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1- مقاله به ترتيب، شامل چكيده (حداكثر 8-12 سطر و تا 300 كلمه)، كليد واژه ها (حداكثر  تا 
7 كلمه)، درآمد، بحث و بررسى و نتيجه گيرى باشد. فصلنامه از پذيرش مقاله هاى بلند (بيش از بيست 

صفحه A4 ) معذور است. رسم الخط فصلنامه، براساس دستور خط مصوب فرهنگستان زبان و ادب 
فارسى است (آخرين ويرايش). رعايت نيم فاصله در تايپ مقالات الزامى است.

2- مشخصات نويسنده يا نويسندگان (نام و نام  خانوادگى، مرتبه علمى، نام دانشگاه يا مؤسسه 
محل اشتغال، نشانى، تلفن و دورنگار) در صفحه جداگانه ذكر شود.

3- ارسال چكيده انگليسى (حداكثر 8-12 سطر)، در صفحه اى جداگانه، شامل عنوان مقاله، نام 
نويسنده / نويسندگان، مؤسسه / مؤسسات متبوع و رتبه علمى آنان الزامى است.

4- منابع مورد استفاده در متن (جدول ها و نمودارها) در پايان مقاله و براساس ترتيب الفبايى نام 
خانوادگى، نام نويسنده (نويسندگان) به شرح زير آورده شود:

كتاب: نام خانوادگى، نام. (تاريخ انتشار) نام كتاب (حروف مورب و سياه، قلم شماره 11) نام و نام 
خانوادگى مترجم. جلد، نوبت چاپ، محل نشر، ناشر.

مقاله منتشر شده در نشريه: نام خانوادگى، نام (سال انتشار) عنوان مقاله نام نشريه (حروف مورب و 
سياه، قلم شماره 11) دوره (شماره نشريه). شماره صفحات.

مقاله ترجمه شده در نشريه: نام خانوادگى، نام. (سال انتشار). عنوان مقاله نام و نام خانوادگى مترجم. 
نام نشريه (حروف مورب و سياه، قلم شماره 11) دروه (شماره نشريه). شماره صفحات.

پايگاه هاى اينترنتى: نام خانوادگى، نام. (سال انتشار مقاله). عنوان مقاله. نام نشريه الكترونيكى (با 
حروف مورب و سياه، قلم شماره 11) دوره. تاريخ مراجعه به سايت.

"نشانى دقيق پايگاه اينترنتى"

راهنماى تهيه و شـرايط 
ارسال نوشتارهاى علمى در 

فصـلنامه تئاتر
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5- در مورد مقالاتى كه از پايان نامه استخراج شده اند ذكر نام استاد راهنما به عنوان نويسنده دوم و 
نويسنده مسؤول مقاله ذكر شود و در مورد مقالاتى كه به صورت مشترك توسط بيش از يك پژوهشگر 

تأليف شده است ذكر نام نويسنده مسؤول الزامى است.
6- ارجاعات در متن مقاله، بين پرانتز (نام خانوادگى، سال: شماره صفحه/ صفحات) نوشته شود. 
در مورد منابع غير فارسى، همانند منابع فارسى عمل شود و معادل لاتين كلمات در پايان مقاله بيايد. 

نقل قول هاى مستقيم بيش از چهل واژه به صورت جدا از متن با تو رفتگى (نيم سانتى متر) از طرف 
راست (با قلم شماره 12) درج شود.

7- نام كتاب ها در داخل متن به صورت سياه و مورب (قلم شماره 11) و نام مقالات، در داخل 
گيومه قرار گيرد.

8- پذيرش مقاله مشروط به تأييد شوراى نويسندگان است. تأكيد مى شود كه مقاله نبايد در 
هيچ يك از مجله هاى داخل يا خارج از كشور و يا در مجموعه مقاله هاى همايش ها چاپ شده باشد. 

نويسنده / نويسندگان موظف اند در صورتى كه مقاله آنان در جاى ديگرى چاپ و يا نامه پذيرش چاپ 
آن صادر شده است، موضوع را به اطلاع دفتر فصلنامه برسانند.

9- فصلنامه فقط مقاله هايى را مى پذيرد كه به زبان فارسى بوده، در زمينه نظريه و نقد تئاتر و 
حاصل پژوهش نويسنده / نويسندگان باشد.

10- فصلنامه در ويراستارى ادبى مقاله، بدون تغيير محتواى آن آزاد است. ضمناً از پذيرش 
مقالاتى كه راهنماى ويرايش فصلنامه در آن ها رعايت نشده است، معذوريم.

 ft.Drama@gmail.com 11- دريافت مقاله در اين فصلنامه منحصراً از طريق نشانى
صورت مى گيرد.
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سخن سردبير
ــاد فرهنگي، پارادايم يا  ــه اي بنام اقتصاد فرهنگي يا مدل اقتص ــد تئوري اقتصاد نوين مقول ــادلات جدي در مع
ــازي حيات فرهنگ در جهان  ــراي نه تنها اقتصادي كردن فرهنگ، بلكه همزمان نظر به امر پايدار س ــردي ب راهب
ــايي از اين پديده و آگاهي  ــت، رمزگش اقتصادي امروز دارد، اين نگاه نو پديد حوزه هاي متنوعي را در خود تنيده اس
ــت، زيرا هرگونه برنامه ريزي راهبردي در زيست بوم فرهنگ و  ــيده نيس ــي پوش ــتراتژيك آن بر كس به جايگاه اس
ــت به حوزه انديشه اقتصاد فرهنگي كاري بيهوده است، زيرا امروزه فرهنگ در  به خصوص توليد اثر بدون نظر داش
ــود كه در اين مدل اقتصاد فرهنگي مفاهيم نويني همانند كالاي  ــپهري از مناسبات اقتصاد مدلي بررسي مي ش س
ــرانه فرهنگ، سبد فرهنگي خانوار، توليد، مصرف و تبليغ، مطرح مي شود، مانيفست اين مدل بر محور  فرهنگي، س
خصوصي سازي فرهنگ و گذار از مدل دولتي يا يارانه اي فرهنگ معنا مي يابد. نظريه پردازان اين مدل معتقدند كه 
ــازار مصرف، صرفا و با پرداخت هزينه  ــنجي و يا نگاه به ب ــدل دولتي فرهنگ، كالاي فرهنگي بدون تقاضاس در م

گزاف توليد مي شود، و مهم تر از آن به فرايند بازخورد نيز چندان توجهي نمي شود.
ــورت مي گيرد كه بايد  ــكل كه هزينه اي ص ــروز به مبحث عرضه و تقاضا دل مي بندد، به اين ش ــگ ام فرهن
بهره اي از آن به عمل آيد، يعني با توليد كالاي فرهنگي موضوع هزينه توليد و مصرف مطرح مي گردد، تعاريفي نو 
كه بايد سرمايه اي وارد چرخه توليد گردد و در اين داد و ستد سرمايه بايد به سودي منتهي گردد، اين سود از منظر 
ــه بومي و احياي اقتصاد فرهنگ، يعني جذب و  تربيت مخاطب يا مشتري  ــعه فكر و انديش فرهنگي ما همانا توس
ــعه فرهنگي خواهيم نهاد، كه به تعبيري وقتي فرهنگ در  ــت، كه در آن فراز پا در حريم توس دايمي فرهنگي اس
ــعه يابد، امري صرف انتزاعي نيست بلكه خود به خود به مرزي از  ــتوانه سالم و مناسب اقتصادي توس جامعه با پش

تعالي و پذيرش و باور در عرصه عمومي دست مي يازد. 
در اين فرايند سرمايه گذار فرهنگي به سبد كالاي فرهنگي خانواده ها نگاهي آماري دارد تا شاخص خود را از 
ــط شهري چه اندازه از درآمد سرانه خود را  ــتخراج نمايد، به طور نمونه بايد بداند در ايران يك خانواده متوس آن اس
ــط خانواده ها به چه ميزان كتاب، روزنامه،  به فرهنگ و خريد كالاي فرهنگي اختصاص مي دهد؟ و يا به طور متوس
ــن به تئاتر، فيلم،  ــه مي گذرانند؟ آيا خانواده ها براي رفت ــات فراغت فرهنگي خود را چگون ــه مي خرند؟ يا اوق مجل
كنسرت، و يا سفر فرهنگي و سخنراني ها سرمايه و زماني را اختصاص مي دهند يا خير؟ در اين معادله بايد به يك 
آمار رسمي روشن و دقيق رسيد كه براساس آن به شاخص كالاهاي فرهنگي در سبد خانوارها دست پيدا كرد، در 
ــب با سرانه هاي فرهنگي و وضعيت فرهنگي خاص هر ناحيه  ــالانه، متناس واقع اين اعداد و ارقام بايد به صورت س
ــورهاي پيرو مدل اقتصاد فرهنگي، سرمايه گذار قبل از ورود به بازار  ــوند، به طور مثال در كش و منطقه اي پيگيري ش
ــرت هال، تيراژ روزنامه ها، صادرات و واردات  ــينما، كنس فرهنگ در حوزه اي بايد بداند تعداد صندلي هاي تئاتر و س
آثار هنري و وضعيت تمام كالاها بر اساس آمار و ارقام چگونه است، در اين كليت فرهنگ حضور، هويت، ماهيت 
و موجوديت خود را در آن جامعه نه تنها به بازار سرمايه و سرمايه گذار بلكه بر هنرها و فرهنگ مداري مي نماياند.
حقيقت آنكه براي توليد اثر فرهنگي- هنري بايد معرفت ماقبل توليد و هم معرفت مابعد آن را در نظر داشت، 
يعني در ميدان توليد كالاي فرهنگي بناگزير بايد استراتژي يا مدلي را درنظر داشت كه نزديك ترين به اين روش 
ــت كه در عرصه توليد آثار هنري به خصوص توليد تئاتر مي تواند  همان مدل اقتصاد فرهنگي يا اقتصاد معرفتي اس

مورد پژوهشگري بيشتري براي توسعه هنر نمايش كشور قرار گيرد.
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پويايى دراماتيك در حماسه كوراوغلو از افسانه تا درام 
(ارزش هاى دراماتيك حماسه كوراوغلو و دگرديسى آن)

آزاده فخرى**، قطب الدين صادقى

تاريخ دريافت مقاله:        29 / 7 / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:  4 / 10 /92   

ــگاه آزاد تهران مركزي،  ــى ارشد، دانش ــتخرج از پايان نامة مقطع كارشناس *اين مقاله مس
ــه كوراوغلو از افسانه تا  ــكد ه هنر و معماري، تحت عنوان «پويايى دراماتيك در حماس دانش
ــه كوراوغلو و دگرديسى آن)»، است كه توسط خانم آزاده  درام (ارزش هاى دراماتيك حماس

فخرى در شهريور ماه 1392 دفاع شده است.

**نويسندة مسؤول 
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آزاده فخرى                         كارشناس ارشد ادبيات نمايشى، دانشكده هنر و معمارى تهران

قطب الدين صادقى                 دكترا تئاتر از دانشگاه سوربن فرانسه
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چكيده
ــورهاى مختلف  ــت كه در كش ــه ها به زبان تركى اس ــه  كوراوغلو يكى از معروف ترين حماس حماس
ــنت هاى مردمى برمى آيد . اين  ــيار زيادى دارد و از اعماق تاريخ و ارزش هاى ملى و س مقبوليت مردمى بس
ــازان، نمايشنامه نويسان، اپراسازان،  ــيارى از نويسندگان، شعرا، آهنگ س ــه، به كرّات الهام بخش بس حماس

فيلم سازان و كارگردانان تئاتر بوده است.
ــه كوراغلو  ــك اثر فولكلور مردمى مانند حماس ــت كه ي ــى اين مطلب بوده اس هدف اين مقاله بررس
ــت،  ــى از آن صورت گرفته اس ــى كه به صورت نمايش ــدن دارد ، و اقتباس چه قابليت هايى براى آداپته ش
ــت . به همين منظور ابتدا ويژگى هاى  ــر و قابليت هاى دراماتيك آن بوده اس ــا چه اندازه منطبق بر عناص ت
ــى اين اثر كهن موردبررسى قرار گرفته و آن گاه به صورت موردى اين مطالعه  دراماتيك و عناصر نمايش
ــاس حماسه  كوراوغلو نسخه آذربايجانى و نمايش  ــت؛ براى اين منظور مبناى مطالعه براس انجام يافته اس

كوراغلوى چنلى بل بهروز غريب پور بوده است.
ــه كوراوغلو، مانند اكثر آثار كهن و  ــكار كرد كه حماس ــى ها و تحليل ها ، اين نكته را آش نتيجه  بررس
ــت كه موجب مى شود اين حماسه بستر مناسبى براى  ــى، داراى ويژگى هاى دراماتيك متعددى اس حماس
ــت اقتباس  ــود. حال بنا به معيارهاى يك اقتباس صحيح و اصولى، ممكن اس اقتباس هاى دراماتيك ش
ــى حماسه استفاده نكرده باشد و يا در قسمت هايى از آن ناموفق،  انجام گرفته از تمام ظرفيت هاى نمايش

و در بخش هاى ديگر موفق باشد.
 

واژگان كليدى : حماسه كوراغلو ، عناصر دراماتيك ، اقتباس



10

مقدمه  
ــيوه هاى آفرينش هنرى در زمينه هاى گوناگون مربوط به ادبيات از  ــيارى از آثار هنرى و يا ش     بس
نوع نظم يا نثر، تئاتر، نقاشى، مجسمه سازى، معمارى و موسيقى از طريق اقتباس پديد آمده اند و در موارد 
متعدد ديگر نيز تاثيرپذيرى هاى آشكارى در فرم و محتواى آثار هنرى از طريق اقتباس مشاهده مى شود. 
به رغم تجدد ، نوآورى و رويكرد مردم و هنرمندان ما به آثار ترجمه و اقتباس ، آثار مردمى و ملى كهن 
ما ، گاهى از نمونه ها و انواع ديگر خارجى آن، جذاب تر و غنى تر است. حماسه كوراوغلو در اين زمينه يك 
نمونه  عالى است كه هم چنان جذابيت خود را حفظ كرده است. تلاش در جهت معرفى اين اثر و بررسى 
ــد از انجام كار هنرى  ــيارخوبى باش ــده بر مبناى آن ، مى تواند نمونه بس جلوه هاى دراماتيك معتبر ايجادش

جديد براساس داشته هاى ملى و مردمى يك سرزمين  و ازجمله ميهنمان ، ايران زمين.
ــوى با آثار كهن،  ــاد پيوند فكرى ،ادبى ، هنرى و معن ــت كه ضمن ايج ــن زمينه بايد توجه داش در اي
ــخ داد و درعين حال پلى براى ارتباط با آيندگان فراهم  ــى روزگار خود  نيز پاس مى توان به نيازهاى نمايش
ــده و در اين  مقاله، سعى  ــه كوراوغلو به عنوان نمونه موردنظر انتخاب ش آورد. با اين عقيده و تفكر ، حماس
بر شناخت ويژگى هاى دراماتيك حماسه  كوراوغلو  و تشريح چگونگى انتقال اين ويژگى ها به زبان درام، 

در شكل نمايشى آن خواهد بود.

معرفى حماسه كوراوغلو
ــى فولكلوريك از مبارزات آزادى طلبانه و وطن پرستانه  مردم هر سرزمين در طول  منظومه هاى حماس
تاريخ سخن مى گويد. در اين گونه منظومه ها، از قهرمانان و هنرمندان مردم ستايش مى شود. درگيرى هاى 
ــلطه  بى چون وچراى زورمندان، ازجمله دلايلى  ــقوط كامل برخى از قدرت هاى دولتى و نيز س فئودالى، س
ــردم عادى بيش از ثروتمندان به  ــد گروه هاى عياران و ياغيان پديد آيند. از آن جا كه م ــود كه باعث ش ب
ــاس نزديكى بيشترى مى كردند. ازاين رو  ــتند، درنتيجه آنان نسبت به مردم عادى احس عياران توجه داش
ــبت به عياران منفى نيست. بدين سبب است كه موضع گيرى انتقادى  موضع گيرى ادبيات فولكلور نيز نس
ــود و همواره سعى شده است تا اعمال حتى ناصواب آنان نيز  و منطقى و عينى درباره  عياران ديده نمى ش

خوب جلوه داده شود.
ــده بود، عصيان  ــزرگ در حق پدرش ش ــتمى كه از طرف حكام ب ــر س ــه،كوراوغلو در براب در حماس
مى كند. براى مقابله با حكام در كوهستان ها مسكن مى گزيند و تمامى ستم ديدگان دور او جمع مى شوند. 
به زودى تشكيلاتى نظير تشكيلات عياران ايران در اوايل اسلام ، بنيان مى گيرد كه عليه حاكمان فئودال، 
ــهرها وارد جنگ مى شوند، و ازاين رو آن چه را به كمك ياران و عياران از  ــاكنان ثروتمند ش بازرگانان و س
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54-55

ــيم مى كنند.كوراوغلو آن كس را كه به چنلى بئل پناهنده مى شود، با  ــتانند، ميان نداران تقس دارايان مى س
ــركرده يى تيزبين و با مهارت و سردار جنگى  ــاس است. س ــاده مى پذيرد، رفيقى غمخوار و حس روى گش
ــاپيش عياران بر دشمن مى تازد و در راه كسب آزادى و امنيت مى ستيزد.  ــت كه در نبردها پيش دلاورى س
ــاعر بوده است. تفكر بنيادين و حقوقى تمام حماسه هاى كوراوغلو،  ــركرده  ياغيان و هم ش كوراوغلو هم س

مبارزات ملت ها عليه فرمانروايانى است كه غالبا بيگانه هستند.

خصايص منظومه  حماسى و عناصر آن :
«در روزگار باستانى، تشكيل قوميت و مليت با جنگ و خونريزى همراه بوده است.هر جنگ، قهرمان 
يا قهرمانانى داشته و سرودها و داستان هايى درباره  دلاورى هاى آنان پرداخته مى شده است. اين سرودها 
و داستان ها رفته رفته برگرد چند نام بزرگ جمع شده اند و از قصه ها و روايت هاى پراكنده يك مجموعه 
پديد آمده است. بدين گونه شعر حماسى از شعر سرودى نشأت گرفته و پس از سرود، قديمى ترين نوع 

شعر شده است.» (ندوشن، 387:1389)
ــه هايى كه بعد از سرودها پديد آمدند، شرح قهرمانى هايى بودند كه با واقع بينى بيان مى شدند؛  حماس
بى آن كه قصد يا ادعاى آموختن داشته باشند، چه آموختنِ خوب و چه آموختن بد. اخلاق ادبيات حماسى، 
ــخ كوراوغلو ، قهرمان دليرى  ــت. چنان كه در بعضى نس همان اخلاق مذهبى (معتقدات مذهب زمان) اس
خود را با خوردن شراب باز مى يابد، وليكن در نسخه هاى متاخرتر، ازجمله نسخه  تركمنى كوراوغلو شيعه 
ــيرمردان، از او مدد مى جويد. در چاپ هاى بعد از انقلاب اسلامى نيز شراب به  ــت و دايم با ذكر نام ش اس

شربت تغيير نام يافته است.
ــت بلكه منظومه  حماسى كامل آن است كه  ــى تنها جنگ و خونريزى نيس لازمه  يك منظومه  حماس
ــد و اين خاصيت  ــود توصيف پهلوانى ها و مردانگى هاى قوم، نماينده  عقايد و آرا  و تمدن او نيز باش باوج
ــت. (صفا، 1379: 9) پس تمام آثار حماسى متضمن  ــى مهم جهان موجود اس در تمام منظومه هاى حماس
ــه كوراوغلو در  ــت. (ترك بياتانى، 1392) به همين ترتيب در حماس ــوارى و پهلوانى هاس جنگاورى، شهس
حالى كه بخش اعظم حماسه به شرح دلاورى هاى كوراوغلو و پهلوانانش مى پردازد ولى حاوى بخش هاى 
ــن ازدواج و يا به عنوان نكته   ــوم و قواني ــقانه ، رس ــامل ارايه نحوه روابط زن و مرد، روابط عاش ــى ش مهم
ــان براى  ــرى براى زندگى خود و يا نقش ايش ــى زنان در تصميم گي ــاوى نقش بسياراساس ــه ح قابل توج
ــت. چه بسا همين عقايد و آموزه هاى  ــى در جنگ ها و مشكلات چنلى بئل اس تصميم گيرى و چاره انديش
ــده در حماسه كه البته زمينه قومى داشته است، تا بدان جا پيش رفت كه در مبارزات مشروطه طلبى  القاش

مردم تبريز، زنان نقش بسيار اساسى و موثرى در مبارزات داشته اند.
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ــتفاده از آن چه براى تحريك  ــاب كلمات و عبارات و دقت در اس ــى و طرزبيان و انتخ ــگ پهلوان آهن
حس پهلوانى مردم لازم است، هنگامى كه با هم گرد آيند باعث مى شوند كه يك روايت پهلوانى ساده و 

غيرمحرك و خشك به منظومه  حماسى زيبا و محرك و دل پذيرى مبدل شود.
ــى و  دلاورانه هستند.  ــى ،داراى وزن و رنگى حماس ــعرهاى تركى در موضوع حماس زبان تركى و ش
ــى بينندگانى  ــال در تعزيه هاى تركى، حت ــراى مث ــت كه ب ــات به قدرى تاثيرگذار اس ــگ اداى كلم آهن
ــده قرار مى گيرند كه معانى كلمات را درك نمى كنند ولى آن چه درك مى كنند  تحت تاثير فضاى ايجادش
به عنوان نمونه، روحيه  جوانمردى و پهلوانى حضرت اباالفضل عباس(ع) است. همين زبان و آهنگ در اشعار 
ــوز دل عاشق را از عمق جان او در برابر خواننده يا شنونده به زيبايى  ــقانه به گونه اى ديگر مى تواند س عاش

جلوه گر سازد.
حيوانات در حماسه نقش مهمى دارند و نمى توان آنان را جانوران معمولى به حساب آورد. 

ــب رستم يك اسب معمولى  ــيل2 قدرت پيشگويى و حرف زدن دارد. رخش اس ــب آش خانتوس1  اس
ــت  ــت، در برخى از جنگ ها خودش تصميم مى گيرد و مى جنگد. (ترك بياتانى، 1392) هم چنين اس نيس
ــات و عواطف شديد  ــب كوراوغلو كه داراى قوه تصميم گيرى در مواقع خطر و يا داراى احساس قيرآت اس

نسبت به صاحب خود، كوراوغلو است.
قهرمان حماسه با يك هيولا و يا يك جانور غيرعادى مى جنگد و او را مى كشد.

ــر را در روايت هاى مختلف و در  ــه خواهر عجوزه  جادوگ ــه  گوراوغلى تركمنى ،گوراغلى س در منظوم
ماجراهايى متفاوت مى كشد.

گياهانى عجيب با خواص دارويى در داستان هاى حماسى ديده مى شود. 
ــمه در روز و ساعتى  ــخه آذربايجانى كوراغلو اين خاصيت جادويى متعلق به كف آب يك چش  در نس
ــد، ازجمله اين كه زور كسى  ــت كه خوردن آن چند قدرت جادويى به كوراغلو مى بخش معين و جادويى اس
ــاعرى و نعره  قدرتمندى به او خواهد بخشيد. در نسخه تركمنى نيز آن چه  ــيد و قدرت ش به او نخواهد رس
خاصيت دارويى عجيب دارد نور ستاره ها است، گوراوغلى هرگاه زخم بر مى دارد زير نور ستاره ها مى خوابد 

و زخم هرچند كارى و مرگ بار باشد با نور ستاره ها درمان مى پذيرد.
قهرمان حماسه، موجودى غيرطبيعى و گاهى خدازاده است.

ــرايط ويژه و غيرعادى ”گوراوغلو:گورزاد“ نام  ــدن در ش ــخه  تركمنى به دليلِ زاده ش كوراوغلو در نس
گرفته است، چراكه او بعد از مرگ مادرش و از جنازه  او داخل گور، زاده شده است و تا مدتى با شير يك 

بز پرورش يافته است.
ارزش هاى دراماتيك وعناصر نمايشـى در حماسه كوراوغلو بر مبناى نسخه آذربايجانى 
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54-55

حماسه
ــه داراى وحدت كامل مفاهيم بوده و بيشتر اصول داستان نويسى  ــتگار ، حماس   به اعتقاد منصور رس
مثل گره افكنى ، اوج، گره گشايى و غيره را رعايت كرده است. (حداد، 1388: 215) ازاين منظر به ارزش هاى 

دراماتيك حماسه كوراوغلى مى پردازيم.

عناصر دراماتيك حماسه كوراوغلو   
پيرنگ3حماسه كوراوغلو :

على كيشى مهتر حسن خان است. به دليل تمرد از آوردن اسب كَهَر براى ميهمان خان – كه نامش 
ــن، انتقام او را از خان  ــت -  به طرزى ناعادلانه، كور مى شود. به همين دليل پسرش روش ــن پاشا اس حس

مى ستاند.
ــس از فرار در  ــوند. پ ــكريان خان مى ش ــت لش ــس از اين اتفاق، او و پدرش مجبور به فرار از دس پ

كوهستانى دورافتاده و مه آلود به نام چنلى بل مسكن مى گزينند تا كسى به ايشان دست نيابد.
روشن كه كورزاد نام گرفته است، براى گذران زندگى به عيّارى و غارت كاروان هايى كه از آن ناحيه 

مى گذرند، مى پردازد.
ــع مى كند. اين امر براى او به قدرى مهم  ــارزه با خوانين ، عده اى دلاور را به دور خود جم ــراى مب او ب

است كه براى يافتن سرداران آينده ى خود ، چندين سفر انجام مى دهد.
ــزد او آمده و در چنلى بل  ــد و رعيت ها ن ــير در ظلم خوانين مى رس ــه گوش رعيت هاى اس آوازه او ب

ساكن مى شوند.
ــنود، نامه اى براى او مى فرستد تا كوراغلو   ــتانبول آوازه  دليرى كوراغلو را مى ش ــاه اس نگار دختر پادش
ــفرى به تركيه ، نگار زيبا را همراه خود به چنلى بل  ــرى ، نزد خود ببرد.كوراغلو طى س وى را براى همس

آورده و به همسرى بر مى گزيند.
ــيق جنون ، براى يافتن فرزندى براى او سفر مى كند و  ــوند، عاش چون او و نگار صاحب فرزند نمى ش
پسر زيبا و دلاور تركمنى را مى يابد. كوراغلو با سفر به اقليم تكه تركمن، پسرك را ابتدا با حيله و سپس 
ــود.  ــادى نگار ش با جلب رضايت پدرش به عنوان فرزند خوانده ، همراه خود به چنلى بل مى برد تا موجب ش

نگار طبق سنت ، پسر را از يقه لباس خود مى گذراند و به اين ترتيب ايواز پسر او و كوراوغلو مى شود.
ــهرت و آوازه كوراغلو در تمرّد و آزادى خواهى و مبارزه با خوانين، خان ها را به ترس و  ــترش ش گس
چاره انديشى وامى دارد. ازجمله پادشاه بغداد، عده زيادى از خان هاى تحت امر خود را جمع مى كند تا براى 

از ميان برداشتن كوراغلو چاره اى بينديشند. حسن پاشا براى حل مشكل لشكركشى را پيشنهاد مى كند.
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حسن پاشا بعد از مراجعت به سرزمين خود، با ديگران به شور مى نشيند.
ــب محبوب كوراغلو ، او را به قصر  ــنهاد مى دهد كه با دزديدن اس ــروپايى پيش دراين ميان كچل بى س
بكشاند و براى اين كار خود ازدواج با دختر حاكم، يعنى دوناخانم را تقاضا مى كند تا هم به درجه  آقايى و 
ــود و هم در آينده حاكم شود. كچل با حيله و مظلوم نمايى به چنلى بل  ــد، هم صاحب ثروت ش بيگى برس
رسوخ مى كند، كوراغلو باوجود نصيحت زنان و دلاوران به او پناه مى دهد. كچل حمزه اسب را مى دزدد. 
ــورت ياران، شماتت مى كنند.كوراغلو  ــبب گوش نكردن به مش ــده و او را به س همه از كوراغلو ناراحت ش
ــب به قصر مى رود و با حيله هاى فراوان اسب را برمى گرداند. دوباره دوستى و صلح ميان  براى آوردن اس

او و يارانش برقرار مى شود.

قهرمان سازى4 ( شخصيت پردازى ) 
ــانى خدايى يا نژادى خداگونه دارد و ازاين نظر، نمى توان كوراغلو را  ــخصيت اسطوره اى معمولا نش ش
كه يك رعيت زاده  است شخصيتى اسطوره اى دانست، اما همين رعيت زاده با يافتن ويژگى هاى جادويى، 
ازجمله يافتن اسب هاى ويژه دريايى، خوردن از كف چشمه اى جادويى و تبديل شدن مشت او به مشتى 
ــاعرى و عاشيقى، به  ــيار قدرتمند و قوى، يافتن توان ش ــدن صداى او به نعره اى بس قدرتمند و تبديل ش
ــت كه اين قهرمان، به شخصيتى  ــود. گرچه در اقتباس ها، سعى شده اس ــانه اى تبديل مى ش قهرمانى افس

رئاليستى تبديل شود.
معمولا براى نقش آفرينان داستان هاى اسطوره اى و افسانه اى، به جاى واژه  شخصيت، از واژه قهرمان 
استفاده مى شود. به عبارتى شخصيت، در قالب حماسه و اسطوره نمى گنجد و مبحث ادبيات كهن معمولا 

با قهرمان و ضدقهرمان همراه است. 
”قهرمانان داستان از ديدگاه هاى مختلف قابل طبقه بندى هستند و مثلا مى توان آن ها را به گونه هاى 
طبيعى، مابعدالطبيعى، يا بنا به طبقه اجتماعى كه در آن قرار دارند در بخش هاى : شاهان و شاهزادگان، 

پهلوانان، روحانيان، وزيران، افراد عادى و ... تقسيم نمود.“ (سرامى، 1368: 7)

شخصيت هاى حماسه : 
شاهان: پادشاه بغداد ، حسن پاشا ، پاشاى استانبول ؛ حسن خان 

شاه زادگان: نگار دختر پادشاه استانبول، بورجو سلطان برادر نگار، دُناخانوم دختر حسن خان
پهلوانان: كوراغلو، دلى حسن، بللى احمد، دلى مهتر، دميرچى اغلو، ايواز 

زنان: نگار، دُناخانوم
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هنرمندان: عاشيق جنون
شخصيت هاى كليدى و سازنده داستان: على كيشى، قيرآت، كچل حمزه

افراد عادى؛ شخصيت هاى كوچك با نقش هاى فرعى

كشمكش5 
ــتيزد، به شش نوع زير  ــخصيت اصلى مى س ــاس ماهيت نيروى مخالفى كه با ش ــمكش را براس كش

تقسيم كرده اند:
1. كشمكش انسان با سرنوشت :

على كيشى از كوراغلو مى خواهد كه از كف چشمه جادويى قدرى براى او بياورد ولى حرفى از دليل 
ــد و وقتى مى خواهد ظرفى براى پدر  ــت خود نمى زند. كوراغلو خودش چند بار از آن كف مى نوش درخواس
ــده است. وقتى سرافكنده نزد پدر برمى گردد، على كيشى با تاسف مى گويد :آن كف  پر كند، كف تمام ش

علاج چشمان من بود!
به اين ترتيب على كيشى نمى تواند از سرنوشت محتوم خود يعنى كورشدن و كور ماندن فرار كند.

