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مقدمـه
ــينما را  ــويان نوزاد س همانطور که فرانس
ــش راديويي،  ــام نهادند، نماي ــر هفتم ن هن
يکي ديگر از فرزندان فناوري نيز در خاک 
ــد؛ در ۱۶ فوريه ۱۹۲۳،  ــا به دنيا آم بريتاني
ــته به  ــرکتي وابس در خانه «مارکوني»، ش
ــش برنامه هاي راديويي بريتانيا  کمپاني پخ
ــنامه هاي  ــه نمايش ــي ک ــتراند، جاي در اس

شکسپير به تئاتر راديويي تبديل مي شد.
اولين باري که نمايشنامه اي خاص راديو 
نوشته شد، ۱۵ ژانويه ۱۹۲۴ بود که ريچارد 
ــک کمدي  ــنامه اي به نام ي ــوز نمايش هي
خطرناک را نوشت و به اين ترتيب نمايش 
ــتم مي نامم،  راديويي که من آن را هنر هش
ــود نهاد. اين  ــور کامل پا به عرصه وج به ط
تولد دوباره، نشان دهنده طبقه بندي دوگانه 
نمايش هاي راديويي است: نمايشنامه هايي 
که اصلي راديويي دارند و از ابتدا به همين 
ــده اند، مثل يک کمدي  ــته ش ــيوه نوش ش
 BBC ــنامه هاي رايج در خطرناک و نمايش
ــي راديويي  ــنامه هايي که اقتباس و نمايش
ــنامه   ــتان يا نمايش ــتند و اکثراً از داس هس

اقتباس شده اند.
ــال ها از پيدايش اولين نمايش  با اينکه س
ــداد کتاب هايي  ــذرد، اما تع راديويي مي گ
ــاره فن  ــال ها درب ــن س ــول اي ــه در ط ک
ــي راديويي نوشته شده اند،  نمايشنامه نويس
بسيار اندک است. پس از کارهاي مقدماتي 
و تمريني لانس سيوکينگ درباره ميزهاي 
ــو (۱۹۳۴)  ــدا در رادي ــب ص ــد ترکي جدي
ــي روي  ــد مک وين ــه دونال ــي ک و کارهاي
ــت انجام داد  ــاموئل بک ــنامه هاي س نمايش
ــع براي  ــع مرج ــن مناب (۱۹۵۹)، مهم تري
تکنيک هاي نمايشنامه نويسي راديويي سه 

کتاب زير هستند:
-  نمايشـنامه راديويـي در بريتانيـا، 
ــه  ــس (۱۹۸۱) ک ــان دراکاکي ــته ج نوش
ــان عمده را  مجموعه اي از نمايشنامه نويس

گردآوري کرده است؛
ــته پيتر  - نمايشـنامه راديويـي نوش
ــردي تئوريک و  ــس (۱۹۸۱) که رويک لوي

عملي دارد؛
ــل  ــته اندرو کرايس - درک راديـو نوش
ــي در تئوري  ــفيات مفصل (۱۹۸۶) که کش

اين فن ارائه داده است.
ــر هم مورد  ــر اينها کتاب هاي زي علاوه ب

استقبال قرار گرفته اند:
روش نوشتن يک نمايشنامه راديويي 
نمايشـنامه  و   (۱۹۸۵) اش  ــام  ويلي از 
ــر (۱۹۸۲)؛ و کتابي  راديويـي از يان راج
ــته ام: بازيگـري در راديو  ــود نوش که خ

.(۱۹۹۷)
ــه تئوري و  ــاس و بر پاي ــار از اس ــن آث اي
ــده اند و به  ــته ش روش هاي منتقدانه نوش
پختگي رسيده اند و وسيله هاي خوبي براي 
ــتند.  ــنامه هاي راديويي هس تحليل نمايش
ــتري  ــال به تحقيق و تحليل بيش با اين ح
ــاي  زمينه ه در  ــاً  مخصوص ــم،  نيازمندي
ــتفاده از  بازيگري در راديو، کارگرداني و اس
پيشرفت هاي فناوري به خصوص در ارتباط 
ــا ادراک هايي جديد که مي توان با انقلاب  ب
ــانه به وجود آورد و حتي  ديجيتالي در رس
تفاوت قائل شدن بين گوش دادن و شنيدن. 
ــه در حال حاضر نمايش راديويي  چيزي ک
ــتماتيک  ــت، کار سيس ــه آن نيازمند اس ب
ــد نمايش  ــاط با تولي ــر در ارتب و جزئي نگ
ــن عرصه را  ــت؛ کاري که اي ــي اس راديوي

مستقل تر و بارورتر خواهد کرد.
ــش راديويي حتي در  ــا وجود اين، نماي ب
ــت نيز به اندازه اي  بريتانيا که زادگاه آن اس
ــت و تدريس و  ــورد توجه نيس که بايد، م

ــگاه  ــق درباره آن فقط در چند دانش تحقي
انگلستان به صورت محدود اتفاق مي افتد.
پيونددادن صدا در راديو و سينما

ــايد عرصه اي که کمتر به آن پرداخته  ش
ــرفت هاي صوتي  ــددادن پيش ــده، پيون ش
ــت، با وجود اين، هم  ــينما با راديوس در س
ــش راديويي از  ــم در نماي ــينما و ه در س
ــراي درگيرکردن  ــان ب ــي يکس تکنيک هاي
شنونده استفاده مي شود. اصوات، موسيقي، 
افکت هاي صوتي، فناوري ضبط و ويرايش 
صدا در هر دو به شکلي يکسان به کار برده 
ــنيدن متقابل باشد. هر  مي شود تا لذت ش
ــاي صوتي را پر  ــد فض ــانه نيازمندن دو رس
ــکوت بپرهيزند. هر  کنند و از فاصله هاي س
ــتند و به خصوص در  دو ديالوگ محور هس
نمايش راديويي با برجسته کردن ديالوگ ها 
و فراتر قراردادن آن نسبت به ساير صوت ها 

آنها را قابل فهم تر مي کنند.
ــا يکديگر کار  ــدا و تصوير ب ــم، ص در فيل
مي کنند، گاه به صورت همزمان و سينک، 
و گاه با صداگذاري و ميکس، و اين صداست 
ــومي  که به صفحه دوبعدي نمايش، بعد س
مي بخشد. صدا به صحنه  وسعت مي بخشد 
ــترش فضاي بيرون فريم، با فرض  و با گس
منطقه اي وسيع که نمي بينيم ولي صدايش 
ــيار بيشتري را به  را مي شنويم، فضاي بس
ــه ۴۰ ميلادي به بعد  ــرد. از ده کار مي گي
ــرفت تکنيک هاي صوتي در سينما  با پيش
ــت کاراکترها در  ــري حرک ــي باورپذي حت
ــت. اما در  ــز افزايش ياف ــاي صحنه ني فض
ــانه نابينايي  ــو رس ــا فيلم، رادي ــه ب مقايس
محسوب مي شود. صداي ضبط شده انسان 
ــويم و  ــل ش ــدارد تا به آن متوس چيزي ن
ــه آن بيفزاييم. راديو از  ــتري ب توضيح بيش
ــط  ــکان افزودن باورپذيري حرکت توس ام
صدا بي بهره است؛ چون مفهوم خود حرکت 
ــد با صدا منتقل کند، و علاوه بر همه  را باي
اينها امکان مستقيمي براي رساندن مفهوم 

سال دهـم، شمـاره 64، آبـان 1391

زاويه  شنيـد
در نمايشنامه هاي راديويي

 آلن بك
مترجم: نياز اسماعيل پور

اشاره
پـس از اولين کارهاي ميشـل شـي يون (Chion) درباره صداي فيلم، مفهوم زاويه شـنيد 
(Point of Listening) يعني جايگاهي که شـنونده در فضاي شـنيداري شخصي خود دارد 
در نمايشـنامه هاي راديويـي به کار گرفته مي شـود. در ارتباط با فضاهـاي صوتي تخيلي 
در راديـو، دو چارچـوب براي تحليـل وجود دارد: چارچوب اول صداهـاي داخلي و خارجي 
هسـتند، که صداهاي خارجي يا همان صداهاي آکوسـماتيک صداهايي هسـتند که شـنيده 
مي شـوند، اما اثر ديداري بر شـنونده ندارند؛ يعني گويي اثر ايجادکننده صدا را نمي بيند. 
چارچـوب دوم تفـاوت صداهـاي اسـتاتيک (ايسـتا) و صداهاي متحرک اسـت که اسـتفاده 

خلاقانه از زاويه شنيد را در محدوده هاي صوتي امکان پذير مي کند.

چيزي که در حال حاضر نمايش 
راديويـي به آن نيازمند اسـت، 
کار سيسـتماتيک و جزئي نگـر 
در ارتبـاط بـا توليـد نمايـش 
راديويـي اسـت؛ کاري کـه اين 
عرصه را مسـتقل تر و بارورتر 

خواهد کرد.
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مقدمـه
ــينما را  ــويان نوزاد س همانطور که فرانس
ــش راديويي،  ــام نهادند، نماي ــر هفتم ن هن
يکي ديگر از فرزندان فناوري نيز در خاک 
ــد؛ در ۱۶ فوريه ۱۹۲۳،  ــا به دنيا آم بريتاني
ــته به  ــرکتي وابس در خانه «مارکوني»، ش
ــش برنامه هاي راديويي بريتانيا  کمپاني پخ
ــنامه هاي  ــه نمايش ــي ک ــتراند، جاي در اس

شکسپير به تئاتر راديويي تبديل مي شد.
اولين باري که نمايشنامه اي خاص راديو 
نوشته شد، ۱۵ ژانويه ۱۹۲۴ بود که ريچارد 
ــک کمدي  ــنامه اي به نام ي ــوز نمايش هي
خطرناک را نوشت و به اين ترتيب نمايش 
ــتم مي نامم،  راديويي که من آن را هنر هش
ــود نهاد. اين  ــور کامل پا به عرصه وج به ط
تولد دوباره، نشان دهنده طبقه بندي دوگانه 
نمايش هاي راديويي است: نمايشنامه هايي 
که اصلي راديويي دارند و از ابتدا به همين 
ــده اند، مثل يک کمدي  ــته ش ــيوه نوش ش
 BBC ــنامه هاي رايج در خطرناک و نمايش
ــي راديويي  ــنامه هايي که اقتباس و نمايش
ــنامه   ــتان يا نمايش ــتند و اکثراً از داس هس

اقتباس شده اند.
ــال ها از پيدايش اولين نمايش  با اينکه س
ــداد کتاب هايي  ــذرد، اما تع راديويي مي گ
ــاره فن  ــال ها درب ــن س ــول اي ــه در ط ک
ــي راديويي نوشته شده اند،  نمايشنامه نويس
بسيار اندک است. پس از کارهاي مقدماتي 
و تمريني لانس سيوکينگ درباره ميزهاي 
ــو (۱۹۳۴)  ــدا در رادي ــب ص ــد ترکي جدي
ــي روي  ــد مک وين ــه دونال ــي ک و کارهاي
ــت انجام داد  ــاموئل بک ــنامه هاي س نمايش
ــع براي  ــع مرج ــن مناب (۱۹۵۹)، مهم تري
تکنيک هاي نمايشنامه نويسي راديويي سه 

کتاب زير هستند:
-  نمايشـنامه راديويـي در بريتانيـا، 
ــه  ــس (۱۹۸۱) ک ــان دراکاکي ــته ج نوش
ــان عمده را  مجموعه اي از نمايشنامه نويس

گردآوري کرده است؛
ــته پيتر  - نمايشـنامه راديويـي نوش
ــردي تئوريک و  ــس (۱۹۸۱) که رويک لوي

عملي دارد؛
ــل  ــته اندرو کرايس - درک راديـو نوش
ــي در تئوري  ــفيات مفصل (۱۹۸۶) که کش

اين فن ارائه داده است.
ــر هم مورد  ــر اينها کتاب هاي زي علاوه ب

استقبال قرار گرفته اند:
روش نوشتن يک نمايشنامه راديويي 
نمايشـنامه  و   (۱۹۸۵) اش  ــام  ويلي از 
ــر (۱۹۸۲)؛ و کتابي  راديويـي از يان راج
ــته ام: بازيگـري در راديو  ــود نوش که خ

.(۱۹۹۷)
ــه تئوري و  ــاس و بر پاي ــار از اس ــن آث اي
ــده اند و به  ــته ش روش هاي منتقدانه نوش
پختگي رسيده اند و وسيله هاي خوبي براي 
ــتند.  ــنامه هاي راديويي هس تحليل نمايش
ــتري  ــال به تحقيق و تحليل بيش با اين ح
ــاي  زمينه ه در  ــاً  مخصوص ــم،  نيازمندي
ــتفاده از  بازيگري در راديو، کارگرداني و اس
پيشرفت هاي فناوري به خصوص در ارتباط 
ــا ادراک هايي جديد که مي توان با انقلاب  ب
ــانه به وجود آورد و حتي  ديجيتالي در رس
تفاوت قائل شدن بين گوش دادن و شنيدن. 
ــه در حال حاضر نمايش راديويي  چيزي ک
ــتماتيک  ــت، کار سيس ــه آن نيازمند اس ب
ــد نمايش  ــاط با تولي ــر در ارتب و جزئي نگ
ــن عرصه را  ــت؛ کاري که اي ــي اس راديوي

مستقل تر و بارورتر خواهد کرد.
ــش راديويي حتي در  ــا وجود اين، نماي ب
ــت نيز به اندازه اي  بريتانيا که زادگاه آن اس
ــت و تدريس و  ــورد توجه نيس که بايد، م

ــگاه  ــق درباره آن فقط در چند دانش تحقي
انگلستان به صورت محدود اتفاق مي افتد.
پيونددادن صدا در راديو و سينما

ــايد عرصه اي که کمتر به آن پرداخته  ش
ــرفت هاي صوتي  ــددادن پيش ــده، پيون ش
ــت، با وجود اين، هم  ــينما با راديوس در س
ــش راديويي از  ــم در نماي ــينما و ه در س
ــراي درگيرکردن  ــان ب ــي يکس تکنيک هاي
شنونده استفاده مي شود. اصوات، موسيقي، 
افکت هاي صوتي، فناوري ضبط و ويرايش 
صدا در هر دو به شکلي يکسان به کار برده 
ــنيدن متقابل باشد. هر  مي شود تا لذت ش
ــاي صوتي را پر  ــد فض ــانه نيازمندن دو رس
ــکوت بپرهيزند. هر  کنند و از فاصله هاي س
ــتند و به خصوص در  دو ديالوگ محور هس
نمايش راديويي با برجسته کردن ديالوگ ها 
و فراتر قراردادن آن نسبت به ساير صوت ها 

آنها را قابل فهم تر مي کنند.
ــا يکديگر کار  ــدا و تصوير ب ــم، ص در فيل
مي کنند، گاه به صورت همزمان و سينک، 
و گاه با صداگذاري و ميکس، و اين صداست 
ــومي  که به صفحه دوبعدي نمايش، بعد س
مي بخشد. صدا به صحنه  وسعت مي بخشد 
ــترش فضاي بيرون فريم، با فرض  و با گس
منطقه اي وسيع که نمي بينيم ولي صدايش 
ــيار بيشتري را به  را مي شنويم، فضاي بس
ــه ۴۰ ميلادي به بعد  ــرد. از ده کار مي گي
ــرفت تکنيک هاي صوتي در سينما  با پيش
ــت کاراکترها در  ــري حرک ــي باورپذي حت
ــت. اما در  ــز افزايش ياف ــاي صحنه ني فض
ــانه نابينايي  ــو رس ــا فيلم، رادي ــه ب مقايس
محسوب مي شود. صداي ضبط شده انسان 
ــويم و  ــل ش ــدارد تا به آن متوس چيزي ن
ــه آن بيفزاييم. راديو از  ــتري ب توضيح بيش
ــط  ــکان افزودن باورپذيري حرکت توس ام
صدا بي بهره است؛ چون مفهوم خود حرکت 
ــد با صدا منتقل کند، و علاوه بر همه  را باي
اينها امکان مستقيمي براي رساندن مفهوم 

سال دهـم، شمـاره 64، آبـان 1391

زاويه  شنيـد
در نمايشنامه هاي راديويي

 آلن بك
مترجم: نياز اسماعيل پور

اشاره
پـس از اولين کارهاي ميشـل شـي يون (Chion) درباره صداي فيلم، مفهوم زاويه شـنيد 
(Point of Listening) يعني جايگاهي که شـنونده در فضاي شـنيداري شخصي خود دارد 
در نمايشـنامه هاي راديويـي به کار گرفته مي شـود. در ارتباط با فضاهـاي صوتي تخيلي 
در راديـو، دو چارچـوب براي تحليـل وجود دارد: چارچوب اول صداهـاي داخلي و خارجي 
هسـتند، که صداهاي خارجي يا همان صداهاي آکوسـماتيک صداهايي هسـتند که شـنيده 
مي شـوند، اما اثر ديداري بر شـنونده ندارند؛ يعني گويي اثر ايجادکننده صدا را نمي بيند. 
چارچـوب دوم تفـاوت صداهـاي اسـتاتيک (ايسـتا) و صداهاي متحرک اسـت که اسـتفاده 

خلاقانه از زاويه شنيد را در محدوده هاي صوتي امکان پذير مي کند.

