم پس از،  درِ 
پشتی برو. شاید این ویژگی به واسطه بک گراند محوی است که از سینما 
دارم. مثلا بهتر از من می دانی در سینما نیازی نیست بگویند به آتش نگاه 
کــن و تو دائما به خودت بگویی این آتش اســت که من دارم به آن نگاه 
می کنم، در صورت اینکه اگر صدای جرقه های آتش را بشــنوی و بازتاب 
شــعله اش را روی صورتت هم ببینیم تو دیگه نیازی نیســت کاری کنی. 
بازیگرها گاهی وقت ها به غلط می گویند باید آتش را در ذهن شان تصویر 
کنند درحالی که لازم نیست و این تداعی به طور طبیعی در ذهن تماشاچی 
اتفاق می افتد. کلید این قضیه تداعی اســت و تو نمی توانی آن را کنترل 
کنــی. تداعی در ذهن مخاطب اتفاق می افتــد و مخاطب تا موقعی که 
حس نکند این تداعی منحصر به  خودش است، یعنی خودش این تداعی 
را فهمیده و بغلی اش نفهمیده، اصلا برایش جذاب نیست. تماشاچی به 
میزانسنی که روی صحنه اتفاق می افتد و به بروبیاها می گوید کارگردانی، 
ولی بخشــی که خودش تداعی می کند را فکر می کند این تداعی نتیجه 
دریافــت شــخصی و هوش خودش اســت، درنتیجــه مقاومتی هم در 
دریافتش نمی کند. لحظه ای که ساشا مکث می کند، اینکه دلش می لرزد، 
تماشــاچی فکر می کند دل خــودش لرزیده چون در اجــرا چیزی اتفاق 
نیفتــاده. این البته لبه خطرناکی هــم دارد که منتقدان متهمت می کنند 
که هیچ کاری نکرده ای و کار کارگردانی نداشت، چون کسی روی صحنه 

راه نمی رود. (خنده.) 
پســیانی: منظورت از هیــچ کاری نکردن یک جــور عمل فیزیکی  �

انجام ندادن اســت؟ کار مهمی که می کنی این است که نمایش را در 
ذهن تماشاگرت ساخته ای. 

نه، می خواهم بگویم بحث دوز آن کار است. در سینما احتمالا خیلی 
با آن برخورد کردی. مثلا به بازیگرانی در ســینما گفته اند هیچ کاری نکن 
چون هرچه هیچ کاری نکنی، بهتر اســت. در نتیجه با یک ســری بازیگر 
روبه رو می شــویم که اصولا بِت  و بی احساس هستند. هیچ تنش درونی 
در آنها حس نمی کنی، چون می ترســند به چیزی واکنش نشان دهند و 
گل درشــت باشــند. در ایوانف، تنش صحنه، تنش چخوف است. تنشی 
است که از چخوف گرفتم. دو تا آ دم؛ یکی اینجاست و دیگری زنی است 
که دارد می آید. این تنشِ صحنه اســت که می گویــد زودتر برو بیرون و 
شــرت را کم کن و اینجا برای چی ایستادی؟ این تنش اصلی است. بعد 
در صحنه یکباره همه چیز ســاکن می شــود و انگار عصر یخبندان است، 
صحنه  و پرده ها ساکن هستند. من بچه خواهری دارم آن موقع که ایوانف 
را اجرا کردم پنج ســاله بود و الان ۱۰ساله اســت. وقتی اجرا را به شیراز 
بردم، می خواســت برای دیدن کار بیاید. من گفتم اصلا به سن وســال تو 
نمی خــورد. اما اصرار و گریه و زاری می کرد چون بیلبورد کار را دیده بود 
که نگار لباس عروس دارد و قاعدتا دختر پنج ســاله عاشق لباس عروس 
بود و اصرار داشــت کار را ببیند. من قبول کردم لحظه آخر نمایش او را 
داخــل ببرم تا فقط لباس عروس را ببیند و نمی خواســتم گریه های نگار 
را ببیند. دمِ در ایســتاده بودم و نگار که اشــکش را پاک کرد، کلا ۱۰ ثانیه 
طول می کشید تا نگار بلند شود. خواهرزاده ام را همان موقع داخل بردم 
و او صحنه را دید و بلافاصله از من پرســید اینها مرده اند؟ گفتم نه، اینها 
بازیگرند نمی توانند بمیرند. وقتی نگار بلند شد به او گفتم ببین، بلند شد. 
گفت: پس عروســکند! گفتم نه عروسک نیســتند اینها آدمند. درجا یک 
نقاشی کشید که آن را دارم و بالای آن به انگلیسی نوشت ایوانف و گفت 
ایوانف و ساشا عروسکند، عروسک دستکشی. دقیقا اتفاقی که در لحظه 
روبه روشدن با ساشا در پرده سه و در پرده چهار برای من اهمیت داشت 