2. كشمكش انسان با انسان :
كشمكش على كيشى با حسن خان.

كشمكش روشن با حسن خان .
كشمكش حاكم بغداد، حاكم استانبول، پاشاى توقات و حسن خان با كوراغلو.

ــتر پهلوانان، قبل از آشنايى و رفاقت كشمكش جسمانى بين ايشان است.  ــمكش كوراغلو با بيش كش
كوراغلو كه بسيار قوى و پيل تن و صاحب نعره اى بلند است، پهلوانى را شكست مى دهد و سپس پهلوان 
در عقب نشينى تحسين آميز پيمان برادرى و وفادارى با او مى بندد، مانند كشمكش كوراغلو با دلى حسن.

گاهى نيز كوراغلو فردى قوى تر از خود را مى يابد، مانند كشمكش او با دميرچى اوغلو
3. كشمكش انسان با خود :

روشن بعد از كورى پدرش، بلافاصله در صدد انتقام است ولى على كيشى نمى گذارد و وى را اجبار به 
صبر و تهيه مقدمات و ازجمله تكليف به پرورش اسب مى كند، كوراغلو با اين كه به شدت تمايل به انتقام 

سريع دارد ولى به حرف پدر گوش مى سپارد.
ــى ميان  ــود. وفادارى نگار به كوراغلو و ماندن نزد او ، كشمكش كوراغلو نمى تواند صاحب فرزندى ش
ــدن و نبود اين امكان است، ولى او با گذراندن عيوض از يقه لباس خود، او را  ــديد او به مادر ش تمايل ش

به فرزندى  مى پذيرد.
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ــت اما هنگامى كه كوراغلو به  ــيار دوست دارد و همواره حامى او اس ــر خود را بس ازطرفى نگار همس
مشورت او و دلاورانش اهميتى نداده و خودسرانه حمزه را به چنلى بل راه مى دهد، شمشير تند انتقاد خود 
را رو به كوراوغلو مى گيرد و حتى با او قهر مى كند، و اين كشمكش درون نگار را به خوبى نشان مى دهد.

4. كشمكش انسان با جامعه : 
در ماجراى ورود حمزه به چنلى بل تمام پهلوانان و اهالى مخالف ورود او هستند.

در اين مساله نگار نيز با ديگران موافق است و نظر او مقابل نظر كوراغلو قرار مى گيرد.
ــه  كوراغلو  ــت. حماس ــمكش كوراغلو با جامعه  فئودالى و خوانين نيز در همين گروه اس هم چنين كش
يكسره داستان ياغى گرى و طغيان برعليه قوانين اجتماعى است، و محبوبيت وى نيز به همين دليل است. 
در شرايطى كه رعيت هاى بدبخت و بى نوا، سر و جان به ظلم خوانين سپرده بودند، قانون شكنىِ دلاورى 
چون كوراغلو مايه  اميد همه  آنان مى شود. به همين دليل است كه كم كم ، از هر جايى كه شهرت كوراغلو 
ــانند ؛ جايى كه خارج از قواعد  ــانى مهاجرت كرده و خود را به چنلى بل مى رس ــيده است ، كس بدان جا رس

خان خانى و ارباب و رعيتى اداره مى شود.
ــت، براى اين  ــق نگار اس ــد، اما او كه عاش ــت و نمى تواند خود صاحب فرزند باش كوراغلو عقيم اس
ــتان، چراكه اين امر در بسيارى از  ــه، كارى است كارس ــد كه در زمانه خلق حماس كار چاره اى مى انديش

فرهنگ ها هنوز هم جا نيفتاده است. او پسرى را – عيوض را - به فرزندى مى پذيرد.
ــت و تا به  ــر اس درعين حال گوراوغلى ورژن تركمن- مانند كوراوغلوى آذربايجانى- مردى تك همس
آخر تك همسر مى ماند. در جاى جاى حماسه  تركمنى، به اين موضوع تاكيد مى شود كه اين كار گوراغلى، 

خلاف آن چيزى است كه در ميان مردان تركمن جارى و سارى بوده است.
5. كشمكش جامعه با جامعه: 

كشمكش چنلى بل به عنوان جامعه اى مستقل ، با جامعه  تحت سلطه  خوانين و پادشاهان
6. كشمكش انسان با طبيعت :

-گير افتادن كوراوغلو در سرماى كوه آلاجار كه منجر به عقيم شدن او مى شود.
-كشمكش يكسره اهالى چنلى بل با طبيعت كوهستانى و سرسخت و مه آلود چنلى بل

-كشمكش قيرآت و كوراوغلو با رودخانه تونار، به هنگام فرار از قصر حسن پاشا در توقات
-كشمكش ديگران با قيرآت، چراكه قيرآت هيچ كسى غير از كوراغلو را براى سوارى نمى پذيرد و به 

همه حمله مى كند مگر اين كه افسارش را كوراغلو به دست كسى سپرده باشد.
همان طور كه ملاحظه مى شود انواع كشمكش ها در اين حماسه وجود دارد ولى بيشترين سهم مربوط 

به كشمكش انسان با انسان، و كشمكش انسان با جامعه است.
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گره افكنى،اوج و گره گشايى در حماسه:

گره گشايى-پاياناوجگره افكنى
آوردن دو كره اسب لاغر دريايى به جاى 

اسب كَهَر براى خان
اتهام توهين به خان و كور شدن 

على كيشى
ستاندن دو كره اسب بعد از كورشدن 

يافتن كمره مه آلود(چنلى بل) و جست وجوى مكان امن كشتن حسن خان توسط روشن و فرار
استقرار 

نامه نگار دختر پادشاه استانبول به 
كوراغلو مبنى بر پيوستن به او

دزديدن نگار و تعقيب شدن 
كوراوغلو و نگار توسط 
بورجوسلطان برادر نگار

-پيروزى كوراغلو مقابل برادر نگار
-عروسى در چنلى بل

-لشكركشى حاكم بغداد عليه كوراغلو
-پيشنهاد كچل حمزه

كچل حمزه با حيله وارد چنلى بل 
شده و اسب را مى دزدد.

كوراغلو به عنوان عاشيق به 
عروسى كچل حمزه رفته و اسب را 

برمى گرداند.
-عقيم بودن كوراغلو و غم نگار؛

-عزيمت عاشق جنون براى يافتن 
فرزندى در خور كوراوغلو

-يافتن عيوض از ايل تركمن .
-عزيمت كوراوغلو در لباس چوپانى 

و دزديدن عيوض.
-تعقيب شدن توسط پدر عيوض

-جلب رضايت پدر عيوض
-عبوردادن عيوض از پيراهن نگار 

براى فرزندخواندگى

زمان و مكان
مكان:

ــتان هاى شاهنامه به كار برده است،  مى توان   با توجه به الگويى كه (حميديان، 30:1372) براى داس
مكان هاى حماسه را در سه دسته ذيل عنوان كرد:

1- مكان هايى كه حدود و ثغورشان امروزه بر ما روشن است: استانبول – بغداد- نخجوان- ارزروم6 
ــيم: استانبول – بغداد- نخجوان-  ــان را مى شناس 2- مكان هايى كه حدود تقريبى و موقعيت دقيقش

ارزروم
ــهر  ــت : چنلى بل، توقات، كوه آلاجار، رودخانه  تونا در ش ــان برجاى اس 3- مكان هايى كه تنها نامش

توقات
ــابولاق، به معنى جفت چشمه يا دو چشمه كه از آن كفى با خواص جادويى  4- مكان جادويى: قوش

مى جوشد.
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زمان :
1.زمان هاى واقعى : 

-"چهل روز تمام اين دو اسب بايد داخل طويله بمانند. در مدت اين چهل روز چشم هيچ بنى آدمى 
نبايد به آن ها بيفتد." (م. تهماسب، 26:1382)

-" هفت روز طول كشيد تا از آن سنگ شمشيرى ساخته شود."(م. تهماسب، 30:1382)
2.زمان جادويى : 

ــرح آن پيش از اين در ويژگى هاى  ــابولاغ؛ چنان كه ش ــال به هفت سال، قوش ــنبه هفت س -پنج ش
كوراوغلو بيان شد؛ در آن شب كفى جادويى خواهد داشت.

بررسى و تحليل ارزش هاى دراماتيك در  اقتباس هاى انجام گرفته از حماسه كوراغلو
ــت، به اين معنا كه  ــيون هاى مدرن موردتوجه قرار مى گيرد، تعميم پذيرى اس عنصرى كه در آداپتاس
سعى مى شود بسيارى از رويدادها و مضامين باستانى ، در شكل جديد و يافتن بديل هايى در زندگى معاصر 
بشر قرن بيستم بازسازى شوند. درنتيجه  اين كار، فاصله مخاطب امروزى با روايات كهن ازميان برداشته 

و امكان هم ذات پندارى و درك ملموس ترى از آن چه روى داده را فراهم مى آورد. (ارجمند، 22:1378)

اقتباس از آثار كهن:
"يكى از رايج ترين و مهم ترين روندهاى شكل گيرى هنر در تاريخ فرهنگ بشر كلا براساس ”قدرت 
ــمند است. به اين معنا كه آثار بزرگ بنا به  ــكل و محتواى آثار بزرگ و ارزش ــدن ش زايش“ يا دگرگون ش
ــاى بعد از خود نيز با  ــبى كه دارند، اغلب مى توانند در دوره ه ــاز ، ماهيت والا، و ظرفيت مناس ــر ممت جوه
ــوند، كلا به لباس ديگرى درآيند و يا  ــكل هاى تازه، از نو آفريده ش پذيرفتن معانى نو و يا تجربه كردن ش

سرمنشا خلاقيت هاى متفاوت ترى گردند." (صادقى،1382: 24)
ــت.  ــه  كوراوغلو را واجد قدرت زايش و داراى قابليت پذيرش دگرگونى دانس ازاين نظر مى توان حماس
اين مهم با نگاهى به ورسيون هاى مختلف اين حماسه در اقصى نقاط جهان قابل توجيه است، چراكه اگر 
حماسه كوراوغلو چنين ظرفيتى نمى داشت ، اين چنين نمى شد كه در سير تكامل خود، وارد فرهنگ اقوام 
مختلف گشته، و آرمان ها و اهداف قومى و ملى هر منطقه و اقليم و هر ملتى را از ايران تا اقصى نقاط دنيا 

به خود بپذيرد و البته اين پذيرش با اقبال عمومى و موفقيت همراه بوده باشد.
"رابطه هنر نمايش با آثار ادبى كهن نيز در همين چهارچوب قابل نمود و بررسى است. در تاريخ تئاتر 
ــتند آثار دراماتيك درخشانى كه سرمنشا و بهانه پيدايش آن ها، صرفا آثار  حماسى يا ادبى  جهان كم نيس
كلاسيك بوده است." (صادقى،1382: 24) براى نمونه مى توان حماسه كوراوغلو را نام برد، كه بهانه انواع 
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فيلم ها، نمايش ها و حتى يك اپراى بزرگ بوده است.
ــاخص حماسه كوراغلو كه دست مايه برداشت هاى متعدد قرار گرفته اند، مبناى  در اين جا دو روايت ش
ــى قرار مى گيرد. اين دو روايت، ابتدا روايت كورشدن على كيشى پدر روشن و سپس روايت دزديده  بررس
شدن قيرآت توسط كچل حمزه است. در ادامه يك اقتباس  نمايشى براساس معيارهايى كه در پى مى آيد 

بررسى خواهد شد.
ــى  ــد: "كلا از جنبه نظرى ، مى توان پنج جنبه يا پنج وجه اساس چنان چه قطب الدين صادقى مى نويس
ــتعداد ، برداشت نو ، تبديل  ــمرد كه عبارتند از: ظرفيت و اس ــيك را برش كيفيت دراماتيزه كردن آثار كلاس

كردن يا دگرگونى ، ويژگى هاى فنى – هنرى و زبان"(صادقى،1382: 24) 

ظرفيت و استعداد:  
ــيك بودن دراماتيزه كرد ، بلكه تنها آثارى را مى توان  هر اثر يا موضوعى را نمى توان به صرف كلاس
ــند، اين استعداد هم برمى گردد به دو ويژگى  ــى كرد كه داراى ظرفيت و استعداد شكل پذيرى باش نمايش
اساسى خود اثر كه عبارتند از: الف-  موقعيت دراماتيك    ب- جدل . موقعيت دراماتيك هم در كل بر دو 

اصل ديگر استوار است:  الف- ديناميسم يا پويايى موقعيت  ب- ديناميسم يا پويايى شخصيت
ــى و اجتماعى مابين شخصيت ها،  "موقعيت دراماتيك همواره علاوه بر ماهيت عميق روابط روانشناس
ــانه هاى تعيين كننده براى درك انگيزه ها و اعمال شخصيت ها است. ــامل همه نش اصولا و به طورعام ش

چه، آثارى را مى توان دراماتيزه كرد كه قهرمان آن ايستا نباشد و با خود، ديگرى، سرنوشت يا ارزش هاى 
ديگران درگير شود و در پرتو اين درگيرى تحول پذيرد."(صادقى،1382: 24)

ــت. او هدف دارد، يك هدف اجتماعى و  درگيرى قهرمان با خود: ازاين نظر كوراغلو قهرمانى پويا اس
ــت. چراكه به زودى اين هدف موجب  ــخصى؛ و براى تحقق اين هدف گاهى حتى با خود درگير اس نه ش
مى شود كه فقرا و ستم ديدگان گرد او جمع شده و او را به سركردگى خود بپذيرند، از اين جا درگيرى هاى 
ــت جديدش كه در نقش رهبر يك  ــودش، كه تا قبل از آن يك مرد معمولى بوده با موقعي ــو با خ كوراغل

گروه ياغى قرار گرفته است ، آغاز مى شود. 
ــه در برخى  ــت. چراك ــمنان وى اس ــتان و دش ــامل دو گروه دوس ــان با ديگران: ش ــرى قهرم درگي
ــرات و تصميم هاى او نقد  ــتند يا به نظ ــرش مخالف وى هس ــا، اطرافيان او و حتى همس تصميم گيرى ه
ــان،  دارند و اين منجر به درگيرى با خودى ها و يا به عبارت صحيح تر، منجر به درگيرى با ارزش هاى ايش
ــمنان و خان ها نيز كه يك درگيرى ثابت و جارى در تمام حماسه است، درواقع  ــود. درگيرى با دش مى ش
ــادى و غم نيز در بستر اين درگيرى ها جاى  ــت كه تمام رويدادهاى ديگر اعم از ش مثل پس زمينه اى اس
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گرفته اند.
ــك موقعيت پويا  ــدارد، بلكه در ي ــتايى ن ــه قهرمان آن موقعيت ايس ــى را ك ــن موضوع هاي "هم چني
ــتش تغييرى  ــد يا اين كه سرنوش ــه اى راكد و بى حركت مانده باش قرار دارد، يعنى قهرمان نبايد در گوش

نپذيرد."(صادقى،1382: 24)
كوراغلو كه در ابتدا روشن نام دارد در موقعيتى امن و آرام درحال پرورش است. پدرش مهتر زبده  يك 
خان بزرگ است و آينده او نيز از بابت شغل و موقعيت اجتماعى تضمين شده است. اين خانواده در حاشيه 
امنى كه رعيت ها از آن بى نصيبند زندگى خود را در سايه مهارت پدر، در آسايش مى گذرانند. اما با اولين 
ــن ، نامى به خود مى گيرد كه همواره يادآور همان ظلمى است  ــان مى شود، روش بى عدالتى كه در حق ايش
ــم به روشن و به ما يادآورى مى كند كه پايه شخصيت جديد روشن  ــده: ”كورزاد“. اين اس كه به پدرش ش
ــت، كم كم هدفى  ــت. در ادامه نيز او كه در ابتدا فقط به دنبال انتقام از خان اس ــده اس چگونه پى ريزى ش
ــود. او كه جوان و بى پروا  ــتم ديدگان تبديل مى ش فراتر از يك انتقام گيرى و قصاص مى يابد و به رهبر س
ــرى هايى دارد، ولى با نقد و اعتراض اطرافيان در خود تعمق  ــت، گاهى در تصميم گيرى هايش خودس اس
ــتباهاتش، درصدد جبران كارهاى قبلى برآمده و اصلاح خويش را در پى مى گيرد  مى كند و با پذيرش اش

كه همه  اين ها موجب باورپذيرى و پويايى اين شخصيت مى شود.
ــت.  ــخصيت ها و تحول پذيرى موضوع متكى اس ــى موقعيت ، به دگرگون پذيرى ش ــر گونه پوياي "ه
ــت كه عمل و  ــت از آن تضادهاى درونى و بيرونى اراده فردىِ قهرمانى اس ــل بهترين موقعي به همين دلي

انتخابش با تضادهاى دوره تاريخ (زمانى و مكانى) خود گره و پيوند خورده باشد."(صادقى،1382: 25)
ــخصيت هاى پويايى است  ــت، هم ازآن رو كه پر  از ش ــه كوراغلو نيز واجد پويايى موقعيت اس حماس
ــاه استانبول است، ولى با  ــر كوراغلو، نگار، دختر پادش كه در فرايند مبارزه دگرگونى مى پذيرند. حتى همس
ــت.  ــار از موقعيت هاى خطرناك و چالش برانگيز اس انتخاب آگاهانه خود پاى در راهى مى گذارد كه سرش
در ادامه نيز نگار كه شاهزاده خانمى منفعل با كلى كنيز و خدمتكار بوده است، به زنى مبارز و بسيار موثر 
ــود. او به شدت مورد احترام ياغيان جذب شده در اطراف كوراغلو  در تصميم گيرى هاى ياغيان تبديل مى ش
است، و چنان اعتبارى نزد ايشان دارد كه حتى وقتى اهالى چنلى بل با كوراغلو موافق نيستند و نقدهاى 
ــم به دهان او مى دوزند و هرچه او مى گويد و هر  ــده و چش جدى به تصميمات او دارند، گرد نگار جمع ش
تصميمى كه او مى گيرد مورد قبول و احترام ايشان است. و يا راهزنانى كه به كوراغلو مى پيوندند ازجمله 
دلى حسن، كه پيش از آن ، فقط به راهزنى و غارت پرداخته اند، در جَو و فضاى چنلى بل ،به فردى مبارز و 
ــوند. انسان هايى عادى كه در كنار پدران خود تنها رعيت و رعيت زاده هستند، با  عدالت خواه تبديل مى ش
ــته و استعدادهايى از خود بروز مى دهند، و شخصيت ايشان در هدف والايى  راهنمايى كوراغلو به او پيوس
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كه به دنبال آن هستند تبيين مى شود، مانند دميرچى اغلو.
"..موقعيت دراماتيك قبل از هر چيز يك تضاد است مابين عناصر دراماتيك در ارتباط با يك: انقباض 
يا بحران، انتظار و ديالكتيك اعمال شخصيت ها. بنابراين موضوع مورد بحث به آشكارى و قاطعيت جدل 
نيازمند است. چنان كه بدون هرگونه ابهام و گنگى قهرمان را با موانع مختلف رودررو كرده يا با تضادهاى 
ــخص و بحران زا، كه او را به  ــته، و يا اصولا او را در چنبره حادثه اى مش فكرى ديگران به تعارض واداش

كنش و واكنشى مهيج و منطقى وا دارد، درگير نمايد."(صادقى،1382: 25)
ــخص و بحران زا، كورشدن ناعادلانه و ناجوانمردانه پدر روشن،  ــه  كوراغلو اولين حادثه مش در حماس
يعنى على كيشى است. همه  وقايع بعدى و تغيير راه ورسم زندگى كوراغلو و آرمان خواهى بعد از آن تحت 
ــن در نحوه برخورد با اين حادثه  اوليه  ــپس تصميم و انتخاب روش تاثير اين اتفاق اوليه قرار مى گيرد. س
ــپس در هدفى كه والاتر مى شود و از  ــت. او در راه جدل آميز خود، ابتدا تلافى و قصاص و انتقام و س اس
ــاهان عثمانى را  خودخواهى به ديگرخواهى و عدالت خواهى تعالى مى يابد، مبارزه با خان هاى وطنى و ش
در پى مى گيرد. در اين راه، هم با تعارضات فكرى خود با ديگران، و هم با موانعى كه دشمنان سر راه او 
قرار مى دهند روبه رو مى شود. و همين امر، عناصر لازم براى ايجاد موقعيت دراماتيك را فراهم مى كند.

ــدن  ــى ايجاد مى كند، دزديده ش ــه حوادث بحران زاى بعد از كورى پدرش، كه موقعيت نمايش ازجمل
اسب او قيرآت است. پيش زمينه هاى دزدى، فرد اجيرشده، هدف فرد اجيرشده از اين عمل، نحوه تعامل و 
ــورت ياران، گوش نكردن به نصيحت  دل رحمى كوراغلو در برخورد با او، گوش نكردن به نصيحت و مش
ــفر براى بازگرداندن اسب و وقايع ريزودرشت طى اين  ــر، تك روى، از دست دادن اسب و سپس س همس
سفر همگى موقعيتى جذاب و نمايشى ايجاد كرده اند. اين موقعيت سرشار از جدل هاى گوناگون قهرمان 
ــت ، و آن چه را كه براى ايجاد يك موقعيت دراماتيك لازم  ــمنان اس با خود، جدل با ياران و جدل با دش

مى باشد، در خود دارد.

برداشت نو
ــكلى به شكل ديگر نيازمند يك نگرش تازه  "انتقال موضوع يا اثرى از دوره اى به دوره ديگر يا از ش
يا برداشت نوين است، زيرا هدف افزودن چيزى به گذشته است نه تكرار آن، تداوم گذشته است نه تقليد 
ــيله آن حرف خود و پيام دوره خود  ــيارى كامل از آن الهام گرفت و به وس بيرنگ آن. بنابراين بايد با هوش

را بيان كرد.“(صادقى،1382: 25)
ــمت مورد ارزيابى قرار گرفته است يك اقتباس به عنوان نمونه، از ميان اقتباس هاى  آن چه در اين قس
متعدد انجام شده از حماسه  كوراغلو، در شكل هاى اپرا و نمايش است ، تا ضمن مرور مراحل و ويژگى هاى 
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ــده، اقتباس موفقى  ــى و ملاحظه قرار گيرد كه آيا نمونه انتخاب ش يك اقتباس موفق، اين امر موردبررس
ــت يا خير و دلايل آن چيست. بدين منظور، در زمينه تئاتر "نمايش كوراوغلوى چنلى بل: برداشتى آزاد  اس

از افسانه هاى آذربايجانى كوراوغلو" 7  به كارگردانى بهروز غريب پور، انتخاب شده است.
ــتن  ــتلزم داش ــتى نوين از اثرى كهن، مس قطب الدين صادقى چنين مى گويد: " ارايه هرگونه برداش
ــه جنبه زير  ــت. به عبارت ديگر، هنرمند معاصر مى تواند از يك يا هر س خلاقيت و ابداع در موارد زير اس

ديدگاه تازه خود را اعمال يا عنوان كند:
ــردن ماجراها و  ــاى موضوع  3- حذف و اضافه ك ــان اصلى  2- تغيير معن ــازه قهرم ــت ت 1- پرداخ

شخصيت ها"
ــكل صورت  ــنامه معرفى قهرمان به چند ش 1- پرداخـت تـازه قهرمان اصلى : در اين نمايش

مى گيرد:

1- 1 معرفى قهرمان از طريق "توصيف مستقيم" 
1-1-1از زبـان ديگر شـخصيت ها: مانند توصيـف كوراوغلو از زبـان پدرش على 

كيشى (غريب پور، 1359: 9)؛ از زبان مامورِ خان(غريب پور، 10:1359)
ــده ام – من بر قلب  ــم خلق رها ش ــودش: من از كمان  خش ــان از زبان خ ــف قهرم 1-1-2 توصي
ــت مى گويى، من عاشقم. من آوازه خوانم.  ــمن چنلى بلى ها خواهم نشست.(غريب پور، 20:1359)راس دش

من شاعرم..(غريب پور، 21:1359) من يار زارعان سخت كوشم.من كوراغلويم(غريب پور، 22:1359)

1-2 معرفى قهرمان از طريق گفت وگو و كنش شخصيت هاى ديگر باهم :گفت وگوى 
زن ساكن چنلى بل با كچل حمزه (غريب پور، 13:1359)

1-3 معرفى قهرمان از طريق گفت وگو و كنش او با ديگران:
مرد 1 : اين كوراوغلو است. [”كچل حمزه، جلو مى دود و پاى او را مى بوسد. كوراغلو تعجب مى كند 

و پا پس مى كشد.“]
مرد 2 : اين عمل در چنلى بل ممنوع است.(غريب پور، 14:1359)

معرفى فريب خوردن كوراغلو توسط كچل حمزه (غريب پور، 15:1359) گفت وگوى كوراغلو با روح 
پدر بعد از دست دادن اسب (غريب پور، 17:1359)

آن چه در اين بخش هدف بوده است، يعنى "پرداخت تازه قهرمان اصلى"، اندكى در گفت وگوى زير 
ــود؛ چراكه كوراغلوى حماسه، شخصى قدرتمند به بلندى صخره ها با نعره اى ويرانگر است،  حاصل مى ش
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ولى در نمايش كوراغلوى چنلى بل، او يك فرد عادى و حتى ريزاندام است:
زن: تو كوراغلويى؟ چه ريزاندام و لاغرى، آن قدر خان ها و پاشاها از تو مى ترسند كه خيال مى كردم 

به بلندى كوه ها بايد باشى.
كوراغلو: نه مادر. مشتى خاك بيش نيستم اما يار پاره پوشانم، پاشاها از همين مى ترسند.

1-4 معرفى قهرمان با عمل:
ــد و كوراغلو مانع  غير از لحظه اى كه كچل حمزه به پاى كوراغلو افتاده و قصد دارد پاى او را ببوس
ــر نمى زند، باقى كارها  ــود(غريب پور، 13:1359و14)، عمل ديگرى به معناى عمل و كنش از او س مى ش

همگى با گفت وگو توضيح داده مى شوند.
ــت، در  ــى در اقتباس "پرداخت تازه از قهرمان اصلى" اس ــد ، اولين اصل اساس همان طور كه ذكر ش
ــمانى قهرمان با تصورات مردم بيان مى شود؛ و معلوم  ــنامه در گفت وگوى كوتاهى، تفاوت جس اين نمايش
ــخصات قهرمان حماسه كه  ــت، كه اين امر با مش ــود كه اين كوراغلو فرد لاغر و كوچك اندامى اس مى ش
پهلوان و كوه پيكر است، متفاوت است و به همين دليل، كوراغلوى چنلى بل غريب پور، با اين گفت وگو، از 
ــده است. باقى خصوصيات كوراغلو، همان خصوصيات كوراغلوى  ــانه دور ؛ و به مردم عادى شبيه ش افس
صمد بهرنگى است. براى روشن شدن اين مطلب ، واكنش هاى هم سان كوراغلوى غريب پور و كوراغلوى 

بهرنگى در زير خلاصه شده اند:

هم كوراغلوى بهرنگى و هم كوراوغلوى غريب پور:
به دنبال انتقام براى پدر است.

ــتان گوش  ــوزد و فريب او را مى خورد. در اين مورد به نصيحت دوس ــش براى كچل حمزه مى س دل
نمى دهد.

از اين كار خود پشيمان و نادم مى شود.
به تنهايى براى برگرداندن اسب مى رود.

 به دنبال حمايت از مظلومان است.
دشمن همه خان ها و پاشاها و شاه است.

2- تغيير معناى موضوع نمايش: شايد بهترين نمود و مورد مشخص براى نشان دادن برداشت 
نو مولف است، زيرا آن چه را كه مى توان در دوره و مكانى ديگر ارزش شمرد، اى بسا جبر زمانه در دوره 

و مكانى ديگر ضد ارزش جلوه دهد. (صادقى، 1382: 25)
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ــت تا با آوردن كلماتى هم چون:"زارعان فقير" يا اضافه كردن كلمه  ــنده نمايش سعى كرده اس نويس
"شاه" در كنار دو كلمه "خان" و "پاشا"، اثر اقتباسى را به موضوع روز نزديك كند.