چيزي که در حال حاضر نمايش 
راديويـي به آن نيازمند اسـت، 
کار سيسـتماتيک و جزئي نگـر 
در ارتبـاط بـا توليـد نمايـش 
راديويـي اسـت؛ کاري کـه اين 
عرصه را مسـتقل تر و بارورتر 

خواهد کرد.
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ــنوندگان را با  ــيله اي مهم است که ش وس
دنياي خيالي داستان پيوند مي دهد.

کرايسل اين تظاهرات را در ابعاد اهميت 
ــازي صحنه در تئاتر  ــن و تصويرس ميزانس
ــه در نمايش راديويي  ــي ک مي داند و روش
ــنهاد مي کند  براي غلبه بر اين فقدان پيش
ــوان با روش  ــدازه اي مي ت ــت: تا ان اين اس
ــوع را حل  ــل اين موض ــذاري متقاب رمزگ
ــا چندين  ــه در آن يک ي ــي ک ــرد: روش ک
ــزي ديداري  ــنيداري جايگزين رم رمز ش
ــه کدهايي در  ــوند و اين فقط با ارائ مي ش

نحوه ديالوگ گفتن ميسر است.
ــان بازخواني نظريه  ــن اين هم به نظر م
ــي) يا تقليد  ــيس (نمايش غيرکلام مايمس
ــت که هم در نمايش راديويي  ــطو اس ارس
ــاي راديويي آثار  ــم در اقتباس ه اصل و ه
ــانه ها به کار برده مي شود. فقدان  ديگر رس
ــنونده  ــرات غيرکلامي در راديو به ش تظاه
اجازه مي دهد که بيانگري احساسي فردي 

خود را وسعت دهد.
ــيس گري به اين شکل موضوع را  فرانس
توضيح مي دهد: نمايش راديويي در تاريکي 
ــد؛ تاريکي  ــض روي مي ده ــکوت مح و س
صحنه ذهن شنونده. حالا هنرمند مي تواند 
ــر يا هزينه اي  بدون هيچ محدوديت، دردس
ــه  هرچه را که مي خواهد به کار گيرد. پروس
ــت: کلمات هستند  ساخت بسيار ساده اس
ــنده،  که حرف مي زنند و ما به عنوان نويس
ــي تهيه کننده، طراح، عوض کننده  به تنهاي

صحنه و خود تئاتر هستيم.
ــوري تمثيل  ــون هم به تئ ــري فرينگت گ
ــنونده اشاره مي کند: يک  فيلم در ذهن ش
ــي تأثيرگذار قابليت اين را دارد  کار راديوي
ــنونده  ــا ائتلاف با تجربيات زندگي ش که ب
ــود که آن را مي توانيم  به فيلمي تبديل ش
ــرد تجربه  ــم. هر ف ــن» بنامي ــر ذه «تئات
شخصي خاص خود را دارد و هيچ دو فردي 
ــان در  را نمي توانيد بيابيد که فيلمي يکس

ذهن خويش ساخته باشند.

فريم در نمايش راديويـي
هم سينما و هم تئاتر در محدوديت فريم 
هستند: صحنه، قوس پيشگاه صحنه تئاتر، 
پلاتو در اصطلاح قرون وسطايي آن، فضا و 
ــينما نيز مرزهاي پرده  مکان اجرا؛ و در س
ــگاه بيننده و چه وراي  نمايش، چه در پيش

آن.
ــکل در نمايش راديويي اين است که  مش
مرزهاي فريم را کجا بايد تعريف کنيم. آيا 
ــي، جايگاه  ــن محدوديت به فضاي صوت اي
ــتان  ــان تخيلي داس ــا- زم ــنونده و فض ش
ــارت  ــري عب ــا به کارگي ــتگي دارد و آي بس

«فريم» براي آن صحيح است؟
ــش  ــنيداري در نماي ــاص ش ــاي خ فض
ــه در تئاتر و  ــت، کما اينک راديويي کجاس
ــتي مي توان آن را تعريف و  سينما به درس
نمايان کرد؟ عمل شنيدن واقعاً کجا اتفاق 

مي افتد؟
ــکرين و  بياييد با تعريف صداهاي آن اس

آف اسکرين در سينما شروع کنيم.
ــکرين، صداهايي هستند  صداهاي آن اس
ــاطع  ــدن س ــمِ قابل دي ــل فري ــه از داخ ک
ــوند و صداهاي آف اسکرين از بيرون  مي ش
ــوند و به گوش  ــاطع مي ش فريم ايجاد و س

بيننده مي رسند.
شي يون عمده کار خود را بر اين موضوع 
ــا اصل وجود  ــه مخالفت ب ــام داده و ب انج

ــت. از  ــته اس ــد صدا» در فيلم برخاس «بان
ــنيداري، نسبتي  نظر شي يون هر المان ش
عمودي و همزمان با المان گفتاري موجود 
ــه «گفتار  ــم ب ــراي فيل ــه دارد؛ ب در صحن
مکاني» قائل است و عقيده دارد که صدا و 
منبع آن به شکلي مستقل از هم موجوديت 
ــکرين يا  دارند که هر يک مي توانند آن اس

آف اسکرين باشند.
صداهاي داخلي و خارجي

ــا به بعد ديگر درباره فيلم صحبت  از اينج
ــه به آن  ــم و فقط در مقام مقايس نمي کني

رجوع خواهيم کرد.
ــکرين  ــکرين و آف اس ــا معادل آن اس آي
ــي نيز وجود دارد؟ واقعه  در نمايش راديوي
ــا خارجي  ــي و کجا داخلي ي ــي را ک صوت
ــوان يک  ــم؟ چگونه مي ت ــف مي کني تعري
ــود ولي  ــنيده مي ش ــه صوتي را که ش واقع
ــنونده ما نيز-  کاراکتر راديويي- و البته ش
ــف کنيم؟ اجيل  ــت، توصي آن را نديده اس
ــت چنين توضيح مي دهد: وقايع  تورنکويس
مکاني نمايشي ديداري که از بيرون صحنه 
ــده اند يا همان بيرون روي داده اند،  آغاز ش
ــکرين  مي توانند در عبارت هاي کلي آف اس
ــينما، آف استيج براي  براي تلويزيون و س

تئاتر و آف اير براي راديو گنجانده شوند.
با اين حال عبارت آف اير عبارتي نمايشي 
ــت و BBC در  ــازي نيس و خاص برنامه س

«غيبت در صحنه» ندارد.
ــد طوري صحبت  ــو نمايش ها باي در رادي
ــانه خود  کنند که فضاي صوتي خاص رس
ــازند که در آن مفهوم زمان و فضا با  را بس
هر رسانه ديگري متفاوت است. ديالوگ در 
راديو زماني خطي و واقعي را نشان مي دهد 
ــيار کمي برخوردار است.  که از انعطاف بس
ــت که اين  ــه قصد بر اين اس ــن مقال در اي
موضوع به ويژه در ارتباط با فضا بسط داده 

شود.
ــي همانطور که بارها گفته  نمايش راديوي
 شده، رسانه بازيگر است، و به همان نسبت 
ــانه متن. در راديو بيشتر نمايش ها  هم رس
تک پرده اي و يک قسمتي اند، در حاليکه در 
تلويزيون سريال ها هستند که حرف اول را 
ــاس با فيلم يا تئاتر صحنه،  مي زنند. در قي
ــه نمايش هاي راديويي  کم پيش مي آيد ک
ــند. با  ــته باش ــند يا راوي نداش تجربي باش
ــنوندگان راديو به  ــتر ش ــن، بيش وجود اي
شکلي گسترده از تجربه تصويرسازي خود 
ــخن مي گويند که نشان مي دهد حسي  س
ــش راديويي  ــه يک نماي ــه گوش دادن ب ک
ــال در  ــلاق و فع ــور خ ــزد، تص برمي انگي

شنوندگان است و نه واپس روي منفعلانه.
نظريه ميشل شي يـون

ــل  ــن اثر ميش ديـد شـنيداري آخري
شي يون که در سال ۱۹۹۴ به چاپ رسيد، 
ــي آثار قبلي او  ــن کتاب او بود، ول چهارمي
ــا وجود بيان مطالب حياتي و مهمي مثل  ب
ــکوت به ديالوگ يا  انتقال از لحظه هاي س
ــورد بي توجهي  ــيقي، چندين دهه م موس
ــازي و کارگردانان  ــين هاي فيلمس تئوريس

قرار گرفت.
ــي يون،  ش ــتاوردهاي  دس ــن  مهمتري از 
ــي اصوات فيلم است که ارزش  سنخ شناس
ــي صدا و تصوير  ــزوده اي به ترکيب نهاي  اف
ــد و مفاهيم جديدي براي توضيح  مي بخش
ــلاوه بر اينکه هم  ــت مي دهد، ع آن به دس
ــه ايجاد صوت  ــم در زمين ــنيدن و ه در ش
حساسيت ما را بالا مي برد. کار مهم بعدي 
او تحقيق درباره مفهوم جديد فاصله فاعلي 
ــن بود که  ــون و دوربي ــي ميکروف و مفعول
ــي ميکروفون به خلاف جهت  «گرايش ذات
بودن با دوربين» از نتايج منطقي آن است.

نمايـش  در  شـنيد  زاويـه  کاربـرد 
راديويي

ارتباط دادن اين دو حيطه دو برايند دارد:
ــت  ــنيد يا pol اس - اول مفهوم زاويه ش
ــي يون آن را تعريف و چند سال بعد  که ش
بازتعريف کرده است. در فيلم،  pol، زوج- يا 
زوج فرضيِ- زاويه ديد يا همان pov است. 
ــم که چگونه  ــان مي دهي در اين مقاله نش
ــود  ــتفاده مي ش از اين مفهوم در راديو اس
ــف مي کنيم؛  ــکان آن را تعري ــه م و چگون
ــرد که عمل  ــن تحقيق خواهيم ک همچني
قابل شنيدن، فضاهاي راويانه (دايجسيس) 
و غيرراويانه، شنونده، و تجربه شنيدن کجا 

روي مي دهند.
ــت؛  ــوم فريم يا چارچوب اس - دوم مفه
ــازي  ــه ابتدا در صنعت فيلم س مفهومي ک

تعريف شده است.
هر دو مفهوم با مسائلي مثل نوع چشم انداز 
ــي ارائه فضا- زمان تخيلي درگير  و چگونگ
مي شوند و در هر دو مفهوم بايد به پرسشي 
ــخ دهيم: شنونده راديو در چه  اساسي پاس
ــده فيلم قرار  ــاس با بينن ــي در قي جايگاه

مي گيرد؟
ــاره  درب ــي  مباحث ــي يون  ش ــات  تحقيق
ــامل  ش را  آن  ادراک  و  ــوت  ص ــت  طبيع
ــا پژوهش ما درباره  ــود که به خوبي ب مي ش
ــت و مي توان از  نمايش راديويي مرتبط اس
ــتفاده کرد؛ با  ــان قواعد و تکنيک ها اس هم
ــکانل  اين حال بايد به نکته اي که پدي اس
در مقدمه کتاب گفت وگوي پخش برنامه 
ــت  ــاره کنيم و آن اين اس مطرح کرده، اش
ــي و متوني که در راديو  که نمايش راديوي
ــوند، نبايد درگير تئوري هاي  خوانده مي ش
ــگارش متن  در  ــد ن ــي و قواع داستان نويس

رسانه هاي ديگر شوند.
ــي مثل کتابند  ــور اينکه متون راديوي تص
ــاي کتاب،  ــون خواننده ه ــنونده ها چ و ش
اشتباهي است که از تفسير غلط شخصيت 
ارتباطي رسانه هايي مثل راديو و تلويزيون، 

ــري در ذهن که خاص هرکدام  نوع جايگي
ــي زمينه و صداي  ــت، و نقش اساس آنهاس

محيط در اين رسانه ها ناشي مي شود.
ــي در به کارگيري نظريه  ــکل اصل اما مش
ــاي تصويري  ــو، الِمان ه ــي يون در رادي ش
ــت که ناگزيريم با  موجود در اين نظريه اس

آن کنار بياييم.
ــي زبانان در بيان  ــه انگليس ــي ک از روش
ــناخت، دانش  مقوله هايي مثل معرفت، ش
ــت  ــخص اس و حقيقت به کار مي برند، مش
ــم را حس  ــه اين مفاهي ــه زيربناي هم ک
ــم و توانايي ها و نحوه  بينايي مي دانند. چش
ــاس دانش و معرفت  ــاني اش اس اطلاع رس
بشر را تشکيل مي دهد. گرايش ديداري در 
شناخت شناسي هاي اجتماعي و فرهنگي از 

برتري قابل توجهي برخوردار است.
ــم و تئوري هاي  ــا در فيل ــه حرکت ه هم
ــه اي آن حرکت  ــاس عکس لحظ آن بر اس
ــس حرکت را  ــي که ح ــاي پياپ (عکس ه
ــد) تحليل  ــده القا مي کنن ــم بينن در چش
ــا توجه به اينکه تنها  ــود و در راديو ب مي ش
ــنوايي) دخيل  يکي از حواس پنجگانه (ش
ــي نمي ماند که  ــت، چاره اي جز اين باق اس
از روش هايي مثل امتزاج (Fusion) حسي 
ــي براي ايجاد حس هاي  يا جابه جايي حس

مختلف در ذهن شنونده استفاده کنيم.
شنونده ما توانايي اين را دارد که تصويري 
چندحسي در ذهن خود خلق کند و کار ما 
اين است که از تحريف تجربه شنيداري او 
جلوگيري کنيم؛ مثلاً در ارائه تصوير ذهني 
ــه الگوي واحدي  بايد خيلي دقت کنيم ک
ــر داريم به  ــه در نظ ــراي جهت نوري ک ب

شنونده ارائه بدهيم.
در  غيرکلامـي  تظاهـر  فقـدان 

نمايش هاي راديويي
ــدي تعريف نمايش  ــل مفهوم کلي کرايس
راديويي را فقدان ميميک چهره يا به عبارت 
ــرات غيرکلامي در آن  ــدان تظاه بهتر فق
ــد، در حالي که تظاهرات غيرکلامي  مي دان

راديو از امکان افزودن باورپذيري حرکت توسط صدا بي بهره است؛ 
چـون مفهوم خود حرکت را بايـد با صدا منتقل کند، و علاوه بر همه 
اينها امکان مستقيمي براي رساندن مفهوم «غيبت در صحنه» ندارد.
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ــنوندگان را با  ــيله اي مهم است که ش وس
دنياي خيالي داستان پيوند مي دهد.

