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مقدمه
ــال هاي  ــان س ــي از هم ــش راديوي نماي
ــه اش (در دهه  ــکل گيري نطف ــن ش آغازي
ــه)، با خود  ــلادي در آلمان و فرانس ۲۰ مي
ــته  تعاريف، بازتعريف ها و تناقض هايي داش
ــا از اين «باز» کم  ــه تا زمان حال نه تنه ک
ــده، بلکه به آن افزوده و سنگين تر هم  نش

شده است.

ــدا نمايش  ــي که از ابت ــاي مهم چالش ه
ــوري با آنها  ــه نظر و تئ ــي در عرص راديوي
ــرده در  مواجه بوده، مي توان به صورت فش
ــش هاي مهم اين گونه طرح کرد:  قالب پرس
ــر) راديويي و هنر  ــش (تئات ــا ميان نماي آي
ــود دارد؟ در  ــزء و کل وج ــر رابطه ج تئات
ــي از ويژگي هاي  ــورت آيا نبايد برخ اين ص
ــوي «کل» در «جزء» هم  ــي و ماه ماهيت

وجود داشته باشد؟ شکي نيست مهمترين 
ــه ماهيت هنر  ــاخت ماي مفهومي که در س
ــودن اجراي تئاتر  ــر وجود دارد، زنده ب تئات
است؛ به اين معني که تئاتر به عنوان هنري 
که «در زمان» جريان دارد، شکل گيري آن 
ــته آماده  به عنوان محصولي هنري در گذش
ــت. اينجاست که نمايش  ــده اس و کامل ش
ــوان گونه اي از انواع تئاتر که  راديويي به عن

هدف درکنـش 
ــيار حائز اهميت  هدف در طراحي کنش بس
ــي، هيچ  ــن نمايشنامه نويس ــر ف ــت. از نظ اس
شخصي به خودي خود ضعيف يا قوي نيست، 
ــتگي به هدفي  ضعف و قدرت او را ميزان وابس
معين مي کند که در پيش دارد. هر قدر هدف 
ــد، شخص بازي از  ــتري داشته باش جذبه بيش
ــتري دارد. کنش ها  نظر دراماتيک نيروي بيش
بايد پيوسته در خدمت هدف اصلي نمايشنامه 
باشند و هر کنش در هر صحنه بايد مقدمه اي 
ــد و پايان  جذاب براي ورود به صحنه بعد باش
هر صحنه تعليق و کشمکش کافي در مخاطب 

ايجاد کند. 
کشمکش واقعـي 

کشمکش واقعي به صورت نامرئي و بسيار پر 
کشش و هيجان انگيز بين نويسنده و مخاطبان 
ــورد نتيجه  ــنونده در م ــرد؛ يعني ش درمي گي
داستان، پيش بيني هايي مي کند و احتمالاتي 
مي دهد؛ ولي نويسنده با زبردستي هنرمندانه 
از کنار اين حدسيات مي گذرد و آنچه خود در 

ذهن دارد به مخاطب ارائه مي دهد. 
کنش در صحنـه آغازين 

ــف در نمايش  ــن و نقطه تعري صحنه آغازي
ــت دارد. اگر کنش هاي  ــيار اهمي راديويي بس
ــيقي نتوانند به  ــدد افکت و موس کلامي به م
ــروع گيج کننده  ــوند و ش خوبي طرح ريزي ش
ــد، پس  ــب باش ــش مناس و مبهم و فاقد کش
ــنونده به راحتي پيچ راديو را خواهد بست  ش
و نمايشنامه نويس توفيقي نخواهد داشت. پس 
ــنامه راديويي بايد کارش را از  نويسنده نمايش

جايي شروع کند که کنش شکل مي گيرد. 
کنش و شخصيت 

ــنامه راديويي  ــي در نمايش کنش هاي کلام
بايد بين دو يا سه شخصيت اصلي ايجاد شود؛ 
به خاطر محدوديت بصري که شنونده نمي تواند 
شخصيت ها را ببيند و مسئله تداوم تشخيص 
ــخاص بازي. اگر يک شخصيت دو يا  هويت اش
سه صحنه نباشد و توسط ديگر بازيگران به او 
اشاره اي نشود، در ذهن شنونده باقي نمي ماند. 
کنش هاي کلامي در نمايشنامه راديويي بايد 
ــمي و بروني بازيگران  معرف ويژگي هاي جس
نيز باشد و با استفاده از مکالمه شخصيت ها به 

تصوير کشيده شود. 
زمان در کنش کلامـي 

ــنامه  گرچه کنش هاي موجود در يک نمايش
ــدت مي بخشند و  راديويي به وقايع نمايش ش
ــزان هيجان در  ــاد درگيري عاطفي مي با ايج
مخاطب را بالا مي برند، ولي هرگز نبايد دامنه 
کشمکش ها را بيش از حد لازم گسترش داد. 
چون پس از مدت زماني طولاني در حالت غم 
يا شادي مخاطب خسته مي شود و ديگر ميل 

به ادامه شنيدن ماجرا ندارد. 
ــلاف  برخ ــي  راديوي ــنامه  نمايش در 
نمايشنامه هاي صحنه اي ممکن است کنش ها 
ــند ولي در  ــيار کوتاه باش ــک صحنه بس در ي
همين صحنه هاي کوتاه نيز کنش بايد به خوبي 

طراحي و اجرا شود. 
کنش و صحنه 

ــي که  ــي در جاهاي ــاي راديوي در نمايش ه
ــکل طبيعي و ساده از صحنه اي به  کنش به ش
صحنه ديگر ادامه مي يابد، مي توان از اتصال يا 
ــتقيم بهره برد. ديالوگ پاياني بايد  انتقال مس
به گونه اي نوشته شود که بتوان به راحتي وارد 
ــد. به عنوان مثال: «روز شنبه،  صحنه بعدي ش
ــاعت ۴ عصر، در ايستگاه قطار مي بينمت».  س
هنگامي که افکت سوت قطار بلافاصله شنيده 
ــنونده خواه، ناخواه، زمان و مکان  مي شود، ش

صحنه را مي يابد.
نقش راوي در کنـش 

ــح صحنه در  ــراي توضي ــوان ب از راوي مي ت
ــاي پيچيده اتفاق مي افتد  مواردي که کنش ه
ــتفاده شود. بارها شنيده شده که متأسفانه  اس
ــنامه هاي راديويي از  ــندگان نوپا نمايش نويس
ــتفاده کرده اند  ــيار و نابجا اس اين ظرفيت بس

ــت،  ــر اطلاعات اس ــداي راوي صرفاً ناش و ص
ــتند در  ــات مي توانس ــه آن اطلاع درصورتي ک
قالب کنش نمايشي و به تدريج به شنونده ارائه 
شوند تا زمان کافي براي ايجاد تصويرسازي و 

تخيل در ذهن داشته باشند. 
تکرار در کنش کلامـي 

نکات اصلي و مهم مکالمه بايد چندين بار به 
صورت هاي گوناگون تکرار شوند؛ چون ممکن 
است برخي از شنوندگان مسئله اصلي را درک 
نکنند. با توجه به اين مورد که مخاطب يک اثر 
ــي مانند مخاطب يک فيلم در محيطي  راديوي
ــت، اهميت اين  ــروصدا نيس خاص و دور از س

مسئله را بيشتر نمايان مي کند. 
نتيجـه 

درست است که کنش کلامي در نمايشنامه 
راديويي اساس است، ولي نبايد با پرکلام بودن 
ــخصيت ها و  ــز حرف زدن ش ــش و يک ري نماي
ــتباهي صورت  ــکوت اش ــتفاده نکردن از س اس
ــندگان محترم  ــت نويس ــس نياز اس گيرد. پ
ــق فضاهاي  ــي به خل ــنامه هاي راديوي نمايش
ــتند، بپردازند  ــک که برپايه کلام هس دراماتي
ــردن کنش هاي فيزيکي که نياز به  و از به کارب
تشريح دارد و با هيچ نوع افکت نمي توان فضا 
ــاب کنند و چنانکه قصد  را توصيف کرد اجتن
بازنويسي از نمايش هاي صحنه اي را براي راديو 
ــاي انتقال عناصر بصري  ــد، حتماً به راه ه دارن
ــکار و خلاقيت به  ــه ويژه اي کنند و با ابت توج
توصيف زمان و مکان صحنه نمايش بپردازند. 
در ضمن نويسنده نمايشنامه راديويي مي تواند 
ــتر از انواع  در هنگام کنش براي جذابيت بيش
ــي و الکترونيک نيز  ــاي گفتاري، طبيع صداه

استفاده کند. 
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کنش ها بايد پيوسته در خدمت 
هدف اصلي نمايشـنامه باشند 
و هـر کنش در هـر صحنه بايد 
مقدمـه اي جذاب بـراي ورود به 
صحنـه بعـد باشـد و پايان هر 
صحنه تعليق و کشمکش کافي 

در مخاطب ايجاد کند.

کنش و ديالوگ 
در نمايش راديويي
  فرزاد معافى غفارى
عضو هيئت علمى گروه تئاتر دانشگاه سوره
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نمايش هاي راديويي تأثيرگذار است.
ــب  ــت اغل ــد اس ــد» معتق ــن متهول «ک
ــورهاي اروپايي  ــه در کش ــندگاني ک نويس
ــند، واقعاً  ــراي راديو و تلويزيون مي نويس ب
ــند يا اشاره  ــت دارند نمي نويس آنچه دوس
ــب نمايش هاي  ــتراليا اغل ــد در اس مي کن
ــتند  ــي و تلويزيوني خانوادگي هس راديوي
ــتاني و  ــه خط داس ــي ک ــا «مجموعه هاي ي
ــنده  ــخصيت هاي آن از قبل براي نويس ش

فراهم و تعيين شده اند.»
ــي هم از  ــاط، مي توان مثال ــن ارتب در اي
ــده و فکر اوليه  ــان آورد: «اي ــور خودم کش
ــخص  ــش راديويي عموماً از پيش مش نماي
ــندگان، خود  ــي نويس ــت. هرچند گاه اس
پيشنهاددهنده فکر اوليه کارشان هستند، 
ــز محدوده  ــورت ني ــي در اين ص ــا حت ام
مشخصي از موضوعات را به تناسب و تعريف 
ــبکه سفارش دهنده  سياست گذاري هاي ش
ــئله  ــن مس ــد. بنابراي ــار دارن کار، در اختي

انتخاب فکر جاي بحث چنداني ندارد.» 
ــاه آل محمود»  مطلب بالا که از «جهانش
در كتاب با چشـم گوش ديدن نقل شد، 
ــري عجيبي دارد. چگونه بپذيريم  نتيجه گي
ــات اوليه اي که آل  ــه با توجه به توضيح ك
محمود آورده و مي تواند منطقي هم باشد، 
ــيم: «بنابراين  ــن نتيجه گيري برس به چني
ــث چنداني  ــئله انتخاب فکر جاي بح مس
ــايد بتوان گفت آنچه مد نظر آل  ندارد.» ش
محمود بوده نياز به توضيح و شرح بيشتري 
ــدن اين کار، مطلب  ــته که با انجام نش داش