3- حذف و اضافه كردن ماجراها و شخصيت ها:
3-1 حذف ماجرا: مردى با دو گاو كه بار گندم و جو بر پشت آن ها است به آسياب مراجعه مى كند 
ــت، در نمايش  ــتان بهرنگى هس ــه و هم در داس و با كوراغلو مواجهه اى دارد. اين ماجرا كه هم در حماس

به طور كامل حذف شده است.
ــت كه البته همراه با يك شخصيت  ــده ، ماجرايى اس 3-2 اضافه كردن ماجرا: ماجراى اضافه ش

جديد هم هست: ماجراى دلقكِ خان.
نمايش با ورود دلقك آغاز مى شود. او كه سر بريده كچل حمزه را در دست دارد وارد صحنه مى شود:
دلقك : خونت خشك، نامت ننگ اى كچل حمزه. خونت جاويد، نامت شرف و افتخار، اى مهربان، 

اى كوراغلوى چنلى بل. به حرمت نام تو ، روزى جهان چنلى بلى خواهد شد.
ــود و زبان  ــط جلاد محكوم مى ش در نتيجه به زبان آوردن اين نام ممنوع، دلقك به بريدن زبانش توس
او بريده مى شود. سپس صداهايى از بيرون صحنه، بريده شدن زبان او را تبريك مى گويند. سپس زنى با 

شتاب و با سروروى آشفته وارد مى شود:
ــگى. به حرمت عشقى  ــتم، اى گوياى هميش "زن : [خطاب به دلقك] اى دلقك، اى گوياى خانه س
ــايد كه پايانى  كه به آيين چنلى بل و كوراغلى چنلى بل دارى، ما نمايش را طور ديگرى آغاز مى كنيم. ش

غير از اين كه تو دارى فراهم شود."
ــن به ميهمان خان- كثيف كردن  ــود. دلقك با توهي و به اين ترتيب نمايش به نحو ديگرى آغاز مى ش

كلاه او– اقدام به تمرّد مى كند:
"دلقك: ..امروز من ميهمان احمق خان را به باد تمسخر گرفته ام، كلاهش را زيرم گذاشتم و گفتم، 

چون حضرت عالى از طلا خوششان مى آيد، بگذاريد كمى طلا توى آن بريزم.."
در ادامه خان براى دلجويى از ميهمانش ، قصد دارد اسبى به او هديه دهد و از اين جا به بعد تمام وقايع 
ــته  بهرنگى و با همان ترتيبات پيش مى رود تا اين كه مثل همان داستان ، كوراغلو  ــامدها عين نوش و پيش
كچل حمزه را كشته و با اسب خود فرار مى كند. در انتها دلقك دوباره ظاهر مى شود:"دلقك شاد و خندان 
با سر بريده كچل حمزه وارد مى شود"(صادقى، 26:1382)و در ادامه اهالى چنلى بل صحنه را بافانوس پر 

كرده و خان و جلاد را به زانو مى اندازند. (صادقى، 26:1382)
3-4 حذف و اضافه كردن شخصيت ها: شخصيت هاى نمايشنامه ، در حماسه به همين شكل  ن)
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وجود دارند: على كيشى، خان ظالم، پاشا ميهمان خان، كچل حمزه ، آسيابان؛ و حتى پيرزنى كه يك شب 
به كوراغلو پناه مى دهد بدون تغيير از حماسه به نمايش منتقل شده است. 

3-4-1حذف شـخصيت : حذف شخصى است كه با دو گاو خود به آسياب مراجعه مى كند و با 
ــخص در نمايشنامه حذف شده است. شخصيت نگار كه در حماسه بسيار  ــود؛ اين ش كوراغلو مواجه مى ش
ــنامه يك بار از زبان كوراغلو ، فقط نام برده مى شود و اصلا حضور  ــت، در اين نمايش تاثير گذار و عامل اس

فيزيكى ندارد.
3-4-2اضافه كردن شخصيت : اضافه كردن شخصيت دلقك به نمايشنامه.

ــده و اتمام مى پذيرد، و درواقع او بهانه اى براى  ــروع و پايان نمايش ، هر دو با حضور دلقك آغاز ش ش
شروع داستان كوراغلو و پايان آن است.

حذف و اضافه كردن ماجرا ها و شخصيت ها
حذف: مردى با دو گاو

اضافه: دلقك

تبديل كردن يا دگرگونى:
"مهم ترين كار نمايشنامه نويسى كه مى خواهد اثرى كهن را دراماتيزه كند، تبديل كردن اثر از“ ژانرى 
ــت، يا تبديل كردن نوعى به نوع ديگر. مى دانيم كه اكثريت قاطع آثار كهن ما محتواى  به ژانر ديگر“ اس
اپيك يا روايى دارند كه براى نمايشى كردن بايد آن ها را دراماتيك كرد.يعنى از وجه شنيدارى به ديدارى 

تبديلشان كرد و از توصيف به عمل برگرداند." (صادقى، 1382: 25)
ــه كوراغلو– يا يك اثرادبى مكتوب ، يعنى  ــى روايى ، يعنى حماس ــى از يك اثر حماس همين كه بخش
ــز يافته اند، يعنى در اين نمايش  ــزه بهرنگى – از روايت و متن ، وجهى ديدارى ني ــو و كچل حم كوراوغل

تغيير ژانر صورت گرفته است. 
ــت.  ــت، افزايش تعداد راوى ها اس ــنامه افتاده اس در تبديل توصيف به عمل، اتفاقى كه در اين نمايش
بيشتر وقايع از زبان هم صدايان، از زبان على كيشى، يا از دهان كوراغلو روايت مى شوند، يعنى به عبارتى 
ــت؛ تا ايشان هركدام بخش هايى را قرائت  ــده اس ــيق خنياگر، در دهان هاى بازيگران تكثير ش دهان عاش
ــت، يعنى خنياگرى كه تنها با همراهى يك ساز  ــنت عاشيقى اس ــه بنا بر س كنند. دراصل پايه اين حماس

اشعار حماسه را تك نفره روايت مى كند.
شناخت شرايط مادى و اجتماعى اجرا، يعنى امكانات فنى به علاوه شرايط اجتماعى: 

ــرايط مادى و اجتماعى اجرا به نويسنده و كارگردان نمايش مى آموزد تا برخلاف سنت هاى كهن  "ش
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به فكر يافتن معادل هاى صحنه اى جديد بيفتد و مثلا از حركات نمادين، فضاسازى، نشانه شناسى، قدرت 
بيانى رنگ ها و روابط روانشناسانه شخصيت ها در بهترين شكل ممكن سود جويد و اثر كهن را كه هنرى 

گوشى است، به هنر صحنه اى نوين كه هنرى چشمى-گوشى است ارتقا دهد."(صادقى، 26:1382)
ــب مى خواهند: ”على كيشى با دو فانوس به نشانه  دو اسب بر  ــى دو كره اس -زمانى كه از على كيش

مى گردد“
على كيشى  حضرت پاشا بفرماييد، اين ها قيرآت و دورآتند.  (غريب پور، 1359: 7)

-در صحنه بعد، على كيشى دو اسب را از خان مى طلبد:
”على كيشى دو فانوس را بر مى دارد، با ناله و كورمال كورمال قدم بر مى دارد و دور دايره اى فرضى 

مى گردد.“(غريب پور، 1359: 8)
چند جمله اى مى گويد و سپس در ادامه مى ايستد. با صداى بلندتر متنى شبيه به بيانيه  را ايراد مى كند.
ــوند.آرام و آهنگين  ــنج وارد مى ش ــتد.گروهى با طبل و س ــى در انتهاى صحنه مى ايس ــى كيش "عل
ــى صليب وار و انتهاى آن  ــر آن بر چوب ــه دنبال آن ها چند نفر كه تورى بلندى را كه يك س ــد. ب مى نوازن
ــوند.جلوى همه زنى با پرده اى سـبز كه روى دو دستش انداخته  ــت نفر آخر قرار دارد، وارد مى ش در دس
ــت قدم بر مى دارد.گروه، آرام و با صداى دهل قدم بر مى دارد. زير لب زمزمه مى كنند. زن مقابل على  اس
كيشى مى ايستد. محكم روى دهل مى نوازند روى سر او پرده سبز را كه تا حد شانه على كيشى مى رسد، 
ــن مى گذارند و خارج  ــت روبه رويش روى زمي ــوس را به فاصله چند قدم از او، درس ــد، و دوفان مى اندازن

مى شوند."(غريب پور، 9:1359)
ــفيد روى صليب حالتى شبيه به  ــت. چنان كه تور س ــى اس اين صحنه درواقع صحنه  مرگ على كيش
حجله  عروس ايجاد كرده است. پارچه سبزى كه در دست زن هست نيز مى تواند نشان دهنده  اين مطلب 
ــد كه على كيشى، نمى ميرد بلكه ”نطفه ى سبز طغيان“ را مى پرورد، و اين كار با انداختن پارچه سبز  باش
به صورت نمادين بر روى شانه هاى او صورت مى گيرد. ولى چون به هرحال، مجلس، مجلس مرگ است، 
ــود نيز در كاروان استفاده شده است. از  ــتفاده مى ش ــنج، كه در تعزيه هاى ما اس از ابزارى مانند طبل و س
ــوند  ميان تمام نمادهاى اين صحنه فقط دو فانوس تا به انتها نقش بازى مى كنند، باقى نمادها رها مى ش

و اين تنها صحنه  نمادين كل نمايش است.
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نتيجه گيرى
بسيارى از آثار هنرى با اقتباس به وجود آمده اند . اين اقتباس ها علاوه بر ادبيات از نوع نظم يا نثر، در 
ــى، مجسمه سازى، معمارى و موسيقى نيز بوده است؛ به همين ترتيب  زمينه هاى گوناگون مانند تئاتر، نقاش
ــتمايه شمار زيادى از اقتباس ها قرار گرفته است. اين حماسه  ــه كوراوغلو نيز دس اثر كهنى هم چون حماس
در گذشت ايام و گذر از ساليان و نسل ها، در حركت خود، از مرز سكون و بى تغييرى گذشته و با هر نسلى 
به سبك و سياق همان نسل زيسته است، به همين دليل حماسه  كوراغلو كه پيش از اين به عنوان حماسه اى 
ــنيدارى ، شناخته مى شده است در منطقه  وسيعى در بين گويش هاى مختلف گسترش يافته است.  فقط ش
ــه در زبان و چه در معنا و مفهوم  ــان دهنده  خصوصيت زايندگى و توان تغيير و تحول آن، چ ــن امر نش اي
ــت و مى تواند اين جنبه را از زواياى مختلفى دارا باشد.  ــت. چنين اثرى واجد خصوصيت ”پويايى“ اس اس
ــخصيت ها،  ــتان، پويايى در ش ــير داس اين پويايى متغيرهاى متعددى را مى تواند دربر بگيرد، پويايى در س
ــرانجام پويايى دراماتيك مبتنى بر  ــود و س ــت پذيرفتن ظرف زمان و مكانى كه در آن روايت مى ش قابلي
قابليت هاى دراماتيك و نمايشى، يعنى آن چه اين حماسه را به تدريج از شكلى شنيدارى به قالبى ديدارى 

درآورده است.
اين مقاله ضمن تلاش براى شناخت ويژگى هاى دراماتيك اين اثر ، خلاقيت  هنرى تهيه شده از آن ، 
ــكل  نمايش را معرفى و سپس با ارايه معيارهايى تجزيه و تحليل كرد. گرچه يك اثر كهن مى تواند  در ش
الهام بخش آثار هنرى جديد باشد، اما لزوما در هر برداشتى هر اندازه نوين يا امروزى ، از تمام پتانسيل هاى 
آن استفاده نمى شود كه اين بى شك در بدو امر مربوط به خوانش فردى و در ادامه مربوط به ظرف زمان 
ــى مانند نمايش كوراوغلوى چنلى بل بسيار متاثر  ــت. گاهى اقتباس و مكان اقتباسِ انجام گرفته از آن اس
ــلامى ايران است كه موجب مى شود نمايش تحت تاثير  از واقعه ى نزديك به آن، يعنى پيروزى انقلاب اس

آن بازه زمانى قرار گيرد.
در اين زمينه كه امروزه چه خوانش و برداشت نوينى از حماسه  كوراوغلو مى توان داشت، راهكارى كه 
مى توان عرضه داشت اين است كه، ارايه هرگونه برداشتى نوينى از اثرى كهن، مستلزم داشتن خلاقيت و 
ابداع در اين موارد است: پرداخت تازه كوراغلو، تغيير معناى موضوع حماسه، حذف و اضافه كردن ماجراها 
ــه، تبديل و دگرگونى، يعنى تبديل از ژانرى به ژانر ديگر يا از نوعى به نوع ديگر،  ــخصيت هاى حماس و ش
ــرايط مادى و اجتماعى زمانه اى كه قرار است  ــنيدارى به وجه ديدارى با توجه به ش و برگرداندن وجه ش
خوانش جديد در آن صورت بگيرد. ولى مهم تر از همه به كار گرفتن تخيل و در نظر گرفتن اين نكته است 
ــود تا با تمركز و كار بر روى يك يا چند  ــته ش كه همواره به متن اصلى به عنوان مصالح اوليه كار نگريس

قطعه از آن، بتوان به اثرى جديد با نگاه و رويكردى نوين و منطبق بر روح زمانه  رسيد.
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اسفند و فروردين،صص35 تا .43

16. صادقى, قطب الدين، (1380) چگونه آثار ادبى كهن را نمايشى كنيم،  صحنه، شماره (16 و 
17)،صص24تا27
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پايگاه اينترنتى:
17. دستيابى: دوازده تير, 1392

.(http://www.tebyan.net/newindex.aspx?pid=225338، 18. ترك بياتانى, آسيه،(1391)، بخش ادبيات تبيان
نمايش:

19. غريب پور, بهروز، (1358)كوراغلوى چنلى بل،  با اجراي بهروز غريب پور، مركز تئاتر كانون پرورش 
فكرى كودكان و نوجوانان، تهران
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احمد كاميابي مسك**، مهدي تاج الدين

 تاريخ دريافت مقاله:      26  / 10 / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:   26 / 11  / 92

تعليق در آثار اريك امانوئل اشميت
با نگاهى به سه نمايشنامة نواى اسرارآميز، 

خرده جنايت هاى زناشوهرى و عشق لرزه 

**نويسندة مسوول 

*اين مقاله مستخرج از پايان نامة مقطع كارشناسى ارشد، تحت عنوان «تعليق در آثار اريك 
امانوئل اشميت»، است كه توسط آقاى مهدي تاج الدين در خردادماه 1390 در، دانشكده 

هنرهاي  نمايشي و موسيقي، پرديس هنرهاي زيبا دفاع شده است.
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احمد كاميابى مسك كارش       پروفسور،دكتردِتا، استاد دانشگاه تهران، هنرهاي زيبا
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مهدي تاج الدين                    كارشناس ارشد كارگرداني، دانشكده هنرهاي  نمايشي و موسيقي، پرديس هنرهاي زيبا

تعليق در آثار اريك امانوئل اشميت
با نگاهى به سه نمايشنامة نواى اسرارآميز، 

خرده جنايت هاى زناشوهرى و عشق لرزه 
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چكيده
ــايل روز نوشته شده اند، يكي از  ــان معاصر خارجى، كه در ارتباط با مس ــي آثار نمايشنامه نويس بررس
ــه از ديرباز  ــطح كيفي آن بيانجامد. تئاتر فرانس ــت كه مي تواند به ارتقاء س مقوله هاي مهم در تئاتر ماس
ــندگان فرانسوي در دوره هاي مختلف  ــت. نويس همواره به عنوان الگويي براي تئاتر ايران مطرح بوده اس
ــاني بنا نهاده اند و ازنظر تكنيك و فنون نوشتاري نيز همواره پيشرو  ــايل عميق انس آثار خود را بر پاية مس
ــت كه آثارش در دهة اخير در  ــوي اس ــندگان معاصر فرانس ــميت يكي از نويس بوده اند. اريك امانوئل اش
ــانى آن ها دربارة زندگي،  ــتقبال قرار گرفته است. محتواي بسيار انس ــده و مورداس ايران ترجمه و اجرا ش
مرگ، عشق و نوع دوستي و ساختار بى نظير و فنى آن ها دليل اين مقبوليت است. اشميت در فن نگارش 
نمايشنامه هايش شيوه اي ويژه دارد كه منجر به جذب مخاطب مى شود و آن استفاده از تعليق هاى متعدد 
ــت به تعريف تعليق و سپس به تحليل سه نمايشنامة نواى  ــت. در اين مقاله، نخس و پى در پى در آن هاس
اسـرار آميز، خرده جنايت هاي زناشوهري و عشـق لرزه، پرداخته  و نمودهاي تعليق در اين آثار 
ــتفاده از آن ها را بررسي كرده ايم تا ازاين منظر، عملكرد مؤثر نويسنده اي معاصر را در بيان  و چگونگي اس

دغدغه هاي انسان سدة بيست و يكم، نمايان سازيم. 

واژگان كليدى: امانوئل اشميت، تعليق، نواى اسرار آميز، خرده جنايت هاي زناشوهري، عشق لرزه.
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مقدمه        
ــت كه بستگي به عوامل  ــى اس ارتباط با مخاطب، يكى از ضروري ترين عناصر حياتي يك اثر نمايش
مختلفي ازجمله محتوا و ساختار آن دارد. نويسندة نمايشنامه و فيلمنامه، هم چنين كارگردان تئاتر و سينما 
بايد هم در انتخاب موضوع و هم در به كارگيري عناصر تكنيكي و فني، مهارت كامل داشته باشد تا بتواند 

آثاري جذاب و موردتوجه تماشاگران بيافريند. 
ــاني بنا  ــايل عميق انس ــوي در دوره هاي مختلف، نگارش آثار خود را بر پاية مس ــندگان فرانس نويس
ــرو بوده اند. اريك امانوئل اشميت1 يكي  ــتاري نيز همواره پيش نهاده اند و در كاربرد تكنيك ها و فنون نوش
ــوي است كه آثارش مقبوليت زيادي در بين مخاطبانش دارد و اين مقبوليت  ــندگان معاصر فرانس از نويس
ــت كه در آثارش به كار مي برد. مسايل  ــانى، فلسفى و تكنيك هايى اس ــتن محتواى غنى انس به دليل داش
ــق، نوعدوستي، مشكلات زندگي روزمرة  ــاني مطرح شده در نمايشنامه هاى او عبارتند از: عش عمدة انس
ــميت با توجه به مطالعات  ــت. اش مردم عادى، دين، آزادى و برابرى و احترام به عقايد و افكار ديگران اس
فلسفي اش، نوعي تئاتر آميخته با فلسفه، فلسفه اي ساده و همه فهم ارايه مي  دهد. به عبارت ديگر نگاه او در 
تئاتر به زندگى از دريچة فلسفه است. فلسفه اي كه براي انسان، هدف و سرانجامي در نظر دارد كه بايد با 
تكيه بر خصايل معنوي هم چون عشق و صداقت و ازخودگذشتگي به آن دست يابد. يكي از تكنيك هايى 
ــود، تعليق2 است كه در همة آثار  ــاگران مى ش ــيارجالب كه در آثار او به كار رفته و موجب جذب تماش بس
ــى جايگاه ويژه اي دارد. تعليق، همان طور كه از عنوان آن برمي آيد به معناي قطع روايت و  ادبي و نمايش
ــتان، حالتي ميان دو يا چند وضعيت، به طوري كه بيننده منتظر دنباله و  متوقف كردن كنش و جريان داس
ــتان  نمايش بيشتر توجه كند. تعليق در لغت به معناي درآويختن و  ــد و بدين ترتيب به داس نتيجه آن باش
در اصطلاح ادبيات داستاني و نمايشي، حالتي است توأم با بلاتكليفي و انتظار كه خواننده يا بينندة اثر به 

دليل اشتياق به آگاهي از پايان ماجرا، بدان دچار مي شود.     
ــنامة نواي اسـرارآميز3، خـرده جنايت هاي  ــه نمايش ــى تعليق در س ما در اين مقاله به بررس
زناشـوهري4 و عشق لرزه5، كه از آثار مهم واقع گرا و فلسفى اشميت هستند، خواهيم پرداخت. در هر 
ــنامه ها، اشميت افراد جامعه را در موقعيت هاي ويژه اي قرار مي دهد و عملكرد آن ها را  كدام از اين نمايش
در اين وضعيت ها به تصوير مي كشد. عامل تعليق، نقش ويژه اي در ايجاد جذابيت و كشش داستاني آن ها 
ــميت در خلق چنين موقعيت هايي با استفاده از عنصر  ــيدن به شناخت و درك عملكرد اش دارد. براى رس
ــتا، ضمن بيان معانى واژة تعليق  ــت كه ما با روش تحليلى دنبال خواهيم كرد؛ دراين راس تعليق، هدفي اس
ــتفاده از دايره المعارف ها و فرهنگ هاى پارسى و فرانسوى، مختصرى دربارة تعليق در  ــپنِس با اس و سوس
ــنامه پرداخته و نمودهاي تعليق و فن  ــه نمايش ــميت، به تجزيه و تحليل س تئاتر، معرفى زندگى و آثار اش
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ايجاد موقعيت هايى كه به وجود آورندة  آن هاست را بررسى خواهيم  كرد. 
ــق. درآويختن. درآويختن چيزى را به  ــت: "تعلي مفهـوم تعليق: در لغت نامة دهخدا چنين آمده اس
چيزى و متعلق گردانيدن. [...] درآويختن چيزى را به چيزى و بر چيزى، درآويختن و معلق گردانيدن آن. 

[...] و به مجاز، علاقه و دلبستگى. [...] "(دهخدا، 1377: 6817 ). 
ــت: "انتظار  ــده اس ــپانس چنين تعريف ش ــه، واژة تعليق يا سوس در فرهنـگ تئاتر به زبان فرانس
مضطربانة تماشاگر در موقعيتى كه در آن قهرمان تهديد شده است يا در انتظار موقعيتى بدتر است. تعليق 
ــرده و مداوم به وجود مى آيد. داستان و  ــت روانى كه براساس يك ساختار دراماتيك بسيار فش رفتارى اس
موضوع، بطريقى نوشته و مرتب شده كه فردسان، كه موضوع زندگيش مورد نظر و دغدغة ماست، نتواند 

از سرنوشتش بگريزد، لااقل بدون دخالت معجزه آساى يك قدرت مددكار (آسمانى يا زمينى)"
( پاويز، 1980: 139). 

ــي به تعليق، دلهره، اضطراب و يا  ــپانس كه در پارس ــپنس يا سوس ــد: ”ساس ابراهيم مكّى مى نويس
واژه هايي ديگر - كه حكايت از دلواپسي و نگراني تماشاكن نسبت به سرنوشت قهرمان اثر دارد- ترجمه 
ــد، كيفيتي است كه بر اثر رعايت  ــت، درواقع بيش از آنكه يكي از عوامل و عناصر نمايشي باش ــده اس ش
ــاكن و  ــاني تماش ــود. تعليق به اين اعتبار، يكي از حالتهاي نفس ــاكن ايجاد  مي ش اصولي خاص، در تماش
ــبت به عوامل ديگر است. از اينرو، موفقيت هنرمند در ايجاد چنين حالتي بستگي تام  واكنش رواني او نس
ــناخت روحية تماشاكن، درام نويس اسباب و  ــاكن دارد. با ش ــناخت روحيه و خلق وخوي تماش و تمام به ش
شرايط لازم براي پذيرش پيام و القاي احساسي را كه در نظر دارد فراهم مي آورد“. (مكّي، 1383: 232). 
ــد: ”هر نوع عدم اطمينان و  نصراله قادرى در كتابش تحت عنوان: آناتومى و سـاختار درام، مى نويس
بي خبري از نتيجه و انتظار را تعليق مي گويند. اساس تعليق را پيش بيني تشكيل مي دهد. ترديد و دو دلي 

بيننده در مورد رسيدن يا عدم رسيدن به هدف، ايجاد تعليق مي كند.“ (قادري، 1388: 71).  
     

تعليق در تئاتر       
ــنامه) است، با بررسي متن  ــاس متن (نمايش از آن جا كه هرآن چه در صحنه به نمايش درمي آيد براس
ــت يافت. آن چه در مورد تعليق در تئاتر  ــكيل دهندة آن ازجمله تعليق دس ــي مي توان به عناصر تش نمايش
مي تواند موردتأكيد قرار گيرد اين نكته است كه تأخير و توقف روند آگاهي مخاطب از حوادث بعدي منجر 
به ايجاد تعليق خواهد شد. بنابراين يكي از راهكارهاي ايجاد تعليق توقف عمل نمايشي و كنش ها و ايجاد 
انتظار براي كنش بعدي است. غافلگير كردن مخاطب و ازبين بردن پيش داوري او دربارة نتيجه و حاصل 
نزاع شخصيت اصلي و يا قهرمان نمايشنامه با موانع يكي از ابزارهايي است كه نويسنده مي تواند در جهت 
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ــك  ــت به پيش داوري خواهد زد و بي ش ايجاد تعليق از آن بهره گيرد. مخاطب آگاهانه و يا ناآگاهانه دس
ميل دروني او اين است كه قهرمان نمايشنامه پيروز شود، اما همين نكته مي تواند زمينة ايجاد غافلگيري 
و اراية نتيجه اي عكس و يا به تأخير انداختن پيش بيني او باشد. به اين ترتيب تعليق، گرچه عاملي مستقل 
ــبت به وقايع نمايش و حفظ و ادامة  ــتياق در تماشاگر نس ــت، بااين همه، براي ايجاد اش و قايم به ذات نيس
ــيدن به نتيجه اي قطعي، لازم است كه آن را در جزءجزء عناصر اصلي ساختار نمايشي  ــتياق تا رس اين اش
هم چون: معرفى، هماهنگي، كشمكش و پيچيدگي گنجاند تا با حضور دايم خود، در هرلحظه از نمايش، 

توجه تماشاگر را به آن چه كه مي گذرد جلب كند و موجبات تعقيب وقايع را فراهم آورد. 
اريك-امانوئل اشميت (متولد 28 مارس 1960)   

ــان معاصر فرانسه و  ــوي، يكى از نامورترين نمايشنامه نويس ــوف فرانس ــنده و فيلس ــميت نويس  اش
ــت. رشتة تحصيلي او فلسفه بوده و پايان نامة دكترايش را به ”ديدرو“6 اختصاص داده كه در سال  اروپاس
ــفه جذابيت"7 به چاپ رسيده است. اشميت، به موسيقي علاقمند است و  1997 تحت عنوان "ديدرو يا فلس
”عروسي فيگارو“8 موزارت9 را به زبان فرانسه ترجمه كرده و اين ترجمه، چندين بار در سالن هاي فرانسه 
ــه برگردانده است. او  ــت. اثر ديگر موزارت يعني ”دون ژيوواني“10 را نيز به زبان فرانس به صحنه رفته اس
در همة زمينه هاى ادبى و هنرى ذوق آزمايى كرده است. در زمينة تئاتر مى توان از نمايشنامه هاي: شب 
وآلنُي ها11 (1991)، ميهمان ناخوانده12 (1993)، گلدن جو13 (1995)، نواى اسرارآميز9(1996)، 
عشرت طلب14 (1997)، ميلارپا15 (1998)،  فردريك يا بلوار جنايت16 (1998)، مهمانسراى دو 
دنيـا17 (1999)، آقا ابراهيم و گلهاي قرآن18 (1999)، خرده جنايت هاى زناشـوهرى (2003)، 
ــمولى كه دارند در بيش از سى كشور به صحنه  عشـق لرزه (2008)، نام برد كه با ويژگى هاى جهان ش
ــال 1994 جايزه اى براي رُمانش: فرقة  ــميت در س ــتقبال بى نظيرى قرار گرفته اند. اش رفته اند و مورداس
ــال2000  انجيل به روايت پيلاطس20 ، را به چاپ رساند و جايزه  ــتان19 كسب كرد. در سپتامبر س خودپرس
ــال 2013 در كشورهاى: فرانسه (22جايزه)، آلمان (4جايزه)، ايتاليا، كانادا، اكُراين،  برُد. كتاب هايش تا س

اسپانيا، سوئيس، روسيه، بلژيك، هركدام يك جايزه بسيار فاخر برده اند. 

نمايشنامة  نواي اسرارآميز       
 نواي اسـرارآميز، هفتمين نمايشنامة اشميت است كه در سال 1996نوشته و در تئاتر مارين يى21  
ــيس  ــه: آلن دولون22 و فرانس ــينماى فرانس ــانزه ليزه با بازى دو بازيگر نامدار تئاتر و س در كنار خيابان ش

اوستر23 به صحنه رفته است.
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54-55

خلاصة نمايشنامه:       
ــندة برندة جايزة نوبل ادبيات، ”ابل زنوركو“24 با صداى تيراندازى،  در جزيره اي در درياى نروژ، نويس
ــن25“ مصاحبه اش را دربارة كتابى كه  ــت مى پذيرد. ”اريك لارس يك روزنامه نگار را كه دعوت كرده اس
مكاتبات نويسنده با يك زن ناشناس، زنى كه شايد همان زنى باشد كه كتاب به او تقديم شده است، آغاز 
مى كند اما زنوركو همكارى نمى كند. كم كم در طول گفت وگوهاى مبهم و مهيج بين دو مرد كه همواره 
ــق بين يك زن  و مرد ترسيم مى شود: عشق كوتاه و به خاطرماندنى  ــت دو برداشت از عش غافلگيرانه اس
ــت. نامه هاي مرد به نام خود  ــق مداوم و وفادارانه. عنوان كتاب زنوركو عشـق ناگفته اس در مقابل عش
ــنامه مشخص مى شود كه  ــت. در پايان نمايش ــده اس ــم اوِا لارمور26 امضا ش زنوركو و نامه هاي زن به اس
ــهر نزديك جزيره سكونت داشته، بوده است و اين زن  ــق زنى به نام هِلن مِترناك27 كه در ش زنوركو عاش
ــن ازدواج كرده و چند سال است كه مرده و درواقع نامه نگارى ها، كار خود لارسن بوده كه  با اريك لارس
ــخصيت پيرامون  ــته بدين ترتيب زندگى هلن مترناك را به طريقى ادامه دهد. گفت وگوى دو ش مى خواس
هلن مِترناك هم چون نواى موسيقى غريب و دست نيافتنى تا پايان نمايشنامه ادامه دارد و پس از شنيدن 

صداى تيراندازى براى سومين بار، سرانجام به ادامة نامه نگارى، بين دو مرد ختم مى شود. 