که بیفتد، این بود: انگار همه چیز یخ می زند یعنی تحرک وجود ندارد. 
پسیانی: بخشی که اتفاقا برای من جذاب است این است که تو از  �

این جور تفکر چخوفی عبور می کنی و در ایوانف تو تلاش پس زمینه ای 
برای «شدن» وجود دارد ولی اینکه نهایتا ایوانف زورش می رسد یا نه 
را، نمی دانم. بخش پایانی گپ مان را روی قضیه نگاه ایوانف بگذاریم. 
همان طور که در صحبت هایت به این اشــاره کردي وقتی سکون زیاد 
است، تماشــاگر همه چیز را در ذهن می ســازد و هر حرکت کوچکی 
معنای بزرگی در ذهنش پیدا می کند. شــاید به زبان دیگر بشود گفت 
در چنین شــرایطی تماشــاگر به اندازه کافی وقت دارد خودش را در 
موقعیت عاطفی، حسی و روانی کاراکترها قرار دهد و جای آنها شروع 
به فکرکردن کند. یا حداقل اینکه بگوید اگر من جای آنها بودم، چه کار و 
چه فکری می کردم. نگاه ها در این نمایش به خصوص نگاه خودِ  ایوانف 
عجیب است که در مورد حســن  به نظرم شاید عمدی در آن هست 
چون میزانسن های بیشتری رو به تماشاگر دارد تا بقیه که کمتر دارند. 
نوع نگاه ایوانف-حســن خیلی خیلی برای من مهم است؛ چون نگاه 
خیلی عمیقی است. نگاهی است که در اوج اینکه چیزی در آن نیست، 
خیلی چیزها در آن هست. اگر بخواهم ساده این نگاه را تعبیر کنم باید 
بگویم نگاه ذن است. به نظر می آید آن صحنه ساکنی که به پرده ها باد 
می خورد انگار زاویه دید ایوانف است. ایوانف مهم ترین تماشاگر این 
نمایش اســت و من خیلی جاها واقعا صحنه و جایگاه تماشاگر برایم 
دائم می چرخید. جایــی آن نگاه حتی اذیتم می کرد؛ نه به این مفهوم 
که آزارم بدهد بلکه به این مفهوم که قلقلکم می داد و فکر می کردم من 
دارم حرکاتی می کنم که مورد تماشای ایوانف هستم. آیا کل نمایش را 
ایوانف دارد تماشا می کند؟ دوست دارم درباره این بیشتر گپ بزنیم. 
ما در گروه مان یک دوره ای آموزه های بوتو را کار می کردیم. چیزی که 
در زمان استراحت به بچه ها پیشنهاد می دادم این بود که مثلا سوزن 
فرضی را بردارید و از داخل سوراخ سوزن به ماه نگاه کنید. هرگز پیش 
از مواجهه با این نگاه ایوانف- حسن به قضیه نگاه کردن به ماه از توی 

سوراخ سوزن نزدیک نشده بودم. 
 (با خنده) مطمئن نیستم که واکنش من به صحبت های تو قشنگ تر 
از خودِ  صحبت های تو شود. ولی نکته ای هست اینکه یکی از پیچیده ترین 
مضامینی کــه در چخوف برای من هســت باخبربودن شــخصیت ها 
از سرنوشتشــان است. این نگاه خیلی سطحی اســت که ما فکر کنیم 
شخصیت ها سرنوشت شــان را نمی دانند. وقتی در باغ آلبالو در همان 
پرده یک لوپاخین به مادام می گوید که اگر باغ را نفروشــی ۱۵ روز دیگر 
حراج است و همه چیز تمام می شود، باز هم او نمی فروشد. پیچیده ترین 
نکته این اســت که چرا این کار را نمی کند؟ اصلا عزاداری بعد بر ســر 