تناقض آميز به نظر مي رسد.
ــوان گفت هر چند براي  در مجموع مي ت
ــان تئاتر در نقاط  ــندگان و کارگردان نويس
محدوديت هاي  ــد  مي توان ــان  جه مختلف 
ــد، ولي  ــته باش ــام وجود داش ــاص و ع خ

ــت كه براي نمايش راديويي و  ــکي نيس ش
تلويزيوني، محدوديت ها بيشتر است و اين 
ــاره شد به ذات  ــئله همان گونه که اش مس
رسانه اي برمي گردد که نمايش راديويي يا 

تلويزيوني در آن قرار گرفته اند. 
ــتر  ــه ويژگي هاي فوق که بيش با توجه ب
ــرايط خاص راديو به عنوان  از امکانات و ش
ــش  ــئت گرفته اند، به پرس ــانه نش يک رس
ــيم: خلاقيت هاي  ــث مي رس ــم اين بح مه
يک درام نويس براي راديو (يا تنظيم کننده 
ــي توليد  ــو) و گروه اجراي ــن براي رادي مت
ــته  ــش راديويي تا چه حد وابس ــک نماي ي
ــا و امکانات راديو به عنوان يک  به ويژگي ه

رسانه است؟
ــش را مي توان به صورت ديگري  اين پرس
ــندگان و گروه اجرايي  هم طرح کرد: نويس
ــه حد همچون  ــک نمايش راديويي تا چ ي
نويسندگان و گروه اجرايي تئاتر صحنه اي 
ــا در حيطه آفرينش  ــل دارند ت آزادي عم
ــت به تجربه گرايي هاي متنوعي  هنري دس
بزنند که در مواقعي براي آن نمي توان حد 
ــو به عنوان يک  ــد؟ و رادي و مرزي قائل ش
ــانه تا چه اندازه مانع يا تسهيل کننده و  رس
هموارکننده خلق اين تجربه گرايي هاست؟

ــش بعدي به رابطه نمايش راديويي  پرس
ــيار  ــي به نام راديو برمي گردد. بس و مديوم
ــاز راديو  ــه امتي ــده ک ــته ش ــه و نوش گفت
ــه در هر  ــت و اينک ــودن آن اس قابل حمل ب
ــرايطي مي توان از آن استفاده کرد و در  ش
حين گوش دادن به راديو در صورت نياز به 
ــاي ديگري هم مي توان پرداخت. اين  کاره
ــرّي  ــه نمايش هاي راديويي هم تس بحث ب
پيدا کرده است و صاحبنظران و کنشگران 
ــن ويژگي راديو  ــه نمايش راديويي اي عرص
ــازي براي نمايش هاي  را نيز به عنوان امتي
ــد. هر چند نگارنده  راديويي مطرح کرده ان
ــرح آن از اين  ــه با اين بحث و ط اين مقال
ــوان در نگاه  ــت، ولي مي ت زاويه موافق اس
ــي از اين  ــش راديوي ــه ويژگي هاي نماي ب
ــت و اين گونه به  ــر، درنگي جدي داش منظ
ــؤال پرداخت: آيا اين ويژگي سطح  طرح س
ــود؟ در  تمركز پايين تري براي راديو نمي ش
ــي نياز به  ــاي راديويي موضوعات نمايش ه
طرح دارند كه کمترين تمرکز را مي طلبد؟ 

ــر صحنه اي امکان طرح  مي توان گفت تئات
طيف هاي گسترده اي از موضوعات را دارد 
ــن)  ــا پيچيده تري ــن ت (از پيش پاافتاده تري
ــته به  ــتر وابس ــي نمايش راديويي بيش ول
ــا ايجاز  ــت که ب ــي قصه محور اس موضوعات
بتوانند مسائلي نه چندان پيچيده و فلسفي 

را در مدت زماني کوتاه طرح کنند.
کنش: تعاريف و ماهيت

براي ورود به بحث، راهي جز طرح نظريات 
ارسطو (۳۸۴-۳۲۲ ق.م) در اين باره نيست. 
ارسطو به عنوان اولين نظريه پرداز و منتقد 
ــا چنان دقت و  تئاتر در کتاب فن شـعر ب
ــرح و بسط  ــمندي نظريات خود را ش هوش
داده که هنوز هم تمام کساني که به درام و 
مباحث بنيادين آن مي پردازند، لاجرم بايد 

در گام اول به طرح نظريات او بپردازند.
ارسطو در فصل ششم فن شعر در تعريف 
ــتان و  «تراژدي» به تفاوت مهم درام و داس
اهميت عمل و کردار در درام پرداخته است: 
«پس ترگوديا تشبيه کرداري است جدي و 
ــخني  کامل، داراي يک اندازه بزرگي، در س
ــني  ــني دار، هر يک از اين انواع چاش چاش
جداگانه در اجزاي موجود، در شکل نمايش 
ــرايي، از راه وقايعي که شفقت  نه داستان س
و ترس برانگيزد پاکسازي (کاتارسيس) اين 

عواطف را انجام داده است.»
ــل از کتاب فن شـعر به همراه  ــن فص اي
ــگانه  ــط با آن که اجزاء شش مباحث مرتب
ــر  ــد و ديگ ــخص مي کنن ــراژدي را مش ت
ــتان  ــون ويژگي هاي داس ــا، همچ نظريه ه
ــگانه، تفاوت  ــزاي شش ــخصيت در اج و ش
تراژدي و حماسه، پيدايش تراژدي و کمدي 
(که به اختصار به آن پرداخته) بازشناخت، 
ــراژدي و ...  ــخصيت هاي ت ــاي ش ويژگي ه

مهمترين مباحث فن شعر هستند.
ــيوه  ــه تفاوت ش ــتي ب ــه درس ــطو ب ارس
ــخصيت پردازي در درام و داستان اشاره  ش
مي کند، به دليل آنکه در سده هاي ماقبل، 
ــاهد ظهور هردو  ــگ و هنر يوناني ش فرهن
ــروه هنرمنداني بود که براي جذب مردم  گ
علاقه مند به پهلوانان و قهرمانان اسطوره اي 
ــتان گويي  داس ــيوه  ش دو  از  ــي  حماس و 
ــت) و دراماتيک يا  ــل و رواي (به صورت نق
ــخصيت در حال  ــان دادن ش نمايشي (نش

ــت دچار  ــترده نيس خيلي هم متنوع و گس
ــون اکثريت  ــد بود؛ چ ــن تناقض خواه اي
ــلاً آماده و  ــق نمايش هاي راديويي قب مطل
ــده و هنگامي که مخاطب آن  را از  ضبط ش
ــنود، با محصولي آماده و  طريق راديو مي ش
ضبط شده مواجه مي شود که در زمان حال 
فقط پخش مي شود. آيا وجود همين تفاوت 
ــد رابطه جزء و کل را ميان  ماهوي مي توان
ــر تئاتر از بين  ــاي راديويي و هن نمايش ه

ببرد يا کم رنگ کند؟
ــفه  ــر، رجعت به فلس ــم ديگ ــاوت مه تف
ــه در طي  ــت ک ــکل گيري هنر تئاتر اس ش
تکامل تاريخي خود نيز اين فلسفه به صورت 
بنيادي تغيير نکرده و آن ديداري بودن اين 
 (Performance) هنر است؛ «اجرا»ي تئاتر
ــاي نقل يک واقعه  ــه در آن بازيگر به ج ک
آن  را نشان مي دهد از طريق عمل و کنش 
ــا اجراي يک نقال يا پرده خوان  (Action) ب
ــيار متفاوت است و اينجاست  يا قصه گو بس
ــش بزرگ نمايش راديويي،  که دومين چال
ــان مي دهد و آن غيبت عناصر  خود را نش
ــر بازيگر و کنش  ــداري و از همه مهمت دي
ــن بحث که به  ــت. به دليل اهميت اي اوس
ــت،  ــوري مقاله نيز مرتبط اس موضوع مح

ادامه آن را به متن مقاله ارجاع مي دهيم.
پرسش بعدي به راديو به عنوان يک رسانه 
ــش راديويي جزئي از  ــردد که نماي برمي گ
برنامه هاي متنوع اين رسانه است و قاعدتاً 
بايد چارچوب ها، شرايط و ويژگي هاي مهم 
اين رسانه را رعايت کند؛ شرايطي همچون: 
وابسته بودن مطلق نمايش راديويي به کلام 
که باعث مي شود اين گونه از نمايش داراي 
محدوديت هايي باشد که در تئاتر صحنه اي 
ــر صحنه اي در دوران  وجود ندارد. در تئات
معاصر که عرصه تجربه گرايي هاي بسيار از 

ــت، گذشته  طرف هنرمندان تئاتر بوده اس
از پانتوميم که کاملاً وابسته به بدن بازيگر 
است، شيوه هاي اجرايي بسياري خلق شده 
ــتر از آنچه به  که در آنها، اجراي تئاتر بيش
ــته باشد، به تصويرهاي  متن و کلمات وابس
صحنه اي که توسط طراحان صحنه، لباس، 
نور، گريم، حرکت و... خلق مي شود وابسته 
ــت، به اضافه خلاقيت هاي کارگردان در  اس
ــن هاي  ــق تابلوهاي تصويري و ميزانس خل
ــا عنصري به نام  ــذاب که در تمامي آنه ج
ــي را دارد. اين گونه از  ــش اصل ــر نق بازيگ
ــاط مختلف جهان  ــاي تئاتري در نق اجراه
ــان و فرهنگ  ــا مخاطبان با زب ــد ب مي توان
ــرار کند، در صورتي که  متفاوت ارتباط برق

نمايش راديويي اين امکان را ندارد.
ــازات نمايش  ــه از امتي ــي ديگر ک ويژگ
ــوب مي شود به موضوعات و  راديويي محس
ــتاني برمي گردد. در نمايش  طرح هاي داس
ــوان موضوعات کاملاً ذهني،  راديويي مي ت
تخيلي و خارق العاده را به گونه اي باورپذير 
ــه در نمايش صحنه اي معمولاً  اجرا کرد ک
ــش  ــتثناء نماي ــت (به اس ــر نيس امکان پذي