تعليق در نمايشنامة نواى اسرارآميز 
ــت. اين مسئله از نام  ــت كه براساس رمزوراز شكل گرفته اس ــنامه اى اس نواى اسـرارآميز نمايش
ــيقي به  همين عنوان، اثر سِر ادوارد  ــميت از قطعة معروف موس ــتفادة زيبا و زيركانة اش ــنامه و اس نمايش
ــميت در اين اثر به دنبال كشف واقعيتى بزرگ در زندگى و  ــاز انگليسى مشخص است. اش الگا28 آهنگس
آدم هاست: واقعيت عشق. به همين سبب او از آغاز، مخاطب را وارد فضايى پر از رمزوراز و پرسش مى كند 
و درگير تعليق هاى پى در پى مى كند كه تا پايان نمايشنامه ادامه دارد و تا آخرين لحظات، مخاطب، منتظر 

حوادث و اتفاقاتى است كه روند ماجرا را تغيير مى دهند.
ــكل مى گيرد: ابل زنوركو و اريك لارسن. اين دو   نواى اسـرارآميز از جدال بين دو شخصيت ش
ــد. مخاطب نيز با علاقه،  ــت دهن ــعى دارند ديگرى را شكس ــر با هم به رقابت مى پردازند و هركدام س نف
ــت. نمايشنامه با صداى گلوله آغاز مى شود.  ــار از تعليق اس اين جدال را پى مى گيرد، زيرا هر جدالى سرش
ــت. اما چرا و براى چه؟ زنوركو كيست؟ لارسن كيست؟ دليل برخورد  ــن شليك كرده اس زنوركو به لارس
ــخ هايى كه از پى هم و در روند پيشرفت داستان نمايشنامه  ــت؟ سوال هايى ازاين گونه و پاس اين دو چيس
ــخصيت هايش، انتظارى  ــميت پيش از معرفى ش ــش مى آيند، جذابند و مخاطب را درگير مى كنند. اش پي
ــليك  ــخى براى ش ــاد مى كند و بدين ترتيب مخاطب در حالى كه در انتظار يافتن پاس ــب ايج را در مخاط
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ــد از اين ماجرا،  ــد. بع ــخصيت ها گوش مى دهد تا آن ها را بشناس ــه به مكالمة ش ــت، با علاق گلوله هاس
ــنامه در يك سير رفت وبرگشت قدرت، ميان زنوركو و لارسن مى افتد و از آن جا كه هيچ كدام هنوز  نمايش
ازنظر علاقمندى مخاطب درجه بندى نشده اند، مخاطب، هر دو شخصيت را با علاقه زيرنظر مى گيرد تا از 
موقعيت آن ها براساس محور خيروشر سر در بياورد. اما اين وضعيت كم كم با جواب هاى زنوركو وضعيت 
ديگرى پيدا مى كند. زنوركو شخصيتى است خودبزرگ بين، كسى كه ديگران را تحقير مى كند و غرورش 
ــخصيتى علاقه اى ندارد و از اين مرحله به بعد، مخاطب، به  ــت. هيچ مخاطبى به چنين ش در نهايت اس

لارسن به عنوان شخصيتى منطقى، متواضع و محترم علاقمند مى شود. 
ــل زنوركو به عنوان برنده  ــة محلى معرفى مى كند كه مى خواهد با اب ــن خود را خبرنگار روزنام لارس
ــت در جزيره اى متروك و دورافتاده زندگى مى كند گفت وگو كند و دربارة  ــالى اس جايزة نوبل كه چند س
آخرين كتابش عشـق ناگفته از او سوال هايى بپرسد. درواقع پرسش هايش، پرسش هاى مخاطب است 
كه نمايشنامه را پيش مى برد. كتاب بهانه اى است براى چالش ميان زنوركو و لارسن، جدالى كه درنهايت 
ــخ هاى قانع كننده اى به او نمى دهد و لارسن مى خواهد  ــه بار به قهر لارسن ختم مى شود. زنوركو پاس س
ــت. اما چرا؟ سوال هايى  ــود. او هم علاقمند به اين گفت وگوس خانة او را ترك كند. اما زنوركو مانع مى ش
ــن مى پرسد، اين تعليق را در ذهن مخاطب ايجاد مى كند كه به راستى چنين واقعيتى وجود دارد  كه لارس
ــن برگرفته از زنى  ــت و يا به گفته لارس ــا خير؟ اوا لارمور، همان طور كه زنوركو مى گويد غيرواقعى اس ي
ــت؟ چه واقعيت هايى پشت اين سوال ها وجود دارد؟ سوال ها هم چنان كه گره هاى نمايشنامه را  واقعى اس
ــايند، باعث ايجاد گره هاى ديگرى مى شوند و بدين ترتيب درام نواى اسرارآميز با تنيده شدن  مى گش
ــكل مى گيرد. هلن مترناك، شخصيت غايب، محور بحث و جدال لارسن  ــوال و جواب ها درهم ش اين س
ــق و زندگى است، يكى از  ــيدن به واقعيت او كه درنهايت واقعيت عش ــت و تلاش براى رس و زنوركو اس
ــى ترين عواملى است كه در نمايشنامه تعليق به وجود مى آورد زيرا مخاطب همواره بيهوده در انتظار  اساس
ــت. اتفاقى كه درنهايت نيز عقيم مى ماند، اما لارسن و  ــته شدن حجاب از چهرة واقعى اين زن اس برداش

زنوركو از هم به شناختى ديگر مى رسند. 
ــت كه به شكلى زيبا و هوشمندانه طراحى شده است.  نواى اسـرارآميز مناظره اى داغ و جذاب اس
ــة اطلاعات در قالب  ــل بحران آفرين و نيز دقت در اراي ــميت در طراحى نقاط عطف و عوام ــت اش ظراف
پاسخ ها، باعث ايجاد تعليقى كلى و سراسرى در نمايشنامه شده است. اشميت به موقع و به جا گره گشايى 
ــاره  ــايى كه در ذات خود گره اى ديگر را ايجاد مى كند. به عنوان مثال مى توان به جايى اش مى كند. گره گش
ــد. سوالى كه در ذهن  ــن از هلن مترناك را مى پرس كرد كه زنوركو با اصرار و علاقه علت طرفدارى لارس

مخاطب نيز ايجاد شده است. 
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زنوركو: ولى بگوييد ببينم، بدجورى داريد از او طرفدارى مى كنيد! (با شيطنت) راحت براى دفاع از 
همشهريتان، برآشفته مى شويد. هلن مترناك را خوب مى شناسيد، مگر نه؟

 لارسن: خيلى خوب. (مكث) زنم است.
زنوركو: (مات برجا مى ماند) ببخشيد. (اشميت 7، 1390: 55).

البته فقط زنوركو، نيست كه مات و مبهوت برجا مى ماند، مخاطب نيز در چنين وضعيتى قرار مى گيرد. 
اين پاسخ اگرچه بسيارى از گره هاى پيشين را باز مى كند اما آن قدر چالش برانگيز است كه مى توان گفت 
ــيرى تازه مى اندازد. چرخشى از زنوركو به  ــنامه عمل مى كند و آن را در مس ــروع نمايش به قدرت نقطة ش

لارسن. حالا اوست كه بايد پاسخ گوى سوال ها و تعليق هاى ايجاد شده براى زنوركو و مخاطب باشد.
ــنامه به صورت چرخشى زنوركو و لارسن را محور ماجرا قرار مى دهد. يعنى در هر مرحله يك  نمايش
ــنامه داراى ابعاد مختلفى مى شود و از  ــخصيت در كانون توجه و تأكيد قرار مى گيرد. بدين ترتيب نمايش ش
حالت يك نواختى خارج مى شود. مخاطبى كه لارسن را به عنوان يك خبرنگار ساده و معمولى مى پنداشت، 
ــوالات فراوان ديگرى را به دنبال دارد و  به طورناگهانى از او چهرة ديگرى مى بيند، چهره اى كه با خود س
ــود كه هركدام از  ــوالى در بطن خود تعليقى. اين ملاقات خيلي زود به بازي بي رحمانه تبديل مي ش هر س

فردسان ها با ترفندي اعجازآميز مي كوشند تا به واقعيت ماجرا پي برد. 

خرده جنايت هاى زناشوهرى        
           چهاردهمين نمايشنامة اشميت است كه در سال 2003 در تئاتر ادوآر هفتم29 در پاريس با بازى 
برنار ژيرودو و شارلوت رامپلن به صحنه رفت. ملودرامى تك پرده اى است كه به مسايل فلسفى خانوادگى 

مى پردازد و تركيبى شگفت آور از عشق و جنايت را با هم مى آميزد.    
ــود. ژيل، بر اثر  ــزا"30 و "ژيل"31 به آپارتمان، نمايش آغاز مي  ش خلاصـة نمايشـنامه: با ورود "لي
ــده و ليزا تلاش مي كند با قرار دادن او در  ــته، تازه از بيمارستان مرخص ش ــى گش حادثه اي دچار فراموش
محيط خانه و موقعيت هاي آشنا، حافظه اش را برگرداند. ليزا دربارة ويژگي هاي ژيل براي او صحبت كند تا 
شايد او بتواند چيزي به خاطر بياورد. ژيل در ضمن گفت وگوها، متوجه مي شود كه برخلاف ظاهرسازى هاى 
ــت. او براي اينكه بتواند واقعيت هاى بيشتري دربارة  ليزا، زندگي آن ها چندان هم رضايت بخش نبوده اس
خودش و ليزا بيابد، ليزا را سوال پيچ مي كند و ليزا هم چنان سعي دارد او را همسر شايسته اي نشان دهد. در 
مورد علت فراموشى ژيل، ليزا ادعا مى كند كه از پله ها افتاده است اما بر اثر اشتباه ژيل در يادآوري محل 
ماه عسلشان، متوجه مي شود كه ژيل حافظه اش را ازدست نداده است. همين مسئله آغاز فاش شدن اسرار 
ــان متهم مى كنند. ژيل به ياد  ــت. آن ها يكديگر را به ويران كردن زندگى مشتركش زندگى ليزا و ژيل اس
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مي آورد كه شب حادثه، ديروقت به خانه آمده و ليزا در تاريكي به او حمله كرده و چيزى بر سر او  كوبيده 
ــه اين  ــت. ليزا در برابر اين واقعيت توان مقابله ندارد و با ناتواني چمدانش را برمي دارد تا براي هميش اس
زندگي كابوس وار را ترك كند، ژيل به او اصرار مي كند كه بماند و به او مي گويد كه او را مي بخشد، سپس 
ــته است با اين ترفند همسرش را بشناسد  ــت نداده بلكه خواس فاش مى كند كه هرگز حافظه اش را ازدس
ــود و خانه را ترك مي كند، اما هنگامى كه  و رابطه اش را با او واكاوى كند. هرچند در ابتدا ليزا قانع نمي ش
ژيل در تاريكي مي نشيند و به موسيقي گوش مي دهد ليزا بازمى گردد و هر دو تصميم مى گيرند به زندگى 

مشتركشان ادامه دهند. 

تعليق در نمايشنامة خرده جنايت هاى زناشوهرى
نمايشنامه با سوالى مهم و اساسى آغاز مى شود: من كيستم؟ تو كيستى؟ ليزا با همسرش ژيل سوبرى، 
ــت داده به خانه برگشته اند. ليزا مى خواهد به ژيل  ــى كه ادعا مى كند حافظه اش را ازدس ــنده و نقاش نويس
كمك  كند تا حافظه اش را بازيابد اما ژيل بايد ابتدا ليزا را بازشناسد. اولين نكته اى كه بايد دربارة اين اثر به 
آن اشاره كرد شروع نمايشنامه در تاريكى است و اين تاريكى به معناى مجازى يعنى ابهام، تا گره گشايى 
ــاس تعليق و انتظار براى كشف ناشناخته هاى روابط  ادامه دارد. خرده جنايت هاى زناشـوهرى بر اس
ــت كه همواره حس كنجكاوى مخاطب را برمى انگيزد. مخاطب با صحنه هايى  ــتوار اس خانوادگى زوج اس
ــنامه با هم بيگانه اند و پرسش هايى در ذهن او شكل  ــود كه در آن حتا شخصيت هاى نمايش مواجه مى ش
مى گيرد: آن ها به راستى كه هستند؟ چه ارتباطى با هم دارند و ماجرا چست؟ هرچند كه هر اثر دراماتيك، 
ــق در اثر نياز به توانايى فنى  ــت اما نگهدارى و تداوم تعلي ــن خود داراى چنين حالت و ويژگى اس در بط
ــنامه مطرح مى شود گرهى كه هر دو  ــى ژيل، به عنوان اولين گره نمايش ــنده دارد. فراموش و آگاهى نويس
فردسان با هم مى كوشند به برطرف كردن آن بپردازند. مخاطب نيز برهمين اساس با آن ها ارتباط برقرار 
ــل حافظة خود را باز  ــوند؟ آيا ژي ــد: آيا آن ها در باز كردن اين گره موفق مى ش ــد و از خود مى پرس مى كن
ــروع به تعريف گذشته مى كند. درواقع، قصه وارد فضايى جديد  مى يابد؟ براى بازيافت حافظة ژيل، ليزا ش
مى شود و اكنون سوال اساسى اين است: ژيل چگونه مردى بوده است؟ ابهام حاكم بر فضاى نمايشنامه 
ــخصيت فردسان ها مى شود و گرهى ديگر يعنى كشف شخصيت نيز به آن اضافه  ــناخت واقعى ش مانع ش
ــير قرار دارند و اين دو، تعليق ايجاد شده را تشديد مى كنند. معلق بودن ژيل بين  ــود كه در يك مس مى ش
ــت كه مخاطب درك مى كند و  ــر دقيقا همان چيزى اس ــته و آينده، خيروش واقعيت و خيال پردازى، گذش
ــميت بدون مقدمه چينى او را به قلب ماجرا پرتاب مى كند. به نظر مى رسد در  ــت. اش ــدن آنس منتظر باز ش
ــته اى كه ژيل از آن مى ترسد چيزهايى وجود دارد كه چالش برانگيز است. به همين دليل ژيل چندان  گذش
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ميلى به يادآورى گذشته ندارد. به راستى چه چيزى در گذشتة اين زوج وجود دارد كه ممكن است ترسناك 
ــش، يكى ديگر از كارهاى اشميت، خلق موقعيت هايى است كه در ذات  ــد؟ به غير از طرح و ايجاد پرس باش
خود عنصر تعليق را به همراه دارند. وضعيت ژيل همان طور كه خود مى گويد، ميان خوبى و بدى و گذشته 
ــتم كه براى خودم ارزش قائل  ــت: ”من يك بيگانه ام. حتا براى خودم. حتا مطمئن نيس و آينده معلق اس
ــيدن به  ــميت ، 1386: 13). اين موقعيت خودبه خود ايجاد تعليق مى كند و مخاطب براى رس باشم...“(اش
نتيجة اين وضعيت ماجرا را دنبال مى كند. با ادامة ماجرا اين وضعيت وارد جريانى ديگر مى شود. مسايلى 

مطرح مى شود كه كانون نمايشنامه و محور آن را تغيير مى دهد.      
ــر در بياورد به كنجكاوى و سوالاتش ادامه مى دهد و  ــته خود س ژيل كه هم چنان قصد دارد از گذش
ــد. مقدمة يكى از كتاب هايش او را دچار ترديد مى كند.  ــير با خود همراه مى كن مخاطب را نيز در اين مس
ــود كه چيزهايى در  ــت. ژيل و به دنبال او مخاطب مطمئن مى ش ــنامه اس اين يكى از نقاط عطف نمايش
ــته وجود دارد كه بايد از آن سر درآورد و اين يعنى تعليق بيشتر براى نمايشنامه. اما ليزا هم چنان به  گذش
توجيهات خود و بيان سابقة خوب براى ژيل ادامه مى دهد. تا اين كه به جايى مى رسيم كه باز هم محور و 
ــنامه تغيير مى كند. ژيل و ليزا كه از ساختن گذشته اى دلخواه سرمستند، با هم به عشقبازى  كانون نمايش
ــنامه را تغيير مى دهد؛  ــى آورد كه همة روند نمايش ــام مكانى را به زبان م ــا ناگهان زيل ن ــد، ام مى پردازن
ــان را آن جا گذرانده اند. ليزا ناگهان دچار شك  ــت كه ليزا و ژيل ماه عسلش پورتوفينو32. پورتوفينو جايى اس

مى شود. ژيل  چطور چنين چيزى را به خاطر دارد. او به ياد مى آورد؟    
تو يادت است؟ "ليزا: 

نه، خودت الان به من گفتى. ژيل: 
ابدا من گفتم ايتاليا." (اشميت ، 1386: 39).      ليزا: 

    آشفتگى صحنه و واقعيتى كه ممكن است در پس اين اشتباه باشد هر خواننده اى را وا مى دارد كه به 
صفحات قبل برگردد و مطمئن شود كه آيا  ليزا چنين نامى را به زبان آورده يا خير. اما مشخص است كه 
ــأله گوياى واقعيتى ديگر است. مسيرى ديگر براى نمايشنامه.  ــت و اين مس ليزا چنين چيزى را نگفته اس

”ليزا: ژيل  تو حافظه ات را كتمان مى كنى؟“ (اشميت ، 1386: 39).   
ــنامه وارد فضاى جديدى  ــدن اين واقعيت، نمايش ــل دقيقا همين كار را مى كند و با برملا ش ــه، ژي بل
ــش همراه است.  ــين جاى خود را به تعليق جديدى مى دهد كه بازهم با ايجاد پرس ــود. تعليق پيش مى ش
ــرا ژيل چنين كارى مى كند؟ يكى از راه هاى تعليق پنهان كردن بخش مهمى از اطلاعات و بيان كردن  چ
تدريجى آن هاست. اشميت در نمايشنامه هايش از اين روش براى ايجاد تعليق استفاده مى كند. اطلاعات 
ــود و بدين ترتيب  ــت اعلام مى ش ــخصيت ها به تدريج و در لحظاتى كه لازم و ضرورى اس ــوط به ش مرب
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ــر هم چنان تداوم مى يابد. در خرده جنايت هاى زناشـوهرى،  ــدن محور ماجرا، تعليق اث با عوض ش
ــد، اما  ــده مى رس ــت حافظه اش لو مى رود، به نظر همه چيز تمام ش هنگامى كه كتمان ژيل در مورد بازگش
ــته است؟ چطور اين اتفاق  ــميت چند نكته را باقى مى گذارد. اول اين كه حافظة ژيل چه زمانى بازگش اش
ــا مى كند هم چنان خاطرة روز  ــت كه ژيل ادع ــاده و چرا ژيل آن را كتمان مى كند. نكتة ديگر اين اس افت
حادثه را به ياد نمى آورد. نكته اى كه هم چنان تعليق ابتدايى نمايشنامه را به شكلى ديگر مضاعف مى كند. 
ــف بطرى هاى خالى مشروب ليزا، از پشت كتاب هاى كتابخانه، نقطة عطف ديگرى در نمايشنامه  كش
ــده را  ــت. ژيل براى اين كه به ليزا ثابت كند همه چيز را دربارة او مى داند، بطرى هاى خالى پنهان ش اس
بيرون مى آورد و كانون توجه از ژيل به سمت ليزا برمى گردد كه تا كنون در سايه قرار داشت. ليزا زنى كه 
سعى مى كرد به شوهر بيمارش كمك كند، واقعيت هايى را در مورد خودش پنهان مى كند و اين شروعى 
ــى بين ليزا و ژيل هم چون موتور محركى است كه هربار با  ــت. نمودار چرخش ــفى تازه اس تازه براى كش
ــد مى كند. در ادامة اين ماجرا نقاط عطف  ــق و انتظار در مخاطب، او را به ادامة ماجرا علاقمن ــاد تعلي ايج
ــوب  ــنامه چرخة آرامش و آش ديگرى نيز وجود دارد كه همين تأثير را برمخاطب مى گذارد. در اين نمايش
ــود. چرخه اى كه به طورطبيعى هربار انتظار حادثه اى غيرمترقبه را در خود دارد. در ادامة  بارها تكرار مى ش

كشف و شهود ليزا و ژيل، ليزا اعتراف مى كند:
(ليزا در حالى كه سعى مى كند جلوى اشك هايش را بگيرد، مجسمة سى سانتيمترى را كه روى كمد 
است بر مى دارد.) ليزا: وقتى با چمدانم آمدم پايين، به من حمله كردى و مى خواستى خفه ام كنى، خواستم 

از خودم دفاع كنم، اين مجسمه را بر داشتم و... “ (اشميت ، 1386: 61).
ــر و گناهش را  ــدت مقص ــد. ژيل كه خود را به ش ــوب مى كش ــن واقعيت همه چيز را دوباره به آش  اي
ــت مى داند، از خانه بيرون مى رود تا براى هميشه ليزا را ترك كند. اما ليزا او را بازمى گرداند  غيرقابل گذش
ــود و مى پذيرد. آرامشى ديگر كه بازهم موقتى  ــد. ژيل آرام مى ش و متقاعد مى كند كه مى تواند او را ببخش
ــده نابود مى شود و او دوباره در  ــت آمدن آن راضى و خشنود ش ــت زيرا نتيجه اى كه مخاطب از به دس اس
عطش كشف واقعيت در ابهام مى ماند و نمايشنامه را دنبال مى كند. شروعى دوباره، شروعى سهمگين و 

هولناك با سوالاتى اساسى!
ــونت پانزده سال زندگى با ژيل بيان مى كند. اختلاف ديدگاه ها دوباره  ــخ اين سوالات را خش ليزا پاس
ــعى مى كند ديگرى را مقصر نشان دهد. اما بازهم ژيل تلاش مى كند ماجرا را  ــود. هريك س مطرح مى ش
كنترل كند. اما ليزا كه خشم و نفرتى عميق وجودش را پر كرده كوتاه نمى آيد و مى خواهد خانه و زندگى 
ــت كه مانع مى شود. اما ليزا قانع نمى شود. به عقيدة او همه چيز  ــان را ترك كند. اين بار ژيل اس مشتركش
ــترك آن ها به آخر رسيده است. او از اين كه در وضعيت ترحم انگيزى قرار بگيرد ناراضى است  زندگى مش
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و هم چنان به خشم و عصبانيت خود ادامه مى دهد.
ــيده. اين كه آلودگى مغزم را ببينى، از اين كه مرا درك كنى، عذرم را  ليزا:  من ديگر به اين جايم رس
ــم  ــى، كتكم بزنى، فحش ــيده. دلم مى خواهد كه از من متنفر باش بپذيرى، مرا  عفو كنى، جانم به لبم رس

بدهى. مى خواهم تو هم مثل من زجر بكشى... (اشميت، 1386: 82).    
  ليزا خانه را ترك مى كند. خانه دوباره در تاريكى فرو مى رود. ژيل مستأصل و غمگين بازهم 
ــم مى خورد. ليزا برمى گردد و خاطرة شب آشنايى  ــيند. اما بعد از لحظاتى، نورى به چش در تاريكى مى نش

آن ها زنده مى شود. تكرار همان گفت وگو با اين تفاوت كه جاى عاشق و معشوق عوض شده است.  

عشق لرزه 
شانزدهمين نمايشنامة اشميت كه در سال 2008 با الهام از رمان ژاك تقديرگرا33  اثر ديدرو نوشته 
ــين گفتار است كه نويسنده دربارة  ــت. اين اثر داراى هجده صحنه و يك پس و خودش به صحنه برده اس
ــت. در اين اثر نيز اشميت دربارة ماهيت و ويژگى هاى عشق  ــنامه در آن توضيحاتى داده اس عنوان نمايش
واقعى بحث مى كند: جايگاه عشق در زندگى امروز بشر با همة پيشرفت هايش كجاست؟ چطور مى توانيم 
ــنويم؟ چگونه بايد عشق را از  ــق را مى طلبد، بش از ميان اين همه هياهو، نداى درونى فطرت خود كه عش

آفت هاى خودخواهى و غرور و تزوير دور نگه داريم؟ او به اين پرسش ها پاسخ مى دهد. 
خلاصة نمايشنامه: نمايشنامه داستان زندگى يك زوج: ديان34 و ريشارد35 است. ديان خوشبخت، 
شكوفا اما مغرور و شكننده است، به همين جهت وقتى شك مى كند كه ريشارد او را كمتر از گذشته دوست 
ــترك آن ها از مدت ها پيش  ــرد او را بيازمايد: براى او توضيح مى دهد كه زندگى مش ــم مى گي دارد تصمي
تغيير يافته، عشق پرشور ديگر وجود ندارد و آن ها درواقع دوستانى ساده بيش نيستند. اين گفتار را ريشارد 
ــنيدن اين پيشنهاد احساس مى كند به او خيانت شده  ــنهاد جدايى مى دهد. ديان پس از ش مى پذيرد و پيش
و موردتحقير قرار گرفته است و به نظرش انتقام غيرقابل اجتناب مى نمايد. شغلش به او كمك مى كند كه 
ــازد. درواقع او نمايندة مجلس است و با محيط هاى اجتماعى مختلف آشنايى دارد.  ــه اش را عملى س نقش
اين چنين است كه با دو زن خيابانى رومانيايى آشنا مى شود: روديكا36 و الينا37. ديان از الينا به خاطر زيبايى 
ــش مى آيد، با او قراردادى شيطانى مى بندد بدون اين كه چيزى كه موجب  ــاس بودنش خيلى خوش و حس
اين تصميم شده است را با او در ميان بگذارد. از او مى خواهد كه ريشارد را به تور اندازد. ديان فكر مى كند 
كه ريشارد را با به تور يك روسپى انداختن تحقير خواهد كرد، اما بايد با موقعيت هاى پيش بينى نشده كه 
ــوش خواهند كرد بجنگد. نفرتش به زودى محو مى شود و به او مى فهماند كه عشقش  به زودى او را مغش

براى ريشار همواره وجود دارد. 
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تعليق در نمايشنامة  عشق لرزه
ــنامه براى طرح دغدغه هاى هميشگي اش، مسايل خانوادگى و عشق، ساختار  ــميت در اين نمايش اش
ــتاني پيچيده آفريده است كه علاوه بر  ــب با استفاده از تعليق هاي داستاني فراوان و خط داس روايي مناس
ــد.  ــان ها را در جامعة امروز به تصوير مي كش ــي و رمزوراز دروني انس ــب به نوعي، پيچيدگ ــذب مخاط ج
شخصيت هاى اين نمـــايشنــامه، فردسان هايي واقعي و داراي پيشينه و هويت خاص اجتماعي هستند 
ــت، مخاطب را با  ــان از همان صحنه هاي نخس ــينه و جايگاه اجتماعي ش و نوع روابط آن ها، به دليل پيش
ــان هاى نمايش، با سوءاستفاده از موقعيت  نوعي تعليق مواجه مي كند. ديان، محور اصلي ارتباطات فردس
ــان ها را به يك بازي پيچيده وا مي دارد تا علاوه بر آشكار ساختن هويت واقعي  ــاير فردس اجتماعى اش س
ــرايطي كه ”دروغ“ عامل غالب روابط است، آشكار كند.  ــان ها را در ش ــاير فردس خويش، چهرة واقعي س
ــتان نمايش است و فردسان ها را در موقعيت هاي مختلف قرار داده  درواقع، ”دروغ“ عامل پيش برندة داس
و ناچار به واكنش هاي متفاوت وامي دارد. محوريت داستان عشق لرزه براساس تكتونيك احساسات38 يا 
ــق است. اين جابه جايي لايه هاي احساسي در روابط انساني، ما را به ميوه  ــى از عش همان لرزش هاي ناش

رسيده اي از اثر مي رساند كه شيريني اش سرانجام برايمان احساس تلخي به بار مي آورد. 
ــت از تلنگر دربارة آن چه آدمي  ــي قرار داد كه پر اس عشـق لرزه را ازاين منظر مي توان مورد بررس
ــبات و  ــا باعث فرورفتن در مناس ــپرده و چه بس ــي س ــت فراموش در طول زندگي صنعتي و روزمره به دس
ــاي آدمي پس از هريك  ــت. آن چه در اين اثر مي توان ديد، واكنش ه ــده اس ــاخته نيز ش تله هاي خودس
ــده و گاهى نوعي از  ــناخت كامل تر ش ــت كه درواقع هرلحظه  كه مي گذرد، آگاهي و ش از اين تلنگرهاس
آگاهي آزاردهنده، ذهن فردسان ها و حتا مخاطب را دربر مى گيرد. آن چه چالش و درگيري گفتاري ميان 
ــت. درواقع اين تعليق  ــان ها را به وجود مي آورد، موقعيت معلق آن ها در مورد زندگي و ارتباطات اس فردس
مداوم كه در ساختار نمايش، پرداختي هوشمندانه دارد حاصل موقعيت هايي است كه فرصت بحث دربارة 

زندگي را فراهم مى كند. 
در عشق لرزه، تعليق ايجادشده از طريق انتظار تماشاگر، براى ديدن نتيجة نقشه اى است كه ديان 
براى ريشارد طراحى كرده است. يعنى مخاطب و شخصيت هاى نمايش به طورموازى با هم پيش مى روند 
ــارد در پايان براى ديان بازگو مى كند،  ــانى دارند. در عشـق لرزه، غير از رازى كه ريش و اطلاعات يكس
ــارد  ــان ها وجود دارد: مادر ديان از چگونگى روابط دخترش با ريش ــاير فردس رازهاى ديگرى هم براى س
بى خبر است. الينا و رديكا قصد ديان از اين همه محبت را نمى دانند. ريشارد از گذشتة الينا و رديكا تا آخر 
نمايش آگاه نيست و نمى داند كه ديان چرا به او دروغ  گفته است. خواننده و تماشاگر نمايش نيز تا پايان، 
ــان ها را نمى داند. چه كسى در اين بازى برنده است؟ علت برنده  ــاس واقعى هيچ يك از فردس قصد و احس
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بودنش چيست؟ بازنده كيست و علت بازندگيش چيست؟
ــميت در اين اثر از تعليق هاى كوتاه و  ــنامه برمى آيد، اش ــدة نمايش ــاختار تقطيع ش همان طور كه از س
ــروع نمايش و بحث ديان با مادرش بر سر اين كه ريشارد ديگر  ــتفاده مى كند. اين مسأله با ش مقطعى اس
ــنيده و ديده،  ــود. مخاطب با توجه به گفتارها و رفتارهايى كه ش ــت ندارد آغاز مى ش مثل قبل، او را دوس
ــارد: ”ما ديگر مثل قبل نيستيم.  ــرفت نمايش و پاسخ ريش ــخ مى ماند. با پيش تعجب مى كند و منتظر پاس
عشق زوال پيدا مى كند. دلم مى خواست كه اينطور نباشد اما ارادة من كارى نمى تواند بكند...“ (اشميت5: 
21). اين تعليق موقتى برطرف مى شود و تعليقى ديگر آغاز مى شود: اجراى نقشة ديان و ملاقات او با دو 
ــت،  ــارد مى كند تا او را به دام بيندازد. نكته اى كه در اين جا مهم اس زن خيابانى. ديان، الينا را طعمة ريش

بهانه و توجيهى است كه ديان براى راضى كردن الينا و رديكا بيان مى كند: 
ديان: (به الينا) چند هفته پيش ريشارد، مردى كه دوست دارم از درد كمر مى ناليد از او آزمايشهاى 

پزشكى بعمل آودند.
ــت. [...] ريشارد خودش چيزى  ــرفته اس ــرطان پيش ــده كه دچار س [...] پيش خودمان بماند معلوم ش
ــت، كمتر از يك سال.[...] چند روز بعد از اين كه  ــك ها فقط چند ماهى زنده اس نمى داند.  [...] بگفتة پزش
پزشكها اين راز را با من در ميان گذاشتند، ريشارد به من خبر داد كه تركم مى كند.“ (اشميت: 42)[...] ... 
ــبختى بدهم، احساس خوشبختى، توّهم خوشبختى. از شما مى خواهم با او ملاقات  مى خواهم به او خوش
كنيد و سعى كنيد دلش را ببريد. اگر موفق شويد باعث مى شويد كه لحظات آخر عمرش، زيبا شود. [...] ... 
ــه هرگز به او  ــم  بخوريد ك ــعى كنيد؟ ”قس شما براى يك هدف والا دروغ مى گوييد... حاضريد  س
نگوييد كى هستيد و من از شما اين تقاضا را كردم. هرگز. قسم بخوريد.“(اشميت: 45). الينا موفق مى شود 
اما ديان در آتش حسادت و نفرتى كه خود به پا كرده است مى سوزد. مخاطب منتظر حركت بعدى ديان، 
ــارد، ساعت ده صبح، ديان به  ــى الينا و ريش ــب عروس با هيجان و دقت، ماجرا را دنبال مى كند. فرداى ش

خانة ريشارد مى رود: 
ريشارد: دربارة چى حرف مى زنى؟

ــت اين را  ــارد مى دهد.) بد نيس ــغل قبلى زنت. (از كيفش پرونده اى در مى آورد و به ريش ديان: از ش
بخوانى. (ريشارد تا حد ديوانگى منقلب مى شود و الينا را ترك مى كند) (اشميت: 94).