کرايسل اين تظاهرات را در ابعاد اهميت 
ــازي صحنه در تئاتر  ــن و تصويرس ميزانس
ــه در نمايش راديويي  ــي ک مي داند و روش
ــنهاد مي کند  براي غلبه بر اين فقدان پيش
ــوان با روش  ــدازه اي مي ت ــت: تا ان اين اس
ــوع را حل  ــل اين موض ــذاري متقاب رمزگ
ــا چندين  ــه در آن يک ي ــي ک ــرد: روش ک
ــزي ديداري  ــنيداري جايگزين رم رمز ش
ــه کدهايي در  ــوند و اين فقط با ارائ مي ش

نحوه ديالوگ گفتن ميسر است.
ــان بازخواني نظريه  ــن اين هم به نظر م
ــي) يا تقليد  ــيس (نمايش غيرکلام مايمس
ــت که هم در نمايش راديويي  ــطو اس ارس
ــاي راديويي آثار  ــم در اقتباس ه اصل و ه
ــانه ها به کار برده مي شود. فقدان  ديگر رس
ــنونده  ــرات غيرکلامي در راديو به ش تظاه
اجازه مي دهد که بيانگري احساسي فردي 

خود را وسعت دهد.
ــيس گري به اين شکل موضوع را  فرانس
توضيح مي دهد: نمايش راديويي در تاريکي 
ــد؛ تاريکي  ــض روي مي ده ــکوت مح و س
صحنه ذهن شنونده. حالا هنرمند مي تواند 
ــر يا هزينه اي  بدون هيچ محدوديت، دردس
ــه  هرچه را که مي خواهد به کار گيرد. پروس
ــت: کلمات هستند  ساخت بسيار ساده اس
ــنده،  که حرف مي زنند و ما به عنوان نويس
ــي تهيه کننده، طراح، عوض کننده  به تنهاي

صحنه و خود تئاتر هستيم.
ــوري تمثيل  ــون هم به تئ ــري فرينگت گ
ــنونده اشاره مي کند: يک  فيلم در ذهن ش
ــي تأثيرگذار قابليت اين را دارد  کار راديوي
ــنونده  ــا ائتلاف با تجربيات زندگي ش که ب
ــود که آن را مي توانيم  به فيلمي تبديل ش
ــرد تجربه  ــم. هر ف ــن» بنامي ــر ذه «تئات
شخصي خاص خود را دارد و هيچ دو فردي 
ــان در  را نمي توانيد بيابيد که فيلمي يکس

ذهن خويش ساخته باشند.

فريم در نمايش راديويـي
هم سينما و هم تئاتر در محدوديت فريم 
هستند: صحنه، قوس پيشگاه صحنه تئاتر، 
پلاتو در اصطلاح قرون وسطايي آن، فضا و 
ــينما نيز مرزهاي پرده  مکان اجرا؛ و در س
ــگاه بيننده و چه وراي  نمايش، چه در پيش

آن.
ــکل در نمايش راديويي اين است که  مش
مرزهاي فريم را کجا بايد تعريف کنيم. آيا 
ــي، جايگاه  ــن محدوديت به فضاي صوت اي
ــتان  ــان تخيلي داس ــا- زم ــنونده و فض ش
ــارت  ــري عب ــا به کارگي ــتگي دارد و آي بس

«فريم» براي آن صحيح است؟
ــش  ــنيداري در نماي ــاص ش ــاي خ فض
ــه در تئاتر و  ــت، کما اينک راديويي کجاس
ــتي مي توان آن را تعريف و  سينما به درس
نمايان کرد؟ عمل شنيدن واقعاً کجا اتفاق 

مي افتد؟
ــکرين و  بياييد با تعريف صداهاي آن اس

آف اسکرين در سينما شروع کنيم.
ــکرين، صداهايي هستند  صداهاي آن اس
ــاطع  ــدن س ــمِ قابل دي ــل فري ــه از داخ ک
ــوند و صداهاي آف اسکرين از بيرون  مي ش
ــوند و به گوش  ــاطع مي ش فريم ايجاد و س

بيننده مي رسند.
شي يون عمده کار خود را بر اين موضوع 
ــا اصل وجود  ــه مخالفت ب ــام داده و ب انج

ــت. از  ــته اس ــد صدا» در فيلم برخاس «بان
ــنيداري، نسبتي  نظر شي يون هر المان ش
عمودي و همزمان با المان گفتاري موجود 
ــه «گفتار  ــم ب ــراي فيل ــه دارد؛ ب در صحن
مکاني» قائل است و عقيده دارد که صدا و 
منبع آن به شکلي مستقل از هم موجوديت 
ــکرين يا  دارند که هر يک مي توانند آن اس

آف اسکرين باشند.
صداهاي داخلي و خارجي

ــا به بعد ديگر درباره فيلم صحبت  از اينج
ــه به آن  ــم و فقط در مقام مقايس نمي کني

رجوع خواهيم کرد.
ــکرين  ــکرين و آف اس ــا معادل آن اس آي
ــي نيز وجود دارد؟ واقعه  در نمايش راديوي
ــا خارجي  ــي و کجا داخلي ي ــي را ک صوت
ــوان يک  ــم؟ چگونه مي ت ــف مي کني تعري
ــود ولي  ــنيده مي ش ــه صوتي را که ش واقع
ــنونده ما نيز-  کاراکتر راديويي- و البته ش
ــف کنيم؟ اجيل  ــت، توصي آن را نديده اس
ــت چنين توضيح مي دهد: وقايع  تورنکويس
مکاني نمايشي ديداري که از بيرون صحنه 
ــده اند يا همان بيرون روي داده اند،  آغاز ش
ــکرين  مي توانند در عبارت هاي کلي آف اس
ــينما، آف استيج براي  براي تلويزيون و س

تئاتر و آف اير براي راديو گنجانده شوند.
با اين حال عبارت آف اير عبارتي نمايشي 
ــت و BBC در  ــازي نيس و خاص برنامه س

«غيبت در صحنه» ندارد.
ــد طوري صحبت  ــو نمايش ها باي در رادي
ــانه خود  کنند که فضاي صوتي خاص رس
ــازند که در آن مفهوم زمان و فضا با  را بس
هر رسانه ديگري متفاوت است. ديالوگ در 
راديو زماني خطي و واقعي را نشان مي دهد 
ــيار کمي برخوردار است.  که از انعطاف بس
ــت که اين  ــه قصد بر اين اس ــن مقال در اي
موضوع به ويژه در ارتباط با فضا بسط داده 

شود.
ــي همانطور که بارها گفته  نمايش راديوي
 شده، رسانه بازيگر است، و به همان نسبت 
ــانه متن. در راديو بيشتر نمايش ها  هم رس
تک پرده اي و يک قسمتي اند، در حاليکه در 
تلويزيون سريال ها هستند که حرف اول را 
ــاس با فيلم يا تئاتر صحنه،  مي زنند. در قي
ــه نمايش هاي راديويي  کم پيش مي آيد ک
ــند. با  ــته باش ــند يا راوي نداش تجربي باش
ــنوندگان راديو به  ــتر ش ــن، بيش وجود اي
شکلي گسترده از تجربه تصويرسازي خود 
ــخن مي گويند که نشان مي دهد حسي  س
ــش راديويي  ــه يک نماي ــه گوش دادن ب ک
ــال در  ــلاق و فع ــور خ ــزد، تص برمي انگي

شنوندگان است و نه واپس روي منفعلانه.
نظريه ميشل شي يـون

ــل  ــن اثر ميش ديـد شـنيداري آخري
شي يون که در سال ۱۹۹۴ به چاپ رسيد، 
ــي آثار قبلي او  ــن کتاب او بود، ول چهارمي
ــا وجود بيان مطالب حياتي و مهمي مثل  ب
ــکوت به ديالوگ يا  انتقال از لحظه هاي س
ــورد بي توجهي  ــيقي، چندين دهه م موس
ــازي و کارگردانان  ــين هاي فيلمس تئوريس

قرار گرفت.
ــي يون،  ش ــتاوردهاي  دس ــن  مهمتري از 
ــي اصوات فيلم است که ارزش  سنخ شناس
ــي صدا و تصوير  ــزوده اي به ترکيب نهاي  اف
ــد و مفاهيم جديدي براي توضيح  مي بخش
ــلاوه بر اينکه هم  ــت مي دهد، ع آن به دس
ــه ايجاد صوت  ــم در زمين ــنيدن و ه در ش
حساسيت ما را بالا مي برد. کار مهم بعدي 
او تحقيق درباره مفهوم جديد فاصله فاعلي 
ــن بود که  ــون و دوربي ــي ميکروف و مفعول
ــي ميکروفون به خلاف جهت  «گرايش ذات
بودن با دوربين» از نتايج منطقي آن است.

نمايـش  در  شـنيد  زاويـه  کاربـرد 
راديويي

ارتباط دادن اين دو حيطه دو برايند دارد:
ــت  ــنيد يا pol اس - اول مفهوم زاويه ش
ــي يون آن را تعريف و چند سال بعد  که ش
بازتعريف کرده است. در فيلم،  pol، زوج- يا 
زوج فرضيِ- زاويه ديد يا همان pov است. 
ــم که چگونه  ــان مي دهي در اين مقاله نش
ــود  ــتفاده مي ش از اين مفهوم در راديو اس
ــف مي کنيم؛  ــکان آن را تعري ــه م و چگون
ــرد که عمل  ــن تحقيق خواهيم ک همچني
قابل شنيدن، فضاهاي راويانه (دايجسيس) 
و غيرراويانه، شنونده، و تجربه شنيدن کجا 

روي مي دهند.
ــت؛  ــوم فريم يا چارچوب اس - دوم مفه
ــازي  ــه ابتدا در صنعت فيلم س مفهومي ک

تعريف شده است.
هر دو مفهوم با مسائلي مثل نوع چشم انداز 
ــي ارائه فضا- زمان تخيلي درگير  و چگونگ
مي شوند و در هر دو مفهوم بايد به پرسشي 
ــخ دهيم: شنونده راديو در چه  اساسي پاس
ــده فيلم قرار  ــاس با بينن ــي در قي جايگاه

مي گيرد؟
ــاره  درب ــي  مباحث ــي يون  ش ــات  تحقيق
ــامل  ش را  آن  ادراک  و  ــوت  ص ــت  طبيع
ــا پژوهش ما درباره  ــود که به خوبي ب مي ش
ــت و مي توان از  نمايش راديويي مرتبط اس
ــتفاده کرد؛ با  ــان قواعد و تکنيک ها اس هم
ــکانل  اين حال بايد به نکته اي که پدي اس
در مقدمه کتاب گفت وگوي پخش برنامه 
ــت  ــاره کنيم و آن اين اس مطرح کرده، اش
ــي و متوني که در راديو  که نمايش راديوي
ــوند، نبايد درگير تئوري هاي  خوانده مي ش
ــگارش متن  در  ــد ن ــي و قواع داستان نويس

رسانه هاي ديگر شوند.
ــي مثل کتابند  ــور اينکه متون راديوي تص
ــاي کتاب،  ــون خواننده ه ــنونده ها چ و ش
اشتباهي است که از تفسير غلط شخصيت 
ارتباطي رسانه هايي مثل راديو و تلويزيون، 

ــري در ذهن که خاص هرکدام  نوع جايگي
ــي زمينه و صداي  ــت، و نقش اساس آنهاس

محيط در اين رسانه ها ناشي مي شود.
ــي در به کارگيري نظريه  ــکل اصل اما مش
ــاي تصويري  ــو، الِمان ه ــي يون در رادي ش
ــت که ناگزيريم با  موجود در اين نظريه اس

آن کنار بياييم.
ــي زبانان در بيان  ــه انگليس ــي ک از روش
ــناخت، دانش  مقوله هايي مثل معرفت، ش
ــت  ــخص اس و حقيقت به کار مي برند، مش
ــم را حس  ــه اين مفاهي ــه زيربناي هم ک
ــم و توانايي ها و نحوه  بينايي مي دانند. چش
ــاس دانش و معرفت  ــاني اش اس اطلاع رس
بشر را تشکيل مي دهد. گرايش ديداري در 
شناخت شناسي هاي اجتماعي و فرهنگي از 

برتري قابل توجهي برخوردار است.
ــم و تئوري هاي  ــا در فيل ــه حرکت ه هم
ــه اي آن حرکت  ــاس عکس لحظ آن بر اس
ــس حرکت را  ــي که ح ــاي پياپ (عکس ه
ــد) تحليل  ــده القا مي کنن ــم بينن در چش
ــا توجه به اينکه تنها  ــود و در راديو ب مي ش
ــنوايي) دخيل  يکي از حواس پنجگانه (ش
ــي نمي ماند که  ــت، چاره اي جز اين باق اس
از روش هايي مثل امتزاج (Fusion) حسي 
ــي براي ايجاد حس هاي  يا جابه جايي حس

مختلف در ذهن شنونده استفاده کنيم.
شنونده ما توانايي اين را دارد که تصويري 
چندحسي در ذهن خود خلق کند و کار ما 
اين است که از تحريف تجربه شنيداري او 
جلوگيري کنيم؛ مثلاً در ارائه تصوير ذهني 
ــه الگوي واحدي  بايد خيلي دقت کنيم ک
ــر داريم به  ــه در نظ ــراي جهت نوري ک ب

شنونده ارائه بدهيم.
در  غيرکلامـي  تظاهـر  فقـدان 

نمايش هاي راديويي
ــدي تعريف نمايش  ــل مفهوم کلي کرايس
راديويي را فقدان ميميک چهره يا به عبارت 
ــرات غيرکلامي در آن  ــدان تظاه بهتر فق
ــد، در حالي که تظاهرات غيرکلامي  مي دان

راديو از امکان افزودن باورپذيري حرکت توسط صدا بي بهره است؛ 
چـون مفهوم خود حرکت را بايـد با صدا منتقل کند، و علاوه بر همه 
اينها امکان مستقيمي براي رساندن مفهوم «غيبت در صحنه» ندارد.



سال يازدهم، شمـاره 67، بهمـن 1391 ماهنـامه علمـي تخصصـي146
صـداي جمهـوري اسلامي ايـران 147

ــي» را براي  ــارت «فريم بيرون صوتي و عب
فضاي صوتي فراگير به کار مي برم.