چیست؟ مگر ایوانف همان اول نمی دانست چه می شود؟ درحالی که 
همه به او گفتند وقتی همسرت فوت کرد آزاد هستی و همه هم کمک 
می کنند به عشــقت برســی ولی الان که آنا دارد می میرد درحالی که 
برایت این همه فداکاری کرده، دینش را عوض کرده و خانواده اش را رها 
کرده، الان با او این کار را نکن. اما می گوید من نمی توانم و می رود یا در 
باغ آلبالو می گویند من می خواهم در این باغ میهمانی بگیرم. کسی در 
مورد فروش باغ به من چیزی نگوید! چرا این کار را می کنند؟ آن نگاهی 
که تو گفتی برای من چنین تعبیر می شود که انگار شخصیت ها خودشان 
دینامیت هایی زیر زندگی شــان می گذارند و به گوشــه ای می نشــینند و 
فروریختنش را نظاره می کنند. ایوانف خودکشــی نمی کند بلکه کشتار 
می کند و اگر می خواهد آســیب بزند به خــودش تنها نمی زند. ایوانف 
همه جهان را با هم می خواهد پایین بکشد. آن نگاهی که تو می گویی، 
متعلق به لحظه ای اســت که اینها شاهد فروپاشی جهانی هستند که 
خودشان آگاهانه برای فروپاشی اش برنامه ریختند؛ یعنی تنظیم کردند 
که این جهان فرو بپاشــد و الان آن نگاه چیزی بین شــگفتی و وحشت 
اســت، درســت مثل لحظه ای که دینامیت ها را می گذارند و بعد کنار 
می ایستند و دکمه انفجار را می زنند و یکباره همه چیز فرو می ریزد. هم 
هیجان از این ریختن هست و هم وحشت و ترس. مثل بازی دومینوست 
کــه  میلیون ها دومینو را کنار هم می چینید، بعد یکباره با یک حرکت در 
یک دقیقه همــه چیزی به هم می ریزد، ولی یــک هیجانی دارد دیدن 
این فروپاشــی که به نظرم می توان ریشــه هایش را در تئاتر جست. در 
تئاتر همیشــه می گویند که تراژدی باعث تزکیه نفس می شــود. مرگ، 
فروپاشی و در شکل امروزی اش همه این خشونت مجازی که در مقابل 
سلبریتی ها وجود دارد درســت مثل تماشاگران تراژدی یونان که وقتی 
می بینند شــاهزاده ها و خدایانشــان دارند زجر می کشند دیدن این رنج، 
تزکیه شان می دهد. شاید بیمارگونه و سادیستی باشد، اما اسم تئاتری اش 
می شود کاتارسیس. به نظرم در متن چخوف آدم ها، زندگی را می چینند 
برای اینکه شاهد فروپاشی اش باشند. بیشتر اشاره ات به لحظه آخر نگاه 
حســن روی تخت است. کسی نمی داند به چه جایی دارد نگاه می کند 
اما برای من با یاد آقای کیارستمی این را تداعی می کند که تو به واسطه 
دیــدن آدمی که دارد به جایی نگاه می کند، روایت خودت را داری. مثل 
فیلم «شــیرین» که داری یک ســاعت و نیم آدم هایی را می بینی که به 
یک جایی نگاه می کنند و تماشاگر هیچ وقت خود سوژه را نمی بیند. این 
اتفــاق را به یاد دارم که وقتی ســر «تجربه های اخیر» با تو گپ می زدم 
تعبیر درستی به کار بردی. اینکه یک سری بازیگران را نمی بینیم ولی به 
واسطه دیدن تماشاگران روبه رو که دارند آن بازیگر را نگاه می کنند ما او 
را هم می بینیم و به نظرم می آید یک کار این است که جهان فروپاشیده 
شــده را این طور نشــان دهیم که به طراح صحنه بگوییم خانه ای بساز 
که دارد می ریزد و یک راه هم این است که به یک بازیگر بگوییم به یک 
خانه ای که دارد می ریزد نگاه کن و تماشاچی آن نگاه را نگاه کند. قاعدتا 
عده ای منفعل اند و به عنوان تماشــاچی نمی بینند و حوصله ندارند و 
یک عده ای در ذهن شان می بینند که آن دیدن به مراتب بهتر از آن دیدن 