عروسکي).
ــانه هاي  ــه مختص رس ــر ک ــي ديگ ويژگ
ــت گذاري هاي خاص  همگاني است، سياس
ــامل  ــه ش ــت ک ــي اس ــبکه هاي راديوي ش
ــبکه خاص  ــي آن ش ــاي راديوي نمايش ه
راديويي هم مي شود. اين سياست گذاري ها، 
ــا خصوصي بودن، ملي يا  ــته به دولتي ي بس
ــبکه راديويي  ــش ش ــودن پوش منطقه اي ب
ــواي مجموع  ــودن محت ــا خاص ب ــام ي و ع
ــت که  ــبکه راديويي اس برنامه هاي يک ش
ــت و مجموع  ــته اس ــه عناصر قبلي وابس ب
ــت گذاري ها در موضوعات و  ــن سياس چني
مضامين، زمان پخش و زمان هر قسمت از 

امـکان  صحنـه اي  تئاتـر 
گسترده اي  طيف هاي  طرح 
دارد  را  موضوعـات  از 
تـا  پيش پاافتاده تريـن  (از 
پيچيده تريـن) ولي نمايش 
وابسـته  بيشـتر  راديويي 
به موضوعاتي قصه محور 
اسـت که با ايجـاز بتوانند 
مسـائلي نه چندان پيچيده 
و فلسـفي را در مدت زماني 
کوتاه طرح کنند.
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نمايش هاي راديويي تأثيرگذار است.
ــب  ــت اغل ــد اس ــد» معتق ــن متهول «ک
ــورهاي اروپايي  ــه در کش ــندگاني ک نويس
ــند، واقعاً  ــراي راديو و تلويزيون مي نويس ب
ــند يا اشاره  ــت دارند نمي نويس آنچه دوس
ــب نمايش هاي  ــتراليا اغل ــد در اس مي کن
ــتند  ــي و تلويزيوني خانوادگي هس راديوي
ــتاني و  ــه خط داس ــي ک ــا «مجموعه هاي ي
ــنده  ــخصيت هاي آن از قبل براي نويس ش

فراهم و تعيين شده اند.»
ــي هم از  ــاط، مي توان مثال ــن ارتب در اي
ــده و فکر اوليه  ــان آورد: «اي ــور خودم کش
ــخص  ــش راديويي عموماً از پيش مش نماي
ــندگان، خود  ــي نويس ــت. هرچند گاه اس
پيشنهاددهنده فکر اوليه کارشان هستند، 
ــز محدوده  ــورت ني ــي در اين ص ــا حت ام
مشخصي از موضوعات را به تناسب و تعريف 
ــبکه سفارش دهنده  سياست گذاري هاي ش
ــئله  ــن مس ــد. بنابراي ــار دارن کار، در اختي

انتخاب فکر جاي بحث چنداني ندارد.» 
ــاه آل محمود»  مطلب بالا که از «جهانش
در كتاب با چشـم گوش ديدن نقل شد، 
ــري عجيبي دارد. چگونه بپذيريم  نتيجه گي
ــات اوليه اي که آل  ــه با توجه به توضيح ك
محمود آورده و مي تواند منطقي هم باشد، 
ــيم: «بنابراين  ــن نتيجه گيري برس به چني
ــث چنداني  ــئله انتخاب فکر جاي بح مس
ــايد بتوان گفت آنچه مد نظر آل  ندارد.» ش
محمود بوده نياز به توضيح و شرح بيشتري 
ــدن اين کار، مطلب  ــته که با انجام نش داش

تناقض آميز به نظر مي رسد.
ــوان گفت هر چند براي  در مجموع مي ت
ــان تئاتر در نقاط  ــندگان و کارگردان نويس
محدوديت هاي  ــد  مي توان ــان  جه مختلف 
ــد، ولي  ــته باش ــام وجود داش ــاص و ع خ

ــت كه براي نمايش راديويي و  ــکي نيس ش
تلويزيوني، محدوديت ها بيشتر است و اين 
ــاره شد به ذات  ــئله همان گونه که اش مس
رسانه اي برمي گردد که نمايش راديويي يا 

تلويزيوني در آن قرار گرفته اند. 
ــتر  ــه ويژگي هاي فوق که بيش با توجه ب
ــرايط خاص راديو به عنوان  از امکانات و ش
ــش  ــئت گرفته اند، به پرس ــانه نش يک رس
ــيم: خلاقيت هاي  ــث مي رس ــم اين بح مه
يک درام نويس براي راديو (يا تنظيم کننده 
ــي توليد  ــو) و گروه اجراي ــن براي رادي مت
ــته  ــش راديويي تا چه حد وابس ــک نماي ي
ــا و امکانات راديو به عنوان يک  به ويژگي ه

رسانه است؟
ــش را مي توان به صورت ديگري  اين پرس
ــندگان و گروه اجرايي  هم طرح کرد: نويس
ــه حد همچون  ــک نمايش راديويي تا چ ي
نويسندگان و گروه اجرايي تئاتر صحنه اي 
ــا در حيطه آفرينش  ــل دارند ت آزادي عم
ــت به تجربه گرايي هاي متنوعي  هنري دس
بزنند که در مواقعي براي آن نمي توان حد 
ــو به عنوان يک  ــد؟ و رادي و مرزي قائل ش
ــانه تا چه اندازه مانع يا تسهيل کننده و  رس
هموارکننده خلق اين تجربه گرايي هاست؟

ــش بعدي به رابطه نمايش راديويي  پرس
ــيار  ــي به نام راديو برمي گردد. بس و مديوم
ــاز راديو  ــه امتي ــده ک ــته ش ــه و نوش گفت
ــه در هر  ــت و اينک ــودن آن اس قابل حمل ب
ــرايطي مي توان از آن استفاده کرد و در  ش
حين گوش دادن به راديو در صورت نياز به 
ــاي ديگري هم مي توان پرداخت. اين  کاره
ــرّي  ــه نمايش هاي راديويي هم تس بحث ب
پيدا کرده است و صاحبنظران و کنشگران 
ــن ويژگي راديو  ــه نمايش راديويي اي عرص
ــازي براي نمايش هاي  را نيز به عنوان امتي
ــد. هر چند نگارنده  راديويي مطرح کرده ان
ــرح آن از اين  ــه با اين بحث و ط اين مقال
ــوان در نگاه  ــت، ولي مي ت زاويه موافق اس
ــي از اين  ــش راديوي ــه ويژگي هاي نماي ب
ــت و اين گونه به  ــر، درنگي جدي داش منظ
ــؤال پرداخت: آيا اين ويژگي سطح  طرح س
ــود؟ در  تمركز پايين تري براي راديو نمي ش
ــي نياز به  ــاي راديويي موضوعات نمايش ه
طرح دارند كه کمترين تمرکز را مي طلبد؟ 

ــر صحنه اي امکان طرح  مي توان گفت تئات
طيف هاي گسترده اي از موضوعات را دارد 
ــن)  ــا پيچيده تري ــن ت (از پيش پاافتاده تري
ــته به  ــتر وابس ــي نمايش راديويي بيش ول
ــا ايجاز  ــت که ب ــي قصه محور اس موضوعات
بتوانند مسائلي نه چندان پيچيده و فلسفي 

را در مدت زماني کوتاه طرح کنند.
کنش: تعاريف و ماهيت

براي ورود به بحث، راهي جز طرح نظريات 
ارسطو (۳۸۴-۳۲۲ ق.م) در اين باره نيست. 
ارسطو به عنوان اولين نظريه پرداز و منتقد 
ــا چنان دقت و  تئاتر در کتاب فن شـعر ب
ــرح و بسط  ــمندي نظريات خود را ش هوش
داده که هنوز هم تمام کساني که به درام و 
مباحث بنيادين آن مي پردازند، لاجرم بايد 

در گام اول به طرح نظريات او بپردازند.
ارسطو در فصل ششم فن شعر در تعريف 
ــتان و  «تراژدي» به تفاوت مهم درام و داس
اهميت عمل و کردار در درام پرداخته است: 
«پس ترگوديا تشبيه کرداري است جدي و 
ــخني  کامل، داراي يک اندازه بزرگي، در س
ــني  ــني دار، هر يک از اين انواع چاش چاش
جداگانه در اجزاي موجود، در شکل نمايش 
ــرايي، از راه وقايعي که شفقت  نه داستان س
و ترس برانگيزد پاکسازي (کاتارسيس) اين 

عواطف را انجام داده است.»
ــل از کتاب فن شـعر به همراه  ــن فص اي
ــگانه  ــط با آن که اجزاء شش مباحث مرتب
ــر  ــد و ديگ ــخص مي کنن ــراژدي را مش ت
ــتان  ــون ويژگي هاي داس ــا، همچ نظريه ه
ــگانه، تفاوت  ــزاي شش ــخصيت در اج و ش
تراژدي و حماسه، پيدايش تراژدي و کمدي 
(که به اختصار به آن پرداخته) بازشناخت، 
ــراژدي و ...  ــخصيت هاي ت ــاي ش ويژگي ه

مهمترين مباحث فن شعر هستند.
ــيوه  ــه تفاوت ش ــتي ب ــه درس ــطو ب ارس
ــخصيت پردازي در درام و داستان اشاره  ش
مي کند، به دليل آنکه در سده هاي ماقبل، 
ــاهد ظهور هردو  ــگ و هنر يوناني ش فرهن
ــروه هنرمنداني بود که براي جذب مردم  گ
علاقه مند به پهلوانان و قهرمانان اسطوره اي 
ــتان گويي  داس ــيوه  ش دو  از  ــي  حماس و 
ــت) و دراماتيک يا  ــل و رواي (به صورت نق
ــخصيت در حال  ــان دادن ش نمايشي (نش

ــت دچار  ــترده نيس خيلي هم متنوع و گس
ــون اکثريت  ــد بود؛ چ ــن تناقض خواه اي
ــلاً آماده و  ــق نمايش هاي راديويي قب مطل
ــده و هنگامي که مخاطب آن  را از  ضبط ش
ــنود، با محصولي آماده و  طريق راديو مي ش
ضبط شده مواجه مي شود که در زمان حال 
فقط پخش مي شود. آيا وجود همين تفاوت 
ــد رابطه جزء و کل را ميان  ماهوي مي توان
ــر تئاتر از بين  ــاي راديويي و هن نمايش ه

ببرد يا کم رنگ کند؟
ــفه  ــر، رجعت به فلس ــم ديگ ــاوت مه تف
ــه در طي  ــت ک ــکل گيري هنر تئاتر اس ش
تکامل تاريخي خود نيز اين فلسفه به صورت 
بنيادي تغيير نکرده و آن ديداري بودن اين 
 (Performance) هنر است؛ «اجرا»ي تئاتر
ــاي نقل يک واقعه  ــه در آن بازيگر به ج ک
آن  را نشان مي دهد از طريق عمل و کنش 
ــا اجراي يک نقال يا پرده خوان  (Action) ب
ــيار متفاوت است و اينجاست  يا قصه گو بس
ــش بزرگ نمايش راديويي،  که دومين چال
ــان مي دهد و آن غيبت عناصر  خود را نش
ــر بازيگر و کنش  ــداري و از همه مهمت دي
ــن بحث که به  ــت. به دليل اهميت اي اوس
ــت،  ــوري مقاله نيز مرتبط اس موضوع مح