براي توضيح بيشتر باز به همان دو مثال 
ــال اول تصوير صوتي  ــم: در مث برمي گردي
ــاي صوتي فراگير،  ــم اصلي آن با فض و فري
ــع صوتي  ــه وقاي ــد، هم داراي همزماني ان
داخلي هستند و فريم بيروني با فريم اصلي 

منطبق است.
ــي در فريم  ــال دوم واقعه اي داخل در مث
ــت زده) و واقعه اي  ــي داريم (زن وحش اصل
ــگ در حال  ــي در فريم بيروني (س خارج
ــن) نيز يک  ــداي راوي (نريش ــارس). ص پ
ــه مي تواند به خودي  ــت ک واقعه صوتي اس

خود تمامي فضاي صوتي را پر کند.
يکي از معروف ترين جلوه هاي ويژه صوتي 
ــر نمايش باغ  ــرن اخي ــر در يک ق در تئات
ــت که ميزانسن  آلبالوي آنتوان چخوف اس
ــتا واقع  آن بيرون و در هواي آزاد يک روس
ــمبليک اين نمايش  ــت. برتري س شده اس
ــتفاده آن از همين صداهاي  ــر اس به خاط
ــماتيک است: آنها در سکوت در فکر  آکوس
فرو رفته اند. صدايي جز زمزمه خفيف فيرز 
ــد.  ــا) به گوش نمي رس ــي از کاراکتره (يک
ــي از  ــت، گوي ــي از دوردس ــان صداي ناگه
آسمان شنيده مي شود. صداي تاري از يك 
ساز زهي كه كشيده و رها مي شود، صدايي 
كه در آهسته و غمگنانه به مرگ مي گرايد.
کاراکترهاي نمايش، تفسيرهاي گوناگوني 
از اين صداي نامعلوم دارند: «ريسماني که 
در معدني دوردست پاره شده» يا «پرنده اي 
ــد». چخوف از اين  ــناس» يا «يک جغ ناش
ــي جمع حاضر  ــيله براي توصيف خُلق وس
ــاني و اندوه موجود  ــتفاده کرده و پريش اس
در فضا را بالا برده است. البته بماند که چه 
ــت  ــرهايي در اجرا براي اجراي درس دردس
ــابه در  ــن جلوه صوتي و ديگر موارد مش اي

نمايشنامه هايش متحمل شده است.
اين صداي دوردست، صداي آکوسماتيکي 

ــم مانند  ــان تئاتر را ه ــه مخاطب ــت ک اس
ــتان با خود درگير همان  کاراکترهاي داس
ــوم و گيج کننده مي کند. صدا در  تجربه ش
ــت، اما هرکدام تفسير  ميان کاراکترها نيس
ــخي متعاقب  ــوان پاس ــود را از آن به عن خ
ــده ارائه مي دهند.  ــن صداي تحريک کنن اي
ــت فضايي آف استيج را  اين صداي دوردس
ــايد که در چارچوب مبحث فضاي  مي گش
صوتي، خارجي است، بيرونِ مرزهاي فريم 
ــتي باغ  ــن ناتوراليس ــت، بيرونِ ميزانس اس

آلبالوست.
ــت  ــتراتژي تئاتريکال چخوف اس اين اس
ــا را از صحنه و  ــه م ــه لحظ ــه ب ــه لحظ ک
ــد. در عين  ــاختار فضامحور آن دور کن س
ــب را وادار به گوش دادن فعال  حال مخاط
ــزي که براي  ــنيدن صرف؛ چي کند، نه ش
ــي که باغ آلبالو به آن نياز  درنگ ها و ريتم
دارد، ضروري است. صداي دوردست کدي 
ــنونده بتواند منبع  هم ارائه نمي دهد که ش
ــخيص  احتمالي آن را به صورت ضمني تش
دهد و واجد معني براي توليدکننده صداي 

خاصي باشد.
شي يون مي نويسد: «استفاده از صداهاي 
آکوسماتيک اين اجازه را مي دهد که صوت، 

خود را در همه ابعادش آشکار کند.»
از کجا مي شنويم؟

ــته اصلي زاويه شنيد در  ــؤال هس اين س

نمايش هاي راديويي است، کما اينکه اولين 
سؤالي نيز هست که شي يون در کتاب ديد 
شنيداري اش درباره pol مطرح کرده است:
ــنيدن دو مفهوم به  درباره مکان درست ش
ــم مرتبط هم  ــت مي آيد که لزوماً با ه دس

نيستند:
۱) حس مکاني: از چه نقطه اي مي شنوم؟ 
ــت که اين صدا بر  از چه نقطه اي در فضاس

پرده يا باند صدا ايجاد شده است؟
ــدام کاراکتر در اين  ۲) حـس فاعلي: ک
لحظه از داستان همين را که من شنيده ام، 

مي شنود؟
حالا اين سؤال مطرح مي شود که شنونده 

راديو در کجا جاي گرفته است؟
ــتي که  ــاي راديويي رئاليس در نمايش ه
ــد و کمتر از قراردادهاي ابداعي  قاعده مندن
ــتفاده مي کنند، پاسخ  متنوع براي ارائه اس
ــؤال ساده است: در توليد اينگونه  به اين س
ــه  ــاي صوتي تقريباً هميش ــا فض نمايش ه
ــرار دارد؛ عبارتي  ــز صوتي» ق حول «مرک
ــت.  که در ميان بازيگران راديويي رايج اس
ــت ثابت و  ــي اس ــز صوتي جاي ــن مرک اي
ــتي  ــت، و براي نمايش هاي رئاليس بي حرک

 polهمانجاست: مرکز فضاي صوتي.
ــب و بالانس  ــه ترکي ــت ک اين نقطه اس
ــراي تصوير  ــن مي کند و ب ــوات را تعيي اص
ــم انداز و تنظيم مناسب ارائه  صوتي ما چش

مي دهد.
ــرک، pol با  ــاره pol متح ــه درب در ادام
ــترش يافته و pol در نمايش هاي  ابعاد گس

غيررئاليستي صحبت خواهيم کرد.
ــي يون مطرح کرده، او را  ــؤالاتي که ش س
ــه منابع صوت در زندگي روزمره  به مقايس

واداشته است.
ــده او در زندگي روزمره ما صداها  به عقي
ــتند، نه اصوات مستقيمي  همه سويي هس
ــويه اي را در پي  ــاي چندس ــه واکنش ه ک
دارند، و «اغلب نمي توان نقطه دقيقي براي  واقعيت اين است که سيستم 

شـنوايي ما بسـيار بيشـتر 
از حـس بينايـي بـه تغييـر 
هرگونـه  و  اسـت  حسـاس 
تغيير ريتـم، زمان و لحن را 

سريع درمي يابد.

جست وجوي عبارات مناسبي ويژه نمايش 
ــات «تصوير صوتي» و  راديويي از اصطلاح

صداهاي داخلي و خارجي استفاده کرد.
ــاس مجموعه اي  ــش راديويي بر اس نماي
ــه هر کدام  ــده ک ــر صوتي بنا ش از تصاوي
ــتيک)  ــم انداز و فضاي صوتي (آکوس چش

مخصوص به خود را دارند.
ــي،  صوت ــاي  فض ــن  اي ــه  تهي ــراي  ب
ــان  ــين هاي راديو به عبارت خودش تکنيس
ــتوديو و به کمک  ــه در اس ــراي هر صحن ب
ــاي عايق صوتي يک  ميکروفون ها و ابزاره
«ست» (Set) آماده مي کنند که در صورت 
لزوم مي تواند شامل فرش، پارکت يا سنگ 
براي کف صحنه، در، پنجره يا پله، ظروف، 

شيشه يا شن باشد.
ــم تصوير  ــود و مفاهي ــد مبحث خ بيايي
ــي و خارجي را با  ــي و صداهاي داخل صوت
ــم. در اين متن  ــن کني مثال کوتاهي روش
ــعي کرده  ــت يعني س کوتاه فضا واقعي اس

به داستان خيالي جلوه اي واقعي ببخشد:
f/x (۱: قطع به اتاق نشيمن: سگي پارس 

مي کند. صداي جيغ زن.
۲) زن: اين سگو از من دور کن!

ــداي پارس  ــه من ابتدا ص ــن صحن در اي
ــوان اولين  ــيمن به عن ــگ را در اتاق نش س
واقعه صوتي که ايجاد شده مي شنوم و بعد 
ــه دومين واقعه  ــغ کاراکتر را ک صداي جي
ــطح صداي سگ در قياس  صوتي است. س
ــت، به من  ــا صداي ديگر که جيغ زن اس ب
نشان مي دهد که سگ خيلي نزديک است 
ــيمن معمولي  و اين فاصله در يک اتاق نش

مي تواند حدود سه تا چهار متر باشد.
ــش راديويي به  ــر واقعه صوتي در نماي ه
ــه نياز دارد  ــک فضاي صوتي و يک زمين ي
ــت تا خلأ موجود  که توضيحاتي کلامي اس
ــد و در اينجا همان  ــنونده پر کن را براي ش
ــت که مي گويد: «اين سگو از  جمله زن اس

من دور کن».

اين سه واقعه صوتي به وسيله چشم انداز، 
فضاي صوتي و معني مستتر در ديالوگ، به 
ــه در اين «تصوير صوتي»  من مي گويند ک

صداي سگ «داخلي» است.
ــک «فريم اصلي»  ــر صوتي ما در ي تصوي
ــاي آن ديوارهاي  ــاق مي افتد که مرزه اتف
ــتند و همه وقايع صوتي  ــيمن هس اتاق نش

ما «داخلي»اند.
ــي بيرون فريم  ــال دوم واقعه صوت در مث
ــي اتفاق مي افتد و زن  اصلي و تصوير صوت
ــنود، ولي منبع آن را نمي بيند.  آن را مي ش
ــنونده مانند زن صدا را  من نيز به عنوان ش
مي شنوم اما لزومي ندارد که آن را در ذهنم 
ــم کنم. فضاي صوتي  مثل يک فيلم مجس
وراي فريم اصلي گسترده شده است؛ يعني 
ــت و فضاي صوتي ما به  صدا «خارجي» اس

اين شکل وسعت يافته است.
ــگ در حال پارس کردن  در اين صحنه س
ــن به عنوان  ــت و م ــر صوتي نيس در تصوي
ــرح صحنه  ــک ش ــون ي ــنونده آن را چ ش
دريافت مي کنم و به عنوان موجودي حاضر 
ــرد. رويداد  ــه تصورش نخواهم ک در صحن
ــت زن در اين  ــي در اين صحنه وحش اصل
ــيمن.  ــت، در داخل اتاق نش ــوي در اس س
ــت و صداي آن  ــگ در فريم اصلي نيس س
«خارجي» است؛ يعني هرچند ما اين صدا 
ــنويم، اما منبع ايجاد آن را «تصور  را مي ش

ــخيصي مهمي  نمي کنيم» و اين تفاوت تش
است.

صداهاي آکوسماتيک
ــي يون در مبحث صداي فيلم اين نوع  ش
ــماتيک يا  صدا را در طبقه صداهاي آکوس
ــت: صداهايي که  ــخص قرار داده اس نامش
ــوند اما منبع ايجاد آن ديده  ــنيده مي ش ش

نمي شود.
ــانه هايي مثل راديو، تلفن و  از نظر او رس
ــتگاه هاي ضبط صدا که همگي صوت  دس
را منتقل مي کنند، بدون اينکه صادرکننده 
ــي جزو  ــد، همگ ــاهده باش ــل مش آن قاب

رسانه هاي آکوسماتيک هستند.
در نمايش راديويي صداهاي نامشخص يا 
آکوسماتيک نقشي اساسي در بيان زندگي 

روزمره دارند.
ــتگاه قطار  ــک ايس ــه در ي ــي ک صداهاي
ــنويم، صداي انفجاري در دوردست،  مي ش
صداي پا در پله ها، درزدن، صداي نواختن 
ــاق کناري، همه  ــر و صداهاي ات ارگ، و س
ــتند که در  ــوت هس ــن نوع ص ــزو همي ج

زندگي روزمره به آنها عادت داريم.
ــا را اصطلاحاً  ــن مي توان آنه علاوه بر اي
ــا همان صداها  ــس (Atmos) ناميد، ي اتم
ــي؛ صداهايي که فضاي  يا آمبيانس محيط
ــي ديده  ــترش مي دهند ول ــي را گس صوت
ــان دريايي،  ــداي مرغ ــوند؛ مثل ص نمي ش

صداي ترافيک، صداي باران و رعد و برق.
صداهاي آکوسماتيک در نمايش راديويي 
ــا اين صداها در فيلم دارند و  فرقي عمده ب
ــو در يک فضاي  ــت که در رادي آن اين اس
ــه  ــي را ک ــه صداهاي ــر، هم ــي فراگي صوت
ــل ايجادکننده آن پيوند  ــنويم با عام مي ش
ــماتيک  مي دهيم. در اينجا صداهاي آکوس
ــيِ تصوير صوتي ما وجود  بيرونِ فريم اصل
ــي و ناديدني اند، اما هنوز با  ــد و خارج دارن
ــم بيرونيِ فضاي صوتي ما در ارتباطند.  فري
ــي» را براي تصوير  ــن عبارت «فريم اصل م راديويـي  نمايـش  کارگـردان 

بايد همه فعاليت هاي مکانيزم 
شـنيدن را به طور کامل انجام 
دهـد، بـدون اينکـه از مزاياي 
فيلـم  در  تصويـر  وجـود 

بهره مند باشد.
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ــي» را براي  ــارت «فريم بيرون صوتي و عب
فضاي صوتي فراگير به کار مي برم.