ــت و مى تواتد خيلى چيزها را در تخيلش پيش بينى كند اما  ــتان تمام اس براى مخاطب، در ظاهر داس
زمان اعترافات فرا مى رسد:       

ديان: اگر ولم نكرده بودى مجبور نمى شدم از خودم اين داستان دانشجوى فقير را در آورم كه مادر 
ــتم از اين كه تركم  ــته اش اورا مراقبت مى كند. چه نمايش مضحك ترحم انگيزى. [...] مى خواس ورشكس
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مى كنى از تو انتقام بگيرم. (اشميت: 128).      
و آن گاه نوبت ريشارد مى رسد: 

ريشارد: آره ديان، دروغ گفتم. من هم خودم را از تك و تا نينداختم، ادعا كردم كه من هم مثل تو 
ديگر آتش عشقم فروكش كرده در حاليكه واقعيت نداشت. (اشميت:120).

 اما كار از كار گذشته است.
ريشارد: حالا الينا را دوست دارم و او هم مرا دوست دارد و عشق ما ساده و بى تكلف است.

ديان:  (با صداى خفه زمزمه مى كند) خداى من، چكار كردم، چكار كردم؟  (اشميت:121)
و ريشارد به خاطرش مى آورد: 

ــت، يك شب درباره اش صحبت كرديم.  ريشـارد: عشق لرزه يا لرزه هاى عشق عاطفى، يادت هس
عين قشرهايى كه ساخت  لايه هاى زمين را تشكيل مى دهند احساسات هم جابجا مى شوند. وقتى جابجا 
مى شوند تكان مى خورند، خشكيها به هم مى سايند و طوفان و آتشفشان و زمين لرزه و تسونامى به وجود 

مى آورند... اين همان اتفاقى است كه براى ما افتاده است.  (اشميت: 129).
ــنامه روانشناسى فردسان هاى مغشوش به واسطة زلزله هاى شيفتگى هاى عاشقانه را نشان  اين نمايش
ــم به هم زدن، احساسات دگرگون مى شود،  ــق لرزة واقعى چگونه در يك چش مى دهد كه درنتيجة يك عش
ــونت و محبت به يأس و نااميدى تبديل  ــق را مى گيرد، ظرافت و نزاكت در بيان به خش نفرت جاى عش
ــنامه بار ديگر به تحليل احساسات و روابط  ــميت در اين نمايش ــود و بناى آرزوها درهم مى ريزد. اش مى ش
ــيدن و  ــاگرانش را به انديش ــمندانه اش خوانندگان و تماش ــان ها مى پردازد و تعليق هاى جالب و هوش انس

تحسين وامى دارد.

نتيجه گيرى
تعليق به عنوان ابزاري مهم در نمايشنامه نويسي مي تواند تأثير بسيارزيادي در ارايه و انتقال ديدگاه ها 
ــته باشد. اشميت با آفرينش وضعيت تعليق و به تأخير انداختن گره گشايى و پنهان  ــنده داش و نظرات نويس
ــايند در مخاطب به وجود  ــنامه هايش، انتظارى خوش ــخصيت ها تا آخرين صحنه هاى نمايش كردن راز ش
ــه هاى فلسفى اش را طورى مطرح مى كند كه مخاطب لحظه اى دچار كسالت و خستگى  مى آورد و انديش
ــود و با كنجكاوى و دقت داستان نمايش را دنبال كند. ساختار نمايشنامه هاى او ساختارى چندوجهى  نش
است و تداوم عنصر تعليق، خواننده و تماشاگر را از دنبال كردن و كشف وضعيت و موقعيت فردسان ها در 
ــان به طورمستقيم بازمى دارد زيرا پيش از هر فرازوفرودى انتظار رسيدن به نتيجه در مخاطب  ماجراهايش
ــواره يكي از  ــق و زندگي هم ــبت به عش ــميت نس ــود. تقابل ديدگاه هاي مختلف در آثار اش ايجاد مى ش
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ــت كه نويسنده داراى  ــان دهندة اين واقعيت اس ــمار مي رود و نش ــي ترين عناصر ايجاد تعليق به ش اساس
جهان بيني ويژه اي است كه آن را در هر يك از آثارش جاري و ساري مى كند. آثار اشميت را بايد نمونه اي 
ــت. مجموعه اي كه  ــي دانس ــاختاري و محتوايي عنصر تعليق در نمايشنامه نويس كامل از به كارگيري س
ــنامه هاى جذاب براى انتقال انديشه هاى انسانى  ــاي خوبي براي نگارش نمايش مي تواند راهنما و راهگش
ــنامة موردمطالعة ما هرلحظه خواننده را  ــه نمايش ــميت با سبك شگفت انگيز خاص خود در س ــد. اش باش
ــات بشرى و  ــاده و درعين حال حيرت انگيز زيروبم هاى احساس غافلگير مى كند تا از وراى يك ماجراى س

رموز دلباختگى را بر خواننده و تماشاگر آشكار كند. 

1-Eric-Emmanuel Schmitt متولد 28 مارس 1960 در سنت-فوآ-لسِ-ليون، در استان رُن فرانسه) Sainte-Foy- Lès-Lyon. 
2- Suspence.
3- Variations énigmatiques (Enigma variations)
4- Petits crimes conjugaux.
5- La tectonique des sentiments.
6- Didrot.
7- Didrot ou la philosophie de la séduction
8- Les Noces de Figaro.
9- Mozart.
10- Don Giovanni.
11- La nuit de valognes.
12- Le visiteur.
13- Golden Joe
14- Le libertin.
15- Milarepa.
16- Frederick ou le boulevard du crime.
17- Hotel des deux mondes.
18- Monsieur Ibrahim et les fleurs du Coran.
19- Le Secte des égoîstes
20- L’Evangile selon pilate.
21- Théâtre marigny. 
22- Alain delon.
23- Francis Huster.
24- Ebel zenorco
25- Erik Larsen. 
26- Eva Larmor
27- Hélène Metternach. 
28- Sir Edward Elgar. 
29- Théâtre Eduard VII. 
30- Lisa

پى نوشت ها
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31- Gilles.
32- Portofino.
33 Jacques le fataliste 
34- Diane.  
35- Richard. 
36- Rodica.
37- Elina. 
38- Tectonique.

ــميت، اريك امانوئل، (1385)، مسـيو ابراهيم و گلهاى قرآن، ترجمة وحيد صابرى مقدم، تهران، نشر  1- اش
آفرينگان.

2-  (1386)، خرده جنايت هاى زناشوهرى، ترجمة شهلا حائرى، چاپ چهارم ،تهران، نشر قطره.
3-( 1387)، يك روز قشنگ بارانى، پنج داستان كوتاه، ترجمة شهلا حائرى، تهران، نشر قطره.

4 -(1387)، مهمانسراى دو دنيا، ترجمه شهلا حائرى، تهران، نشر قطره.  
5  -( 1388)، عشق لرزه، ترجمة شهلا حائرى، چاپ دوم، تهران، نشر قطره.   

6 -( 1388)، كشتى گيرى كه چاق نمى شد، ترجمة شهرزاد سلحشور، تهران، نشر باغ نو.
7-(1390)، نواى اسرارآميز، ترجمة شهلا حائرى، چاپ هفتم، تهران، نشر قطره.

 8- دهخدا، على اكبر،  (1377)، لغت نامة دهخدا، انتشارات دانشگاه تهران، تهران، چاپ دوم از دورة جديد.
 9- قادرى، نصراالله،  (1388)، آناتومى و ساختار درام، تهران، نشر نيستان.     

ــيماى جمهورى اسلامى  ــارات صدا و س 10 - مكى، ابراهيم،  (1381) شـناخت عوامل نمايش، تهران، انتش
ايران. 

ــك كى، رابرت،  (1383)، داسـتان: سـاختار، سـبك و اصول فيلمنامه نويسـى، ترجمة محمد  11 - م
كذرآبادى، تهران، نشر هرمس.

12 - نوبل، ويليام،( 1388)، راهنماى نگارش گفت وگو، ترجمة عباس اكبرى، تهران، انتشارات سروش.  
 13- كمالى دهقان، سعيد،(1387)، "مصاحبه با اشميت در پاريس"، روزنامة كارگزاران، تهران. 

منابع لاتين:
1- Pavis, Patris, 1980, Dictionnaire du Théâtre, Ed. Sociales, Paris, France. 
2-Pierron, Agnès, 2002, Dictionnaire de la Langue du Théâtre, Ed. Le Robert, Paris 
France.
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كتايون حسين زاده سلماسى، مهدى نصيرى 

 تاريخ دريافت مقاله:        27 / 7 / 92                          تاريخ پذيرش نهايى: 3 / 10 /92

تطور ماهيت كاتارسيس در دوره هاى هنرى
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كتايون حسين زاده سلماسى              دكتراى فيلولوژى از دانشگاه ملى تاجيكستان 

رى
 هن

اى
ره ه

 دو
 در

س
سي
تار

 كا
ت
اهي

ر م
طو

ت

مهدى نصيرى                                   دكتراى ادبيات نمايشى از آكادمى ملى علوم ارمنستان

تطور ماهيت كاتارسيس در دوره هاى هنرى
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چكيده
ــطو به عنوان برانگيزاننده شفقت و هراس و در  ــاله  فن  شعر ارس ــيس براي اولين بار در رس كاتارس
ــده است. تفاسير مختلف كاتارسيس بر پايه مذهب، پزشكي، اخلاق و...  جهت تزكيه و تذهيب معرفى ش
ــيك نيز شناسايي و ارزيابي شود. براين اساس هدف  ــده تا ماهيت آن در دوره هاي پس از كلاس باعث ش
اين مقاله بررسي تطور ماهيت كاتارسيس وچگونگى و كيفيت آن در دوره مدرن است. درواقع اين مقاله 
در پي كشف ماهيت كاتارسيس در تئاتر مدرن و ارزيابي كيفيت آن به تناسب مولفه هاي ساختار درام در 
اين دوران است. در پايان فرضيه اي كه مطرح مى شود آنست كه كاتارسيس از دوره كلاسيك تا به حال 
ــتقل و يگانه داشته و تنها كيفيت آن دچار تغيير شده است. ازسوى ديگر اين نوشتار هم چنان  ماهيتي مس

به دنبال دستيابى به تعريفى دقيق و روشن از كاتارسيس در دوره معاصر است.
بررسي ماهيت كاتارسيس مى تواند به ارزيابي كيفيت آن منجر شده و شناختي مطلوب از كاركردهاي 
آن را در تداوم هنر دوران معاصر در اختيار قرار دهد. شيوه گردآوري اطلاعات در اين مقاله روش كتابخانه 

اي بوده و روش تحقيق شيوه توصيفي تحليلي است.

واژگان كليدي: كاتارسيس. تراژدي. درام. روان پالايي     
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مقدمه
در تاريخ مذهبي قوانين و رفتارهاي "كاتارتيك" در محيط هاي فرهنگي ثبت شده اند. در اين حوزه 
ــد. ناپاكي هم معمولاً در قوانين  ــرار از تأثيرات ناپاك بايد خود را تطهير و با آن ها مبارزه كن ــرد براي ف ف
ــتان از اعمال ممنوعه ناشي مى شود. براي مثال تعرض به فعل حرام فرد را  مذهبي و اجتماعي يونان باس
ناپاك مى كند و تطهير عملي است براي دور كردن ناپاكي كه از تخطي از اين فعل حاصل مى شود. اين 
ــيله آب، خون، عوض كردن جامه، شراب، آتش  ــتان مى تواند به وس تطهير در فرهنگ مذهبي يونان باس
ــيس به وسيله شستن و حمام كردن  ــود. در پيمان نامه قديمي يوناني ها كاتارس يا قرباني كردن حاصل ش

صورت مي گرفته است. اما در پيمان نامه جديد مذهبي اين تطهير به وسيله تعميد صورت مى پذيرد. 
ــعار "هسيود" و بالاخره در مكتب هاي فكري سري در  ــعر "هومر" اش "اين اعمال كاتارتيك را در ش
ــيس" مى توان جست وجو كرد و مورد بررسي قرار داد. اما آن چه در مورد ريشه هاي  معبد "دلفي" و "الوس
ــريفات مذهبي، با هدف تطهير گناهان  ــت، اينكه، اعمال كاتارتيك تحت نظم و ترتيب و تش آن مهم اس

روحي و اخلاقي انجام مى گرفته اند." ( برونيس، 2010: 12،2)  
ــت كه بعدها به يك واژه علمي  ــيس  يك واژه يوناني به معناي تطهير، تزكيه و تخليص اس ”كاتارس
ــده و  ــت. اين واژه از كلمه يوناني كاتارين به معني  پاك كردن  گرفته ش ــده اس براي محققان تبديل ش
ــنت هاي عالمانه يوناني به مباحث معاصر راه يافته  ــكي و ديگر س در ادامه تطورش از حوزه مذهب، پزش

است.“( برونيس، 2010: 12،2) 
آن چه در كل با تطهير مذهبي ارتباط نزديكي دارد، مفهوم پزشكي كاتارسيس يا تزكيه و تطهير است. 
ــت كه گناهان مذهبي و اخلاقي با بيماري ها پيوند دارند و تطهير و تزكيه  در اين حوزه اعتقاد بر اين اس

وسايلي براي رهايي از شر اين بيماري و طاعون هستند. 
ــي بود كه در نتيجه تخطي از قوانين الهي يا  ــي از رفتار فردي يا جمع طاعون در قديم مجازاتي ناش

طبيعت به سراغ انسان مى آمد. 
« بعضي برخلاف انتظار همگان نمايش را با طاعون مقايسه مى كنند . « اگر تئاتر اصيل مانند طاعون 
ــفه آن در دست يابي به حقايق است .  ــرايتش نيست بلكه به دليل نيروي مكاش ــت ، به علت قابليت س اس
ــرارت و تباهي روح انسان است و ممكن است  ــمه ش ــقاوتي را كه سرچش بدين معني كه نيروي نهفته ش
ــرازير و تخليه  ــرد و يا در يك ملت تجلي كند ، به جلو مى راند تا راه خروجي يافته ، به بيرون س ــك ف در ي

شود. (برونل،1384: 30) 
ــوفوكل هم ديده مى شود. در اين نمايشنامه ”اوديپ“، عرف را با زناي  اين موضوع در اوديپوس س
محارم زير پا مي گذارد و مرتكب عمل حرام مى شود و در نتيجه اين عمل او طاعون شهر تب را مجازات 
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ــيده، ادامه مى يابد و با  ــود اوديپ به مجازات عملش نرس ــن مجازات جمعي تا هنگامي كه خ ــد. اي مى كن
مجازات او در پايان نمايش، طاعون هم ازبين مى رود و شهر پاك مى شود. 

ــكي بقراط و مكتب او و بعدها در  ــيس هم البته در تلاش هاي پزش فرايند تزكيه و تطهير و كاتارس
ــاره  ــته كه ”فيل جونز“ در كتاب تئاتردرماني و نمايش زندگي به آن اش ــلپين وجود داش درمان اسَ
مى كند. به همين دليل هم هست كه خط و مرز كشيدن ميان تطهير مذهبي و تزكيه پزشكي بسيار مشكل 

به نظر مى رسد. 
كاتارسيس به خاطر اينكه هارموني سالم و ارتباط درستي ميان انسان ها و خدايان برقرار كند مى تواند 
ــطو از تراژدي در فصل ششم فن  شعر و  ــود. تعريف معروف ارس به عنوان پاك كننده ناپاكي ها مطرح ش
ــيرهاي  ــيس و آيندگان را به وضوح مى توان با تفس به ويژه كلمات پاياني آن در مورد دريغ، ترس، كاتارس
ــته هاي افلاطون وجود دارند، مورد بررسي و تطبيق  ــكي و مذهب يا نوش مختلف ديگري كه مثلاً در پزش

قرار داد. 
”ارسطو در فن شعر در مورد بندبند تراژدي به تفصيل سخن مى گويد، اما ”در مورد كتارسيس چنين 
ــعر» در گذر زمان به دست ما نرسيده است و لذا بر سرمعني «كاتارسيس»  ــود، زيرا تمامي «فن ش نمى ش
ــت. نكته حائز اهميت اينكه هرگاه مفهوم خاصي  ــيار صورت گرفته اس در ميان صاحبنظران، مباحثات بس
ــنامه نويس بر ديگر مفاهيم آن تفوق يابد، روح تراژدي، كه خود تابعي از  ــيس» در نزد نمايش از «كتارس
مفهوم «شفقت و ترس» و «كتارسيس» است به شكل خاصي جلوه گر مى شود.“ (قادرى، 1370: 222) 
در فن شعر دوبار به كاتارسيس اشاره مى شود: مورد اول را به خوبي نمى توان توضيح داد. نويسنده 
ــريفات تطهير رجوع مي كند ولي به هيچ وجه در مورد كاتارسيس و اينكه در  ــتس، در ارتباط با تش به اورس
ارتباط با ساير هنرها به چه معناست توضيحي نمى دهد. مورد دوم هم درباره تعريف كاتارسيس در فصل 

ششم فن شعر است. 
ــطو بعد از تعريف تراژدي بلافاصله در فصل چهاردهم فن شـعر بحث ترس و شفقت را مطرح  ارس
ــطه نقل و  ــخاص تمام مى گردد، نه اينكه به واس ــيله كردار اش مى كند و مى گويد: ” ...و اين تقليد به وس
روايت انجام پذيرد و شفقت و هراس برانگيزد تا سبب تزكيه نفس انسان از اين عواطف و انفعالات گردد. 

(زرين كوب، 1382: 121)
ــاره مختصري به آن دارد، درمجموع  ــطو در بخشي از فن شعر اش ــفقت كه ارس مفهوم ترس و ش
ــني براي ما ندارد و اين ابهام سبب شده تا يكي از مهم ترين بناهاي ادبيات تفسيري  تعريف دقيق و روش
ــان هم خيلي تلاش كرده اند تا  ــي به وجود آيد. واژه شناس ــند تاريخي ادبيات نمايش در مورد مهم ترين س
ــتدلي براي اين كلمات پيدا كنند، اما در عين حال يك توافق دقيق از برآيند نظرياتشان حاصل  تعريف مس
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نيامده و بيشتر تعاريف مربوط به اين واژه ها كلي است. 

1- كاتارسيس ازمنظر صاحب نظران معاصر
1- 1 ارسطو و معرفى شفقت و هراس

سهيل افنان در نامه ارسطو طاليس درباره هنر تعريف درباره كاتارسيس را اين گونه به فارسي 
برگردانده است:

ــت جدي و كامل، داراي يك اندازه بزرگي، در سخني چاشني دار،  ــبيه كرداري اس "پس تراگوديا تش
ــتان سرايي، از راه وقايعي كه  ــكل نمايش نه داس ــني جداگانه در اجزاء موجود، در ش هر يك از انواع چاش

شفقت و ترس برانگيزد پاكسازي (كتارسيس) اين عواطف را انجام داده." 
ــيس  ــه در قرون مختلف درباره كاتارس ــران متعددي را ك ــار آراء صاحب نظ ــهيل افنان به اختص س
ــده هجدهم (1781-1729) اشاره مى كند  ــينگ در س اظهارنظر كرده اند، بيان مى كند و ازجمله به نظر لس
 tugendhaft ) «ــت به «عادتهاي نيكو ــت: "«كتارسيس» عبارت از تبديل تأثيرات اس كه گفته اس
ــد. (قادرى،  ــفقت و ترس را چنان به اندازه نگاه دارد كه به مقام فضال رس fertigkeiten ) يعني ش

ــن كردن اين عواطف» و  ــه ك ــينگ در اين تعريف به دو مفهوم «ريش ــن لس 1370: 225 و 226) بنابراي
«پالودن و پيراستن آن ها »اشاره دارد. 

ــه اش ترجمه اي از محمد  ــيس در مقال ــير واژه كاتارس ــزاد قادري در مورد تعريف تراژدي و تفس به
مجتبايي را در هنر شاعري– بوطيقا مى آورد و در توضيح آن مى نويسد: «محمد مجتبايي در ضميمه 
ــاعري– بوطيقا »(ص17-214) نظر اهل فن در قرون مختلف را در مورد  «كتارسيس»  ترجمه «هنر ش
بيان مى كند و سپس خود استدلال مى كند از آن جا كه ارسطو به اتهام وارده از جانب افلاطون عليه شعر، 
بدين مضمون كه شعر به احساسات انسان دامن مي زند پاسخ مى دهد، بنابراين منظورش از  «كتارسيس» 
ــاخت .»  ــت كه «با برانگيختن اين عواطف مى توان آن ها را از ميان برد و روح را پاك و منزه س اين اس
ــتدلال مى كند كه در نزد ارسطو  ــطو، اس ــتناد به «فن خطابه» و «اخلاق» ارس همچنين مجتبايي، با اس
ــتند. اين نظر در جاي ديگر اين نوشته به تفصيل  ــفقت و ترس» از «عواطف پست و نامطلوب» هس «ش

مورد بحث قرار خواهد گرفت. (قادرى،1370:226)
ــين زرين كوب را در كتاب ارسطو و فن شعر به عنوان سومين ترجمه بر  قادري ترجمه عبدالحس
ــاس اين ترجمه مى نويسد: «كاملاً واضح است كه در  ــيس براس تراژدي مى آورد و در توضيح واژه كاتارس
ــه كن كردن» را القاء مى كند. اما در يادداشت هاي كتاب «فن  اين ترجمه نيز واژه «تزكيه» مفهوم «ريش
ــيس» توضيح داده شده است: « ...اينكه ارسطو لفظ  ــعر »، فقط اين مقدار در مورد معاني ديگر «كتارس ش
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ــد، محتمل و بدان معني است كه نفس از آن چه در  ــيس را در معني بقراطي كلمه به كار برده باش كتارس
ــت پاك مى شود، مفهوم تداوي زهر، و مفهوم تزكيه از طريق تعديل هم ظاهراً  ــاد و زيان اس آن مايه فس
ــوقيه نفس  ــيس منافات ندارد . مع هذا اينكه آيا اين عواطف ، كه جزء قواي ش با همين طرز تلقي از كتارس
ــتند، از نفس جدايي پذيرند ياخير، مطلبي است كه با تعمق فراوان در نوشته هاي ارسطو درباره نفس  هس

حاصل مى آيد. (قادرى، 1370:227)
آخرين ترجمه اي كه بهزاد قادري مطرح مى كند، مربوط به ترجمه دكتر غلامحسين يوسفي و محمد 
ــد: «در ميان  ــت. وي در توضيح اين تعريف نيز مى نويس صدقياني در كتاب  شـيوه هاي نقد ادبي اس
ــتفاده مى كند  سه مترجم ديگر نه لفظ «نفس»  ــي، تنها زرين كوب از لفظ «نفس» اس چهار مترجم فارس
و نه لفظ «روح» را به كار مى برند. فقط مجتبائي در ضميمه ترجمه خويش مى گويد: «با برانگيختن اين 

عواطف مى توان آن ها را از ميان برد و روح را پاك و منزه ساخت. (قادرى، 1370:228 و 229)
ــات تماشاگر را مى توان تأثير بر نفس دانست. ارسطو  ــاس اين تعريف ها تأثير تراژدي بر احساس براس
ــت چون قادر به حكم كردن نخواهد بود و در كتاب  ــاس، نفس نيس ــت كه نفس بدون احس نيز متعقد اس
ــمي، لااقل از موجودات متحركي كه قابل كون و (فساد) اند،  ــد: ”چون هيچ جس درباره نفس مى نويس
بدون اينكه داراي احساس باشند، نمي تواند نفس و عقلي كه قادر به حكم است داشته باشد... از اينجا بر 
مى آيد كه هيچ جسم متحركي، بي آنكه احساس داشته باشد، نفسي ندارد.“ (ارسطو، 1349: 95 و 96) 

ــفقت ، نفرت ، وحشت  و ... را مى توان حاصل انفعال نفس دانست.  ــاتي چون ترس ، ش بنابراين احساس
”از آن چه ارسطو مى گويد مى توان نتيجه گرفت كه نمى توان «شفقت و ترس» را كه جزء قوه شوقيه اند، 
از نفس جدا كرد و لذا متحمل است كه منظور ارسطو از «كتارسيس»، چيزي سواي پاكسازي به مفهوم 
انهدام يا محو كامل آن ها باشد. نكته ديگر اينكه ارسطو «شفقت و ترس را، آنطور كه مجتبايي در ضميمه 
ــت و نامطلوب» نمى داند. درواقع ارسطو نترسيدن را  ــتدلال مى كند، از «عواطف پس ــاعري» اس «هنر ش

امري طبيعي نمى داند. (قادرى، 1370: 231)
ــه چند تعريف از تراژدي آمد  ــفقت و ترس همان گونه كه در مقايس بحث در مورد ارتباط حاميان ش
ــد. در مورد نظريات ارسطو پيش  ــيس ارسطويي باش ــتين گام در بحث و فهم كاتارس مى تواند ميان نخس
ــت كه دلسوزي و ترحم ارسطويي آن دلسوزي اى نيست كه ما در زندگي  ــئله واضح اس از هرچيز اين مس
ــوزي ملاحظات انساني و همدردي است، ولي منظور  ــتيم. منظور ما از دلس روزمره مان با آن مواجه هس
ارسطو از آن (شفقت)، بخشي از ذهن است كه به وسيله احساسي از يك بدشانسي و سقوط سرنوشت ساز 
شخصي ديگر متأثر شده است. به نظر مى رسد، ارسطو اين طور فكر مى كند كه شفقت با ترس ارتباط دارد، 
ولي اگر ترس خيلي بزرگ باشد، شفقت قادر به همراهي با آن نيست. بنابراين شفقت بخشي از ذهن است 
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كه به وسيله رنج و اندوه ديگران تحت تأثير قرار مى گيرد. اين شفقت در حوزه تعريف كاتارسيس، به وسيله 
ــت. پس مى توان اين برداشت را داشت كه به  ــطو، اغلب در ارتباط با ترس مورد اشاره قرار گرفته اس ارس
 احتمال ارسطو قصد داشته بگويد، كاتارسيس با عكس العملي پيچيده از شفقت (دلسوزي) و ترس حاصل 
ــاء طاعون (قتل پدر و زنا با مادر) بدان  مى آيد. به عنوان مثال؛ مصيبتي كه اوديپ پس از پي بردن به منش
ــود وقتي در مقايسه با عظمت و بزرگي اين قهرمان قرار مى گيرد هراس و ترس مخاطب را  گرفتار مى ش
ــط آن (كوركردن چشم ها و خروج از تب) خودش را  ــر خود مى آورد و توس برمي انگيزد. آن چه اوديپ بر س
تنبيه مى كند نيز باعث مى شود كه هراس و ترس مخاطب برانگيخته شود و هر دو اين ها به قول ارسطو 

كاتارسيس را به وجود مى آورند. 