ادامه آن را به متن مقاله ارجاع مي دهيم.
پرسش بعدي به راديو به عنوان يک رسانه 
ــش راديويي جزئي از  ــردد که نماي برمي گ
برنامه هاي متنوع اين رسانه است و قاعدتاً 
بايد چارچوب ها، شرايط و ويژگي هاي مهم 
اين رسانه را رعايت کند؛ شرايطي همچون: 
وابسته بودن مطلق نمايش راديويي به کلام 
که باعث مي شود اين گونه از نمايش داراي 
محدوديت هايي باشد که در تئاتر صحنه اي 
ــر صحنه اي در دوران  وجود ندارد. در تئات
معاصر که عرصه تجربه گرايي هاي بسيار از 

ــت، گذشته  طرف هنرمندان تئاتر بوده اس
از پانتوميم که کاملاً وابسته به بدن بازيگر 
است، شيوه هاي اجرايي بسياري خلق شده 
ــتر از آنچه به  که در آنها، اجراي تئاتر بيش
ــته باشد، به تصويرهاي  متن و کلمات وابس
صحنه اي که توسط طراحان صحنه، لباس، 
نور، گريم، حرکت و... خلق مي شود وابسته 
ــت، به اضافه خلاقيت هاي کارگردان در  اس
ــن هاي  ــق تابلوهاي تصويري و ميزانس خل
ــا عنصري به نام  ــذاب که در تمامي آنه ج
ــي را دارد. اين گونه از  ــش اصل ــر نق بازيگ
ــاط مختلف جهان  ــاي تئاتري در نق اجراه
ــان و فرهنگ  ــا مخاطبان با زب ــد ب مي توان
ــرار کند، در صورتي که  متفاوت ارتباط برق

نمايش راديويي اين امکان را ندارد.
ــازات نمايش  ــه از امتي ــي ديگر ک ويژگ
ــوب مي شود به موضوعات و  راديويي محس
ــتاني برمي گردد. در نمايش  طرح هاي داس
ــوان موضوعات کاملاً ذهني،  راديويي مي ت
تخيلي و خارق العاده را به گونه اي باورپذير 
ــه در نمايش صحنه اي معمولاً  اجرا کرد ک
ــش  ــتثناء نماي ــت (به اس ــر نيس امکان پذي

عروسکي).
ــانه هاي  ــه مختص رس ــر ک ــي ديگ ويژگ
ــت گذاري هاي خاص  همگاني است، سياس
ــامل  ــه ش ــت ک ــي اس ــبکه هاي راديوي ش
ــبکه خاص  ــي آن ش ــاي راديوي نمايش ه
راديويي هم مي شود. اين سياست گذاري ها، 
ــا خصوصي بودن، ملي يا  ــته به دولتي ي بس
ــبکه راديويي  ــش ش ــودن پوش منطقه اي ب
ــواي مجموع  ــودن محت ــا خاص ب ــام ي و ع
ــت که  ــبکه راديويي اس برنامه هاي يک ش
ــت و مجموع  ــته اس ــه عناصر قبلي وابس ب
ــت گذاري ها در موضوعات و  ــن سياس چني
مضامين، زمان پخش و زمان هر قسمت از 

امـکان  صحنـه اي  تئاتـر 
گسترده اي  طيف هاي  طرح 
دارد  را  موضوعـات  از 
تـا  پيش پاافتاده تريـن  (از 
پيچيده تريـن) ولي نمايش 
وابسـته  بيشـتر  راديويي 
به موضوعاتي قصه محور 
اسـت که با ايجـاز بتوانند 
مسـائلي نه چندان پيچيده 
و فلسـفي را در مدت زماني 
کوتاه طرح کنند.
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چون به هسته نسبتاً ثابت کنش ها مي توان 
پوسته هاي متفاوت چسباند.

ــي، فعل و فعاليت نيست...  «کنش نمايش
ــت،  ــازي کنش اس ــر تصويرس ــل بازيگ فع
ــردان تعيين  ــر يا کارگ ــي آنچه بازيگ يعن
ــت تا به بهترين حالت کنش را به  کرده اس
ــن بازيگري فرايند  ــش گذارد... بنابراي نماي
ــازي کنش نمايشي است از طريق  تصويرس
ــت بازيگر. فعاليت از چگونگي  فعل و فعالي
ــتي.»  ــد، اما کنش از چيس ــخن مي گوي س

(همان: ۸۲)
ويژگي ديگري که درباره کنش بر آن بايد 
ــت. کنش در  ــد کرد «زمان حال» اس تأکي
ــه در زمان حال جريان دارد و  درام هميش
ــه کنش هاي قبل از  ــم در مواردي ب اگر ه
ــاره يا تأکيد مي شود،  شروع نمايشنامه اش
ــت که بر کنش هاي زمان  براي تأثيري اس
حال دارند. «هاج» به خوبي اشاره مي کند، 
ــه در  ــنامه هميش ــخصيت ها در نمايش ش
ــم» قرار دارند و نه  وضعيت «چنين مي کن

در وضعيت «چنين کردم.» 
ــه درباره کنش وجود  از ديگر تعاريفي ک
ــم تئوريزه  ــاوت ه ــدي متف ــا ح دارد و ت
ــور «ديويد بال»  شده، ديدگاه هاي پروفس
ــش را مجموعه اي از عمل و  ــت. وي کن اس
عکس العمل کاراکترها مي داند به اين معني 
ــک» کاري انجام مي دهد  ــه: کاراکتر «ي ک
ــر آن، کاراکتر  ــد) و در اث ــزي مي گوي (چي
ــان مي دهد (چيزي  «دو» عکس العملي نش
ــي انجام مي دهد).  مي گويد يا عکس العمل
ــر دربرگيرنده مجموعه  کنش در اين تعبي
ــل و عکس العمل کاراکترهاي يک و دو  عم
ــت. ديويد بال از اصطلاحات «نشانه» و  اس
«هدف» براي عمل و عکس العمل استفاده 
مي کند و با ذکر مثال توضيح مي دهد عمل 
ــانه است و عکس العمل  کاراکتر «يک» نش
کاراکتر «دو» هدف. در زنجيره کنش هاي 
علت و معلولي يک نمايشنامه عکس العملي 
ــه در کنش قبلي «هدف» بوده در کنش  ک
ــانه» محسوب مي شود که  بعدي يک «نش
ــل جديد (هدف  ــه يک عکس العم منجر ب

ــره و ديگر  ــن زنجي ــود و اي ــد) مي ش جدي
زنجيره هاي کنشي (نشانه و هدف) تا پايان 
ــت. مسئله  ــنامه ادامه خواهند داش نمايش
مهمي که ديويد بال دقيق تر به آن پرداخته، 
احتمال پيش آمدن چند عکس العمل از يک 
ــت که ما به عنوان کارگردان يا  «عمل» اس
منتقد يا تحليل گر بايد بتوانيم زنجيره هاي 
درستي از کنش هاي نمايشنامه را آن گونه 
ــنامه نويس طراحي کرده، کشف  که نمايش

کنيم.
ــل کرديم،  ــه از ديويد بال نق ــري ک تعبي
ــوان فرضيه  ــيس هاج باعن ــرف فرانس از ط
مطرح مي شود، البته فرضيه اي که پذيرفته 
ــده است. هاج  ــده و مورد قبول واقع ش ش
ــوم فرضيه اي  ــد: «بنيان اين مفه مي نويس
ــه کنش ها دوجانبه  ــت که مي گويد هم اس
ــت (الف کاري با ب مي کند و ب کاري  اس
ــت که  ــش کارگردان اين اس ــا الف) و نق ب
مطمئن شود کنشي «دوجانبه» و مناسب 
ــوع مي يابد. فرايند  عملاً ميان بازيگران وق
ــي انجام کنش هاي  ــري صرفاً به معن بازيگ
ــيار مهمتر است و  ــت، بلکه بس فردي نيس
ــت. تا  آن اجراي دوجانبه تمامي کنش هاس
ــا الف، براي  ــا ب نکند و ب ب ــف کاري ب ال
ــوع نخواهد يافت».  ــاگر هيچ چيز وق تماش

(هاج، ۱۳۸۲: ۷۸)
کنش- ديـالوگ

ــي  ــن نامگذاري کنش نمايش «کوچکتري
همان سطر (يا گفتار) است. (همان: ۸۶)

ــتقيم در  عمل و تصميم گيري و گفتار مس
ــتفاده کرده بودند. مي دانيم  زمان حال) اس
ــات دراماتيک  ــش ادبي ــل از پيداي ــه قب ك
ــرون ۶ و۵ قبل از  ــورت مکتوب در ق به ص
ميلاد، نقالان و خنياگران دوره گردي بودند 
ــتان هاي دو حماسه معروف هومر ،  که داس
ــه را در معابر به صورت  يعني ايلياد و اديس
ــل مي کرده اند. اين  ــفاهي براي مردم نق ش
ــوم که باعث ماندگاري اين دو  ــنت مرس س
ــپس مکتوب شدن آنها  حماسه عظيم و س
شد، در علاقه مردم شهر- کشورهاي تمدن 
ــک که محوريت  ــي و ادبيات دراماتي يونان
ــتان ها و  ــياري از آنها با داس موضوعي بس
ــه هومر بوده-  پهلوانان مرتبط با دو حماس

قطعاً تأثير بسيار داشته است. 
ارسطو در همان فصل ششم فن شعر در 
ادامه تفسير و تحليل تعريفي که از تراژدي 
ــتان، اخلاق  ــگانه آن (داس ــه عناصر شش ب
ــيرت]، گفتار، انديشه، منظره نمايش و  [س
ــيار ظريف و دقيقي  آواز) دارد به نکته بس
اشاره مي کند که تا امروز هم مورد پذيرش 
بوده و تفسيرهاي گسترده اي از آن به عمل 
آمده است: «مهمترين اين اجزاء [ششگانه] 
ــتان]، زيرا  ــت [داس ترکيب بندي وقايع اس
تراگوديا تشبيه مردمان نيست ولي تشبيه 
کردار و زندگي و فرخندگي يا نافرخندگي 
ــت زندگي يک نوع  ــت، و غاي در کردار اس
ــي. به  ــي اخلاق ــه چگونگ ــت ن ــردار اس ک
ــان مردمان صفات دارند،  مقتضاي اخلاقش
ــادمان يا برعکس  ــب کردارشان ش اما حس
ــبيه  ــتند. بنابراين نمايش را براي تش هس
ــي از راه کردارها اخلاق  ــلاق ندهند، ول اخ
ــته بي کردار،  ــش آورند... از اين گذش را پي
تراگوديا نتوان داشت ولي بي خلقيات تواند 
بود... تراگوديا تشبيه کردار است و از همه 
بيشتر به اين علت از صاحبان افعال تشبيه 

مي سازد.» (ارسطو، ۱۳۸۸: ۹۲-۹۳)
ــل از مطالب فن شـعر هر  ــن فص در اي

ــگانه  ــان اجزاي شش ــطو در مي ــد ارس چن
ــتان را در رتبه  تراژدي از نظر اهميت، داس
ــرار داده  ــه دوم ق ــر را در رتب اول و كاراكت
ــي فن شعر، «اخلاق  (در ترجمه هاي فارس
ــت) اما در  ــيرت» مترادف کاراکتر اس يا س
تفسير چگونگي حضور کاراکتر در تراژدي، 
ــل- کنش)  ــر کردار (عم ــتي ب تأکيد درس
ــان  ــاره مي ــي در اين ب ــر دارد. حت کاراکت
ــاني که بر کردار و آنهايي که  تراژدي نويس
ــاي دروني (خلقيات)  بر صفات و ويژگي ه
تأکيد کرده اند، تفاوت قائل مي شود. شکي 
ــر مي داند و به  ــت که گروه اول را برت نيس
وضوح مي نويسد: تراژدي تشبيه کردار است 
ــان از  ــت که درام نويس و به همين علت اس
کاراکترها و اعمال آنها تراژدي مي نويسند.