بی واسطه است. 
پسیانی: به نظرم این ایده خیلی درست بود که ما از چشم ایوانف  �

بــه این اضمحلال نگاه می کنیم به خصــوص همان طور که گفتی این 
اضمحلال در بســیاری از کارهای چخوف، خودخواســته است. یادم 
هست تحلیلی که با چرمشیر به باغ آلبالو اضافه کردیم این بود که اصلا 
لوپاخین این باغ را می خرد برای اینکه زندگی سابق در آن جریان پیدا 
کند و بخشی هم این اســت که املاکش را نگه دارد ولی نهایتا اهالی 
باغ نمی خواهند در آن باشند. یکی دارد ســوار قطارمی شود که برود 
و دیگری کلیــد را می گذارد که برود بیرون و کل ایــن ماجرا در تأیید 
همین طرز تفکر است. اضمحلالی خودخواسته رخ می دهد و یک جور 
شــیکی انتلکتوئلی هم دارد. درواقع به همین دلیل است که ایوانف 
خیلی خیلی کاراکتر انتلکتوئلی اســت، البته نه بــه مفهوم بازی های 
روشــنفکرانه. این نگاهش خیلی معنای عمیقی پیدا می کند وقتی به 
قول تو به ســاختمان در حال ریختن طوری نگاه کند که تماشــاگر آن 
ساختمان را ببیند. بیشتر از این دوســت ندارم وارد جزئیات نمایش 
شوم. باید بگویم که چقدر این نمایش را با تمام ابعادش دوست دارم 
و چقدر کارگردانی تو بدون اینکه هیچ جا از لابه لای نمایش بیرون بزند، 
کارگردانی مهمی اســت. کلمه ای که می توانم برایش به کار ببرم کلمه 
«مهم» است. نه کارگردانی خوب، نه کارگردانی عالی! این لفظ ها بین 
من و تو در جریان هســت و خودت هم نظر من را در مورد کارهایت 
می دانی ولی کار تو در ایوانف خیلی کارگردانی مهمی است. امیدوارم 
کســانی که این کار را دیدند و کســانی که این گفت وگو را می خوانند، 
یک بار دیگر در ذهن شان این کارگردانی تو را مرور کنند.  در آخر راجع 
به هدفون و آنچه نوار آموزش زبان در گوش ایوانف می گوید که انگار 

صدای ذهن خودش هم هست توضیح دهید. 
یکــی از ایده های اولیه کارگردانی که در مورد ایوانف داشــتم،  همین 
بــود. دقیقا یادم نیســت این تصمیم نتیجه چه بود ولی یادم هســت در 
مقاله ای برای اولین بار تاریخچه واکمن را می خواندم. آنجا متوجه شدم 
یــک اتفاق خیلی بزرگ در دهه ۸۰ بود که ســونی واکمــن را تولید کرد. 
الان بــرای ما یــک هدفون در گوش، خیلی عادی اســت ولی تا دهه ۷۰ 
برای موزیک گوش دادن، نوار، کاســت و اسپیکر در اختیار داشتید. اینکه 
یکهو چیزی در گوش و در جیب بگذارید و در خیابان راه بیفتید، به ظاهر 
یک اتفاق تکنولوژیک افتاده ولی فراتر از یک اتفاق تکنولوژیک، با واکمن 
دوره جدیدی شــروع شــد که آدمی به واسطه آن دیگر وابستگی مکانی 
نداشت و می توانست از جمع جدا شود، بدون اینکه از جمع جدا شود! به 
قول معروف بهترین فرار آن می شــود که نیاز نداشته باشی از خانه بروی 
بیرون. یعنی تو فرار می کنی از جمع بدون اینکه نیاز باشد به طور فیزیکی 
از آنها جدا شــوی. آن  موقع که تاریخچه واکمن سونی و تغییر اجتماعی 
را کــه ایجاد کرد می خواندم، المان هدفون در ذهنم آمد و فکر کردم که 
ایوانف همیشــه این هدفون دور گردنش اســت. حالا برای منتقدانی که 
دنبال ســمبل هستند، متریال خوبی اســت. به قول کسی که نوشته بود 
هدفــون یوغی بر گردن ایوانف اســت! ... هدفون المانــی امروزی بود و 
درعین حال هم نمایش درباره کاراکتری اســت که از جمع فرار می کند و 
دائم می خواهد از جمع جدا شــود. بعد به اینجا رسیدم که خب ایوانف 
در این هدفون چه گوش بدهد؟ یادم هست ایده  اولیه این بود که ایوانف 
دی جی باشــد! ولی بعد دیگر ایده آموزش زبان به ذهنم رسید. شاید هم 
به خاطر این بود که در آن دوره مدتی طولانی با مانی حقیقی کار می کردم 
و یکی، دو تا فیلم نامه با هم  نوشتیم. من مانی را می دیدم که جزء معدود 
آدم هایی است که می توان از او برای ضبط دیالوگ های انگلیسی استفاده 
یا شاید سوءاستفاده کرد چون اکسنت انگلیسی اش واقعا مثل معلم های 
زبان است و می تواند متن هایی که می گویم را بخواند. چخوف به واسطه 
پزشک بودنش خیلی علمی درباره افسردگی ایوانف حرف زده. می بینید 
که اگر هرکســی جز چخوف بود، شــاید کمی ســعی می کرد ایوانف را 
سمپات تر بنویســد، اما ما با ایوانفی روبه رو هستیم که از همان پرده یک 
می گوید که من صدا می شنوم. از متن اولیه چخوف یعنی ۱۸۵۰، او درباره 
نشانه های افسردگی و اســکیزوفرنی در شخصیت ایوانف حرف می زند. 
شــخصیتی که دارد صداهایی را می شنود و ایده هدفون خیلی با ایده ای 
که از متن چخوف گرفتیم، هماهنگ شد. نتیجه این شد که یک جایی در 
انتها آن معلم زبانی که دائم ایوانف به آن گوش می دهد، خودِ ایوانف را 