براي توضيح بيشتر باز به همان دو مثال 
ــال اول تصوير صوتي  ــم: در مث برمي گردي
ــاي صوتي فراگير،  ــم اصلي آن با فض و فري
ــع صوتي  ــه وقاي ــد، هم داراي همزماني ان
داخلي هستند و فريم بيروني با فريم اصلي 

منطبق است.
ــي در فريم  ــال دوم واقعه اي داخل در مث
ــت زده) و واقعه اي  ــي داريم (زن وحش اصل
ــگ در حال  ــي در فريم بيروني (س خارج
ــن) نيز يک  ــداي راوي (نريش ــارس). ص پ
ــه مي تواند به خودي  ــت ک واقعه صوتي اس

خود تمامي فضاي صوتي را پر کند.
يکي از معروف ترين جلوه هاي ويژه صوتي 
ــر نمايش باغ  ــرن اخي ــر در يک ق در تئات
ــت که ميزانسن  آلبالوي آنتوان چخوف اس
ــتا واقع  آن بيرون و در هواي آزاد يک روس
ــمبليک اين نمايش  ــت. برتري س شده اس
ــتفاده آن از همين صداهاي  ــر اس به خاط
ــماتيک است: آنها در سکوت در فکر  آکوس
فرو رفته اند. صدايي جز زمزمه خفيف فيرز 
ــد.  ــا) به گوش نمي رس ــي از کاراکتره (يک
ــي از  ــت، گوي ــي از دوردس ــان صداي ناگه
آسمان شنيده مي شود. صداي تاري از يك 
ساز زهي كه كشيده و رها مي شود، صدايي 
كه در آهسته و غمگنانه به مرگ مي گرايد.
کاراکترهاي نمايش، تفسيرهاي گوناگوني 
از اين صداي نامعلوم دارند: «ريسماني که 
در معدني دوردست پاره شده» يا «پرنده اي 
ــد». چخوف از اين  ــناس» يا «يک جغ ناش
ــي جمع حاضر  ــيله براي توصيف خُلق وس
ــاني و اندوه موجود  ــتفاده کرده و پريش اس
در فضا را بالا برده است. البته بماند که چه 
ــت  ــرهايي در اجرا براي اجراي درس دردس
ــابه در  ــن جلوه صوتي و ديگر موارد مش اي

نمايشنامه هايش متحمل شده است.
اين صداي دوردست، صداي آکوسماتيکي 

ــم مانند  ــان تئاتر را ه ــه مخاطب ــت ک اس
ــتان با خود درگير همان  کاراکترهاي داس
ــوم و گيج کننده مي کند. صدا در  تجربه ش
ــت، اما هرکدام تفسير  ميان کاراکترها نيس
ــخي متعاقب  ــوان پاس ــود را از آن به عن خ
ــده ارائه مي دهند.  ــن صداي تحريک کنن اي
ــت فضايي آف استيج را  اين صداي دوردس
ــايد که در چارچوب مبحث فضاي  مي گش
صوتي، خارجي است، بيرونِ مرزهاي فريم 
ــتي باغ  ــن ناتوراليس ــت، بيرونِ ميزانس اس

آلبالوست.
ــت  ــتراتژي تئاتريکال چخوف اس اين اس
ــا را از صحنه و  ــه م ــه لحظ ــه ب ــه لحظ ک
ــد. در عين  ــاختار فضامحور آن دور کن س
ــب را وادار به گوش دادن فعال  حال مخاط
ــزي که براي  ــنيدن صرف؛ چي کند، نه ش
ــي که باغ آلبالو به آن نياز  درنگ ها و ريتم
دارد، ضروري است. صداي دوردست کدي 
ــنونده بتواند منبع  هم ارائه نمي دهد که ش
ــخيص  احتمالي آن را به صورت ضمني تش
دهد و واجد معني براي توليدکننده صداي 

خاصي باشد.
شي يون مي نويسد: «استفاده از صداهاي 
آکوسماتيک اين اجازه را مي دهد که صوت، 

خود را در همه ابعادش آشکار کند.»
از کجا مي شنويم؟

ــته اصلي زاويه شنيد در  ــؤال هس اين س

نمايش هاي راديويي است، کما اينکه اولين 
سؤالي نيز هست که شي يون در کتاب ديد 
شنيداري اش درباره pol مطرح کرده است:
ــنيدن دو مفهوم به  درباره مکان درست ش
ــم مرتبط هم  ــت مي آيد که لزوماً با ه دس

نيستند:
۱) حس مکاني: از چه نقطه اي مي شنوم؟ 
ــت که اين صدا بر  از چه نقطه اي در فضاس

پرده يا باند صدا ايجاد شده است؟
ــدام کاراکتر در اين  ۲) حـس فاعلي: ک
لحظه از داستان همين را که من شنيده ام، 

مي شنود؟
حالا اين سؤال مطرح مي شود که شنونده 

راديو در کجا جاي گرفته است؟
ــتي که  ــاي راديويي رئاليس در نمايش ه
ــد و کمتر از قراردادهاي ابداعي  قاعده مندن
ــتفاده مي کنند، پاسخ  متنوع براي ارائه اس
ــؤال ساده است: در توليد اينگونه  به اين س
ــه  ــاي صوتي تقريباً هميش ــا فض نمايش ه
ــرار دارد؛ عبارتي  ــز صوتي» ق حول «مرک
ــت.  که در ميان بازيگران راديويي رايج اس
ــت ثابت و  ــي اس ــز صوتي جاي ــن مرک اي
ــتي  ــت، و براي نمايش هاي رئاليس بي حرک

 polهمانجاست: مرکز فضاي صوتي.
ــب و بالانس  ــه ترکي ــت ک اين نقطه اس
ــراي تصوير  ــن مي کند و ب ــوات را تعيي اص
ــم انداز و تنظيم مناسب ارائه  صوتي ما چش

مي دهد.
ــرک، pol با  ــاره pol متح ــه درب در ادام
ــترش يافته و pol در نمايش هاي  ابعاد گس

غيررئاليستي صحبت خواهيم کرد.
ــي يون مطرح کرده، او را  ــؤالاتي که ش س
ــه منابع صوت در زندگي روزمره  به مقايس

واداشته است.
ــده او در زندگي روزمره ما صداها  به عقي
ــتند، نه اصوات مستقيمي  همه سويي هس
ــويه اي را در پي  ــاي چندس ــه واکنش ه ک
دارند، و «اغلب نمي توان نقطه دقيقي براي  واقعيت اين است که سيستم 

شـنوايي ما بسـيار بيشـتر 
از حـس بينايـي بـه تغييـر 
هرگونـه  و  اسـت  حسـاس 
تغيير ريتـم، زمان و لحن را 

سريع درمي يابد.

جست وجوي عبارات مناسبي ويژه نمايش 
ــات «تصوير صوتي» و  راديويي از اصطلاح

صداهاي داخلي و خارجي استفاده کرد.
ــاس مجموعه اي  ــش راديويي بر اس نماي
ــه هر کدام  ــده ک ــر صوتي بنا ش از تصاوي
ــتيک)  ــم انداز و فضاي صوتي (آکوس چش

مخصوص به خود را دارند.
ــي،  صوت ــاي  فض ــن  اي ــه  تهي ــراي  ب
ــان  ــين هاي راديو به عبارت خودش تکنيس
ــتوديو و به کمک  ــه در اس ــراي هر صحن ب
ــاي عايق صوتي يک  ميکروفون ها و ابزاره
«ست» (Set) آماده مي کنند که در صورت 
لزوم مي تواند شامل فرش، پارکت يا سنگ 
براي کف صحنه، در، پنجره يا پله، ظروف، 

شيشه يا شن باشد.
ــم تصوير  ــود و مفاهي ــد مبحث خ بيايي
ــي و خارجي را با  ــي و صداهاي داخل صوت
ــم. در اين متن  ــن کني مثال کوتاهي روش
ــعي کرده  ــت يعني س کوتاه فضا واقعي اس

به داستان خيالي جلوه اي واقعي ببخشد:
f/x (۱: قطع به اتاق نشيمن: سگي پارس 

مي کند. صداي جيغ زن.
۲) زن: اين سگو از من دور کن!

ــداي پارس  ــه من ابتدا ص ــن صحن در اي
ــوان اولين  ــيمن به عن ــگ را در اتاق نش س
واقعه صوتي که ايجاد شده مي شنوم و بعد 
ــه دومين واقعه  ــغ کاراکتر را ک صداي جي
ــطح صداي سگ در قياس  صوتي است. س
ــت، به من  ــا صداي ديگر که جيغ زن اس ب
نشان مي دهد که سگ خيلي نزديک است 
ــيمن معمولي  و اين فاصله در يک اتاق نش

مي تواند حدود سه تا چهار متر باشد.
ــش راديويي به  ــر واقعه صوتي در نماي ه
ــه نياز دارد  ــک فضاي صوتي و يک زمين ي
ــت تا خلأ موجود  که توضيحاتي کلامي اس
ــد و در اينجا همان  ــنونده پر کن را براي ش
ــت که مي گويد: «اين سگو از  جمله زن اس

من دور کن».

اين سه واقعه صوتي به وسيله چشم انداز، 
فضاي صوتي و معني مستتر در ديالوگ، به 
ــه در اين «تصوير صوتي»  من مي گويند ک

صداي سگ «داخلي» است.
ــک «فريم اصلي»  ــر صوتي ما در ي تصوي
ــاي آن ديوارهاي  ــاق مي افتد که مرزه اتف
ــتند و همه وقايع صوتي  ــيمن هس اتاق نش

ما «داخلي»اند.
ــي بيرون فريم  ــال دوم واقعه صوت در مث
ــي اتفاق مي افتد و زن  اصلي و تصوير صوت
ــنود، ولي منبع آن را نمي بيند.  آن را مي ش
ــنونده مانند زن صدا را  من نيز به عنوان ش
مي شنوم اما لزومي ندارد که آن را در ذهنم 
ــم کنم. فضاي صوتي  مثل يک فيلم مجس
وراي فريم اصلي گسترده شده است؛ يعني 
ــت و فضاي صوتي ما به  صدا «خارجي» اس

اين شکل وسعت يافته است.
ــگ در حال پارس کردن  در اين صحنه س
ــن به عنوان  ــت و م ــر صوتي نيس در تصوي
ــرح صحنه  ــک ش ــون ي ــنونده آن را چ ش
دريافت مي کنم و به عنوان موجودي حاضر 
ــرد. رويداد  ــه تصورش نخواهم ک در صحن
ــت زن در اين  ــي در اين صحنه وحش اصل
ــيمن.  ــت، در داخل اتاق نش ــوي در اس س
ــت و صداي آن  ــگ در فريم اصلي نيس س
«خارجي» است؛ يعني هرچند ما اين صدا 
ــنويم، اما منبع ايجاد آن را «تصور  را مي ش

ــخيصي مهمي  نمي کنيم» و اين تفاوت تش
است.

صداهاي آکوسماتيک
ــي يون در مبحث صداي فيلم اين نوع  ش
ــماتيک يا  صدا را در طبقه صداهاي آکوس
ــت: صداهايي که  ــخص قرار داده اس نامش
ــوند اما منبع ايجاد آن ديده  ــنيده مي ش ش

نمي شود.
ــانه هايي مثل راديو، تلفن و  از نظر او رس
ــتگاه هاي ضبط صدا که همگي صوت  دس
را منتقل مي کنند، بدون اينکه صادرکننده 
ــي جزو  ــد، همگ ــاهده باش ــل مش آن قاب

رسانه هاي آکوسماتيک هستند.
در نمايش راديويي صداهاي نامشخص يا 
آکوسماتيک نقشي اساسي در بيان زندگي 

روزمره دارند.
ــتگاه قطار  ــک ايس ــه در ي ــي ک صداهاي
ــنويم، صداي انفجاري در دوردست،  مي ش
صداي پا در پله ها، درزدن، صداي نواختن 
ــاق کناري، همه  ــر و صداهاي ات ارگ، و س
ــتند که در  ــوت هس ــن نوع ص ــزو همي ج

زندگي روزمره به آنها عادت داريم.
ــا را اصطلاحاً  ــن مي توان آنه علاوه بر اي
ــا همان صداها  ــس (Atmos) ناميد، ي اتم
ــي؛ صداهايي که فضاي  يا آمبيانس محيط
ــي ديده  ــترش مي دهند ول ــي را گس صوت
ــان دريايي،  ــداي مرغ ــوند؛ مثل ص نمي ش

صداي ترافيک، صداي باران و رعد و برق.
صداهاي آکوسماتيک در نمايش راديويي 
ــا اين صداها در فيلم دارند و  فرقي عمده ب
ــو در يک فضاي  ــت که در رادي آن اين اس
ــه  ــي را ک ــه صداهاي ــر، هم ــي فراگي صوت
ــل ايجادکننده آن پيوند  ــنويم با عام مي ش
ــماتيک  مي دهيم. در اينجا صداهاي آکوس
ــيِ تصوير صوتي ما وجود  بيرونِ فريم اصل
ــي و ناديدني اند، اما هنوز با  ــد و خارج دارن
ــم بيرونيِ فضاي صوتي ما در ارتباطند.  فري
ــي» را براي تصوير  ــن عبارت «فريم اصل م راديويـي  نمايـش  کارگـردان 

بايد همه فعاليت هاي مکانيزم 
شـنيدن را به طور کامل انجام 
دهـد، بـدون اينکـه از مزاياي 
فيلـم  در  تصويـر  وجـود 

بهره مند باشد.
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ــؤال دوم شي يون،  براي جواب دادن به س
ــم بگوييم که صدا را  در اين مثال مي تواني
فقط يک کاراکتر مي تواند بشنود که همان 
ــت که صدا در ذهن اوست، و ما  هنري اس
ــن امتياز را داريم که وارد فاعليت ذهني  اي

او شويم. اين همان pol فاعلي است.
ــود کاراکتر  ــي درباره فکر خ صداي ذهن
ــد.  ــا نيز مي تواند صادق باش يا مونولوگ ه
ــک يا دو  ــر در موقعيت ي ــده- بازيگ گوين
ــرار مي گيرد (که  ــون ق ــبت به ميکروف نس
ــه ميکروفون  ــلاً ب ــک کام ــت ي در موقعي
ــبيده و در موقعيت دو چند اينچ بالاتر  چس
ــه  ــت) و نه در موقعيت س از ميکروفون اس
که موقعيت معمولي ديالوگ گفتن در برابر 
ميکروفون است و تقريباً به درازاي بازويش 

با ميکروفون فاصله دارد.
ــبت  رنگ صدا در اين دو موقعيت به نس
ــت و جزئيات  ــاوت اس ــه متف ــت س موقعي
ــردي گفتاري  ــتري از مکانيزم هاي ف بيش

بازيگر ارائه مي دهد.
ــيله روش  ــه وس ــم ب ــاوت مه ــا تف اينج
ــه عبارتي  ــون يا ب ــا ميکروف ــر ب کار بازيگ
ــدن بازيگر با ميکروفون ايجاد  خودماني ش
ــخت ترين تکنيک براي يک  مي شود که س

بازيگر راديويي است.
ــد به اين  ــک مونولوگ طولاني باي گاه ي
ــنامه  ــود و گاه کل نمايش ــان ش روش بي
ــن بهترين روش براي  ــت و اي مونولوگ اس
ــار دروني  ــه درگير گفت ــت ک ــنونده اس ش

کاراکتر با خود بيروني اش شود.
من اين فرايند را «دروني کردن» مي نامم 
و اين تکنيکي است که در راديو بسي بيش 

از ساير رسانه ها به کار گرفته مي شود.
ــا  ــي ي ــار درون ــه گفت ــش صحن در نماي
ــود و بازيگر  مونولوگ بازيگر بايد بيروني ش
ــازي کند، در حاليکه در راديو اين  آنها را ب
دروني کردن بعد چهارمي به کار مي بخشد 
ــت  ــان در نقش درگير و همدس و او را چن

ــه از ذهن او  ــزي ک ــه حالا چي ــد ک مي کن
ــخوارهاي فکري خودش  ــذرد، به نش مي گ

بسيار شبيه است.
ــي يون عقيده دارد که گفتار دروني با  ش
ــي- ذهني کاراکتر  ــرايط دروني فيزيک «ش
ــن يا بازي  ــت» و از طريق نريش مرتبط اس

بازيگر به تناوب بيان مي شود.
ــود از  ــي ب ــوآم مثال ــت م ــال سامرس مث
ــي کوتاه به يک  ــردن کات هاي درون واردک
ديالوگ، و نوعي نماي صوتي که من آن را 

قطعه مي نامم.
ــوش دادن به راحتي  ــال گ ــنونده در ح ش
ــخيص  مي تواند اين نوع از ديالوگ ها را تش
ــن ديالوگ هاي معمول و  ــد؛ چرا که بي ده
ــولاً لحظه اي  ــاي ذهني معم ــن گفتاره اي
ــود و بعد صداي محيط  سکوت وارد مي ش
ــاي صوتي خنثي  ــع و مونولوگ در فض قط

گفته مي شود.
ــتم شنوايي  ــت که سيس واقعيت اين اس

ــتر از حس بينايي به تغيير  ــيار بيش ما بس
حساس است و هرگونه تغيير ريتم، زمان و 

لحن را سريع درمي يابد.
pol متحرک

در نمايشنامه راديويي معروف زير جنگل 
شيري اثر ديلن تامس صداي راوي به طور 
ــوش دادن»  ــم «منطقه گ ــرر وارد حري مک
 pol ــود و از او مي خواهد که شنونده مي ش

فاعلي را تعقيب کند.
ــذرد. گوش کن.  ــداي اول: زمان مي گ ص

زمان مي گذرد.
حالا جلوتر بيا.