تعـاريف
ــه درباره  ــع گوناگوني ک ــش در مناب کن
ــتاني  «درام»، فيلمنامه و حتي ادبيات داس
ــي ولي  ــا يک معن ــده تقريباً ب ــته ش نوش
ــم، ماهيت و  ــترده از مفاهي ــوزه اي گس ح

تفسير آمده است.

 (Action) ــع، کنش در اکثريت اين مناب
ــي، حرکت،  ــل، عمل نمايش ــاي عم به معن
ــک و حادثه آمده  ــرا، ماجراي دراماتي ماج
ــت. از ميان اين مترادف ها دو اصطلاح  اس
«حرکت» و «حادثه» کمترين ارتباط را با 
معناي مصطلح کنش در دنياي درام دارند. 
ــع همچون کتاب  ــن در برخي مناب همچني
فرانسيس  ــته  نوش ــنامه  نمايش کارگرداني 
ــوي دراماتيک بين کاراکترها  هاج گفت وگ

را کنش ميان آن کاراکترها مي نامند.
ــن اصطلاح ها  ــوع اي ــه مجم ــا توجه ب ب
مي توان کنش را اهداف، انگيزه ها و اعمالي 
ــت که شخصيت ها در طي نمايشنامه  دانس
ــتي که دارد  ــيدن به نياز و خواس براي رس
ــت مي زند. با اين تعريف کنش  به آنها دس
ــا بيروني  ــال فيزيکي ي ــامل اعم ــط ش فق
ــت، بلکه،  ــا نيس ــاي کاراکتره و ديالوگ ه
ــر دارد و  ــه کاراکت ــي ک ــا و اهداف انگيزه ه
ــامل  جنبه عيني يا بيروني ندارند را نيز ش
ــود. در واقع کنش دراماتيک ترکيب  مي ش
ــوه دروني (ذهني)  غيرقابل تفکيکي از وج
ــت. مثالي که  و عيني و بيروني کاراکتر اس
«فرانسيس هاج» در اين باره دارد مثال کوه 
ــبيه  ــت. او کنش را به کوه يخي تش يخ اس
ــي که بيرون آب  مي کند که بخش کوچک
قرار دارد همان اعمال، رفتار و ديالوگ هاي 
کاراکتر است که ديده مي شود در صورتي که 
قسمت اعظم کوه يخ درون آب قرار دارد و 
ــت و آن قسمت از کنش را  قابل رؤيت نيس
که قابل رؤيت نيست بايد با تحليل و کشف 

«زيرمتن» (Sub text) به دست آورد.
ــي کنش را (به عنوان  «هاج» بخش درون
ــته  ــته) مهمتر و اعمال کاراکتر (پوس هس
ــدي اهميت قرار  ــته) را در رتبه بع آن هس
ــت که تمام بازيگراني  مي دهد. اين گونه اس
که تا کنون «مکبث» ، «هملت» يا «اتللو» 
را بازي کرده اند نيازي نبوده رفتار و اعمال 
ــاني را داشته باشند؛  ــبيه به هم و يکس ش

وظيــفــــه  مهمتــريـــــن 
مديريـت  نمايشـنامه نـويس 
اطلاعـات اسـت. او بايد بداند 
چـه چيزي را چه کسـي و چه 
وقت بگويد و نيز چه کسـاني 
چـه اطلاعاتـي را داشـته يـا 

نداشته باشند.

نمايشـنامه  در  شـخصيت ها 
هميشـه در وضعيـت «چنين 
مي کنـم» قـرار دارنـد و نه در 

وضعيت «چنين کردم.»
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چون به هسته نسبتاً ثابت کنش ها مي توان 
پوسته هاي متفاوت چسباند.

ــي، فعل و فعاليت نيست...  «کنش نمايش
ــت،  ــازي کنش اس ــر تصويرس ــل بازيگ فع
ــردان تعيين  ــر يا کارگ ــي آنچه بازيگ يعن
ــت تا به بهترين حالت کنش را به  کرده اس
ــن بازيگري فرايند  ــش گذارد... بنابراي نماي
ــازي کنش نمايشي است از طريق  تصويرس
ــت بازيگر. فعاليت از چگونگي  فعل و فعالي
ــتي.»  ــد، اما کنش از چيس ــخن مي گوي س

(همان: ۸۲)
ويژگي ديگري که درباره کنش بر آن بايد 
ــت. کنش در  ــد کرد «زمان حال» اس تأکي
ــه در زمان حال جريان دارد و  درام هميش
ــه کنش هاي قبل از  ــم در مواردي ب اگر ه
ــاره يا تأکيد مي شود،  شروع نمايشنامه اش
ــت که بر کنش هاي زمان  براي تأثيري اس
حال دارند. «هاج» به خوبي اشاره مي کند، 
ــه در  ــنامه هميش ــخصيت ها در نمايش ش
ــم» قرار دارند و نه  وضعيت «چنين مي کن

در وضعيت «چنين کردم.» 
ــه درباره کنش وجود  از ديگر تعاريفي ک
ــم تئوريزه  ــاوت ه ــدي متف ــا ح دارد و ت
ــور «ديويد بال»  شده، ديدگاه هاي پروفس
ــش را مجموعه اي از عمل و  ــت. وي کن اس
عکس العمل کاراکترها مي داند به اين معني 
ــک» کاري انجام مي دهد  ــه: کاراکتر «ي ک
ــر آن، کاراکتر  ــد) و در اث ــزي مي گوي (چي
ــان مي دهد (چيزي  «دو» عکس العملي نش
ــي انجام مي دهد).  مي گويد يا عکس العمل
ــر دربرگيرنده مجموعه  کنش در اين تعبي
ــل و عکس العمل کاراکترهاي يک و دو  عم
ــت. ديويد بال از اصطلاحات «نشانه» و  اس
«هدف» براي عمل و عکس العمل استفاده 
مي کند و با ذکر مثال توضيح مي دهد عمل 
ــانه است و عکس العمل  کاراکتر «يک» نش
کاراکتر «دو» هدف. در زنجيره کنش هاي 
علت و معلولي يک نمايشنامه عکس العملي 
ــه در کنش قبلي «هدف» بوده در کنش  ک
ــانه» محسوب مي شود که  بعدي يک «نش
ــل جديد (هدف  ــه يک عکس العم منجر ب

ــره و ديگر  ــن زنجي ــود و اي ــد) مي ش جدي
زنجيره هاي کنشي (نشانه و هدف) تا پايان 
ــت. مسئله  ــنامه ادامه خواهند داش نمايش
مهمي که ديويد بال دقيق تر به آن پرداخته، 
احتمال پيش آمدن چند عکس العمل از يک 
ــت که ما به عنوان کارگردان يا  «عمل» اس
منتقد يا تحليل گر بايد بتوانيم زنجيره هاي 
درستي از کنش هاي نمايشنامه را آن گونه 
ــنامه نويس طراحي کرده، کشف  که نمايش

کنيم.
ــل کرديم،  ــه از ديويد بال نق ــري ک تعبي
ــوان فرضيه  ــيس هاج باعن ــرف فرانس از ط
مطرح مي شود، البته فرضيه اي که پذيرفته 
ــده است. هاج  ــده و مورد قبول واقع ش ش
ــوم فرضيه اي  ــد: «بنيان اين مفه مي نويس
ــه کنش ها دوجانبه  ــت که مي گويد هم اس
ــت (الف کاري با ب مي کند و ب کاري  اس
ــت که  ــش کارگردان اين اس ــا الف) و نق ب
مطمئن شود کنشي «دوجانبه» و مناسب 
ــوع مي يابد. فرايند  عملاً ميان بازيگران وق
ــي انجام کنش هاي  ــري صرفاً به معن بازيگ
ــيار مهمتر است و  ــت، بلکه بس فردي نيس
ــت. تا  آن اجراي دوجانبه تمامي کنش هاس
ــا الف، براي  ــا ب نکند و ب ب ــف کاري ب ال
ــوع نخواهد يافت».  ــاگر هيچ چيز وق تماش

(هاج، ۱۳۸۲: ۷۸)
کنش- ديـالوگ

ــي  ــن نامگذاري کنش نمايش «کوچکتري
همان سطر (يا گفتار) است. (همان: ۸۶)

ــتقيم در  عمل و تصميم گيري و گفتار مس
ــتفاده کرده بودند. مي دانيم  زمان حال) اس
ــات دراماتيک  ــش ادبي ــل از پيداي ــه قب ك
ــرون ۶ و۵ قبل از  ــورت مکتوب در ق به ص
ميلاد، نقالان و خنياگران دوره گردي بودند 
ــتان هاي دو حماسه معروف هومر ،  که داس
ــه را در معابر به صورت  يعني ايلياد و اديس
ــل مي کرده اند. اين  ــفاهي براي مردم نق ش
ــوم که باعث ماندگاري اين دو  ــنت مرس س
ــپس مکتوب شدن آنها  حماسه عظيم و س
شد، در علاقه مردم شهر- کشورهاي تمدن 
ــک که محوريت  ــي و ادبيات دراماتي يونان
ــتان ها و  ــياري از آنها با داس موضوعي بس
ــه هومر بوده-  پهلوانان مرتبط با دو حماس