خطاب قرار می دهد و با ایوانف حرف می زند. 

 محمدحسن خدائى
 دکتر اِشا صدراِشکورى

گفت وگوی آتیلا پسیانی با امیررضا کوهستانی به بهانه اجرای «ایوانف»
چخوف هم می تواند عده ای را «دلواپس» کند

عسل عباسیان

*باربارا ویلیگِر هایلیگ - آگوستِ ۲۰۱۴، نویه تسورشِر تسایتونگ/ترجمه، 
یاشار دست پاک: امیررضا کوهســتانی، کارگردان ایرانی، «ایوانُف»، درامِ 
اجتماعی چخوف را به ســرزمینِ مادری اش می برد. گروه درخشانِ تئاترِ 
مِهر ایــن انتقال را بخت یارانه انجام می دهد. آنهــا درباره پول و جهان 
حرف می زنند و کمی هم درباره خدا. تاتوهای ایوانُف موقعیتِ مناسب 
را برای طعنه ها و مســخرگی های طولانی فراهم می آورند؛ علاوه براین، 
هر چیزِ شــخصی و خصوصی، تابو نمی شــود: هرچه باشد [پرده سوم 
و چهارم] نمایش روی تخت خوابی بــزرگ روی می دهد. یکی ماهرانه 
گوشــتِ چرخ کرده را وَرز می دهــد و توضیح می دهد که چه کار می کند 
تا گوشت به ســیخِ کباب بچسبد؛ و به این ترتیب همه چیز با گفت وگویی 
تخصصی و شــکم چرانه شروع می شــود. غذای دریایی باشکوهِ دورانِ 
قدیم تخمِ ماهی بود یا خاویار؟ دیگری معتقد بود که پیشِ مارتا غذایی 
رؤیایی خورده است، بادمجان و قارچ. مارتا می خندد،۲ بیوه ثروتمندِ درامِ 
اجتماعی چخوف می گذارد که مردها ستایشش کنند: یک گزینه می تواند 
عموی ســالخورده «ایوانُف» باشــد که اینجا «کنت» نامیده می شود و با 
گردنبند طبی تصور مردی آســیب خورده را ایجاد می کند. به همین دلیل 
مارتا در پایان، بورکینِ ساکت و آرام را انتخاب می کند. او شرکت ایوانف را 

می گردانَد؛ و ایوانُفِ رئیس در ورشکستگی غرق می شود. 
قهرمانی از   زمانِ ما

امیررضا کوهستانی با اجرای «ایوانُف» اثرِ رِپِرتواری کلاسیکی را روی 
صحنه برده اســت. در سال ۲۰۱۱ اولین اجرا در تهران جشن گرفته شد، 
امــا کارگردانِ اثر در آن زمان اجراهای پی در پی در اروپای غربی را تصور 
نمی کرد. البته معنای دل زدگی، ناامیدی و بی حس وحالی تجسم یافته 
در قهرمانِ اصلی اثر اعتبارش را تا امروز نگه داشته است و کارکردش را 
در زوریخِ مُرَفه هم آشکار می کند. آن  هم بعد از اینکه این اجرا پیش از 
شهرهای بازِل و آمستِردام میهمان سالنِ مجتمعِ کشتی سازی۳ بود. این 

اجرا در میانه پِرفُرمنس ها و تئاتر های پست دراماتیک جشنواره خودش 
را به مثابه تنها و آشکارا یک موقعیتِ نمایشی قراردادی می قبولاند. 