ــداي خواب  ــه مي تواني ص ــا تويي ک تنه
ــق آرام و اين  ــا را زير اين برف عمي خانه ه
ــب زخمي  ــب، اين ش ــياهي ساکت ش س

بشنوي.
ــن اتاق خواب هاي  تنها تو مي تواني در اي

تاريک، شانه ها را ببيني...
  pol ــراي ــيک ب ــال کلاس ــک مث ــن ي اي

مکان شنيدن تعيين کرد و شايد بهتر باشد 
ــارت منطقه يا فضاي  ــاي نقطه از عب به ج
ــتفاده کرد.» اما برخلاف اين  ــنيدن اس ش
تجربه روزمره، براي بيننده فيلم، «تصوير» 
ــنيدن را تعيين  ــت که هميشه مکان ش اس

مي کند.
ــي بايد همه  ــش راديوي ــردان نماي کارگ
ــنيدن را به طور  ــزم ش ــاي مکاني فعاليت ه
ــه از مزاياي  ــام دهد، بدون اينک کامل انج

وجود تصوير در فيلم بهره مند باشد.
ــاد کند که  ــي» ايج ــر گوش ــد «ابََ او باي
ــيله آن نمايش راديويي  ــنوندگان به وس ش
ــنيداري مؤثر  ــازوكارهاي ش را از خلال س
ــارت ديگر بايد وقايع  دريافت کنند. به عب
ــد و بالاخص  ــته کن ــي مهم را برجس صوت
ــاي زمينه يا همان  ــا را بر صداه ديالوگ ه
ــد، و با هر واقعه صوتي  اتمس ترجيح بده
خاص، ابزار و زمينه مخصوص خود را ارائه 

دهد.
ــه و پس زمينه  ــن حيطه پيش زمين در اي
ــتند و جاي ميانه اي  ــاي اصلي هس مکان ه
ــدارد. کاراکترها و اتمس  ــود ن معمولاً وج
ــتند.  ــکل- زمينه اي هس ــک رابطه ش در ي
ــته و آشکارتر از همه چيز  ديالوگ ها برجس
ــي يون  ــوند که به عبارت ش ــنيده مي ش ش
صوتي  ــه  واقع ــن  مهمتري ــته کردن  برجس
است. موسيقي با مضايقه و بيشتر به عنوان 
ــتفاده مي شود و  ــيله اي غيرراويانه اس وس

به ندرت با ديالوگ ترکيب مي گردد.
برخلاف فيلم، در راديو بايد جايگاه مکاني 
ــود، هرچند  ــکل دقيق تعريف ش pol به ش

مي توان درباره ابعاد آن بحث کرد.
ــاذ کند که از  ــي اتخ کارگردان بايد روش
ــوه (صداهاي  ــنوايي بالق ــاني هاي ش پريش
ــات صوتي  ــده اي که اطلاع ــک پراکن کوچ
ــنونده  محيط ارائه مي دهند) بکاهد و در ش
ــي (حفظ و  ــال» راديوي ــوش دادن فع «گ
ــي از حافظه  ــتفاده لازم و کاف ــير، اس تفس

کوتاه مدت) ايجاد کند.
ــن به بعد، عبارت «گوش دادن» را به   از اي
ــنيدن براي مخاطبان نمايش هاي  جاي ش
ــاني که در  راديويي به کار خواهيم برد، کس
ــود را در رابطه اي  ــنيداري خ اين تماس ش

متعهد و پذيرا قرار مي دهند.

منطقه گـوش دادن
ــؤالي که باقي مي ماند تعريف «منطقه  س
شنيداري» شخصي يا به عبارتي که ترجيح 

مي دهيم، «منطقه گوش دادن» است.
خلاقيت  ــازي،  تصويرس گري،  فرانسيس 
ــن و همه حواس درگير را عناصر اصلي  ذه
ــوش دادن مي داند؛  ــه گ ــف منطق در تعري
ــکل گرفته در  عناصري در نمايش ثانوي ش
ــه در آن آخرين  ــنونده؛ تئاتري ک ذهن ش
ــنونده  ــر و آخرين کارگردان خودِ ش بازيگ

است.
بخشي از اين منطقه مکاني را دربرمي گيرد 
ــنونده قرار دارد، جغرافياي شخصي  که ش
ــات صوتي را دريافت  ــي که اطلاع او و جاي
ــت  ــد. معمولاً اين مکان جاهايي ا س مي کن
مثل آشپزخانه (راديوهايي با يک بلندگو)، 
ــون واکمن که  ــين، يا هدف و راديوي ماش

استريو (با دو بلندگو) هستند.
ــتريو امکان  ــيوه اس ــه ش ــوش دادن ب گ
ــه رو را به  ــت و روب ــپ، راس ــي چ جهت ياب
ــي  ــد، و اگر از هر دو گوش ــنونده مي ده ش
ــيار  ــود، صداهايي بس ــتفاده ش هدفون اس
ــره را  ــات زندگي روزم ــه تجربي ــبيه ب ش
ــنيد؛ جايي که شنونده در وسط  خواهد ش
ــده قرار دارد و بنابراين به  سه جهت يادش
شکل قراردادي تجربه جهت ديگري (پشت 

سرش) را نيز خواهد داشت.
«شنيدن» يعني دريافت پيغام هاي صوتي 
ــط گوش از طريق عبور امواج از ميان  توس
ــخصي  ــت که به منطقه محيطي ش هواس
شنونده مي رسند، اما «گوش دادن» قدمتي 
ــو دارد. در دهه هاي  ــود رادي ــدازه خ به ان
ــي ميلادي، راديو تايمز بارها  ــت و س بيس
ــرار مي کرد که  ــه را تک ــن جمل ــا اي و باره
برنامه سازي خوب، بدون خوب گوش دادن 

بي فايده است.
ــه  منطق ــن  ايدئال تري ــگ  يان ــون  فيلس
گوش دادن را بدون هرگونه پارازيت حسي 

يا ذهني به اين شکل توصيف مي کند: دراز 
کشيده ام در سکوت، با کسي حرف نمي زنم، 
نورها خاموشند و پرده ها را کشيده ام، و به 
ــي گوش مي دهم که پيش از اين با  نمايش

آن آشنا هستم يا آن را از برم.
ــنابودن با متن به اين دليل  ــاره به آش اش
است که گوش هاي شنونده براي اولين بار 
ــوند و بازدريافت  ــتان مواجه نمي ش با داس

داستان به بهترين شيوه صورت مي گيرد.
 pol ــي يون ما را به تعريف ــؤال دوم ش س
ــاي  ــي و pol در نمايش ه ــي و مفعول فاعل

غيررئاليستي هدايت مي کند:
ــر در اين  - حـس فاعلـي: کدام کاراکت
لحظه از داستان همين را که من شنيده ام، 

مي شنود؟
ــوع به مثالي  ــدن اين موض براي روشن ش
رجوع مي کنيم که از نمايشنامه اي برداشته  
شده که اقتباسي  است از داستاني کوتاه از 

سامرست موآم به نام حقايق زندگي.
ــاه از ديالوگي در  ــي کوت کات هاي داخل
ــود که  ــکانس قبلي وارد ديالوگ مي ش س
ــختگيرانه پدرش را  به مرد جوان نصايح س

يادآوري مي کند:
ــن): قمار نکن! به  پدر هنري (صداي ذه

کسي پول قرض نده! و ... .
ــن» در نمايش هاي  ــارت «صداي ذه عب
ــي تکنيکي است  راديويي، توضيحي نگارش
ــرارداد توليدي براي صداي دروني  که به ق
ــاره دارد. در اين قرارداد  ــن کاراکتر اش ذه
ــي کاملاً خنثي قرار  بازيگر در فضاي صوت
ــود صداي  ــه تنها صداي موج ــرد ک مي گي
ــد و به همين دليل گاه به اين  خودش باش
ــون راوي» نيز مي گويند. ما  کار، «ميکروف
ــتيم، مي فهميم  ــنونده اين متن هس که ش
ــکلي  ــت که به ش ــه اين پدر هنري نيس ک
ــتي ديالوگ مي گويد، بلکه صدايي  رئاليس
وراي متن به شکل نريشن است که در سَرِ 

هنري منعکس مي شود.

شـنونده مـا توانايي ايـن را دارد که تصويري چندحسـي در ذهن 
خود خلق کند و کار ما اين اسـت که از تحريف تجربه شنيداري او 
جلوگيـري کنيم؛ مثلاً در ارائـه تصوير ذهني بايد خيلي دقت کنيم 
کـه الگوي واحـدي براي جهت نوري که در نظر داريم به شـنونده 

ارائه بدهيم.
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ــؤال دوم شي يون،  براي جواب دادن به س
ــم بگوييم که صدا را  در اين مثال مي تواني
فقط يک کاراکتر مي تواند بشنود که همان 
ــت که صدا در ذهن اوست، و ما  هنري اس
ــن امتياز را داريم که وارد فاعليت ذهني  اي

او شويم. اين همان pol فاعلي است.
ــود کاراکتر  ــي درباره فکر خ صداي ذهن
ــد.  ــا نيز مي تواند صادق باش يا مونولوگ ه
ــک يا دو  ــر در موقعيت ي ــده- بازيگ گوين
ــرار مي گيرد (که  ــون ق ــبت به ميکروف نس
ــه ميکروفون  ــلاً ب ــک کام ــت ي در موقعي
ــبيده و در موقعيت دو چند اينچ بالاتر  چس
ــه  ــت) و نه در موقعيت س از ميکروفون اس
که موقعيت معمولي ديالوگ گفتن در برابر 
ميکروفون است و تقريباً به درازاي بازويش 

با ميکروفون فاصله دارد.
ــبت  رنگ صدا در اين دو موقعيت به نس
ــت و جزئيات  ــاوت اس ــه متف ــت س موقعي
ــردي گفتاري  ــتري از مکانيزم هاي ف بيش

بازيگر ارائه مي دهد.
ــيله روش  ــه وس ــم ب ــاوت مه ــا تف اينج
ــه عبارتي  ــون يا ب ــا ميکروف ــر ب کار بازيگ
ــدن بازيگر با ميکروفون ايجاد  خودماني ش
ــخت ترين تکنيک براي يک  مي شود که س

بازيگر راديويي است.
ــد به اين  ــک مونولوگ طولاني باي گاه ي
ــنامه  ــود و گاه کل نمايش ــان ش روش بي
ــن بهترين روش براي  ــت و اي مونولوگ اس
ــار دروني  ــه درگير گفت ــت ک ــنونده اس ش

کاراکتر با خود بيروني اش شود.
من اين فرايند را «دروني کردن» مي نامم 
و اين تکنيکي است که در راديو بسي بيش 

از ساير رسانه ها به کار گرفته مي شود.
ــا  ــي ي ــار درون ــه گفت ــش صحن در نماي
ــود و بازيگر  مونولوگ بازيگر بايد بيروني ش
ــازي کند، در حاليکه در راديو اين  آنها را ب
دروني کردن بعد چهارمي به کار مي بخشد 
ــت  ــان در نقش درگير و همدس و او را چن

ــه از ذهن او  ــزي ک ــه حالا چي ــد ک مي کن
ــخوارهاي فکري خودش  ــذرد، به نش مي گ

بسيار شبيه است.
ــي يون عقيده دارد که گفتار دروني با  ش
ــي- ذهني کاراکتر  ــرايط دروني فيزيک «ش
ــن يا بازي  ــت» و از طريق نريش مرتبط اس

بازيگر به تناوب بيان مي شود.
ــود از  ــي ب ــوآم مثال ــت م ــال سامرس مث
ــي کوتاه به يک  ــردن کات هاي درون واردک
ديالوگ، و نوعي نماي صوتي که من آن را 

قطعه مي نامم.
ــوش دادن به راحتي  ــال گ ــنونده در ح ش
ــخيص  مي تواند اين نوع از ديالوگ ها را تش
ــن ديالوگ هاي معمول و  ــد؛ چرا که بي ده
ــولاً لحظه اي  ــاي ذهني معم ــن گفتاره اي
ــود و بعد صداي محيط  سکوت وارد مي ش
ــاي صوتي خنثي  ــع و مونولوگ در فض قط

گفته مي شود.
ــتم شنوايي  ــت که سيس واقعيت اين اس

ــتر از حس بينايي به تغيير  ــيار بيش ما بس
حساس است و هرگونه تغيير ريتم، زمان و 

لحن را سريع درمي يابد.
pol متحرک

در نمايشنامه راديويي معروف زير جنگل 
شيري اثر ديلن تامس صداي راوي به طور 
ــوش دادن»  ــم «منطقه گ ــرر وارد حري مک
 pol ــود و از او مي خواهد که شنونده مي ش

فاعلي را تعقيب کند.
ــذرد. گوش کن.  ــداي اول: زمان مي گ ص

زمان مي گذرد.
حالا جلوتر بيا.

ــداي خواب  ــه مي تواني ص ــا تويي ک تنه
ــق آرام و اين  ــا را زير اين برف عمي خانه ه
ــب زخمي  ــب، اين ش ــياهي ساکت ش س

بشنوي.
ــن اتاق خواب هاي  تنها تو مي تواني در اي

تاريک، شانه ها را ببيني...
  pol ــراي ــيک ب ــال کلاس ــک مث ــن ي اي

مکان شنيدن تعيين کرد و شايد بهتر باشد 
ــارت منطقه يا فضاي  ــاي نقطه از عب به ج
ــتفاده کرد.» اما برخلاف اين  ــنيدن اس ش
تجربه روزمره، براي بيننده فيلم، «تصوير» 
ــنيدن را تعيين  ــت که هميشه مکان ش اس

مي کند.
ــي بايد همه  ــش راديوي ــردان نماي کارگ
ــنيدن را به طور  ــزم ش ــاي مکاني فعاليت ه
ــه از مزاياي  ــام دهد، بدون اينک کامل انج

وجود تصوير در فيلم بهره مند باشد.
ــاد کند که  ــي» ايج ــر گوش ــد «ابََ او باي
ــيله آن نمايش راديويي  ــنوندگان به وس ش
ــنيداري مؤثر  ــازوكارهاي ش را از خلال س
ــارت ديگر بايد وقايع  دريافت کنند. به عب
ــد و بالاخص  ــته کن ــي مهم را برجس صوت
ــاي زمينه يا همان  ــا را بر صداه ديالوگ ه
ــد، و با هر واقعه صوتي  اتمس ترجيح بده
خاص، ابزار و زمينه مخصوص خود را ارائه 

دهد.
ــه و پس زمينه  ــن حيطه پيش زمين در اي
ــتند و جاي ميانه اي  ــاي اصلي هس مکان ه
ــدارد. کاراکترها و اتمس  ــود ن معمولاً وج
ــتند.  ــکل- زمينه اي هس ــک رابطه ش در ي
ــته و آشکارتر از همه چيز  ديالوگ ها برجس
ــي يون  ــوند که به عبارت ش ــنيده مي ش ش
صوتي  ــه  واقع ــن  مهمتري ــته کردن  برجس
است. موسيقي با مضايقه و بيشتر به عنوان 
ــتفاده مي شود و  ــيله اي غيرراويانه اس وس

به ندرت با ديالوگ ترکيب مي گردد.
برخلاف فيلم، در راديو بايد جايگاه مکاني 
ــود، هرچند  ــکل دقيق تعريف ش pol به ش

مي توان درباره ابعاد آن بحث کرد.
ــاذ کند که از  ــي اتخ کارگردان بايد روش
ــوه (صداهاي  ــنوايي بالق ــاني هاي ش پريش
ــات صوتي  ــده اي که اطلاع ــک پراکن کوچ
ــنونده  محيط ارائه مي دهند) بکاهد و در ش
ــي (حفظ و  ــال» راديوي ــوش دادن فع «گ
ــي از حافظه  ــتفاده لازم و کاف ــير، اس تفس

کوتاه مدت) ايجاد کند.
ــن به بعد، عبارت «گوش دادن» را به   از اي
ــنيدن براي مخاطبان نمايش هاي  جاي ش
ــاني که در  راديويي به کار خواهيم برد، کس
ــود را در رابطه اي  ــنيداري خ اين تماس ش

متعهد و پذيرا قرار مي دهند.