قطعاً تأثير بسيار داشته است. 
ارسطو در همان فصل ششم فن شعر در 
ادامه تفسير و تحليل تعريفي که از تراژدي 
ــتان، اخلاق  ــگانه آن (داس ــه عناصر شش ب
ــيرت]، گفتار، انديشه، منظره نمايش و  [س
ــيار ظريف و دقيقي  آواز) دارد به نکته بس
اشاره مي کند که تا امروز هم مورد پذيرش 
بوده و تفسيرهاي گسترده اي از آن به عمل 
آمده است: «مهمترين اين اجزاء [ششگانه] 
ــتان]، زيرا  ــت [داس ترکيب بندي وقايع اس
تراگوديا تشبيه مردمان نيست ولي تشبيه 
کردار و زندگي و فرخندگي يا نافرخندگي 
ــت زندگي يک نوع  ــت، و غاي در کردار اس
ــي. به  ــي اخلاق ــه چگونگ ــت ن ــردار اس ک
ــان مردمان صفات دارند،  مقتضاي اخلاقش
ــادمان يا برعکس  ــب کردارشان ش اما حس
ــبيه  ــتند. بنابراين نمايش را براي تش هس
ــي از راه کردارها اخلاق  ــلاق ندهند، ول اخ
ــته بي کردار،  ــش آورند... از اين گذش را پي
تراگوديا نتوان داشت ولي بي خلقيات تواند 
بود... تراگوديا تشبيه کردار است و از همه 
بيشتر به اين علت از صاحبان افعال تشبيه 

مي سازد.» (ارسطو، ۱۳۸۸: ۹۲-۹۳)
ــل از مطالب فن شـعر هر  ــن فص در اي

ــگانه  ــان اجزاي شش ــطو در مي ــد ارس چن
ــتان را در رتبه  تراژدي از نظر اهميت، داس
ــرار داده  ــه دوم ق ــر را در رتب اول و كاراكت
ــي فن شعر، «اخلاق  (در ترجمه هاي فارس
ــت) اما در  ــيرت» مترادف کاراکتر اس يا س
تفسير چگونگي حضور کاراکتر در تراژدي، 
ــل- کنش)  ــر کردار (عم ــتي ب تأکيد درس
ــان  ــاره مي ــي در اين ب ــر دارد. حت کاراکت
ــاني که بر کردار و آنهايي که  تراژدي نويس
ــاي دروني (خلقيات)  بر صفات و ويژگي ه
تأکيد کرده اند، تفاوت قائل مي شود. شکي 
ــر مي داند و به  ــت که گروه اول را برت نيس
وضوح مي نويسد: تراژدي تشبيه کردار است 
ــان از  ــت که درام نويس و به همين علت اس
کاراکترها و اعمال آنها تراژدي مي نويسند.

تعـاريف
ــه درباره  ــع گوناگوني ک ــش در مناب کن
ــتاني  «درام»، فيلمنامه و حتي ادبيات داس
ــي ولي  ــا يک معن ــده تقريباً ب ــته ش نوش
ــم، ماهيت و  ــترده از مفاهي ــوزه اي گس ح

تفسير آمده است.

 (Action) ــع، کنش در اکثريت اين مناب
ــي، حرکت،  ــل، عمل نمايش ــاي عم به معن
ــک و حادثه آمده  ــرا، ماجراي دراماتي ماج
ــت. از ميان اين مترادف ها دو اصطلاح  اس
«حرکت» و «حادثه» کمترين ارتباط را با 
معناي مصطلح کنش در دنياي درام دارند. 
ــع همچون کتاب  ــن در برخي مناب همچني
فرانسيس  ــته  نوش ــنامه  نمايش کارگرداني 
ــوي دراماتيک بين کاراکترها  هاج گفت وگ

را کنش ميان آن کاراکترها مي نامند.
ــن اصطلاح ها  ــوع اي ــه مجم ــا توجه ب ب
مي توان کنش را اهداف، انگيزه ها و اعمالي 
ــت که شخصيت ها در طي نمايشنامه  دانس
ــتي که دارد  ــيدن به نياز و خواس براي رس
ــت مي زند. با اين تعريف کنش  به آنها دس
ــا بيروني  ــال فيزيکي ي ــامل اعم ــط ش فق
ــت، بلکه،  ــا نيس ــاي کاراکتره و ديالوگ ه
ــر دارد و  ــه کاراکت ــي ک ــا و اهداف انگيزه ه
ــامل  جنبه عيني يا بيروني ندارند را نيز ش
ــود. در واقع کنش دراماتيک ترکيب  مي ش
ــوه دروني (ذهني)  غيرقابل تفکيکي از وج
ــت. مثالي که  و عيني و بيروني کاراکتر اس
«فرانسيس هاج» در اين باره دارد مثال کوه 
ــبيه  ــت. او کنش را به کوه يخي تش يخ اس
ــي که بيرون آب  مي کند که بخش کوچک
قرار دارد همان اعمال، رفتار و ديالوگ هاي 
کاراکتر است که ديده مي شود در صورتي که 
قسمت اعظم کوه يخ درون آب قرار دارد و 
ــت و آن قسمت از کنش را  قابل رؤيت نيس
که قابل رؤيت نيست بايد با تحليل و کشف 

«زيرمتن» (Sub text) به دست آورد.
ــي کنش را (به عنوان  «هاج» بخش درون
ــته  ــته) مهمتر و اعمال کاراکتر (پوس هس
ــدي اهميت قرار  ــته) را در رتبه بع آن هس
ــت که تمام بازيگراني  مي دهد. اين گونه اس
که تا کنون «مکبث» ، «هملت» يا «اتللو» 
را بازي کرده اند نيازي نبوده رفتار و اعمال 
ــاني را داشته باشند؛  ــبيه به هم و يکس ش

وظيــفــــه  مهمتــريـــــن 
مديريـت  نمايشـنامه نـويس 
اطلاعـات اسـت. او بايد بداند 
چـه چيزي را چه کسـي و چه 
وقت بگويد و نيز چه کسـاني 
چـه اطلاعاتـي را داشـته يـا 

نداشته باشند.

نمايشـنامه  در  شـخصيت ها 
هميشـه در وضعيـت «چنين 
مي کنـم» قـرار دارنـد و نه در 

وضعيت «چنين کردم.»
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مهمتر است و دقت بيشتري مي طلبد).
ــي  ــنامه راديوي ــاني که نمايش ــر کس اکث
ــردازي  ــاره آن نظريه پ ــا درب ــته اند ي نوش
ــر متفق القول  ــد بر رعايت موارد زي کرده ان
راديويي  ــش  نماي ــاي  ديالوگ ه ــتند:  هس
ــن و ارائه کننده  ــرده، موجز، روش بايد فش
ــند. درباره چگونگي  اطلاعات ضروري باش
ــط ديالوگ،  ارائه اطلاعات به مخاطب توس
آل محمود معتقد است: «مهمترين وظيفه 
ــنامه نويس مديريت اطلاعات است.  نمايش
ــي و  ــه چيزي را چه کس ــد بداند چ او باي
ــاني چه  ــز چه کس ــت بگويد و ني ــه وق چ
ــته يا نداشته باشند». در  اطلاعاتي را داش
ــي» در کتاب  ــوب آقاخان ــن ارتباط «اي اي
اصول درام نويسـي براي راديو به موارد 
ــت: «براي بهبود  خاص تري توجه کرده اس
يک درام راديويي- که طبيعتاً بيش از يک 
درام صحنه اي بر ديالوگ متکي است- بايد 

چهار اصل مهم را در نظر داشت:
ــامي جهت شناسايي هر چه  ۱. تکرار اس

بهتر شخصيت ها؛
۲. تأکيد بر رفتار؛

۳. تصويرکردن شخصيت و موقعيت؛
۴. تعيين مالکيت ميکروفن.» 

ــخص  ــي فوق مش ــار ويژگ ــان چه از مي
ــوارد ۱ و۴ کاملاً مختص راديو  ــت که م اس
ــا اضافه  ــه اين ويژگي ه ــتند و توجه ب هس
ــت که قبلاً از منابع ديگر  بر آن چيزي اس
ــم. در ادامه توجه به ويژگي هاي  نقل کردي
خاص ديالوگ در نمايش راديويي اشاره به 
ــته  ــيت در راديو» نوش مقاله «زبان و جنس
ــاگل زاده هم زوايايي خاص تر را  فردوس آق
ــيت يکي از عوامل  ــن مي کند: «جنس روش
ــت که باعث ايجاد تنوع زباني  اجتماعي اس
در حوزه هاي مختلف آوايي، نحوي، معنايي 
ــود اينکه عامل  ــود. با وج و واژگاني مي ش
ــناختي  ــيت در اصل جنبه زيست ش جنس
ــا که زنان و  ــي دارد، اما از آنج و بيولوژيک
ــاني  مردان نقش هاي اجتماعي کاملاً يکس
بر عهده ندارند، جنسيت را نيز معمولاً يک 

عامل اجتماعي به  شمار آورده اند.»
ــرايط خاص ديالوگ  نگاه به امکانات و ش
ــي از ديد  ــاي راديوي ــان در نمايش ه و زب
خاص  ظرافت هاي  يادآوري  ــان  زبان شناس

نقش و جايگاه زبان در رسانه هاي جمعي و 
به خصوص راديوست که نمايشنامه نويسان 
ــي نيز بايد به آن توجه لازم  نمايش راديوي

داشته باشند.
ــاره اي داشته  ــت اش در پايان ضروري اس
ــال هاي اخير  ــي که در س ــيم به تحول باش
در  ــي  راديوي ــاي  نمايش ه ــراي  اج در 
ــنواره هاي تئاتري و راديويي رخ داده  جش
است. اين تحول تحت عنوان «راديو- تئاتر 
يا اجرا و ضبط نمايش راديويي» در حضور 
ــت. در اين  ــورت زنده اس ــاگر به ص تماش
ارتباط مي توان سؤال کرد كه اين اجراها در 
مقابل تماشاگر چه تفاوتي با اجراي نمايش 
راديويي در استوديو دارند؟ اين اجراها چه 
ــان  نمايشنامه نويس براي  جديدي  امکانات 
ــاي راديويي ايجاد  ــان نمايش ه و کارگردان

کرده اند؟
ــخ به اين پرسش ها و تحليل اينگونه  پاس
اجراهاي نمايش راديويي جديد شايد بتواند 
ــل چالش هاي  ــم اندازهايي جديد مقاب چش
ــش راديويي ايجاد  ــته نماي دهه هاي گذش

کند.
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ــتري که   ــن بس ــت مهمتري ــکي نيس ش
کنش هاي کاراکترها (کنش هاي دراماتيک 
ــانه) از  ــي و زيبايي شناس ــاي فن و کنش ه
ــوند و يا اينکه اين  طريق آن معرفي مي ش
بستر، خود محمل کنش است، ديالوگ ها و 

گفتار در نمايشنامه است.
ــده اي را بپذيريم که بر مبناي  اگر ما قاع
ــي «کنش»  آن هر چند عرفاً در زبان فارس
ــود،  معادل و مترادف «عمل» تبيين مي ش
ــل تعريف  ــر از عم ــش را فرات ــي ما کن ول
ــه قبلاً آورديم)  ــم (با توضيحاتي ک مي کني
ــل» مي تواند يکي از امکانات ظهور (و  «عم
ــد. بنابر  ــه مهمترين امکان) کنش باش البت
ــن قاعده، امکان دوم، ديالوگ و گفتار در  اي
نمايشنامه است. البته چگونگي شکل گيري 
ــر  ــبک و ژان ــه س ــاري ب ــاي گفت کنش ه
نمايشنامه نيز بسيار وابسته است (کمدي، 