نه تنها حال وهوای سَرزِنده اکنونِ ایران چارچوب های چخوفی را به 
طرزی دیگرگــون و انبوه می انبارَد. بلکه: جذابیتِ کار در مالِ خودکردنِ 
ریزه کاری های اثرِ اصلی  نهفته است. اینکه به طورِ ضمنی درباره ماشین  
یا موبایل  صحبت می شود، بازیگرانِ بااستعداد را در اکنون ثبت می کند. 
ترتیباتِ روستایی. در آغاز رخت و لباس ها در جریانِ هوا تاب می خورند. 

در حینی که آنا، زنِ رو به احتضار ایوانُف، جمعشــان می کند، همسرش 
لات مَنِشــانه روی مُبل پَهن می شــود و به واسطه هِدفون از محیط جدا 
می شود. چه تهوع آور. سعی می کند انگلیسی بیاموزد؛ صدای هر درس 
را می شنویم: راهکارها و دوزوکَلَک هایی برای جهانِ پهناورِ بیرون.  این 
یک خروار بدبختی مَرد چالشِ محض است که حتی روی پاایستادن هم 
به زحمتش می اندازد و این را اضافه کنید به زحماتی که بورکین، موقع 
پرداختِ حقوقِ کارمندانِ شرکت به او تحمیل می کند و همچنین پزشکِ 

زیادی وظیفه شــناس که نگرانی اش برای آنــا فراتر از محدوده وظایفِ 
پزشکی اش می رود. 

روزنه ای به سوی آینده
ایوانُف، بدهکار، سرگشــته، ســرخورده، اما بااین همه به سادگی در 
نااُمیدی از جهان درنمی غلتد. افسرده ای که عصبیت او را  گیر می اندازد 
و می بلعد. کوهســتانی در توییتر به اشــتراک می گذارد که: «من عاشقِ 
آدمای داغونَم» و بله، با شــخصیتی همدردی نشان  می دهد که سردیِ  
عشقش به آنا را درک نمی کند، کسی که ابراز عشق های ساشا، دخترکِ 
جــوان و آداب دانِ لِبِدِفِ بامِکنَــت را می پذیرد به جــای اینکه به آنها 
پاســخی دهد- تا اینکه کمی پیش از ازدواج، یک ســالی پس از مرگِ 
آنا، به رســوایی می کشد یا اینکه بیشــتر به درهم شکستنِ در پرده آخر 
می انجامد: در مقابل ایوانفِ چخوف، این ایوانُف حتی نای خودکشــی 
هــم ندارد.  چه چیــز آن را به کُنِش وامی دارد؟ بــا توجه به موقعیتِ 
غم انگیز جهان ممکن نیست که ایوانُف کاملا برحق نباشد. کوهستانی 
برعکس روزنه ای به  سوی آینده باز می کند. خانم ها، با حجابی آراسته، 
روزنه را می گشــایند. با اعتمادبه نفس و واقع بینــی، به جای پخت وپز، 
درباره بورس حرف می زنند. آنا، باوجود بیماری، ســیگاری می خواهد و 

ساشا بر ترکِ خانه تصمیم می گیرد. 
پی نوشت ها:

۱-  تیتر مقاله را نویسنده از کتاب «توتم و تابو» فروید وام گرفته است. 
۲- در اجراهای خارج از کشور ایوانف، شخصیت کوسیخ حذف شده بود 

و مارتا در صحنه کباب سیخ زدن روی تخت نشسته بود. 
۳- این نقد اشاره به اجرای ایوانف در فستیوال هنرهای نمایشی زوریخ دارد 
که در ســالنی اجرا شد که در طول سال در آن قایق های بادبانی می سازند 

و در مدت جشنواره مانند یک سالن حرفه ای تئاتر آن را تجهیز می کنند.  
(Neue Zürcher Zeitung NZZ) *
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