منطقه گـوش دادن
ــؤالي که باقي مي ماند تعريف «منطقه  س
شنيداري» شخصي يا به عبارتي که ترجيح 

مي دهيم، «منطقه گوش دادن» است.
خلاقيت  ــازي،  تصويرس گري،  فرانسيس 
ــن و همه حواس درگير را عناصر اصلي  ذه
ــوش دادن مي داند؛  ــه گ ــف منطق در تعري
ــکل گرفته در  عناصري در نمايش ثانوي ش
ــه در آن آخرين  ــنونده؛ تئاتري ک ذهن ش
ــنونده  ــر و آخرين کارگردان خودِ ش بازيگ

است.
بخشي از اين منطقه مکاني را دربرمي گيرد 
ــنونده قرار دارد، جغرافياي شخصي  که ش
ــات صوتي را دريافت  ــي که اطلاع او و جاي
ــت  ــد. معمولاً اين مکان جاهايي ا س مي کن
مثل آشپزخانه (راديوهايي با يک بلندگو)، 
ــون واکمن که  ــين، يا هدف و راديوي ماش

استريو (با دو بلندگو) هستند.
ــتريو امکان  ــيوه اس ــه ش ــوش دادن ب گ
ــه رو را به  ــت و روب ــپ، راس ــي چ جهت ياب
ــي  ــد، و اگر از هر دو گوش ــنونده مي ده ش
ــيار  ــود، صداهايي بس ــتفاده ش هدفون اس
ــره را  ــات زندگي روزم ــه تجربي ــبيه ب ش
ــنيد؛ جايي که شنونده در وسط  خواهد ش
ــده قرار دارد و بنابراين به  سه جهت يادش
شکل قراردادي تجربه جهت ديگري (پشت 

سرش) را نيز خواهد داشت.
«شنيدن» يعني دريافت پيغام هاي صوتي 
ــط گوش از طريق عبور امواج از ميان  توس
ــخصي  ــت که به منطقه محيطي ش هواس
شنونده مي رسند، اما «گوش دادن» قدمتي 
ــو دارد. در دهه هاي  ــود رادي ــدازه خ به ان
ــي ميلادي، راديو تايمز بارها  ــت و س بيس
ــرار مي کرد که  ــه را تک ــن جمل ــا اي و باره
برنامه سازي خوب، بدون خوب گوش دادن 

بي فايده است.
ــه  منطق ــن  ايدئال تري ــگ  يان ــون  فيلس
گوش دادن را بدون هرگونه پارازيت حسي 

يا ذهني به اين شکل توصيف مي کند: دراز 
کشيده ام در سکوت، با کسي حرف نمي زنم، 
نورها خاموشند و پرده ها را کشيده ام، و به 
ــي گوش مي دهم که پيش از اين با  نمايش

آن آشنا هستم يا آن را از برم.
ــنابودن با متن به اين دليل  ــاره به آش اش
است که گوش هاي شنونده براي اولين بار 
ــوند و بازدريافت  ــتان مواجه نمي ش با داس

داستان به بهترين شيوه صورت مي گيرد.
 pol ــي يون ما را به تعريف ــؤال دوم ش س
ــاي  ــي و pol در نمايش ه ــي و مفعول فاعل

غيررئاليستي هدايت مي کند:
ــر در اين  - حـس فاعلـي: کدام کاراکت
لحظه از داستان همين را که من شنيده ام، 

مي شنود؟
ــوع به مثالي  ــدن اين موض براي روشن ش
رجوع مي کنيم که از نمايشنامه اي برداشته  
شده که اقتباسي  است از داستاني کوتاه از 

سامرست موآم به نام حقايق زندگي.
ــاه از ديالوگي در  ــي کوت کات هاي داخل
ــود که  ــکانس قبلي وارد ديالوگ مي ش س
ــختگيرانه پدرش را  به مرد جوان نصايح س

يادآوري مي کند:
ــن): قمار نکن! به  پدر هنري (صداي ذه

کسي پول قرض نده! و ... .
ــن» در نمايش هاي  ــارت «صداي ذه عب
ــي تکنيکي است  راديويي، توضيحي نگارش
ــرارداد توليدي براي صداي دروني  که به ق
ــاره دارد. در اين قرارداد  ــن کاراکتر اش ذه
ــي کاملاً خنثي قرار  بازيگر در فضاي صوت
ــود صداي  ــه تنها صداي موج ــرد ک مي گي
ــد و به همين دليل گاه به اين  خودش باش
ــون راوي» نيز مي گويند. ما  کار، «ميکروف
ــتيم، مي فهميم  ــنونده اين متن هس که ش
ــکلي  ــت که به ش ــه اين پدر هنري نيس ک
ــتي ديالوگ مي گويد، بلکه صدايي  رئاليس
وراي متن به شکل نريشن است که در سَرِ 

هنري منعکس مي شود.

شـنونده مـا توانايي ايـن را دارد که تصويري چندحسـي در ذهن 
خود خلق کند و کار ما اين اسـت که از تحريف تجربه شنيداري او 
جلوگيـري کنيم؛ مثلاً در ارائـه تصوير ذهني بايد خيلي دقت کنيم 
کـه الگوي واحـدي براي جهت نوري که در نظر داريم به شـنونده 

ارائه بدهيم.
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ــي يون صداي وراي تصوير يا  آن، است. ش
همان نريشن را طوري توصيف مي کند که 
«گويي روي پرده نمايش سرگردان است.»

در فيلم آبي (۱۹۹۳) ساخته درک يارمن 
ــول  ط در  ــدگان  بينن  (Derek Jarman)
ــزي جز يک رنگ  ــاد و پنج دقيقه چي هفت
ــازي  ــام نمي بينند، اما تصويرس آبي تک ف
ــه اين صداي  ــت که ارزش افزوده اي ب اس
ــدن فضاي باند  ــرگردان مي دهد و پرش س
ــيقي و ديالوگ است که آنها را  صدا با موس

سرجايشان نگاه مي دارد.
فيلم آبي يک تجربه فراگير pol است که 
ــيقي باند  در آن فضاي صوتي، صدا و موس

صدا را از چشم انداز و جهت پر کرده اند.
ــب را تا  ــوش دادن مخاط آبـي منطقه گ
جاي امکان بسط داده؛ کاري که در سينما 

تا پيش از اين سابقه نداشته است.
جاي تعجب نيست که وقتي شي يون دو 
محيط ديداري و شنيداري را با هم مقايسه 
مي کند، محيط شنيداري «بسيار محدود و 
ــر و حد فاصل آن نامطمئن و متغير  منحص

است.»
ــش راديويي اين  ــه کارگردان نماي وظيف
ــت که با گرايش صوت به سرگرداني و  اس
ــازد تا  چرخش مقابله کند و آنقدر فريم بس

آن را در خود احاطه کنند.
ــس داده از  ــاي جواب پ ــن روش ه بهتري
ــتفاده درست از ديالوگ  اين قرار است: اس
ــله مراتب خود را  ــداي آدمي که سلس و ص
ــازد و برتري بي رقيبي  حول خويش مي س

در رسانه نابيناي راديو دارد.
ــتر  ــتي، در بيش انتخاب فضاهاي رئاليس
ــتي مکان  صحنه ها در نمايش هاي رئاليس
ــت،  ــه زندگي روزمره اس ــيار نزديک ب بس
ــين و فضاهايي که  ــپزخانه، ماش اتاق، آش
براي شنونده بسيار آشنا هستند و مي توان 
ــب (حتي  با پيش زمينه و پس زمينه مناس
ــي فقط با پيش زمينه) فضاي صوتي را  گاه

تعريف کرد.
ــب واقعه صوتي؛ مثل مواقعي  جاي مناس
ــم اتفاق  ــط فري ــه صوتي در وس ــه واقع ک

مي افتد.
ــش اصلي که  ــک کاراکتر نق ــاب ي انتخ
نزديکترين فاصله را با ميکروفون دارد و در 

مرکز صوتي قرار مي گيرد.
ــي مخصوصاً براي  در نمايش هاي راديوي
ــوند،  ــته مي ش ــي که ويژه راديو نوش متون

ترجيح با نمايش هاي کم کاراکتر است.
ــان داده اند که خيلي  مخاطبان راديو نش
ــاوري کنار  ــي از فن ــريع با تغييرات ناش س
مي آيند: جلوه هاي ويژه صوتي، به خصوص 
ــي که به دنياي  ــوات ديجيتال، صداهاي اص
امروز ما افزوده شده اند، مثل پيام گير تلفن 
ــع مختلف،  ــاي کامپيوتر در مواق يا بوق ه
پژواک ها و افه هاي صوتي جديد خيلي زود 
ــاز کرده اند و معناي خود را  جاي خود را ب

به درستي مي رسانند.
ــليک  ــادزدن، صداي جيغ، صداي ش فري
ــرق تا حد امکان  ــه، انفجار و رعد و ب گلول
ــد نزديک ميکروفون اتفاق بيفتند و به  نباي

عقيده بعضي کارگردانان، هرگز.
ــن و راوي بايد  ــداي نريش ــوض ص در ع
ــه  ــا ب ــن ج ــي و نزديکتري ــوس اصل فوک
ــته باشد و بقيه صداها به  ميکروفون را داش

فريم بيروني انتقال داده شوند.
البته گاه صحنه هايي در فضاي باز وجود 
ــح مي دهد در  ــردان ترجي ــد که کارگ دارن
ــوند، اما اين اتفاق  همان فضاي باز ضبط ش
ــيار محدود خواهد بود. هنوز  به شکلي بس
راديو با توليد عظيم فيلم فاصله بسيار دارد 
ــي که انواع صداها و منابع  و کنترل محيط
ــاني  ــوت را در خود دارد، کار آس جذب ص

نيست.
ــراي  ــي ب ــاي راديوي ــي از نمايش ه خيل
ــي  ــود از راوي ثابت ــت خ ــنوندگان ثاب ش
استفاده مي کنند که مي تواند به کار کمک 
ــخيص  ــنايي با يک صدا براي تش کند. آش
ــت اطلاعات و  ــت درس ــا، درياف واکنش ه
ارتباط برقرارکردن بيشتر مفيد خواهد بود.

نمايش راديويي راهي بس طولاني پيش 
ــق و کار روي حس  ــا تحقي ــه ب  رو دارد ک
شنوايي و توانايي هاي شنيداري انسان توأم 
ــت؛ دنيايي که هنوز جاي بسياري براي  اس

تحقيق دارد.
ــادرش را از  ــس از تولد صداي م نوزاد پ
ــاد دارد و اين يکي از  ــي به ي دوران جنين
ــناخته حس شنوايي  نشانه هاي قدرت ناش

است.

ــن، ما به  ــم ذه ــت. در چش ــرک اس متح
ــي و به خواب رفته لارگيب  ــتاي خيال روس
ــه در يک صحنه  ــفر مي کنيم، در حاليک س
ــير حرکت  ــم مس ــا مي تواني ــتي م رئاليس
  pol کاراکترها و ديالوگ هايشان را در يک

متحرک مفعولي تعقيب کنيم.
ــت روي خط» که در  در اصطلاح «حرک
ــران روي خطي  ــرد دارد، بازيگ BBC کارب
حرکت مي کنند و ديالوگ هايشان را نيز در 
ــا حتي در جاي  ــال حرکت مي گويند. ي ح
ــه راه مي روند، يا دور  ــود روي يک نقط خ
ــبي  ــد که به طور مناس ــزي مي چرخن مرک
ــت، از يک  ــده اس ــا ميکروفون تجهيز ش ب
ــري مي روند يا  ــتريو به ديگ ــوي اس بلندگ

موازي هر دوي آنها حرکت مي کنند.
ــتراليايي  ــنامه اس مثال بعد از يک نمايش
است درباره  عروسکي به همين نام: بيبي- 
ــوگان. اين تکه از  ــته کارولين ل بيبي نوش
ــي طولاني و هيجاني انتخاب شده  سکانس
که در آن دو خواهر کوچک به اجبار پرستار 

عصباني شان از پله هاي باغ بالا مي روند:
ــن کند از  ــداي بالارفت ــه اي: ص ۱) لحظ

پله هاي شيبدار باغ
۲) دي دي(گريان): بيبي- بيبي منو پس 

بده!
ــالا مي رود):  ــتار (جلوتر از آنها ب ۳) پرس

برسيم بالا بهت مي دم.
ــي خيلي  ــدي! خيل ــي ب ۴) دي دي: خيل

بدي!
۵) پرستار: بالاخره گير افتادي، نه؟

ــاي راديويي  ــرک در نمايش ه Pol متح
ــت که بازيگران  ــط وقتي امکان پذير اس فق
ديالوگ کافي براي «حرکت روي خط» در 

اختيار داشته باشند.
ــردان اين نمايش  ــم ليان آکين کارگ خان
ــراي  ــي ب ــد: جاي ــح مي ده ــن توضي چني
ــدارد، مگر  ــود ن ــت وج ــان دادن حرک نش
ــت که  ــرف بزني. اين نکته اي اس اينکه ح
ــو مي آيند بايد  ــه تازه به رادي بازيگراني ک
ــي دقت کنند، چون اکثراً بنا بر  به آن خيل
غريزه بازيگري، پيش از حرف زدن حرکت 

ــد. گهگاه متن به آن اندازه طولاني  مي کنن
نيست که در طول حرکت روي خط ادامه 
ــردان بايد خطي  ــوان کارگ ــه به عن يابد ك
ــه بتواند در  ــب با آن تعريف کنيم ک مناس
ــت کند. مثلاً  ــول ديالوگ روي آن حرک ط
ــدازه ديالوگ  ــول خطي به ان ــي به ط زمان
«سلام به همه»، به شنونده مي فهماند که 

کاراکتر وارد اتاق شده است.
ــوان ميکروفون را معادل دوربين  آيا مي ت
ــه اغلب لنز  ــت، در جايي ک ــم دانس در فيل
دوربين را به جاي چشم بيننده مي گيرند؟

ــش راديويي ما قطعاً امکان همان  در نماي
ــم، و مي توانيم  ــدار تحرک فيلم را داري مق
ــا حرکت کنيم،  ــان و فض ــرعت در زم به س
ــنيد مفعولي به فاعلي برويم، از  از زاويه ش
راوي رئاليستي خارجي به مونولوگ داخلي 
ــون کات و فيد را  ــم و تکنيک هايي چ بروي
ــن از صحنه اي به صحنه ديگر به  براي رفت

کار ببريم.
ــه pol در راديو  ــرد ک ــد توجه ک ــا باي ام
ــرعتي که در فيلم با  نمي تواند به همان س
ــات، کلوزآپ،  ــي چون لانگ ش تکنيک هاي
تغيير زاويه دوربين و زوم جابه جا مي شود، 