1-2  كاتارسيس از ديدگاه صاحب نظران 
ــانس توسط مفسران و منتقدان  ــطو در فن شـعر بعد از خود وي و به ويژه پس از رنس نظريات ارس
ــتر كلمات موردتوافق  ــي و تحليل قرار گرفت. در اين تحليل ها و مباحث نيز اگرچه بيش زيادي مورد بررس
ــد. اما آن چه كه در اين رابطه  ــير متن ديده مى ش ــليقه هايي در تفس بود اما در برخي از موارد اختلاف س
ــود كه محققان درباره تأثيرات رواني تراژدي دارند. اين بحث  ــت تفاسيري را شامل مى ش موردنظر ما اس

هم به بررسي ماهيت و نقش كاتارسيس در درام محدود مى شود. 
يكي از مهم ترين مواردي كه در شناخت كاتارسيس همواره مطرح بوده به مقوله مذهب بر مى گردد. 
ــير مذهبي نيست. «چارلز دوسينت دنيس  ــطو در قديم، كاملاً پيرو اين تفس اما بحث در مورد نظريه ارس

   De La tragedy ancienne et modernدوسينت اورموند»، منتقد فرانسوي، در
 ( 1672)نوشته است: «ارسطو در بنا نهادن تزكيه اي خاص كه تا به حال هيچ كس متوجه آن نشده 

ــت. "البته اين  ــاس بود و به عقيده من ، خود او هم آن را كاملاً درك نكرده اس ــت به اندازه كافي حس اس
ــد و ارسطو اگر از كلمه كاتارسيس استفاده كرده است، براي اين  ــتر مبالغه آميز به نظر مى رس مطلب بيش

كلمه معني بخصوصي هم در متن ارايه داده است."(هاكانسون، 2005: 117) 
ــتوار است و اين طور به نظر مى رسد  ــير كاتارسيس بر پايه معاني پزشكي تزكيه اس يكي ديگر از تفاس
كه كاتارسيس ارسطويي نظريه بقراط (در مورد مزاج هاي چهارگانه) را به عنوان پيش فرض به همراه دارد. 
ــاس تعادل ميان روح وجسم با پاك كردن مزاج هاي شيطاني حفظ مى شود و مى دانيم كه ارسطو  براين اس
ــادل در روان درماني پيرو  ــاس «مورا» در رابطه با ايجاد تع ــت. برهمين اس ــواره در پي حفظ تعادل اس هم
ــناختي يك نمايش ، بايد اختلال رواني را با  ــيري است. مورا معتقد است كه براي حفظ زيباش چنين تفس
ــالم ذهني برقرار شود و بيمار با استفاده از اصل  عنصر مخالف خود هماهنگ كرد تا وضعيت متعادل و س
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همانندسازي بتواند حرف خود را بزند. 
ــيس را در پيش گفتاري براي سمسون آگونيستس  ــاس نظريه پزشكي، كاتارس جان ميلتون نيز براس
تفسير مى كند. "براساس نظريه ميلتون تراژدي قدرت دارد: با بالابردن  تاثير دلسوزي و ترس يا وحشت، 
آشوب هاي جسمي و ذهني را پاك كند. درواقع اين احساسات را بايد كاهش داد و متعادل كرد تا فقط به 
حد نوعي از خوشي برسند. اين احساسات كه آدمها به خوبي از ديگران تقليد مى كنند، به وسيله خواندن 
يا ديدن بالقوه مى شوند." ميلتون اين تفسير را نيز مى افزايد كه: "طبيعت قصد ندارد با تأثيراتش اين ادعا 
را مطرح كند. براي همين در سطح ماده و فيزيك چيزهايي با ظاهر و كيفيت ماليخوليايي برخلاف خود 
ــوند. در حقيقت جان ميلتون با توجه به اصل پزشكي يك گام به جلو بر مى دارد:  ــتفاده مى ش ماليخوليا اس
«عناصر مشابه، شبيه هم را درمان مى كنند. " اين يعني اينكه شما مى توانيد يك بيماري را با دادن همان 
ــاس دردورنج قهرمان تراژدي، از راه دردورنج، تماشاگر  نوع از بيماري به خودش درمان كنيد. برهمين اس

را درمان و تزكيه مى كند.
ــيس را هم ناديده گرفت. آن هم درحالي كه همه تفاسير  ــكل مى توان تفسير روانشناسانه كاتارس مش
ــانه متأثر از درهم آميختن درد و لذت باشند و درضمن از تغيير  ــيس بايد نتيجه مطالعات روانشناس كاتارس

احساسات قوي به آسودگي و آرامش هم تاثير بپذيرند.
ــه بحثي در مورد  ــوم» در چهار كتاب ك ــط «ديويد هي ــم پارادوكس تراژدي توس ــرن هجده در ق

پارادوكس تراژدي بود، به صورت قاعده درآمد.
ــود كه  ــخصيت هنري آن باعث مى ش ــات دردمند و قاهرانه اي را برمى انگيزد ولي ش تراژدي احساس

تجربه مخاطب به وضعيت ذهني لذت بخش و آرامي وادار شود. 
ــير بعد ها در روانشناسي به موقعيت جديدي دست يافت. آرتورشوپنهاور، فردريك نيچه   اين نوع تفس
ــتند. ضمن اينكه آن ها طوري عمل  ــان دادند كه لذت و درد چطور با هم مرتبط هس و زيگموند فرويد نش
ــتي و تمتّع از لذايذ دنياي زودگذر  ــفه خوشي پرس نكردند كه لذت را با توجه به ماهيت اصلي لذت از فلس
ــوپنهاور، نيچه و فرويد اصرار داشتند كه تمايلات انسان ها بايد پذيراي خطرات  قرباني كنند. درحقيقت ش

باشند و تحمّل درد را داشته باشند و تنها براي رسيدن به لذّت هاي آينده عمل نكنند.
ــاس اين تغييرات روانشناسانه تراژدي هاي جديدي نوشته شدند و نمايش هاي زيادي هم  بعدها براس
ــاس تفسير تراژدي هاي قديمي كارگرداني شدند. ازجمله مسايلي كه براساس نظريات جديد اشتياق  براس

خاصي به آن به وجود آمد، ارتباط بين كاتارسيس ارسطويي و روانكاوي فرويدي بود.
زيگموند فرويد و جوزف بروز برهمين اساس روش هاي درماني خود را بنيان نهادند و آن ها را درمان 

كاتارتيك نام نهادند.
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ــاگر به روح شاعر نمايشنامه نويس بازگرديم . يك بازگشت  نيچه ما را دعوت مى كند كه از روح تماش
به سوي خويشتن . روان پالايي زاييده متن نمايشي است ، تماشاگر تأثير آن را به طورمبهم احساس مى كند.
ــيم كرد و آن ها را «فراخود» (آگاه و كنترل كننده شخصيت) «خود»  ــه لايه تقس فرويد ذهن را به س
ــد . و معتقد بود كه اميال حيواني  ــات) و «نهاد» (اميال غريزي و حيواني) نامي ــاء ادراكات و تصميم (منش
ــوم، هم زمان با رشد اجتماعي و شخصيتي انسان سركوب مى شوند و به شكلي آگاهانه  ــطح س مربوط به س
ــد و بدون آنكه خودمان بدانيم انگيزه  ــوند اما ازبين نمي روند. اين اميال هم چنان وجود دارن كنترل مى ش

رفتارمان مي شوند. 
ــاگرد فرويد، هم اين بحث را به گونه اي ديگر مطرح كرد و معتقد بود كه ما  ــتاويونگ،  ش كارل گوس
علاوه بر دارا بودن يك ناخودآگاه شخصي، كه جنبه هاي سركوب شده فردي مان در آن نهفته است، يك 
ناخودآگاه جمعي هم داريم كه شامل خاطرات، هراس ها و انگيزه هاي سركوب شده بشر است و گفت: اين 

چيزها بعداً به صورت نمادين در اسطوره ها و روياها و هنرهايمان خودشان را نشان مى دهند.
تفسيري ديگر از كاتارسيس ارسطويي نيز وجود دارد كه مى توان آن را به نوع زيباشناسي كاتارسيس 
مربوط دانست. ديويد هيوم كسي بود كه در مقاله اي در مورد تراژدي به چنين تفسيري بسيارنزديك شده 
ــي كرد كه لذت واقعي اي كه مخاطب از  ــت يافت. هيوم ادعا م ــود و بعد از او هم جرالد الس به آن دس ب

تراژدي مى برد حاصل تكامل اشكال تراژدي است. 
ــت كه يك اتفاق نظر در ميان همه مفسران  ــير ، آن چه اهميت دارد اين اس ــته از همه اين تفاس گذش

كاتارسيس وجود دارد كه مهم ترين كاركرد آن را معالجه و درمان از طريق تزكيه و تطهير مى داند:
ــئله تئاتر را مى يابند. زيرا با  ــي با كاربرد واژه تراژدي و ترحم ، در روح بشر مس ــخصيت هاي نمايش ش
ــنامه نويس هيچ نيروي ديگري را براي تراژدي خود  رجوع به مقدمه در مورد تراژدي مى دانيم كه نمايش
به كار نمى برد مگر ترحم. ( apitty with delight ) سوداي شخصيت نمايشي كه روي صحنه 
ــخصيت  ــودا، هم چون ش ــود، تا او نيز با ديدن نمايش اين س ــاگر منتقل مى ش ــود، به تماش عرضه مى ش

نمايشي، معالجه شود. در هر دو مورد هيچ علاجي براي درمان يك درد بهتر از نمايش آن درد نيست.
ــيس مى دهد و آن را يكي از چهار اصل  ــت كه اهميت زيادي به كاتارس كرني هم ازجمله افرادي اس
مهم تراژدي و شعر نمايشي مى شمارد. در عصر او نظريه پردازان و نمايشنامه نويسان زيادي بحث در مورد 
ــئله كاتارسيس مطرح مى كنند. برخي از اين نظريه پردازان  ــونت و وحشت در نمايش را در رابطه مس خش
ــونت به نمايش درآمده در  ــي مى دانند و معتقدند كه ترحم و خش ــي را نوعي جراح ــي نمايشنامه نويس حت
ــود. رنه بدي در مورد اين  ــاگر بيدار مى كند و باعث معالجه او مى ش صحنه اين دو حس را در درون تماش
ــرباز كهنه كار كه عادت به  مطلب مى گويد: "جراح در برابر جراحات هولناك به هيجان نمى آيد ، يك س
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مواجهه با خطراتي دارد كه سرباز تازه كار از آن فرار مي كند، در مقابل اين خطرات دچار هراس نمى شود. 
ــت مى كند، به خاطر مواجه شدن مكرر با  ــاس ترحم و وحش به همين ترتيب نيز آن كه در تئاتر مدام احس

اين دو احساس ، در نهايت ، مى تواند روح خود را پالايش دهد."  
كرني بعدها در يك سخنراني ديگر مواردي را در اين رابطه مطرح كرد كه به مسئله خشونت و تطهير 
ــخصي است كه ما شاهد رنج بردنش هستيم. وحشتي كه  ــت . وي گفت : "ترحم متوجه آن ش ارتباط داش
به دنبال اين ترحم وجود دارد، متوجه ماست و اين گذر از ترحم به خشونت به ما گشايش لازم را مى دهد 
تا جست و جو كنيم چگونه تطهير سوداها در تراژدي انجام مى گيرد. ترحم به خاطر يك نگون بختي كه 
ــتيم ما را به وحشت مى اندازد كه مبادا خود گرفتار چنين نگون  ــاهد درگيري هم نوعان خود با آن هس ش
ــت به خاطر آن است كه خود از غرق شدن در چنين فاجعه اي ممانعت به عمل  ــويم. اين وحش بختي بش
آوريم. به همين دليل مى خواهيم در خودمان اين سودايي كه اشخاص را به نابودي مى كشاند و مادلمان 
برايشان مى سوزد، تطهير كنيم، تسكين دهيم و حتي ريشه كن نماييم. از اين روست كه براي پيش گيري 

از تأثير و عواقب يك سودا بايد علت آن را جويا شد و از بين برد."
ــيس اين جويايي و تطهير و تزكيه را به وجود مى آورد و البته  به عقيده كرني تراژدي با ايجاد كاتارس
در مورد آن ترديدهايي هم دارد. كرني به دنبال شيوه ديگري جهت تطهير از طريق نمايشنامه نيز هست 
ــتايش در برابر عملي قهرمانانه است كه يك بارديگر همان  ــيوه به دنبال برانگيختن تحسين و س و اين ش

مبحث پارادوكسيكال ميان لذت و رنج را مطرح مى كند.
"در تحسيني كه در برابر تقوا احساس مى كنيم ، نوعي تطهير سوداها انجام مي پذيرد كه ارسطو راجع 
ــيوه به مراتب مطمئن تر و موثر تر از تطهير از طريق  ــايد اين ش ــت در حالي كه ش به آن حرفي نزده اس
ــت . تحسين در برابر تقوا نوعي احساس علاقه و عشق در ما  ــت و ترحم به روي صحنه اس نمايش وحش
ايجاد مى كند كه باعث مي گردد نسبت به آن چه مخالف اين تقوا است ، احساس نفرت و انزجار بكنيم" 
ــران از فن شعر ارسطو قرار مى گيرد كه  ــاير مفس ــير قوي س اما اين نظريه هم چنان در مقابل تفاس
ــطو  ــاره مى كند :" ارس دو حس مهم ترحم و ترس را در محور توجيه خود دارد . هم چنان كه ژ. هاردي اش
معتقد است كه تراژدي از طريق وحشت و ترحم، روان پالايي اين دو احساس را به جا مى آورد. صحبت 
ــت نيست كه در بخش هاي ديگري از بوطيقاي ارسطو نيز از اين  ــاس هاي ديگر جز ترحم و وحش از احس

دو احساس ياد شده است." افلاطون هم در كتاب جمهوريت خود بدان اشاره دارد.
ــي چون كربيون شقاوت را با اهدافي به كار مى برد كه چيزي نيستند جز  ــنامه نويس "همچنين نمايش
ــان كرده است: براي «هدايت» تماشاگران «به سوي  ــي كه ارسطو توصيفش بيان همان هيجانات نمايش
ــوم ( ... ) را در پس تصاويري جالب به  ــنامه نويس «عملي ش ــت»، بايد كه نمايش ترحم – از طريق وحش
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ــت ولي به  ــقاوت به صرف كاربرد آن در نمايش نيس ــذارد» جان فورد نيز به دنبال عرضه ش ــش بگ نماي
ــر دارد نايل گردد و آن هدف نمايش  ــه كار مى گيرد تا به هدفي كه مدنظ ــبت هاي مختلف آن را ب مناس

ترحم و جلب ترحم تماشاگر است."
كاتارسيس بنابر آن چه بسياري از نظريه پردازان مطرح كرده بودند كاربرد مهم پزشكي و روانشناسانه 

پيدا كرد و حتي به عنوان يك عامل مهم و تاثيرگذار در تئاتردرماني نيز مطرح شد. 
ــطو در طول تاريخ تئاتر ، به شكل هاي مختلف تكرار شد و به رابطه نمايش و درمان هم  "نظريه ارس
ارتباط پيدا كرد. نمايش ارتباط منحصر به فردي با احساسات و عواطف انساني دارد و مى تواند در زندگي 
ــي و  افراد تغيير ايجاد كند. در دوره هاي مختلف تاريخي، تغييرات مختلفي از جمله تغييرات ديني و سياس
تغيير در ساختار رواني افراد و توده ها مد نظر بوده اند. در دوران معاصر، يكي از برداشت هايي كه مى توان 
ــطو داشت، مشاهده اين «تغييرات» در مرحله درمان است. گودمن اين رويكرد را اين گونه  از نظريه ارس
ــان را از عواطف منفي سركوب شده و پنهان تصفيه  ــطو مى گويد تراژدي، روح انس مطرح مى كند كه ارس
ــان تزريق مى كند تا جلوي  ــده را به روح انس ــته ش مى كند و به عبارت ديگر ميزان معيني از ويروس كش

تهاجم بيماري اصلي را بگيرد و يا آن را ضعيف كند."
ــاره كرده اند.  ــود در هنر نمايش اش ــاي درماني بالقوه موج ــطو و آئوريليوس، به نيروه ــع ارس درواق
ــتم وجود دارد كه  ــتان و تئاتر قرن بيس ــتفاده از اين خاصيت نمايش در دوره باس تفاوت هايي هم بين اس

بيشتر به ساختار و نظام هاي استفاده از خاصيت درماني نمايش مربوط مى شود.
ــتقل ، براي درمان بيماران از طريق برانگيختن روح و  ــيوه اي مس ــتم تئاتر به عنوان ش در قرن بيس

احساسات دروني كاربرد رسمي پيدا كرد.
ــخه آمريكايي 1947  تئاتر خود انگيخته نظريه هاي خود را به سه دسته تئاتر خود  "مورنو در نس
انگيخته، تئاتر زندگي و تئاتردرماني يا كاتارسيس تقسيم مى كرد. به گفته او «تئاتردرماني ابزار تئاتر خود 
ــخصيت تخيلي جهان نمايشنامه نويس،  ــتفاده قرار مى دهد و ش انگيخته را براي مقاصد درماني مورد اس

جاي ساختار اصلي دنياي بيمار را اعم از تخيلي يا حقيقي مى گيرد."
در هر صورت فن شعر ارسطو براي اولين بار واژه كاتارسيس را در رابطه با نمايش تراژدي مطرح 
ــي  ــد كه اگرچه به لحاظ طرح نظام هاي مختلف نمايش ــير مختلفي از آن ارايه ش كرد و از آن به بعد تفاس
ممكن بود اندكي با هم تفاوت داشته باشند، اما درمجموع خود با تكيه و تاكيد بر احساس ترحم و ترس 

تبيين و تفسير مى شدند. 
ــود و گرايش به درس اخلاق  ــده ب ــطو از روان پالايي كمي تحريف ش "در قرن هفدهم تئوري ارس
دامن پيدا كرده بود كه بعدها هگل آن را «هدف هنر» قرار داد. به همين دليل از نمايشنامه بايد كاربردي 
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پاراديگماتيك داشت: جايي كه سوداها را به نمايش مي گذاريم هدف مان آفرينش امتناع، انزجار و وحشت 
است و آن جا كه يك عمل قهرمانانه را به نمايش مى گذاريم تا سرمشقي براي همگان گردد، مى خواهيم 
ــين برانگيزيم: وحشت و ترحم را نبايد به عنوان احساس هايي كه بايد معالجه شوند، نگريست، بلكه  تحس
بايد به عنوان ابزار خالص براي درمان به حساب آيند. به خصوص نمايش بيانگر گمراهي هاي طبيعت بشر 

است و روان پالايي بايد انسان را به انسان بودن خود آگاه سازد و به انسانيتش باز گرداند ."

3- ماهيت و كيفيت كاتارسيس در درام مدرن
ــطو از كاتارسيس همان تأثيري است كه  ــت كه منظور ارس بنابراين مى توان تا اندازه اي اطمينان داش
ــر قهرمان مي آيد به وجود مى آورند. وي معتقد است از  حوادث و روديداهاي تراژدي در نتيجه آن چه بر س
ــوزي و برخي ديگر مسبب  ــيك تراژدي روي مي دهند، برخي باعث ترحم و دلس حوادثي كه در آثار كلاس

ايجاد حس ترس در تماشاگر مي شوند و اين تاثير را نمايشنامه نويس (شاعر) با متن بر مى انگيزاند. 
ــاني كه با يكديگر دوست يا دشمن هستند روي  ــاره دارد كه بين كس ــطو درضمن به حوادثي اش ارس
مى دهد و معتقد است كه هلاكت يك دشمن ممكن است در حد مرگ يك انسان ترحم برانگيز باشد اما 

به آن معنا شفقت ما را بر نمى انگيزد. 
ــاني كه با يكديگر دوستي دارند روي  ــت، كه اين گونه حوادث فجيع بين كس "...اما مواردي هم هس
ــاند يا مادر فرزند را و يا فرزند مادر را  ــر پدر را به هلاكت مي رس مى دهد، مثل اينكه برادر برادري را يا پس
ــكاب جنايتي ديگر از اين گونه بر  ــبت به ديگر كس درصدد ارت ــلاك مى كند و يا هر يك از اين ها نس ه
مى آيد و البته اين گونه موارد است كه شاعر آن ها را براي موضوع تراژدي بايد بجويد و برگزيند." (زرين 

كوب،1382:136)
به عنوان مثال در اوديپوس سوفوكل مى توان قتل پدر به دست اوديپ و زناي با مادر را نمونه آورد. 
ــطو معتقد است كه اگر ميان قهرمان تراژدي و شخصي كه در مواجهه با عمل تراژيك قرار مى گيرد  ارس
ــي كه در تماشاگر برمى انگيزد  ــتر خواهد بود و شفقت و ترس ــته باشد، تأثير عمل بيش ــبتي وجود داش نس
ــي آنتيگون و معشوقش در پايان نمايشنامه آنتيگون سوفوكل هم چنين  ــتر خواهد شد. خودكش هم بيش
ــتور كرئون (دايي اش) جسد برادر خود را به خاك  ويژگي اي دارد. آنتيگون دختر اوديپ چون برخلاف دس
ــود. همون (پسر كرئون) هم كه عاشق آنتيگون است در كنار جسد او  ــپرده بود محكوم به مرگ مى ش س
ــرش خودكشي كرده است. در  ــد كه زن كرئون هم به خاطر مرگ پس ــد و خبر مى رس خودش را مى كش
اين نمايشنامه همه قربانيان تراژدي همان گونه كه ارسطو مطلوب مى داند با يكديگر نسبت فاميلي دارند 

و اين مسئله تأثير مرگ و سقوط آن ها را شديدتر مى كند و شفقت و ترس را در تماشاگر برمى انگيزد. 
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"كردار، ممكن است برحسب آن چه از آثار شاعران قديم برمى آيد وقوعش در حالي باشد كه كنندگان 
ــنامه خود، مده را در جايي  ــم آن را به جاي آورند ، چنانكه اوري پيد در يك نمايش ــردار، از روي عل آن ك

نشان مى دهد كه فرزندان خود را هلاك مي كند." (زرين كوب، 1382: 137)
ــخصي كه مرتكب عمل مى شود (قهرمان)، بدين ترتيب  ــطو سه نوع كردار را همراه با آگاهي ش ارس
مطرح مى كند و تا قدرت و قابليت هر نوع از حالات سه گانه را در ايجاد شفقت و ترس در تماشاگر تعيين 

كند. او در ادامه فصل چهارم مى گويد:
ــته در صدد ارتكاب كاري ناروا بر مي آيد اما مرتكب آن  ــخص دانس "در بين اين حالات ، آن جا كه ش
نمى شود، كمتر از ساير حالات مطلوب است. چون نفرت را سبب مى شود، اما طبع و حال تراژدي را ندارد 
ــود از اين رو هيچ شاعري چنين حالي را عرضه نمى كند و يا لااقل  ــبب آنكه فاجعه اي واقع نمى ش به س

چنين وضعي را جز به ندرت در آثار شعرا نمى توان يافت." (زرين كوب، 1382: 137)
اين انفعال در عمل را مى توان باز هم در نمايشنامه آنتيگون مثال زد. «همون» كه عاشق آنتيگون 
ــتد و قصد دفاع از آنتيگون را  ــي از نمايشنامه به ظاهر در مقابل پدرش «كرئون»، مى ايس ــت در بخش اس
دارد ، اما در آن هنگام هيچ عملي را انجام نمى دهد و در انفعال باقي مى ماند. ارسطو معتقد است كه چنين 
ــت. چراكه تنها نفرت را در مخاطب برمى انگيزد و به دليل آنكه  حالاتي اصلاً براي تراژدي مطلوب نيس
فاجعه اي در آن رخ نداده احساس تراژيك ( ناشي از ترحم و ترس ) را به وجود نمي آورد. ارسطو هم چنين 
مى گويد كه در آثار كلاسيك معمولاً چنين حالتي به ندرت كاربرد پيدا مى كند و نمونه هاي كمتري از آن 
را مى توان مثال زد. وي در ادامه بحث پيرامون سه حالت طرح شده مى گويد: "درجه بعد حالتي است كه 
ــت كه شخص نادانسته  ــود و واقعه وقوع مى يابد. اما از همه بهتر آن اس در آن كردار به جاي آورده مى ش
ــش واقف گردد . زيرا كه در اين حال ، ديگر آن  ــود ، و بعد از ارتكابش بر آن خطاي خوي ــب عملي ش مرتك
ــمئزاز نمى شود، و باز شناخت هم كه بعد از ارتكاب حاصل مى شود سبب  ــبب نفرت و  اش عمل و كردار س

مى گردد كه تماشايي يا خواننده ناگهان پي به حقيقت حال ببرد." (زرين كوب، 1382:  137-138)
ارسطو در اين جا از حالتي صحبت مى كند كه اگر چه قهرمان تراژدي در نتيجه آن به نابودي كشيده 
ــناخت و دگرگوني دست مى يابد كه تغيير  ــود و سقوطش كامل مى شود، اما درعوض به نوعي بازش مى ش
ــباب نابودي  او از ناآگاهي به دانش و آگاهي را نتيجه مى دهد. در حقيقت قهرمان با آنكه با ناآگاهيش اس
ــناخت باارزش دست يافته و اين شناخت است كه براي  ــاخته ، اما در عوض به يك ش خويش را فراهم س

او ارزش دارد و به تماشاگر انتقال داده مى شود. 
ــت از ساير حالات بهتر است و آن حالتي  ــوم اس "در بين تمام اين حالات، حالت آخرين كه حالت س
ــفونت » كه مروپ درصدد قتل فرزند خويش  ــنامه « كرس ــت كه براي مروپ پيش مى آيد در نمايش اس
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ــتنش در مى گذرد. در نمايشنامه  ــت از كش ــد كه كيس برمى آيد اما چون او را به جا مى آورد و باز مى شناس
ــبت به برادر خويش پيش مى آيد1 ، همچنين در  « ايفي ژني در توري » نيز همين وضع براي خواهر نس
ــناخت در هنگامي روي مى دهد كه فرزند مى خواهد ما درخويش را به دشمن تسليم كند."  « هله » بازش

(زرين كوب، 1382: 138) 
ــمردن اين ويژگي ها و مشخصات درباره ترس و شفقت صحبت مى كند و چگونگي و  ــطو با برش ارس
حالات مختلف برانگيزاننده آن را نيز برمى شمارد تا تعريفي از يكي از مهم ترين واژه هاي موجود در ادبيات 
كلاسيك نمايشي داده باشد. البته همان طور كه ذكر شد توضيحات ارسطو در مورد كاتارسيس به هيچ وجه 
كافي نيست و درضمن براي همه آن چيزهايي كه ما امروزه از كاتارسيس مى دانيم و مى شنويم هم بسنده 

به نظر نمى رسد. اما در ايجاد شناخت نسبت به آثار دوره كلاسيك بسيار ارزشمند و مغتنم است. 
ــيك مورد  ــيس در دوره كلاس ــاه درباره آن چه مى توان درباره ماهيت كاتارس ــس از مقدمه اى كوت پ
ــت تاثير آن را در درام مدرن هم مورد  ــت وجو قرار داد، حالا مى توانيم اين ماهيت و كيفي ــكاش و جس كن

ارزيابى و تحقيق قرار دهيم.
ــتر ذكر آن رفت ، در دوره مدرن و به ويژه پس از جنگ هاي جهاني اول و  تراژدي همان طور كه پيش
دوم كه انسان مدرن تجربه ازخودبيگانگي اجتماعي را پشت سرگذاشت، شكل وشمايل ديگري يافت و در 
محور همه اين تغييرات با رشد تكنولوژي، صنعتي شدن و شهرنشيني قهرمان تراژدي نيز تغييري بنيادي 

پيدا كرد و برخلاف قهرمان كلاسيك با سازماني بزرگ و بي نام روبه رو شد. 
بيشتر انسان هاي اين دوران در شهرهاي بزرگ كار مى كردند و براي كارخانجات و موسسات زندگي 
ــناختند و در دنياي صنعتي پيرامونشان تبديل به  ــان را هم نمى ش مى كردند. اين افراد حتي همسايه هايش
يك نام، كد يا شماره شده و از بنيان هاي اصلي زندگي مثل خانواده و فاميل و ... جدا شده بودند. مهم ترين 
ــان همراه با تحولات ساختاري تراژدي  ــان جداافتاده « تنهايي » بود. تنهايي اين انس خصوصيت اين انس
وارد آثار نمايشي شد و به ويژه « تراژدي بورژوايي » به طوركامل مشخصات قهرمان تراژدي را نسبت به 
آثار كلاسيك تغيير داد. به نسبت همين تغيير هم طبعاً واكنش مردم و تماشاگران نسبت به آثار نمايشي 

و هم چنين تراژدي ها عوض شد.
ــيس، براي  ــان در مورد كاتارس ــان و مترجمان حوزه نمايش در ادامه فعاليت ها و تحقيق هايش محقق
ــئله را مطرح كردند كه شفقت و ترس (يا فقط يكي از آن ها در ارتباط با  ــطو، اين مس فهميدن منظور ارس
ــطو اين بوده است كه دلسوزي و ترس و  ــيس وجود دارند. طرح ديگر هم اين بود كه منظور ارس كاتارس
احساسات مشابه ديگر با كاتارسيس همراهي مى كنند. ولي احتمالاً ارسطو قصد داشته بگويد كاتارسيس

 در ارتباط با عكس العملي پيچيده از دلسوزي و ترس حاصل مى شود. 
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ــنت آگوستين » بعدها در كتاب اعترافات خود خلاصه اي از توضيح پارادوكس تراژدي ارايه داد  "« س
ــات مربوط به درد و رنج در يك تراژدي لذت مى بريم – و  ــاس آن معتقد بود ما از بين احساس – كه براس
باعث رجوعي به لذت تقسيم شفقت و همدردي شد. اين تعريف كه بعد از او به وسيله بسياري از متفكران 
قرن 18 ، نظير « آدام اسميت » ، « لرد كيمر » ، « هري هوم » ، « بي شاپ هرد » ، « ادموند برك » ، « 
الكساندر جرارد » ، « هاگ بلير » و « جورج كمپ بل » نيز بازتاب داده شد ، به خاطر ارتباط نزديك بين 
يك موفقيت هنرمندانه و علم اخلاق مسيحي جذاب بود . اما « ديويد هيوم » با اين تفسير كه ما از شفقت 
ــتان از يك مجلس ميهماني و  و همدردي لذت مى بريم مخالفت كرد و گفت : اگر اين طور بود ، بيمارس
ــئله زيبايي شناسي نيست بلكه  ــير نه تنها راه حل خوبي براي مس ــن ترجيح پذيرتر مى بود . اين تفس جش
ــتباه تفسيركردن واژه [كاتارسيس ] ارسطو هم هست . دليل اين غلط تفسيركردن هم تغيير در معني  اش