تراژدي، ملودرام، درام جدي مدرن و ...).
ــت  ــده پيش گفته اس ــن قاع ــرو همي پي
ــاب  کت در  ــتن»  «آس و  ــاونا»  «س ــه  ک
نشانه شناسـي متـن و اجـراي تئاتري 
اشاره مي کنند در بسياري از موارد، اهميت 
کنش هاي يک نمايشنامه به صورت «عمل 
نمايشي» بيشتر از آنکه محدود به خود آن 
عمل باشند به «آنچه درباره آن عمل گفته 
ــتند. آنها همچنين  ــود» وابسته هس مي ش
ــش گفتاري در کمدي و  درباره تفاوت کن
تراژدي مي نويسند: «دروغ ها و فريب هايند 
ــق مي کنند و کمدي به  ــه کمدي را موف ک
جاي آشکارکردن معنا به دنبال پيچيدگي 
ــيله  ــت. در کمدي، کنش اغلب به وس اس
فريب و بدل پوشي، هم در کنش ظاهري و 

هم در خود زبان صورت مي گيرد».
ــگر  ــم اين دو پژوهش ــاره تراژدي ه درب
ــوگ را  ــش در ديال ــاب، کن ــن کت در همي
ــترش دهنده کنش پيرنگ مي دانند که  گس
ــمت فاجعه يا  ــاي اصلي را به س کاراکتره
سرنوشتي که برايشان رقم زده شده حرکت 
ــاي  ــي از کارکرده ــلماً يک ــد: «مس مي ده
اساسي ديالوگ گسترش اين کنش بيروني 
ــنامه]  ــگ و پلات نمايش ــش در پيرن [کن
است، چون زبان قادر به خلق کنش است. 
ــت  در پايان «مکبث» وقتي مکبث به دس
ــته مي شود، اين خود مرگ  «مکداف» کش

ــت که اهميت دارد، بلکه حقايقي که  نيس
ــود مهم اند». (آستن و  به دنبال آن ادا مي ش

ساونا، ۱۳۸۴: ۸۲)
ــته از مباحث فوق که بيشتر مربوط  گذش
ــيک، رئاليستي، ملودرام  به درام هاي کلاس
ــنامه هاي جدي و... است، در نيمه  و نمايش
ــتم ميلادي با شکل گيري «درام  قرن بيس
ــکل  ــي ش ابزورد» گونه اي از ديالوگ نويس
ــش در اين  ــوان گفت کن ــت که مي ت گرف
ــان کاراکترها  ــه صورت «تنش» مي درام ب
ــطح گفتار  ــمکش) و کاملاً در س (و نه کش
ــل (فعل و  ــود و کمتر به عم ــوگ ب و ديال
ــي در برخي  ــد. حت ــت) منجر مي ش فعالي
ــتفاده از کلام  ــنامه ها اس از اين گونه نمايش
ــکل گيري يا  ــير ش و گفتار، نه تنها در مس
ــد، بلکه  تقويت کنش به کار گرفته نمي ش
ــن کارکرد  ــلاً متضاد با اي ــيري کام در مس

گفتار، صورت مي گرفت.
کنش، ديالوگ، درام راديـويي

ــکال هنر را در يک  «تئاتر بسياري از اش
ــيله اصلي تئاتري  پرده در هم مي بافد. وس
ــاط گفتاري»  ــه مي آيد «ارتب ــه بر صحن ک
بازيگران است که به وسيله حرکت فيزيکي 
ــتيباني  ــت، پش ــه در دور و بر آنهاس و آنچ

مي شود».
ــه از «جان  ــه جمله بالا ک ــگاه اول ب در ن
ــت براي  ــده، ممکن اس ــل ش ــر» نق کلتن
ــکلي در نمايش  ــه به هر ش ــي ک هنرمندان
ــي  ــتي دارند حس راديويي و توليد آن دس
ــل آنکه در  ــاد کند، به دلي لذت بخش ايج
ــر»، «ارتباط کلامي»  اين نقل قول «کلتن
ــردن تئاتر  ــراي اجراك ــي ب ــيله اصل را وس
ــه احتمالاً،  ــه و عوامل ديگر را ک ــر صحن ب
ــتند  ــاس، نور و... هس ــي صحنه، لب طراح
نظريه  مي داند.  ــتيباني کننده «گفتار»  پش
ــت خواهد بود که ما  ــر» زماني درس «کلتن
کلمه «اولين» را در اين نظريه وارد کنيم.

ــراي تئاتر توجه  ــد «کلتنر» به اج هرچن
ــار» همان  ــور وي از «گفت ــرده، اما منظ ک
ــت که در ابتدا  ديالوگ هاي نمايشنامه اس
ــار (آنچه  ــوده و در اجرا به گفت ــوب ب مکت
ــود. از اين  ــود) تبديل مي ش شنيده مي ش
ــت که جمله «کلتنر» را  منظر اشتباه نيس
ــا مدنظر قراردادن اين اصل  بپذيريم ولي ب

ــنامه) اولين  ــوگ (در قالب نمايش که ديال
ــت ولي  ــيله ارتباطي به هنگام اجراس وس
ــرف آخر را  ــراي صحنه اي ح ــاً در اج قطع
ــکي نيست در نمايش  نمي زند، هرچند ش
ــر با ديالوگ ها و  ــي، حرف اول و آخ راديوي
ــت. (در اينجا بيشتر نگاه ما  گفتار متن اس
به متن است هر چند که در اجراي نمايش 
راديويي، موسيقي، افکت ها و حتي سکوت 

هم بسيار مهم و تأثيرگذار هستند.)
ــون  همچ ــه اي  صحن ــنامه  نمايش در 
(حتي  ــا  ديالوگ ه ــي،  راديوي ــنامه  نمايش
ــن  مهمتري و...)  ــولي لوگ  س ــوگ،  مونول
ــتند ولي بدون شک  بخش نمايشنامه هس
ــياري ميان  ــه تفاوت بس ــد بپذيريم ک باي
ديالوگ هاي اين دوگونه از نمايشنامه وجود 
دارد. در اين ارتباط کيت ريچارد مي نويسد: 
ــدا يکي از مهمترين ابزار تهييج و بيان  «ص
احساسات است و نمونه عالي آن موسيقي 
است. کلام نيز شکل موسيقيايي است و از 
ــاس و تخيل است  آن جهت که ابزار احس
بسيار تأثيرگذار است... هنگام نوشتن براي 
ــخصيت ها، جلوه هاي  ــو بايد صداي ش رادي
صوتي و موسيقي را در ذهن شنيد تا بتوان 
فهميد، شنونده قرار است نوشته را چگونه 

و با چه کيفيتي دريافت کند.» 
ــنامه صحنه اي، در  ــا در نمايش ديالوگ ه
ــا ديگر عوامل بصري  ــي اجرا و ترکيب ب ط
ــيار  و خلاقيت هاي کارگردان مي توانند بس
بسيار متفاوت تر از آنچه روي کاغذ بوده اند 
ــنامه راديويي  ــه نظر بيايند، اما در نمايش ب
ــق دنياي بصري،  ــل نبود امکان خل به دلي
ــرا وجود  ــان متن و اج ــاوت زيادي مي تف
ندارد و کارگردان يا تهيه کننده معمولاً در 
ــر محدوديت ها و اصول  ــت كه ب پي آن اس
اوليه اي که در توليد نمايش راديويي وجود 
ــال اولين عامل  ــه کند (به طور مث دارد غلب
ــا تهيه کننده حفظ  ــم براي کارگردان ي مه
ــنونده است چون مخاطب نمايش  توجه ش
ــد موج راديو را  ــي به راحتي مي توان راديوي
عوض يا آن را خاموش کند، اما در نمايش 
صحنه اي چون مخاطب بليت تهيه کرده و 
ــدن اجرايي خاص را انتخاب  يا آگاهانه دي
ــش مي آيد. يا  ــالن کمتر پي کرده، ترک س
ــه در نمايش راديويي  اينکه تعويض صحن
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مهمتر است و دقت بيشتري مي طلبد).
ــي  ــنامه راديوي ــاني که نمايش ــر کس اکث
ــردازي  ــاره آن نظريه پ ــا درب ــته اند ي نوش
ــر متفق القول  ــد بر رعايت موارد زي کرده ان
راديويي  ــش  نماي ــاي  ديالوگ ه ــتند:  هس
ــن و ارائه کننده  ــرده، موجز، روش بايد فش
ــند. درباره چگونگي  اطلاعات ضروري باش
ــط ديالوگ،  ارائه اطلاعات به مخاطب توس
آل محمود معتقد است: «مهمترين وظيفه 
ــنامه نويس مديريت اطلاعات است.  نمايش
ــي و  ــه چيزي را چه کس ــد بداند چ او باي
ــاني چه  ــز چه کس ــت بگويد و ني ــه وق چ
ــته يا نداشته باشند». در  اطلاعاتي را داش
ــي» در کتاب  ــوب آقاخان ــن ارتباط «اي اي
اصول درام نويسـي براي راديو به موارد 
ــت: «براي بهبود  خاص تري توجه کرده اس
يک درام راديويي- که طبيعتاً بيش از يک 
درام صحنه اي بر ديالوگ متکي است- بايد 

چهار اصل مهم را در نظر داشت:
ــامي جهت شناسايي هر چه  ۱. تکرار اس

بهتر شخصيت ها؛
۲. تأکيد بر رفتار؛

۳. تصويرکردن شخصيت و موقعيت؛
۴. تعيين مالکيت ميکروفن.» 