تغيير مکان دهد.
ــوان با آن در  ــا قراردادهايي که مي ت تنه
ــنيد را تغيير داد،  نمايش راديويي زاويه ش

ــتفاده  کات از صحنه اي به صحنه ديگر، اس
محدود از مونتاژ راديويي و کات هاي داخلي 

«قطعات» است.
ابعاد pol در نمايش هاي راديويي

Pol در فيلم مرکز توجه يا فوکوسي مانند 
ــن دارد، اما ابعاد pol در نمايش هاي  دوربي

راديويي چه اندازه است؟
ــادي مي تواند  ــنيد تا چه ابع اين زاويه ش

گسترش يابد؟
ــراق صدا و  ــي ترين وجه افت ــا اساس اينج
ــان مي دهد و براي بهتر  تصوير خود را نش
ــد دوباره به  ــح دادن آن، اجازه بدهي توضي
ــون و نظريه اش درباره  ــراغ گري فرينگت س
صداهاي زندگي واقعي برويم: وجه اساسي 
ــت، بلکه چيزي است  صوت، مکان آن نيس
که فضا را پر مي کند. اين فضاي شنيداري 
ــنونده را احاطه  ــه بعدي است و حول ش س
ــرد دريافت  ــه ف ــي ک ــت. صداي ــرده اس ک
ــيله محيطي که صدا در آن  مي کند، به وس
توليد شده است، شکل مي گيرد. ايجاد يک 
ــختي  فضاي صوتي در کار راديويي کار س
ــت و کارگردان بايد «فوکوس انتخابي»  اس
ــت برگزيند، يعني فوکوس بايد بر  را به دق
ــد که ترجيح مي دهيم شنونده  صدايي باش

به آن بيشتر توجه کند.
ــل به نور  ــم با توس ــه در فيل ــان ک آنچن
ــوان از  ــرداري مي ت ــاي فيلمب و تکنيک ه
ــرد، در فضاي صوتي  ــتفاده ک فوکوس اس

چنين امکاني وجود ندارد.
ــي از فوکوس  ــتر کارگردانان راديوي بيش
ــتفاده از  ــتفاده مي کنند و با اس انتخابي اس
چشم انداز صحنه، بالانس صدا، پيش زمينه 
ــوس  و پس زمينه و مخصوصاً برتري محس

ديالوگ به اين منظور دست مي يابند.
ــبختانه صداي آدمي چه در زندگي  خوش
واقعي و چه در رسانه، قابليت اثر متقابل را 
دارد و حول خويش سلسله مراتبي تشکيل 
ــاختار فضاي صوتي مي تواند  مي دهد که س

شامل آن باشد.
ــه به دنبال يافتن پيوندي  شنونده هميش
ــنود و منبع توليد  ــان صدايي که مي ش مي

اسـاس  بـر  راديويـي  نمايـش 
مجموعـه اي از تصاوير صوتي 
بنا شـده که هر کدام چشم انداز 
و فضـاي صوتي (آکوسـتيک) 

مخصوص به خود را دارند.
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ــي يون صداي وراي تصوير يا  آن، است. ش
همان نريشن را طوري توصيف مي کند که 
«گويي روي پرده نمايش سرگردان است.»

در فيلم آبي (۱۹۹۳) ساخته درک يارمن 
ــول  ط در  ــدگان  بينن  (Derek Jarman)
ــزي جز يک رنگ  ــاد و پنج دقيقه چي هفت
ــازي  ــام نمي بينند، اما تصويرس آبي تک ف
ــه اين صداي  ــت که ارزش افزوده اي ب اس
ــدن فضاي باند  ــرگردان مي دهد و پرش س
ــيقي و ديالوگ است که آنها را  صدا با موس

سرجايشان نگاه مي دارد.
فيلم آبي يک تجربه فراگير pol است که 
ــيقي باند  در آن فضاي صوتي، صدا و موس

صدا را از چشم انداز و جهت پر کرده اند.
ــب را تا  ــوش دادن مخاط آبـي منطقه گ
جاي امکان بسط داده؛ کاري که در سينما 

تا پيش از اين سابقه نداشته است.
جاي تعجب نيست که وقتي شي يون دو 
محيط ديداري و شنيداري را با هم مقايسه 
مي کند، محيط شنيداري «بسيار محدود و 
ــر و حد فاصل آن نامطمئن و متغير  منحص

است.»
ــش راديويي اين  ــه کارگردان نماي وظيف
ــت که با گرايش صوت به سرگرداني و  اس
ــازد تا  چرخش مقابله کند و آنقدر فريم بس

آن را در خود احاطه کنند.
ــس داده از  ــاي جواب پ ــن روش ه بهتري
ــتفاده درست از ديالوگ  اين قرار است: اس
ــله مراتب خود را  ــداي آدمي که سلس و ص
ــازد و برتري بي رقيبي  حول خويش مي س

در رسانه نابيناي راديو دارد.
ــتر  ــتي، در بيش انتخاب فضاهاي رئاليس
ــتي مکان  صحنه ها در نمايش هاي رئاليس
ــت،  ــه زندگي روزمره اس ــيار نزديک ب بس
ــين و فضاهايي که  ــپزخانه، ماش اتاق، آش
براي شنونده بسيار آشنا هستند و مي توان 
ــب (حتي  با پيش زمينه و پس زمينه مناس
ــي فقط با پيش زمينه) فضاي صوتي را  گاه

تعريف کرد.
ــب واقعه صوتي؛ مثل مواقعي  جاي مناس
ــم اتفاق  ــط فري ــه صوتي در وس ــه واقع ک

مي افتد.
ــش اصلي که  ــک کاراکتر نق ــاب ي انتخ
نزديکترين فاصله را با ميکروفون دارد و در 

مرکز صوتي قرار مي گيرد.
ــي مخصوصاً براي  در نمايش هاي راديوي
ــوند،  ــته مي ش ــي که ويژه راديو نوش متون

ترجيح با نمايش هاي کم کاراکتر است.
ــان داده اند که خيلي  مخاطبان راديو نش
ــاوري کنار  ــي از فن ــريع با تغييرات ناش س
مي آيند: جلوه هاي ويژه صوتي، به خصوص 
ــي که به دنياي  ــوات ديجيتال، صداهاي اص
امروز ما افزوده شده اند، مثل پيام گير تلفن 
ــع مختلف،  ــاي کامپيوتر در مواق يا بوق ه
پژواک ها و افه هاي صوتي جديد خيلي زود 
ــاز کرده اند و معناي خود را  جاي خود را ب

به درستي مي رسانند.
ــليک  ــادزدن، صداي جيغ، صداي ش فري
ــرق تا حد امکان  ــه، انفجار و رعد و ب گلول
ــد نزديک ميکروفون اتفاق بيفتند و به  نباي

عقيده بعضي کارگردانان، هرگز.
ــن و راوي بايد  ــداي نريش ــوض ص در ع
ــه  ــا ب ــن ج ــي و نزديکتري ــوس اصل فوک
ــته باشد و بقيه صداها به  ميکروفون را داش

فريم بيروني انتقال داده شوند.
البته گاه صحنه هايي در فضاي باز وجود 
ــح مي دهد در  ــردان ترجي ــد که کارگ دارن
ــوند، اما اين اتفاق  همان فضاي باز ضبط ش
ــيار محدود خواهد بود. هنوز  به شکلي بس
راديو با توليد عظيم فيلم فاصله بسيار دارد 
ــي که انواع صداها و منابع  و کنترل محيط
ــاني  ــوت را در خود دارد، کار آس جذب ص

نيست.
ــراي  ــي ب ــاي راديوي ــي از نمايش ه خيل
ــي  ــود از راوي ثابت ــت خ ــنوندگان ثاب ش
استفاده مي کنند که مي تواند به کار کمک 
ــخيص  ــنايي با يک صدا براي تش کند. آش
ــت اطلاعات و  ــت درس ــا، درياف واکنش ه
ارتباط برقرارکردن بيشتر مفيد خواهد بود.

نمايش راديويي راهي بس طولاني پيش 
ــق و کار روي حس  ــا تحقي ــه ب  رو دارد ک
شنوايي و توانايي هاي شنيداري انسان توأم 
ــت؛ دنيايي که هنوز جاي بسياري براي  اس

تحقيق دارد.
ــادرش را از  ــس از تولد صداي م نوزاد پ
ــاد دارد و اين يکي از  ــي به ي دوران جنين
ــناخته حس شنوايي  نشانه هاي قدرت ناش

است.

ــن، ما به  ــم ذه ــت. در چش ــرک اس متح
ــي و به خواب رفته لارگيب  ــتاي خيال روس
ــه در يک صحنه  ــفر مي کنيم، در حاليک س
ــير حرکت  ــم مس ــا مي تواني ــتي م رئاليس
  pol کاراکترها و ديالوگ هايشان را در يک

متحرک مفعولي تعقيب کنيم.
ــت روي خط» که در  در اصطلاح «حرک
ــران روي خطي  ــرد دارد، بازيگ BBC کارب
حرکت مي کنند و ديالوگ هايشان را نيز در 
ــا حتي در جاي  ــال حرکت مي گويند. ي ح
ــه راه مي روند، يا دور  ــود روي يک نقط خ
ــبي  ــد که به طور مناس ــزي مي چرخن مرک
ــت، از يک  ــده اس ــا ميکروفون تجهيز ش ب
ــري مي روند يا  ــتريو به ديگ ــوي اس بلندگ

موازي هر دوي آنها حرکت مي کنند.
ــتراليايي  ــنامه اس مثال بعد از يک نمايش
است درباره  عروسکي به همين نام: بيبي- 
ــوگان. اين تکه از  ــته کارولين ل بيبي نوش
ــي طولاني و هيجاني انتخاب شده  سکانس
که در آن دو خواهر کوچک به اجبار پرستار 

عصباني شان از پله هاي باغ بالا مي روند:
ــن کند از  ــداي بالارفت ــه اي: ص ۱) لحظ

پله هاي شيبدار باغ
۲) دي دي(گريان): بيبي- بيبي منو پس 

بده!
ــالا مي رود):  ــتار (جلوتر از آنها ب ۳) پرس

برسيم بالا بهت مي دم.
ــي خيلي  ــدي! خيل ــي ب ۴) دي دي: خيل

بدي!
۵) پرستار: بالاخره گير افتادي، نه؟

ــاي راديويي  ــرک در نمايش ه Pol متح
ــت که بازيگران  ــط وقتي امکان پذير اس فق
ديالوگ کافي براي «حرکت روي خط» در 

اختيار داشته باشند.
ــردان اين نمايش  ــم ليان آکين کارگ خان
ــراي  ــي ب ــد: جاي ــح مي ده ــن توضي چني
ــدارد، مگر  ــود ن ــت وج ــان دادن حرک نش
ــت که  ــرف بزني. اين نکته اي اس اينکه ح
ــو مي آيند بايد  ــه تازه به رادي بازيگراني ک
ــي دقت کنند، چون اکثراً بنا بر  به آن خيل
غريزه بازيگري، پيش از حرف زدن حرکت 

ــد. گهگاه متن به آن اندازه طولاني  مي کنن
نيست که در طول حرکت روي خط ادامه 
ــردان بايد خطي  ــوان کارگ ــه به عن يابد ك
ــه بتواند در  ــب با آن تعريف کنيم ک مناس
ــت کند. مثلاً  ــول ديالوگ روي آن حرک ط
ــدازه ديالوگ  ــول خطي به ان ــي به ط زمان
«سلام به همه»، به شنونده مي فهماند که 

کاراکتر وارد اتاق شده است.
ــوان ميکروفون را معادل دوربين  آيا مي ت
ــه اغلب لنز  ــت، در جايي ک ــم دانس در فيل
دوربين را به جاي چشم بيننده مي گيرند؟

ــش راديويي ما قطعاً امکان همان  در نماي
ــم، و مي توانيم  ــدار تحرک فيلم را داري مق
ــا حرکت کنيم،  ــان و فض ــرعت در زم به س
ــنيد مفعولي به فاعلي برويم، از  از زاويه ش
راوي رئاليستي خارجي به مونولوگ داخلي 
ــون کات و فيد را  ــم و تکنيک هايي چ بروي
ــن از صحنه اي به صحنه ديگر به  براي رفت

کار ببريم.
ــه pol در راديو  ــرد ک ــد توجه ک ــا باي ام
ــرعتي که در فيلم با  نمي تواند به همان س
ــات، کلوزآپ،  ــي چون لانگ ش تکنيک هاي
تغيير زاويه دوربين و زوم جابه جا مي شود، 

تغيير مکان دهد.
ــوان با آن در  ــا قراردادهايي که مي ت تنه
ــنيد را تغيير داد،  نمايش راديويي زاويه ش

ــتفاده  کات از صحنه اي به صحنه ديگر، اس
محدود از مونتاژ راديويي و کات هاي داخلي 

«قطعات» است.
ابعاد pol در نمايش هاي راديويي

Pol در فيلم مرکز توجه يا فوکوسي مانند 
ــن دارد، اما ابعاد pol در نمايش هاي  دوربي

راديويي چه اندازه است؟
ــادي مي تواند  ــنيد تا چه ابع اين زاويه ش

گسترش يابد؟
ــراق صدا و  ــي ترين وجه افت ــا اساس اينج
ــان مي دهد و براي بهتر  تصوير خود را نش
ــد دوباره به  ــح دادن آن، اجازه بدهي توضي
ــون و نظريه اش درباره  ــراغ گري فرينگت س
صداهاي زندگي واقعي برويم: وجه اساسي 
ــت، بلکه چيزي است  صوت، مکان آن نيس
که فضا را پر مي کند. اين فضاي شنيداري 
ــنونده را احاطه  ــه بعدي است و حول ش س
ــرد دريافت  ــه ف ــي ک ــت. صداي ــرده اس ک
ــيله محيطي که صدا در آن  مي کند، به وس
توليد شده است، شکل مي گيرد. ايجاد يک 
ــختي  فضاي صوتي در کار راديويي کار س
ــت و کارگردان بايد «فوکوس انتخابي»  اس
ــت برگزيند، يعني فوکوس بايد بر  را به دق
ــد که ترجيح مي دهيم شنونده  صدايي باش

به آن بيشتر توجه کند.
ــل به نور  ــم با توس ــه در فيل ــان ک آنچن
ــوان از  ــرداري مي ت ــاي فيلمب و تکنيک ه
ــرد، در فضاي صوتي  ــتفاده ک فوکوس اس

چنين امکاني وجود ندارد.
ــي از فوکوس  ــتر کارگردانان راديوي بيش
ــتفاده از  ــتفاده مي کنند و با اس انتخابي اس
چشم انداز صحنه، بالانس صدا، پيش زمينه 
ــوس  و پس زمينه و مخصوصاً برتري محس

ديالوگ به اين منظور دست مي يابند.
ــبختانه صداي آدمي چه در زندگي  خوش
واقعي و چه در رسانه، قابليت اثر متقابل را 
دارد و حول خويش سلسله مراتبي تشکيل 
ــاختار فضاي صوتي مي تواند  مي دهد که س

شامل آن باشد.
ــه به دنبال يافتن پيوندي  شنونده هميش
ــنود و منبع توليد  ــان صدايي که مي ش مي

اسـاس  بـر  راديويـي  نمايـش 
مجموعـه اي از تصاوير صوتي 
بنا شـده که هر کدام چشم انداز 
و فضـاي صوتي (آکوسـتيک) 

مخصوص به خود را دارند.