واژگان اصلي است." ( برونيس،2010: 4،12)
اگر ما بحث كاتارسيس را در كتاب علم سياست ارسطو در ارتباط با موسيقي مورد توجه قرار دهيم ، 
به اين نتيجه مى رسيم كه كاتارسيس در ذهن شخصي كه به موسيقي گوش مى دهد جاي گرفته و نه در 
خود موسيقي. بنابراين مى توان اين تصور را كه كاتارسيس در ارتباط با تراژدي توسط تماشاگران تجربه 

و دريافت شده است را نيز مورد توجه قرار دارد . 
ــه داد كه در مورد  ــطو اراي ــيري علمي و مهم از متن ارس ــال 1957 تفس « جرالد الف . الس » در س
ــنامه و در طرح ( پلات) آن وجود دارد. اين بدان  ــيس در كنش هاي نمايش ــيس گفته بود: كاتارس كاتارس

معناست كه دلسوزي و ترس و كاتارسيس در تراژدي وجود دارند و نه در ميان تماشاگران. اين تفسير 
ــياري از مباحث و جدل هاي امروز در مورد كاتارسيس شد اما مهم ترين  « الس » باعث به وجود آمدن بس
ــده، با آن چه الس  ــيقي گفته ش ايراد آن اين بود كه در متن علم سياسـت، آن چنان كه در مورد موس
مى گفت تناقضاتي وجود داشت. ضمن اينكه بعيد به نظر مى رسيد ارسطو در فن شعر و علم سياست 

دو تعريف متفاوت از واژه كاتارسيس داده باشد. 
ــير و تعاريف جديد كاتارسيس ، گرايشاتي به سمت  ــت كرد كه تفاس بنابراين مى توان اين گونه برداش
ــير موضوع تراژدي مدرن به سمت مردم ، طبيعي  ــته اند و اين گرايش ها با توجه به تفس ــاگران داش تماش

هم به نظر مى آمد .
براساس تعاريف جديد ، اين طور به نظر مى رسد كه انگار ارسطو تراژدي را به عنوان ارتباطي با تماشاگر ، 
از جانب هنرمندي خلاق و به وسيله توليد صحنه ، معرفي مى كند . در بخشي از علم سياست  كه پيشتر 
ــابه با اظهارعقيده اش در فن شـعر دارد ؛ ماهم چنان چه به  ــطو نظري مش ــد ، ارس در مورد آن بحث ش
ــام در  ايون افلاطون مراجعه كنيم مى توانيم از اين اظهار عقيده يا ارتباط كه از طرف بازيگر  ــول اله اص
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به تماشاگر جريان دارد، پيروي كنيم. 
بنابر اين عقيده مى توان گفت كه دلسوزي و ترس كاتارسيس بايد در حركت ها و طرح تراژدي يافت 

شوند و به وسيله اجراي صحنه، بازيگر و تماشاگر در ميان زنجير ارتباط احساسي به هم بپيوندند. 
ــت. اين نظريه البته تااندازه اي در مقابل سخن ارسطو  جايگاه ذهن هم در ميان همين پيوستگي هاس
ــم قرار مى گيرد كه در مورد منظره نمايش مى گويد:" اما ترتيب منظره نمايش با وجود آنكه  در باب شش
در عامه تاثير بسيار دارد دورترين امور است از فن و كمتر از همه چيز به صناعت شعر تعلق دارد." (زرين 

كوب، 1382: 125)
ــير مطابق آيين و قاعده وجود ندارد و اين  ــير « الس » و تفس درمجموع نيازي به مخالفت ميان تفس
دو تفسير مى توانند در چارچوب تفسيري قابل قبولي همراه با هم مطرح شوند. پس مى توان اين طور گفت 
ــد ، به وضوح مى توان آن را در بازيگر و تماشاگر نيز  ــيس در طرح تراژدي وجود داشته باش كه اگر كاتارس

جست وجو كرد و يافت. 
ــيس مطرح شد،  ــانس در مورد فن شـعر و واژه كاتارس ــيري كه بعد از رنس ــته از همه تفاس گذش
ــده و مدرن نگاه و زاويه  ــان صنعتي ش ــد جنگ هاي جهاني و تغيير زاويه ديد انس همان گونه كه ذكر ش
ــاس تراژدي و عناصر آن نيز تغييرات  ــبت به نمايش تغيير داد و برهمين اس ديد هنرمند و مخاطب را نس
مهمي پيدا كردند و ازهمه مهم تر اينكه به مردم نزديك تر شدند. با توجه به اين به حتم برخورد و مواجهه 
ــاس  ــبت احس ــد و به همين نس ــتخوش تغييراتي ش مخاطب با تراژدي هم در فرآيند ارتباطي نمايش دس
ــاگر نسبت به نمايش هم به گونه اي ديگر عوض شد. كاتارسيس در اين دوران مثل دوره كلاسيك  تماش
نبود. قهرمان تراژدي مدرن آن قهرمان بزرگ نبود كه از اوج عزّت به حضيض ذلت سقوط كند و درنتيجه 
فاجعه تراژيك احساس ترحم و ترس را در تماشاگر به وجود آورد. قهرمان تراژدي مدرن از ابتداي نمايش 
ــباهت هاي زيادي با آن ها داشت،  ــده بود و ش ــقوط بود و چون خيلي به مردم عادي نزديك ش درحال س
ــاگر آثار دوره مدرن اين سقوط و فروپاشي را  ــناك به نظر مى رسيد. درحقيقت تماش ــقوطش كمتر ترس س
ــيك برايش  ــقوط قهرمان كلاس هر روز مى ديد و از نزديك لمس مى كرد پس طبيعي بود كه به اندازه س

ترسناك  و ترحم برانگيز نمى نمود. 
ضمن اينكه برخي مكاتب جديد نيز وقوع داستان نمايش را با ترديد هايي مواجه كردند. مكاتبي چون 
سوررئاليسم، اكسپرسيونيسم، دادائيسم و ... كه بعد از جنگ جهاني دوم شكل گرفته بودند حوادث نمايش 
ــاس واكنش و  ــاي آن را درعمل با زوايايي جديد فراروي مخاطب قرار مى دادند و برهمين اس و واقعيت ه

احساس او نسبت به اين حوادث و واقعيت ها را نيز دگرگون مى كردند. 
"سورئاليسم نيز چون اكسپرسيونيسم و سمبوليسم با اين فرض شروع مى كرد كه واقعيت خارجي كه 
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ــت واقعيتي دروغين باشد كه با ايجاد ارتباط خودسرانه  ــت؛ درواقع ممكن اس مى بينيم ظاهري بيش نيس
ميان حوادث اتفاقي، آن را جزئي از جهان هستي مى سازيم. سوررئاليست ها خواستار دست يافتن به واقع 
گرايي ژرفتر يا برتر بودند. در حقيقت پيشوند « sur » ( سور ) ، در فرانسه به معناي « فرا » است. يكي 
از قويترين عوامل موثر بر « آندره برتون »، كه از جمله پيشتازان اين گروه بود ، روانشناسي فرويد بود كه 
ــت تا بگويد حقايق ژرفتر و عميق تر در ناخودآگاه قرار دارد و بايد به فكر چاره اي براي  او را بر آن داش

آزاد ساختن آن ها بود." (هولتن، 1384: 221)
پس ازيك سو ظهور و رواج « تراژدي بورژوا » و ازطرف ديگر مكاتب جديد كه در فكر ايجاد ارتباطي 
ــد كه تأثير كاتارسيس و برانگيخته شدن  ــاگر بودند باعث مى ش متفاوت و تاثيرگذاري ديگرگونه به تماش
ــبت به تاثير آن بر مخاطب دوره كلاسيك متفاوت باشد.  ــاس شفقت و ترس در مخاطب مدرن نس احس
ــي فرويد بر برداشت هنرمندان مكتب هاي مختلف هنري از نحوه تأثيرگذاري  ازطرفي هم تأثير روانشناس
ــاس مخاطب و هم چنين  ــتقيم براحس بر مخاطب و ازطرف ديگر تمايل برخي از آن ها براي تأثير غيرمس
ــت  ــيس مدرن را تا اندازه اي دس ــطوره و ... در اين آثار ماهيت كاتارس ــتعاره و اس به كارگيري نماد و اس
ــات،  ــر كرد و حتي در مواردي تأثير آن را ازبين برد و تاكيد را بر برانگيختن حالات و احساس ــوش تغيي خ

به گونه اي ديگر، گذاشت.
ــتريندبرگ علاقه مند به تصويركردن حالات عذاب آور،  ــت هاي آلمان نيز چون اس " اكسپرسيونيس
ــاگر را وادار به مشاركت در حالات  ــخصيت هاي اصلي بودند و تماش ناخوش و اغلب نزديك به جنون ش

دروني آن ها مى كردند." (هولتن، 1384: 219 و 220)
ــيس در دوره  ــطه تاثيرات آن از كاتارس ــيس در دوران مدرن را به واس عامل مهم ديگري كه كاتارس
كلاسيك جدا مى كرد، برداشت انسان مدرن از جايگاهش در جامعه و زندگي بود. اين انسان مثل انسان 
ــيك نبود و بنابراين نمى توانست با قهرمان كلاسيك هم ذات پنداري كند و در رابطه با فاجعه  دوره كلاس
اي كه قهرمان دچار آن مي شود قرار بگيرد و به همان نسبت بر او دل بسوزاند يا از آن چه بر سرش مى آيد 
ــي يك فرد تنها و منفعل بود كه  ــخصيت هاي مدرن نمايش ــان مدرن هم چون ش ــود. انس دچار هراس ش

درظاهر هيچ قدرتي در تغيير شرايط نداشت و در برابر فروپاشي و زوال بي تفاوت بود. 
ــتم به نظر بيش از پيش به اينجا مى رسد كه خود را يك شيء، چيزي قابل دخل  ــان سده بيس " انس
ــه نمي فهمد، مى بيند. او اختياري در  ــط نيروهايي كه قدرتي بر آن ها ندارد به اين دليل ك ــرف توس و تص
حدوث چيزها ندارد بلكه چيزها بر او حادث مى شوند. اين موضوع كاملاً متفاوت با مفهوم تقدير است كه 
يونانيان باستان عنوان مي كردند. در نظر يونانيان آدمي نهايتاً از تسلط بر سرنوشت خويش عاجز بود ولي 
در محدوده اشياء جايي معين داشت كه در آن مى توانست قاطعانه عمل كند. درواقع خطاكاري او بود كه 

رى
 هن

اى
ره ه

 دو
 در

س
سي
تار

 كا
ت
اهي

ر م
طو

ت



67

54-55

معمولاً تراژدي به بار مى آورد. به زبان تمثيل مى توان گفت كه طرز تلقي يونانيان انسان را رهرو مردابي 
ــد وگرنه به گردابي سخت عميق فرو مى رفت. انسان  ــت به  دقت مراقب باش تصوير مى كرد كه مى بايس
ــخت يك رودخانه ديد كه قدرتي در برابر جهت يا  ــتخوش تلاطم امواج س جديد را برعكس مى توان دس
سرعت خود ندارد. اين احساس شيء بودن همراه با بي اطميناني و ناامني كه پيش از اين دو فصل حاضر 

توصيف شد، زندگي را به نظر غير واقعي، بيگانه، بي معنا و پوچ مى سازد." (هولتن، 1384: 232)
طلب اختيار نيز كه ازجمله برداشت هاي انسان مدرن نسبت به زندگي است كه احساسات مربوط به 
ــاگر تحت تأثير قرار مى دهد . انساني كه  ــيس را به گونه اي ديگر در رابطه با نمايش و تماش نيروي كاتارس
ــلماً نمى تواند سقوطي توأم با احساس  ــبت به زندگي اش در اجتماع و سرنوشتش اختياري ندارد ، مس نس

شديد ترحم و ترس را در مخاطب برانگيزد. 
ــده اند كه انسان جديد احساس نمى كند  ــياري از فلاسفه و منتقدان اجتماعي معاصر مدعي ش " بس
ــاس مى كند كه اختيار ناچيزي بر هستي خود  ــت و اغلب احس عضوي از اجتماع خويش يا كار خويش اس

داشته يا اصولاً هيچگونه اختياري نسبت به وجود خود ندارد." (هولتن، 1384: 232) 
اين انسان هيچ گاه نمى تواند به آن معنا اوج بگيرد و با سقوطش ترحم و ترس را به وجود بياورد ضمن 
ــه چون صلب اختيار او را دچار نوعي انفعال در عمل و زندگي مى كند ، ميزان تأثير خطاكاري اش در  اينك
ــيس و تزكيه و تطهير در مخاطب  ــت و به طبع بر اندازه تأثير كاتارس رابطه با فاجعه تراژيك نيز پايين اس
ــت اش ندارد بنابراين فاجعه تراژيك بين  ــود . اين قهرمان دخالت چنداني در سرنوش نيز موثر واقع مى ش
ــده و  ــيم ش ــت تقس نيروهاي گريزناپذير ناملموس ( ذهني ) و عمل اين قهرمان كه خطي و منفعلانه اس
تمركز نمى يابد. به همين خاطر تأثير كاتارسيس نسبت به آثار كلاسيك در اين گونه آثار كمتر خواهد بود.

ــيس به عنوان يكي از عناصر مهم تراژدي، در تراژدي هاي مدرن هم چنان  ــير كاتارس اما با همه تفاس
ــاگر و صحنه  ــتر تلاش آن به برانگيختن حس ترحم و ترس در تماش ــته بيش وجود دارد و هم چون گذش
ــت، تا از اين طريق با عامل به وجود آورنده آن به مبارزه برخواسته، سبب تطهير و تزكيه  ــده اس معطوف ش

در مخاطب شود. 
ــيك قادر به  مخاطب نمايش هاي مدرن و تراژدي هاي معاصر اگرچه آن چنان كه تراژدي هاي كلاس
ــطو براي كاتارسيس بودند تحت تأثير نيروهاي  ــاندن احساسات مورد نظر ارس تأثيرگذاري و به چالش كش
ــلماً در وي برانگيخته مى شود. مادامي كه الگوي  ــفقت و هراس قرار نمى گيرد. اما تأثيراتي مشابه مس ش
ــيك و خواه در ساختار مدرن آن؛ وجود داشته باشد و تا وقتي كه تماشاگر  ــاختار كلاس تراژدي، خواه در س
يك قهرمان را دچار فاجعه تراژيك مى بيند و با او هم ذات پنداري مى كند، احساسات مهم شفقت و هراس 
ــفقت و هراس، حتي اگر نوع نگاه به سرنوشت قهرمان و خطايي كه در  ــت. اين ش هم وجود خواهند داش
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ــده است تغيير كرده باشد، هست و تأثيرات آن ممكن است كاهش يابد يا  ــاختار تراژدي مرتكب آن ش س
افزايش پيدا كند، اما هم چنان وجود دارد و به هرحال تطهير و تزكيه اي را كه ارسطو در مورد آن صحبت 

مى كند در رابطه با خطاي بزرگ قهرمان باعث مى شود. 
همان طور كه ذكر شد، هم زمان با جنگ هاي جهاني و به ويژه پس از پايان آن ها و در ادامه حركت و 
جنبش عظيم هنري بعد از رنسانس تئاتر مكاتب ، اشكال و سبك هاي مختلفي را در همه زمينه ها تجربه 
كرد . ورود ساير علوم ازجمله جامعه شناسي ، پزشكي ، روانشناسي ، سياست و ... به حوزه تئاتر باعث شد كه 
هنرمندان مختلف، تئاتر را با زوايا و ديدگاه هاي متفاوت تري مورد پرداخت قرار دهند و جنبه هاي مختلف 
ــيقي و ... را همواره مورد ارزيابي ها و بازنگري هاي تازه قرار داده و  آن از صحنه آرايي، بازيگري، اجرا موس

به گونه هاي متفاوت آزمايش كنند . 
ــن حس ترحم و ترس  ــيس و برانگيخت ــه از ميان اين انواع در رابطه با كاتارس ــتره مهمي ك دو گس
ــيس  ــات در حوزه تئاتر مدرن و كيفيت كاتارس ــتند و مى توانند از برخي جه ــي هس ــش قابل بررس در نماي
ــي و « تئاتر و  ــيوه نمايش ــايكودرام » به عنوان يك ش ــرار گيرند؛ « تئاتردرماني » يا « س ــل ق موردتحلي
شقاوت» هستند. كه اولي بيشتر به لحاظ تكيه بر عنصر تطهير و پالايش در تئاتر و دومي به خاطر اهميتي 

كه به تاثير ترس، وحشت و هراس در تراژدي مى دهد، قابل تأمل است. 

1 - 3  روان پالايى و روان درمانى
ــد، كاتارسيس يا روان پالايي است. واژه  ــتر ياد ش يكي از كاركردهاي مهم تراژدي همان گونه كه پيش
ــكي دارد و به معناي تطهير و پالايش رواني به كار مى رود. تئاتردرماني  ــيس هم اصولاً ريشه پزش كاتارس
ــتن قالب هاي مرسوم نمايش سعي دارد بر روي تأثير  ــيوه هاي مدرن نمايش است كه با شكس يكي از ش

نمايش بر احساس و روان مخاطب متمركز شود. 
ــاس نظريه سايكودرام يا تئاتردرماني را در  ــتم، دكتر « ژاكوب لوي مورنو » اس « در اوايل قرن بيس
ــال 1921، سايكودرام را « علم كشف حقيقت » ناميد و موضوع آن را چنين  ــت. او در س وين بنيان گذاش
تعريف كرد : « تئاتردرماني نوعي كاوش علمي جهت دريافت حقيقت از طريق شيوه هاي نمايشي است.» 
ــق آن را بدانيم، تلفيقي  ــايد بي آنكه معناي دقي ــنويم، ش امروزه هر بار كه اصطلاح تئاتردرماني را مى ش
ــي به نظرمان برسد و يا تصور مبهمي از يك نوع نمايش  ــترك هنر تئاتر و علم روانشناس از امكانات مش
ــيوه درماني تنفسي و ناكارآمد در ذهنمان  ــل كننده و احتمالاً مربوط به موضوعات رواني و يا يك ش كس
ايجاد شود. اين شبهات ، عموماً ناشي از عدم آگاهي و اشراف مخاطبان، نسبت به ماهيت و كاركرد مقوله 

تئاتردرماني است . (جونز، 1383:13) 
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ــه تئاتردرماني  ــيوه تئاتر دارد مى توان گفت ك ــز در مورد اين ش ــق تعريفي كه فيل جون ــع طب درواق
ــويم. شايد مهم ترين تفاوت  ــتباهات آن تنبيه ش ــت، بدون آنكه به خاطر اش راهي براي تمرين زندگي اس
تئاتردرماني با نمايش به معناي مرسوم و كلاسيك آن، قالب نمايشي باشد. در تئاتردرماني داستان، طرح، 
ــخصيت و ساير عناصر درام به معناي كلاسيك وجود ندارد و درضمن زمان نمايش همواره زمان حال  ش

است. 
ــان در صحنه تئاتردرماني، مدام در حال آفريدن و فرافكني دنياي درون خود به دنياي بيروني  « انس
ــاخته مى شود. پس از تئاتردرماني راهي براي تلاقي دو دنياي  ــت و جهان او از مواجهه اين دو دنيا س اس

درون و بيرون و شيوه اي متفاوت براي رسيدن به خلاقيت است. (جونز، 1383:15) 
تئاتردرماني مى كوشد تا با وارد كردن تماشاگر به فضاي نمايشي، به طور مستقيم بر احساس و روان 
ــود نتيجه  ــيس باعث مى ش ــابه با آن چه را كه تراژدي از طريق كاتارس او تاثير بگذارد و درماني تقريباً مش

دهد. 
ــكل ارتباط آن ها با تماشاگر است. تراژدي همواره سعي  ــيوه، در ش تفاوت عمده ديگر ميان اين دو ش
ــتان و جهان نمايش به وجود آورد و با وادار كردن مخاطب به  دارد فضايي مصنوعي را از طريق يك داس
ــاختار داستاني قرار مى دهد  ــي قهرماني را در س ــيوه نمايش ورود به اين جهان تأثيراتش را بگذارد. اين ش
ــاگر را به واسطه  ــد با وقايع و حوادثي كه بر محور اين قهرمان موردپرداخت قرار مى دهد، تماش و مى كوش
هم ذات پنداري، به طورمستقيم وارد فضاي نمايشي كند و هنگامي كه هم ذات پنداري كامل شد و تماشاگر 
با استفاده از واسطه در جايگاه قهرمان قرار گرفت، با توجه به آن چه قهرمان بدان دچار مى شود و نتيجه 
رواني و احساسي اي كه مى گيرد بر مخاطبش تأثير بگذارد. اما در تئاتر درماني ، واسطه ها از ميان برداشته 
ــتقيم در فضاي نمايش قرار مى گيرد و اصلاً خود قهرمان نمايش مي شود.  ــده اند و تماشاگر به طورمس ش
ــاس اهداف نمايش رهبري كند و  ــد قهرمانش را براس ــت كه كارگران نمايش مى كوش از اين به بعد اس
ــي موردنظرش را بر او بگذارد. ويژگي  به گونه اي متفاوت موردپرداخت قرار داده، تأثيرات رواني و احساس
ــترك هر دو شيوه نمايش رساندن تماشاگر به نوعي آگاهي و شعور است كه در جريان نمايش شكل  مش
مى گيرد. فيل جونز در كتاب تئاتردرماني و نمايش زندگي در مورد تأثيرات و كاركردهاي اين شيوه 

نمايشي مى نويسد:
" ... تئاتر، تماشاگر را به ارتباط ، همدلي و همذات پنداري وا مي دارد. 

ــود و با اين  ــخصيت محوري با موقعيت و درك فضا و نمادها مى ش و بالاخره تئاتر باعث درگيري ش
ــود. تحريك اين نيمكره، باعث افزايش آگاهي فضايي و حافظه  ــت مغز تحريك مى ش عمل، نيمكره راس

عاطفي مى شود." (جونز، 1383:17)
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ــايد مهم ترين  ــعور ش ــطحي بالاتر از آگاهي و ش ــاگر به س ــاندن تماش تحريك حافظه عاطفي و رس
دستاورد مشترك تراژدي و تئاتردرماني با محوريت تأثير رواني نمايش باشد. 

روش مشترك تراژدي و روان پالايي حاصل از تئاتردرماني، برانگيختن احساسات و هيجانات مخاطب 
ــود. اين برون ريزي در هر دو شيوه  ــده و نوعي درمان را سبب مى ش ــت كه باعث برون ريزي آن ها ش اس
نمايشي به يك صورت انجام مى گيرد. در تراژدي قهرمان داستان آن را به وجود مى آورد و در تئاتردرماني 

خود مخاطب يا كمك كننده اي اين فرآيند را به وجود مى آورند. 
« در مضاعف سازي يكي از افراد ياور ، بدل شخصيت اصلي مى شود و نقش او را به عهده مى گيرد. 
ــايل و مشكلات خود را از نگاه يك فرد به نظاره  ــخص اصلي، عواطف، هيجانات و مس به اين ترتيب ش
ــازي يكي از مهم ترين تكنيك هاي تئاتردرماني است و تأثير خود را وامدار كارايي  ــيند. مضاعف س مى نش
هنر نمايش است. چرا كه در هنر نمايش نيز، مردم ترس ها، هيجانات، شادي و دل مشغولي هاي خود را 
در قالب شخصيت هاي نمايشي مى بينند و با همذات پنداري با شخصيت هاي نمايش، به درك جديدي از 
مشكلات خود مى رسند. در تكنيك مضاعف سازي، شخصيت اصلي تئاتردرماني صرفاً يك تماشاگر فعال 
ــخصيت ها يا افراد ياور مى نشيند و هر بار شخصيت خود را از نگاهي  ــت كه به مشاهده عمل ساير ش اس
ــب خود، به درك جديدي از محدوديت ها و  ــيند و هر بار، با نظاره افراد ياور در قال ــد به نظاره مى نش جدي

استعدادهاي خويش مى رسد. (جونز، 1383: 19)
رسيدن به اين درك جديد همان هدفي است كه تراژدي دنبال مى كند . در تراژدي هم ابتدا قهرمان 
ــتباهاتش مى رسد، بعد  ــتعدادها و اش ــعور راجع به اس ــدن در فاجعه تراژيك به اين درك و ش با گرفتار ش
ــت پيدا مى كند. اما  ــعور دس ــاگر كه تا به حال با اين قهرمان هم ذات پنداري كرده بود به درك و ش تماش
ــت كه نوعي بالقوه گي به عنوان نتيجه كار موردنظر است. تماشاگر و  ــئله ديگر در تئاتردرماني اين اس مس
ــده تراژدي فاصله  مخاطب در تئاتردرماني، هم چنان كه مخاطب يك نمايش تراژدي از قهرمان قرباني ش
ــت هنگامي كه خود را مانند يك قرباني شكست خورده ديد، دست به عمل مى زند و درمان  مى گيرد، درس
ــت. فيل جونز يكي از جلسات روان درماني را در كتابش نمونه مى آورد و نتيجه كار  ــده اس از اين جا آغاز ش

را اين طور بيان مى كند:
ــده اند و به جاي باقي ماندن در نقش  ــاس كردند كه تواناتر ش " با اجراي نمايش، اعضاي گروه احس

قرباني، با مشكلات مقابله و براي رفع آن ها تلاش كردند." (جونز، 1383: 37)
ــت مي يابد. درواقع  ــر و تزكيه بدان دس ــراژدي پس از تطهي ــاگر ت ــت كه تماش اين همان چيزي اس
همان طور كه مفسران فن شعر گفته اند؛ عناصري كه كاتارسيس باعث پالايش روح از آن ها مى شود، 

پس از پايان يك تراژدي از تماشاگر برون ريخته مى شوند و نتيجه آن تطهير و تزكيه مخاطب است. 
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ــتراكات كاتارسيس ارسطويي با تئاتردرماني را مورد مطالعه قرار  ــت كه اش  گودمن يكي از افرادي اس
ــيدن به تعادل ارسطويي مى داند و تئاتردرماني را  ــت، مورا نيز حفظ زيباشناختي نمايش را در رس داده اس

در اين حوزه مفيد مي شمارد. 
" كائليوس اورليوس در قرن پنجم پس از ميلاد نقل قول مى كند كه « در بيماري هاي شديد و مزمن 
ــكل هاي تئاتري را با توجه به  ــت ، بايد نمايشي را تماشا كند . » او انواع ش ــده اس كه بيمار دچار جنون ش
بيماري تقسيم بندي مى كند . اگر بيمار دچار «افسردگي » باشد ، او تئاتر بي كلام را توصيه مى كند و اگر 
دچار « بازيگوشي كودكانه » شده باشد ، تراژدي يا نمايش اندوهبار را مناسب مى داند." (جونز، 1383: 64) 
ــاس، عملكردي سالم نتيجه شود و اين  ــت كه با تعادل بين عقل و احس در تئاتردرماني هدف آن اس
دقيقاً همان حدوسط و تعادلي است كه ارسطو به عنوان يك نتيجه مهم در تراژدي از آن ياد مى كند. يكي 
ــتركي كه تئاتردرماني و تراژدي براي رسيدن به اين عملكرد سالم طي مى كنند، فرافكني  از راه هاي مش

است. 
ــق آن جنبه هايي از خود را به  ــت كه بيماران از طري ــي در تئاتردرماني فرآيندي اس "فرافكني نمايش
موضوعات تئاتري يا نمايشي و يا اجراي نمايش ، فرافكني مى كنند و از اين طريق، تعارضات دروني خود 
ــكل بيروني نمايش از طريق تعامل بين آن ها  را بيرون مى ريزند. به اين ترتيب وضعيت دروني بيمار و ش
بيان و تفسير مى شود. نمايش از طريق خلق چشم انداز مناسب فرصت كشف و شهود درباره موضوعات 

فرافكني شده را فراهم و تفسير را ممكن مى سازد." (جونز، 1383: 144)
ــيك، هدف اصلي از اجراي نمايش، كاتارسيس (تزكيه از طريق هنر )  "در نقش گذاري رواني كلاس

بود . پس از آن ، فرصت تفكر ، بحث و مشاركت جمعي پيش مي آمد." (جونز، 1383: 90) 

3 – 3  تفسير مدرن از تراژدى كلاسيك 
نظريه تئاتر و شقاوت را براي اولين بار « آنتونن آرتو » پس از تحقيق بر روي تراژدي هاي كلاسيك 
ــاره داشت كه به مراتب فراتر از  ــونتي انكارناپذير در روي صحنه نمايش اش مطرح كرد . آرتو به وجود خش
ــتار بود . او به خشونتي غيرمادي و ماوراء الطبيعي اشاره  ــونت فيزيكي ناشي از خونريزي و كشت وكش خش

مى كرد و آن را در مذهب و اسطوره ها ريشه يابي مى كرد. 
" آرتور ، تئاتر را با طاعون سياه كه اروپاي قرون وسطي را به يغما برد ، مقايسه مى كند ... 