ــخص  ــي فوق مش ــار ويژگ ــان چه از مي
ــوارد ۱ و۴ کاملاً مختص راديو  ــت که م اس
ــا اضافه  ــه اين ويژگي ه ــتند و توجه ب هس
ــت که قبلاً از منابع ديگر  بر آن چيزي اس
ــم. در ادامه توجه به ويژگي هاي  نقل کردي
خاص ديالوگ در نمايش راديويي اشاره به 
ــته  ــيت در راديو» نوش مقاله «زبان و جنس
ــاگل زاده هم زوايايي خاص تر را  فردوس آق
ــيت يکي از عوامل  ــن مي کند: «جنس روش
ــت که باعث ايجاد تنوع زباني  اجتماعي اس
در حوزه هاي مختلف آوايي، نحوي، معنايي 
ــود اينکه عامل  ــود. با وج و واژگاني مي ش
ــناختي  ــيت در اصل جنبه زيست ش جنس
ــا که زنان و  ــي دارد، اما از آنج و بيولوژيک
ــاني  مردان نقش هاي اجتماعي کاملاً يکس
بر عهده ندارند، جنسيت را نيز معمولاً يک 

عامل اجتماعي به  شمار آورده اند.»
ــرايط خاص ديالوگ  نگاه به امکانات و ش
ــي از ديد  ــاي راديوي ــان در نمايش ه و زب
خاص  ظرافت هاي  يادآوري  ــان  زبان شناس

نقش و جايگاه زبان در رسانه هاي جمعي و 
به خصوص راديوست که نمايشنامه نويسان 
ــي نيز بايد به آن توجه لازم  نمايش راديوي

داشته باشند.
ــاره اي داشته  ــت اش در پايان ضروري اس
ــال هاي اخير  ــي که در س ــيم به تحول باش
در  ــي  راديوي ــاي  نمايش ه ــراي  اج در 
ــنواره هاي تئاتري و راديويي رخ داده  جش
است. اين تحول تحت عنوان «راديو- تئاتر 
يا اجرا و ضبط نمايش راديويي» در حضور 
ــت. در اين  ــورت زنده اس ــاگر به ص تماش
ارتباط مي توان سؤال کرد كه اين اجراها در 
مقابل تماشاگر چه تفاوتي با اجراي نمايش 
راديويي در استوديو دارند؟ اين اجراها چه 
ــان  نمايشنامه نويس براي  جديدي  امکانات 
ــاي راديويي ايجاد  ــان نمايش ه و کارگردان

کرده اند؟
ــخ به اين پرسش ها و تحليل اينگونه  پاس
اجراهاي نمايش راديويي جديد شايد بتواند 
ــل چالش هاي  ــم اندازهايي جديد مقاب چش
ــش راديويي ايجاد  ــته نماي دهه هاي گذش

کند.
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ــتري که   ــن بس ــت مهمتري ــکي نيس ش
کنش هاي کاراکترها (کنش هاي دراماتيک 
ــانه) از  ــي و زيبايي شناس ــاي فن و کنش ه
ــوند و يا اينکه اين  طريق آن معرفي مي ش
بستر، خود محمل کنش است، ديالوگ ها و 

گفتار در نمايشنامه است.
ــده اي را بپذيريم که بر مبناي  اگر ما قاع
ــي «کنش»  آن هر چند عرفاً در زبان فارس
ــود،  معادل و مترادف «عمل» تبيين مي ش
ــل تعريف  ــر از عم ــش را فرات ــي ما کن ول
ــه قبلاً آورديم)  ــم (با توضيحاتي ک مي کني
ــل» مي تواند يکي از امکانات ظهور (و  «عم
ــد. بنابر  ــه مهمترين امکان) کنش باش البت
ــن قاعده، امکان دوم، ديالوگ و گفتار در  اي
نمايشنامه است. البته چگونگي شکل گيري 
ــر  ــبک و ژان ــه س ــاري ب ــاي گفت کنش ه
نمايشنامه نيز بسيار وابسته است (کمدي، 

تراژدي، ملودرام، درام جدي مدرن و ...).
ــت  ــده پيش گفته اس ــن قاع ــرو همي پي
ــاب  کت در  ــتن»  «آس و  ــاونا»  «س ــه  ک
نشانه شناسـي متـن و اجـراي تئاتري 
اشاره مي کنند در بسياري از موارد، اهميت 
کنش هاي يک نمايشنامه به صورت «عمل 
نمايشي» بيشتر از آنکه محدود به خود آن 
عمل باشند به «آنچه درباره آن عمل گفته 
ــتند. آنها همچنين  ــود» وابسته هس مي ش
ــش گفتاري در کمدي و  درباره تفاوت کن
تراژدي مي نويسند: «دروغ ها و فريب هايند 
ــق مي کنند و کمدي به  ــه کمدي را موف ک
جاي آشکارکردن معنا به دنبال پيچيدگي 
ــيله  ــت. در کمدي، کنش اغلب به وس اس
فريب و بدل پوشي، هم در کنش ظاهري و 

هم در خود زبان صورت مي گيرد».
ــگر  ــم اين دو پژوهش ــاره تراژدي ه درب
ــوگ را  ــش در ديال ــاب، کن ــن کت در همي
ــترش دهنده کنش پيرنگ مي دانند که  گس
ــمت فاجعه يا  ــاي اصلي را به س کاراکتره
سرنوشتي که برايشان رقم زده شده حرکت 
ــاي  ــي از کارکرده ــلماً يک ــد: «مس مي ده
اساسي ديالوگ گسترش اين کنش بيروني 
ــنامه]  ــگ و پلات نمايش ــش در پيرن [کن
است، چون زبان قادر به خلق کنش است. 
ــت  در پايان «مکبث» وقتي مکبث به دس
ــته مي شود، اين خود مرگ  «مکداف» کش

ــت که اهميت دارد، بلکه حقايقي که  نيس
ــود مهم اند». (آستن و  به دنبال آن ادا مي ش

ساونا، ۱۳۸۴: ۸۲)
ــته از مباحث فوق که بيشتر مربوط  گذش
ــيک، رئاليستي، ملودرام  به درام هاي کلاس
ــنامه هاي جدي و... است، در نيمه  و نمايش
ــتم ميلادي با شکل گيري «درام  قرن بيس
ــکل  ــي ش ابزورد» گونه اي از ديالوگ نويس
ــش در اين  ــوان گفت کن ــت که مي ت گرف
ــان کاراکترها  ــه صورت «تنش» مي درام ب
ــطح گفتار  ــمکش) و کاملاً در س (و نه کش
ــل (فعل و  ــود و کمتر به عم ــوگ ب و ديال
ــي در برخي  ــد. حت ــت) منجر مي ش فعالي
ــتفاده از کلام  ــنامه ها اس از اين گونه نمايش
ــکل گيري يا  ــير ش و گفتار، نه تنها در مس
ــد، بلکه  تقويت کنش به کار گرفته نمي ش
ــن کارکرد  ــلاً متضاد با اي ــيري کام در مس

گفتار، صورت مي گرفت.
کنش، ديالوگ، درام راديـويي

ــکال هنر را در يک  «تئاتر بسياري از اش
ــيله اصلي تئاتري  پرده در هم مي بافد. وس
ــاط گفتاري»  ــه مي آيد «ارتب ــه بر صحن ک
بازيگران است که به وسيله حرکت فيزيکي 
ــتيباني  ــت، پش ــه در دور و بر آنهاس و آنچ

مي شود».
ــه از «جان  ــه جمله بالا ک ــگاه اول ب در ن
ــت براي  ــده، ممکن اس ــل ش ــر» نق کلتن
ــکلي در نمايش  ــه به هر ش ــي ک هنرمندان
ــي  ــتي دارند حس راديويي و توليد آن دس
ــل آنکه در  ــاد کند، به دلي لذت بخش ايج
ــر»، «ارتباط کلامي»  اين نقل قول «کلتن
ــردن تئاتر  ــراي اجراك ــي ب ــيله اصل را وس
ــه احتمالاً،  ــه و عوامل ديگر را ک ــر صحن ب
ــتند  ــاس، نور و... هس ــي صحنه، لب طراح
نظريه  مي داند.  ــتيباني کننده «گفتار»  پش
ــت خواهد بود که ما  ــر» زماني درس «کلتن
کلمه «اولين» را در اين نظريه وارد کنيم.

ــراي تئاتر توجه  ــد «کلتنر» به اج هرچن
ــار» همان  ــور وي از «گفت ــرده، اما منظ ک
ــت که در ابتدا  ديالوگ هاي نمايشنامه اس
ــار (آنچه  ــوده و در اجرا به گفت ــوب ب مکت
ــود. از اين  ــود) تبديل مي ش شنيده مي ش
ــت که جمله «کلتنر» را  منظر اشتباه نيس
ــا مدنظر قراردادن اين اصل  بپذيريم ولي ب

ــنامه) اولين  ــوگ (در قالب نمايش که ديال
ــت ولي  ــيله ارتباطي به هنگام اجراس وس
ــرف آخر را  ــراي صحنه اي ح ــاً در اج قطع
ــکي نيست در نمايش  نمي زند، هرچند ش
ــر با ديالوگ ها و  ــي، حرف اول و آخ راديوي
ــت. (در اينجا بيشتر نگاه ما  گفتار متن اس
به متن است هر چند که در اجراي نمايش 
راديويي، موسيقي، افکت ها و حتي سکوت 

هم بسيار مهم و تأثيرگذار هستند.)
ــون  همچ ــه اي  صحن ــنامه  نمايش در 
(حتي  ــا  ديالوگ ه ــي،  راديوي ــنامه  نمايش
ــن  مهمتري و...)  ــولي لوگ  س ــوگ،  مونول
ــتند ولي بدون شک  بخش نمايشنامه هس
ــياري ميان  ــه تفاوت بس ــد بپذيريم ک باي
ديالوگ هاي اين دوگونه از نمايشنامه وجود 
دارد. در اين ارتباط کيت ريچارد مي نويسد: 
ــدا يکي از مهمترين ابزار تهييج و بيان  «ص
احساسات است و نمونه عالي آن موسيقي 
است. کلام نيز شکل موسيقيايي است و از 
ــاس و تخيل است  آن جهت که ابزار احس
بسيار تأثيرگذار است... هنگام نوشتن براي 
ــخصيت ها، جلوه هاي  ــو بايد صداي ش رادي
صوتي و موسيقي را در ذهن شنيد تا بتوان 
فهميد، شنونده قرار است نوشته را چگونه 

و با چه کيفيتي دريافت کند.» 
ــنامه صحنه اي، در  ــا در نمايش ديالوگ ه
ــا ديگر عوامل بصري  ــي اجرا و ترکيب ب ط
ــيار  و خلاقيت هاي کارگردان مي توانند بس
بسيار متفاوت تر از آنچه روي کاغذ بوده اند 
ــنامه راديويي  ــه نظر بيايند، اما در نمايش ب
ــق دنياي بصري،  ــل نبود امکان خل به دلي
ــرا وجود  ــان متن و اج ــاوت زيادي مي تف
ندارد و کارگردان يا تهيه کننده معمولاً در 
ــر محدوديت ها و اصول  ــت كه ب پي آن اس
اوليه اي که در توليد نمايش راديويي وجود 
ــال اولين عامل  ــه کند (به طور مث دارد غلب
ــا تهيه کننده حفظ  ــم براي کارگردان ي مه
ــنونده است چون مخاطب نمايش  توجه ش
ــد موج راديو را  ــي به راحتي مي توان راديوي
عوض يا آن را خاموش کند، اما در نمايش 
صحنه اي چون مخاطب بليت تهيه کرده و 
ــدن اجرايي خاص را انتخاب  يا آگاهانه دي
ــش مي آيد. يا  ــالن کمتر پي کرده، ترک س
ــه در نمايش راديويي  اينکه تعويض صحن