ــاني زنده باقي نماند ، خود را غرق در لذت  ــيد كه انس در نتيجه اين مرض چون غالباً به نظر مى رس
ــتي هاي روح را كه مردم متمدن در حالت  ــهوت كردند. كوتاه آنكه طاعون تمام پلش حاصل از حرص و ش
ــتند انجام دهند و در  طبيعي مهار مى كردند، آزاد يا خلاص كرد. طاعون اعمالي را كه اين مردم مى توانس
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حالت عادي احتمالاً منكر آن مى شدند، ظاهر و آفتابي كرد. آرتو كاركردي شفابخش در اين واقعه مى بيند 
ــد اگر چه موثر تر از آن است، چون اگر تشخيص دهيم كه سنگدل،  ــايد شبيه به روان درماني باش كه ش

كشنده خو و شهوترانيم، شايد بهتر بتوانيم بر نفس اماره چيره شويم." (هولتن، 1384: 233- 234) 
ــونتي كه بر اسطوره ديونيزوس روا داشته شده بود  ــونت موجود در تئاتر و تراژدي را، از خش آرتو خش
ــونت، ترس و ترحم را در نمايش ايجاد مى كند  ــت كه همين خش موردپي گيري قرار داده بود و اعتقاد داش

و سبب كاتارسيس در تماشاگر مي شود. 
"چنين مى نمايد كه تئاتر خشونت نه تنها متضمن نشتر زدن نقطه تراكم كثافات و چركهاست، و اين 
عقيده اي است كه به ظاهر نه چندان دور از نظريه كاتارسيس (تزكيه نفس ) ارسطو، بلكه در عين حال 
ــر مي بريم كه همواره امكان بلا و فاجعه در آن وجود دارد. به نظر  مى آموزد كه در جهاني نامطمئن به س
نمى رسد كه تئاتر آرتو از لحاظ نظري تفاوت بسياري با تراژدي يونان داشته باشد." (هولتن، 1384: 234)
ــاره دارد و در  ــطويي اش ــيوه ارس آرتو همواره در تئاترش به كاركردها و عناصر تراژدي و هم چنين ش
ــونت و وحشت در نمايش اش براي كاتارسيس ارسطويي جايگاهي  برخي از مباحث مربوط به عنصر خش
ــه تطهيركننده آن در  ــونت و جنب ــود. پيربرونل در كتاب تئاتر و شـقاوت درباره خش ويژه قايل مى ش
ــنامه نويس زنا و خويش بارگي  ــد: « فورد و آرتو كه هر دو نمايش تراژدي و صحنه نمايش آرتو مى نويس
ــتن خون و خونريزي نيز باكي ندارند ولو اگر اين خون ريخته شده با شقاوت  ــتند از به نمايش گذاش هس
همراه نباشد، حتي اگر به خاطر حفظ تقواي مراسم تراژيك يك جنبه تطهير كننده به خود بگيرد، هر دو 
ــيله غافلگير كننده بر روي صحنه كه ناشي از نمايش خالص و ناب  ــنامه نويس از آن به عنوان وس نمايش

است بهره مى گيرند. (هولتن، 1384: 172) 
آرتو در نظرياتي كه در مورد خشونت و وحشت در نمايش مطرح مى كنند به جنبه هاي مختلف تطهير 
ــونت در صحنه تئاتر باعث مى شود كه عنصر خشونت  ــاره دارد و معتقد است كه نمايش خش كنندگي اش

آميز در تماشاگر و مخاطب تئاتر پالايش پيدا كند. 
 mimesis ــطويي است. من سعي كرده ام ارتباطي را كه بين تقليد ــقاوت يك تئاتر ارس « تئاتر ش
ــر اينكه نوعي روان پالايي  ــقاوت به خاط ــازم. تئاتر ش و روان پالايي catharsis وجود دارد، ظاهر س
ــونت بار، با همانند سازي همراه است. همانند سازي هنرپيشه  ــت، نوعي درمان روح، ولي درهاي خش اس
ــقاوت در مويه ادبي خود به نظر يك تئاتر ارسطوئي  ــاگر و هم چنين نويسنده و تماشاگر، تئاتر ش و تماش

است. » 
آرتو در صحنه نمايش و در گستره توليد نيز ، خشونت تئاتري را تعريف مى كند و معتقد است كه اين 
ــنده نمايش نيز تاثير مي گذارد . او در تعريف اجراي شقاوت بر  ــئله بر بازيگران ، كارگردان و حتي نويس مس
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روي صحنه ، توسط بازيگر ، مى گويد : «عمل شقاوت كه توسط جلاد يا مجري آن شقاوت اعمال مى شود 
ــت ...  ــك تقدير بالاتر اطاعتي كه خود مجري با آن مخالف اس ــن بينانه از ي ــي منفعل ولي روش و اطاعت

»(هولتن، 1384: 39) 
ــود  ــير مى ش ــونت بار تئاتر تبيين و تفس درمجموع، تئاتر آرتو كه با اعتقاد و توجه و تاكيد بر جنبه خش
ــت،  ــي – تراژدي – پيدا كرده اس ــطه تغييراتي كه در گونه مهم نمايش را مى توان از برخي وجوه به واس
ــي قرار دارد. تئاتر آرتو مى تواند تفسير مدرني از تراژدي يونان باشد. تفسيري كه همه ريشه ها  موردبررس
ــتفاده قرار  ــطوره ها به همراه دارد و تمامي آن ها را تاييد كرده، مورداس ــطح اس و الگوهاي تراژدي را از س
ــطو حاصل تحريك احساساتي چون ترس و ترحم در  ــيس نيز به خاطر آنكه به گفته ارس مى دهد. كاتارس
ــلم تر با نظريه آرتو پيدا مى كند و درحقيقت مى توان اين طور گفت  ــاگر است ارتباطي محكم و مس تماش
كه آرتو بخشي از نظرياتش را در رابطه با تئاتر و شقاوت و مديون تاكيد و اهميت دادن ارسطو بر مسئله 

كاتارسيس است. 
ــطو در فن شعر نوشته است  ــن ترين مشخصه هاي كاتارسيس همان گونه كه ارس بارزترين و روش
ــي و تحليل است. ساختمان تراژدي هاي دوره كلاسيك به واسطه  ــيك قابل بررس در تراژدي دوره كلاس
ــر را در رابطه با برانگيزش  ــترين تأثي ــقوط قهرمان اتفاق مى افتد، بيش نموداري كه در آن اوج گيري و س
ــاگر  ــيس به طوركامل در آثار اين دوره به وجود مى آيد. تماش حس ترحم و ترس دارند. براي همين كاتارس
يا خواننده اين آثار خواسته يا ناخواسته با قهرمان هم ذات پنداري مى كند و خودش هم به نوعي در ساختار 
نمايشنامه قرار مى گيرد. به همين دليل مواجهه اش با نيروهاي احساسي موجود در نمايشنامه بارز و برجسته 

است و سبب تزكيه و تطهير مى شود. 
همراه با تغيير نظام هاي ساختاري درام در دوره هاي بعدي هنري، تراژدي مدرن ضمن حفظ اصول، 
ــتاني نمايش با تغييرات عمده اي همراه بوده است. اين  ــتر مناسبات داس ــطه نوع روايت قصه و بس به واس
ــخاص، حوزه هاي ارتباطي ميان آن ها، مشكلات و دغدغه ها و حتي جنس آدم هاي  ــبات، روابط اش مناس
ــبت هم تأثيرات نمايش بر افراد در آثار مدرن با  ــتان را نيز با تغييراتي مواجه كرده است. به همين نس داس
ــيك به گونه اي ديگر تغيير يافته است. بنابراين طبيعي است كه ميزان برانگيختن احساسات نيز  آثار كلاس
در اين دوران متفاوت شده باشد. ضمن اينكه گرايش به خردورزي و تسلط قلب آپولوني در دوران مدرن 
ــبات كاتارتيك را نيز دگرگون ساخته  ــات را دچار تغيير كرده و از اين جهت مناس تأثير و توجه به احساس

است. 
كاتارسيس در دوره مدرن با توجه به خصوصيات و ويژگي هاي تغييريافته درام با كاتارسيس در دوره 
ــيك متفاوت است. علاوه بر اين ها نبايد اين نكته را هم از نظر دور داشت كه اشكال تغيير ماهيت  كلاس
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يافته اين فرآيند دراماتيك در حوزه هاي محدود و متفاوت ديگر تئاتر – نظير تئاتردرماني – در اين دوره 
طرح شده و رشد پيدا كرده است. 

نتيجه گيرى
ــده و بررسي ويژگي هاي درام مدرن مى توان استنباط كرد  درمجموع آن چه از برآيند مباحث مطرح ش
ــاس دو ويژگي اصلي حس ترحم و ترس هم چنان در نمايش هاي دوره  ــيس براس ــت كه كاتارس اين اس
ــد يا دست كم  ــت در آثار اين دوره كاهش يافته باش مدرن هم وجود دارد. تأثير اين فرآيند مهم ممكن اس
ــيس هم چنان وجود دارد و مى توان آن را در  ــوس به نظر برسد، اما آن چه مهم است اينكه كاتارس نامحس

بسياري از آثار دوره مدرن جست وجو كرد. 
ــزان توجه به عناصر و  ــه ورزانه و خردگرايه تا اندازه اي مي ــه حوزه هاي انديش ــش درام مدرن ب گراي
تأثيرات احساسي را در آثار اين دوره با كاهش و نزول مواجه كرده است. به همين دليل هم به نظر مى رسد 
ــان را از دست داده و به طور نامحسوس تري كاربرد پيدا  ــيس و تاثيرات آن حضور محسوس ش كه كاتارس
ــيس در دوره مدرن به صورت دروني و ناخودآگاه  مى كند. حتي مى توان اين طور گفت كه احتمالاً كاتارس
در افراد به وجود مى آيد. پس از آن جا كه نمايش به عنوان يك فرآيند ارتباطي در تعامل با تماشاگر همواره 
ــتقيمي دارد، اين امكان محتمل است كه تماشاگر به طورناخودآگاه بسياري از  ــتقيم و غيرمس تأثيرات مس
ــي از مهم ترين اين تأثيرات  ــيس هم مى تواند يك ــد. كاتارس تأثيرات را در جريان اين فرآيند پذيرفته باش

ناخودآگاه باشد. 
ــاي روزمره و عادي  ــتان به دني ــخصيت ها و داس ــدن فضا ، ش در نمايش هاي دوره مدرن نزديك ش
انسان ها نيز باعث شده كه از برانگيختن حس ترحم و ترس كاسته شود. اين تأثيرات، هرچند ضعيف ترند، 

اما وجود دارند و ميزاني از تزكيه و تطهير را در فرد باعث مى شوند. 

ويژگى هاى آثار كلاسيك و مدرن و تاثيرگذارى بر كيفيت كاتارسيس

آثار دوره مدرنآثار دوره كلاسيكويژگى ها
انسان محوريخدامحوري1
حضور مسايل ماديحضور مسايل معنوي2
حضور شخصيت هاي انسانيحضور شخصيت هاي اسطوره اي - حماسي3
تسلط قلب آپولوني و خردگراييتسلط قلب ديونيزوسي و احساس گرايي4
ايجاد نظام هاي ساختاري متفاوتتبعيت از نظام ساختاري ارسطويي5
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مناسبات عادي، انساني و دست يافتنيمناسبات عظيم، دست نيافتني و جبران ناپذير6
اعمال و رفتارهاي ساده و معموليوجود تقدس در رفتار و اعمال7
قهرمان معمولي و متوسط، تأثيرات ضعيف احساسيقهرمانان بلند مرتبه و تأثيرات احساسي قوي تر8
كاهش ميزان احساسات و غلبه انديشه و خردغلبه احساسات و برانگيزش حس ترحم و ترس9
ساختارهاي متفاوت و كاهش تأثيرات كاتارتيكوجود ساختار هدفمند براي ايجاد كاتارسيس10

1 - ايفي ژني، وقتي فهميد كه يك نفر از شهر آرگوس آمده است، خواست نامه به برادرش را به دست او بفرستد و اين امر 
باعث شد كه برادرش او را بشناسد. اما اورست براي آنكه خود را به خواهرش بشناساند از سوزن دوزي هاي او سخن به ميان 

آورد. 

پى نوشت ها
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علي معروفي**، نغمه ثمينى

تاريخ دريافت مقاله:       13 / 11 /  92                         تاريخ پذيرش نهايى:    7  / 2 / 92  

انتقال مولفه هاى فرهنگى در اقتباس از نمايشنامه براى فيلم
با تاكيد بر فيلم  "ترديد" ساخته واروژ كريم مسيحى

**نويسندة مسوول 

*

 اين مقاله برگرفته از پايان نامه ى كارشناسى ارشد نويسنده مسوول  با عنوان "انتقال فرهنگى
 در اقتباس از نمايشنامه براى فيلم" مى باشد كه در  شهريور 1390 به راهنمايى خانم دكتر

 نغمه ثمينى و مشاوره ى آقاى دكتر قهرمانى در پرديس هنرهاى زيباى دانشگاه تهران به انجام
رسيده است.
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علي معروفي           كارشناس ارشد ادبيات نمايشى، دانشكده هنرهاى نمايشى و موسيقى، پرديس هنرهاى زيبا، دانشگاه تهران، تهران، ايران

نغمه ثمينى               استاديار تئاتر، دانشكده هنرهاى نمايشى و موسيقى، پرديس هنرهاى زيبا، دانشگاه تهران، تهران، ايران
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چكيده
اقتباس از آثار كلاسيك و برجسته دوران گذشته از روش هاي اصلي خلق آثار نوين هنري است. در  
طول انجام فرايند اقتباس بعضي تغييرات و تطابق دادن ها بين اثر مبداء و اثر مقصد ضرورت دارد. عمده 
ــت كه  اين تطابق ها در گذر از فرهنگ زماني و مكاني اثر مبداء به فرهنگ زماني و مكاني اثر مقصد اس
ــكل مي گيرد. اثر هنري به منزله سازه اي كه در محيط فرهنگي خود ساخته مي شود، مصالحي دارد كه  ش
ــب  ــد، يعني هنرمندي كه اقتباس مي كند به تناس ــت از فرهنگي به فرهنگ ديگر متفاوت باش ممكن اس
ــتفاده از اين مصالح  ــت مي كند مصالحي در اختيار دارد كه بايد اثر اوليه را با اس فرهنگي كه در آن زيس
جديد برسازد. موضوع موردبحث در اين مقاله اين است كه مصالح اوليه كه در هر فرهنگ جهت ساختن 
سازه اي جديد (در اين جا اثر هنري جديد) موجود است، كدامند؟ آيا اين مصالح در همه فرهنگ هاي موجود 
ــتند؟ آيا مي توان بعضي از اين مصالح در فرهنگي را هم ارز مصالح ديگري در فرهنگ ديگر  ــان هس يكس
ــت؟ در اين رهگذر در ابتدا متن به بررسي مفاهيم فرهنگ و مولفه هاي تشكيل دهنده آن اختصاص  دانس
ــنامه  هملت نوشته ويليام  ــب موارد منتخب براي مطالعه (نمايش ــت. در بخش هاى بعد به تناس يافته اس
شكسپير و فيلم  ترديد ساخته واروژ كريم مسيحي) به ترتيب به بررسي مولفه هاي فرهنگي انگلستان عهد 
شكسپير و ايران از چهار ديدگاه دانش، دين، روابط قدرت و روابط جنسيتي پرداخته شده است. در بخش 
آخر نيز موارد منتخب در كنار يكديگر و با عنايت به يافته هاي بخش هاى قبل موردمداقه قرار گرفته است 
و نتيجه اوليه اهميت هم ارزسازى مولفه هاى فرهنگى در اقتباس را نشان مى دهد. به طورى كه در صورت 
عدم تطابق، اثر به دست آمده كاركرد اثر اوليه را نداشته و چه بسا ارزش هاى هنرى آن را ازبين خواهد برد.

واژگان كليدي: فرهنگ، دانش، دين، روابط قدرت، روابط جنسيتي
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مقدمه
درتحقيق پيش رو بر آنيم تا به عنوان:  " انتقال فرهنگى در اقتباس از نمايشنامه براى فيلم بپردازيم"، 
براى پرداختن به موضوع طرح شده ابتدا لازم است كه به چيستى فرهنگ و تعاريف و معانى آن بپردازيم، 
پس از آن با توجه به موردى كه براى بررسى اين موضوع انتخاب شده ، يعنى فيلم  ترديد و منبع اقتباس 
ــپير بررسى شده  ــتان عهد شكس ــت كه تعاريف و معانى و مولفه هاى فرهنگ در انگلس اين فيلم لازم اس
ــدن فيلم  (يعنى روزگار  ــاخته ش ــى همين موضوعات در دوران س و موردمداقه قرار گيرد. پس از آن بررس
ــه اين مولفه هاى فرهنگى در فرهنگ هاى طرح شده انجام مى شود.  معاصر) ضرورت دارد. در ادامه مقايس
ــت مو ضوع موردبحث به  ــكل مطلوب خود را پيدا كند ضرورت دارد كه نخس ــراى اين كه هر فصل ش ب

شكلى شفاف مشخص شود.
در متونى كه به شكلى كلمه اقتباس را در عنوان خود دارند، ناخودآگاه ذهن مخاطب به سمت فنون و 
روش هاى تحقيق مى رود يعنى بحث در مورد اين كه براى انجام اقتباسى موفق به لحاظ تكنيكى انجام چه 
ــت، لازم است در ابتداى كار روشن شود كه موضوع اين متن در مورد روش ها، شگردها  مراحلى لازم اس
ــت بلكه دريافت اين كه مسايل پايه اى مربوط به فرهنگ چگونه به هم  و تكنيك هاى انجام اقتباس نيس
ــت يا خير، موضوع اصلى تحقيق پيش رو را  ــوند و آيا اصولا همواره اين تبديل قابل انجام اس تبديل مى ش

تشكيل مى دهد.
ــايل بسيارمهم  ــت مى كنيم كه بينامتنيت، ارتباطات و روابط بينافرهنگى از مس امروزه در جهانى زيس
ــمار مى رود. مسايلى مثل ديالكتيك بين گفتمان هاى كلان ايدئولوژيك و فرهنگى،  و پايه اى در آن به ش
گفت وگوى تمدن ها، لزوم رابطه و فهم و درك متقابل و تلاش جهت كاستن از برخوردها و درگيرى ها و 
جنگ ها به واسطه گفت وگو در اين اواخر به كرات و از تريبون هاى مختلف دانشگاهى و سياسى و فرهنگى 
به گوش مى رسد. در چنين جهانى شناخت مولفه هاى فرهنگى و ارتباط آن ها با يكديگر و ارتباط آن ها با 
مولفه هاى فرهنگ هاى ديگر در ظرف اقتباس ادبى و هنرى موضوعى مهم و تاثيرگذار به شمار مى رود.

ازطرف ديگر اقتباس از آثار مهم گذشته خواه ناخواه از روش هاى اصلى خلق آثار هنرى جديد به شمار 
مى رود و با نگاهى دقيق به تاريخ هنر شاهديم كه بعضى آثار به شكل مرتب در طول تاريخ هنر تكرار و 
بازآفرينى شده و بازهم مى شوند كه اين مسئله به نوبه خود تاكيدى بر ضرورت اين تحقيق به شمار مى رود.
در تحليل اقتباس به طورعام و در تحليل اقتباس از نمايشنامه براى ساخت فيلم به طورخاص كيفيت 
انتقال فرهنگى معيار اصلى موفقيت اثر در برقرارى ارتباط با مخاطب اثر مقصد به شمار مى رود. به عبارتى 
ــيار  مرحله اى از انجام عمل اقتباس كه مى توان نام انتقال مولفه هاى فرهنگى را به آن داد، مرحله اى بس
ــد اقتباس كننده از پارامترهاى  ــمار مى رود به گونه اى كه اگر هنرمن ــذار و مهم در امر اقتباس به ش تاثيرگ
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ــناخت درستى نداشته و نتواند با خلاقيت هاى فردى خود انتقال اين  فرهنگى اثر مبدا و جامعه خودش ش
مولفه ها را به گونه اى موثر انجام دهد، اثر توليدشده در برقرارى ارتباط با مخاطب خود موفق نخواهد بود.

پيشينه تحقيق
ــاخه هاى  ــگاهى و پايان نامه در ش در ارتباط با اقتباس و روش ها و فنون آن تعداد زيادى تحقيق دانش
ــط بينافرهنگى،  ــى در مورد فرهنگ، رواب ــترس قرار دارد، ازطرف ــده و در دس ــته ش مختلف هنرى نگاش
ــى و مطالعات  ــگاهى جامعه شناس ــته هاى دانش ــاخت هاى فرهنگى نيز در رش مولفه هاى فرهنگ و زيرس
فرهنگى تحقيق هاى زيادى موجود است. اما در مورد چگونگى انتقال مولفه هاى فرهنگى در روند اقتباس 
و نگاه به زيرساخت ها و بسترهاى فرهنگى دو اثر مبدا و مقصد و مقايسه و تطبيق آن ها با يكديگر تحقيق 

چندانى كه در دسترس نگارنده باشد وجود نداشته و نياز به چنين تحقيقى احساس مى شد.

1- تعريف و مولفه هاى واژه فرهنگ
ــرت فردى تا راه وروش ها و  ــرب نيك و آداب معاش ــيعى از مش واژه فرهنگ در زبان امروز بازه وس
ــنن گوناگون زندگى در بين  منش ها در ابعاد بزرگ تر مثل فرهنگ يك ايل يا خانواده و نيز روش ها و س
اقوام، شهرها و كشورهاى مختلف را دربر مى گيرد. اين لغت بسته به بستر1 بحث طرح شده به روش هاى 
ــف وصف گرانه2، تعريف  ــتند: تعريف تاريخى، تعري ــت و ازآن جمله هس ــون قابل تعريف كردن اس گوناگ
ــاختارى5 و غيره. كه در اين مقال به تناسب  مولفه محور يا پارامتريكال3، تعريف هنجارى4، تعريف هاى س
ــتر  ــازوكار انتقال يا عدم انتقال مولفه هاى گوناگون فرهنگى در طى روند اقتباس) بيش ــى س بحث (بررس

تعريف مولفه محور منظور نظر خواهد بود.
ــى كلى تعاريف موجود و با حذف موارد تكرارى با نگاهى مولفه محور مى توان به مولفه هاى  در بررس

زير براى فرهنگ رسيد:
زبان
دانش
دين

قانون
سياست

روابط جنسيتى
زناشويى
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اخلاق و آداب
عادات
باورها
هنر.

ــوارد چهارگانه ذيل به عنوان مولفه هاى فرهنگى اصلى كه بايد  ــا توجه به بضاعت تحقيق حاضر، م ب
مورد بررسى دقيق تر قرار گيرند به دست مى آيند.

دانش
دين

روابط جنسيتى
روابط قدرت

2- فيلم ترديد ساخته واروژ كريم مسيحى
ــت. اين اقتباس به لحاظ فنى  ــنامه هملت نوشته شكسپير اس ــى امروزى از نمايش فيلم ترديد اقتباس
ــود؛ چراكه در فيلم به كرات به اين نمايشنامه اشاره  ــوب مى  ش ــى مدرن يا حتى پست  مدرن محس اقتباس
ــت هملت  ــتان به نوعى تبديل به سرنوش ــت قهرمان داس ــود كه سرگذش ــنى عنوان مى  ش رفته و به روش
ــده است كه بيننده مدام  ــكنى فرمى در بدنه درام باعث ش ــده است. اين ساختارش ــاهزاده دانماركى ش ش
ــود و از جايى به بعد بيننده درواقع تقابل،  ــنامه هملت مواجه ش با فاصله گذارى هاى متعدد با متن نمايش
تناظر و قياس بين دو متن نمايشنامه هملت و داستان زندگى سياوش قهرمان فيلم را مى  بيند. تعليقى كه 
ــتان هملت كه تعليق قياس زندگى هملت و  فيلمنامه با آن بيننده را با خود همراه مى  كند، نه تعليق داس
سياوش است. اين بخش از تعليق پديد آمده در فيلم درواقع همان حركت آونگ وار بين اثر اصلى و اقتباس 
ــى مشاهده يك اقتباس شمرده مى شود، كه در  ــت كه در تحليل امر اقتباس از دلايل اصلى لذت  بخش اس
اين جا به خود متن راه يافته است. بدعت اين تناظر و قياس در ابتدا كه ترفندى نو به شمار مى  رود، اشتياق 
دنبال كردن اثر را در ذهن مخاطب بيدار مى  كند. البته در اين جا بايد بين اين تاثير در ذهن مخاطب آشنا 
ــنا فرق قايل شد. مخاطبى كه از قبل با نمايش هملت آشناست، هم  ــنامه هملت و مخاطب ناآش با نمايش
حركت آونگ وار بين اثر اصلى و متن اقتباسى را احساس مى  كند و هم بدعت انتقال اين حركت سوبژكتيو 
به متن و تبديل آن به تحركى ابژكتيو را درمى  يابد كه در ابتدا شوق  انگيز است. اما مخاطب ناآشنا درواقع 

دو نوع تعليق پيش رو دارد؛ يكى آشنايى با سرنوشت هملت و ديگرى شناخت زندگى سياوش.
ــتان اصلى سوار  ــت مى  د  هد و بار دراماتيك روى داس اما در ادامه فيلم كم  كم اين تازگى خود را ازدس
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ــى تاثير اين فيلم بر روى مخاطب ايرانى درواقع بايد دو نوع بيننده را درنظر بگيريم؛  ــود. در بررس مى  ش
چون تاثير براى اين دو متفاوت است.

ــنا با نمايشنامه هملت: اين گروه از بينندگان رفت وبرگشت بين متن اصلى و متن اقتباسى  بيننده آش
ــنامه اصلى يعنى هملت، كلاديوس، گرترود، هوراشيو و  ــخصيت هاى نمايش را درمى  يابند؛ روند تبديل ش
ــكنى نو، خود  ــياوش، روزبهان، ماه  طلعت، گارو و مهتاب را درك مى  كنند و در يك ساختارش اوفيليا به س
به عنوان بيننده در روند فنون و تكنيك  هاى اقتباس شريك مى  شوند. انگار در روندى پست  مدرن با خالق 
ــتان با همه جزيياتش به ايران  ــخصيتى ايرانى و انتقال آن داس اثر در محفل تبديل و تبدل هملت به ش
ــايد و اگرهاى اين تبديل  ــينى مى  كنند. اين گروه از بينندگان، خود درگير بايد و نبايد و ش امروز، هم نش
ــينند. درواقع بار اصلى  ــه تبديل را به داورى بنش خواهند بود و خود در جايگاه خالق مى  توانند اين پروس
دراماتيكى كه اين گروه از بينندگان از فيلم دريافت مى  كنند، همين شراكت در اقتباس به همراه خالق اثر 
و قهرمان  هاى داستان است. با تبديل هملت بزرگ  پادشاه دانمارك به فردى ثروتمند و مقتدر در ايران و 
هملتِ شاهزاده به سياوش، جوان بزرگ  زاده و مرفه ايرانى، ظهور روح هملت بزرگ در مراسمى شبيه به 
ــط عده اى محلى (جنوبى يا بلوچ) اجرا مى  شود و ...، براى اين نوع مخاطبان  ــم احضار روح كه توس مراس
بازنگرى نمايشنامه هملت و ارج نهادن و اداى دين به اين نمايشنامه انجام مى  شود و ذهن مخاطب آشنا 
ــوى خالق فيلم (كه خود پيشينه  اى  ــنامه هملت در روند فيلم با اداى دينى ازس با تاتر و به خصوص نمايش
ــود كه وجهه  اى پست  مدرن به فيلم مى  دهد و هم نشينى و  ــنامه هملت مواجه مى  ش تاترى دارد) به نمايش

شراكت يادشده با اين اداى دين پايان مى  پذيرد.
بيننده ناآشنا با نمايشنامه هملت: براى اين دسته از بينندگان (كه اصولا عامه تماشاگران ايران را بايد 
ــته به شمار آورد) بار دراماتيك اصلى، همان اتفاقات زندگى هملت و سرنوشت اوست؛ همان  جزو اين دس
ــت مى  دهد و همان سوالات و دغدغه  هاى  ــك و ترديدى كه در مورد مجازات قاتلان پدرش به او دس ش
ــت كه بحث انتقال فرهنگى در اقتباس و اين  ــاهزاده دانماركى دانشجوى فلسفه. اين جاس ــوفانه ش فيلس
مساله كه آيا اصولا در منتقل كردن روح اثر به بستر فرهنگ ايرانى مى  توان موفق بود يا نه، مطرح مى -

شود. نمايشنامه هملت از دل فرهنگ اروپايى بيرون مى  آيد و وام  دار سنت  هاى تاترى يونان و رم باستان 
ــنا بودند.  ــت؛ فرهنگ  هايى چندصدايى و چندخدايى كه از طليعه تولد خود با هنر درام و گفت  وگو آش اس
ــتى كه خدايان براى او مقدر كرده  اند، از  ــش از تقدير و ديالكتيك انسان و سرنوش ــوال از خدايان، پرس س
ديرباز در فرهنگ اروپايى جارى و سارى بوده است. به گفته داريوش شايگان در كتاب بت  هاى ذهنى 
ــفه ارسطويى  ــفى، يكى فلس و خاطره ازلى، فرهنگ امروز اروپا وارث تضارب بين دو نحله بزرگ فلس
ــتان و ديگرى فلسفه مدرسى/ مسيحى/ يهودى توماس آكوئيناس قديس در شروع  بازمانده از يونان باس
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ــوال و جواب و كنش و واكنش بين اين دو مكتب بزرگ فلسفه است كه انسان  ــت. س قرون ميانه اروپاس
ــون). اما آيا روح اين  ــت (نقل به مضم ــفه را حاصل آورده اس ــروز اروپايى با اين نوع جهان  بينى و فلس ام
ــت؟ آيا ايرانى با فرهنگ خاص خود، توحيد قديمى و  ــب اس ــتر فرهنگى ايران مناس اثر (هملت) براى بس
ــتانى و تقديرگرايى صوفيانه كهن خود اصولا قادر به درك اين ترديد بزرگ هست؟  ــراق باس عرفان و اش
ــتر اين فرهنگ جارى خواهد شد؟ در اين مقال،  ــت مقدر در بس ــان و سرنوش چنين ديالكتيكى ميان انس
چهار مولفه اصلى فرهنگى كه در بخش اول انتخاب شدند را براى نمايشنامه هملت و سپس فيلم ترديد 

بررسى مى  كنيم.

3- مولفه  هاى فرهنگى چهارگانه نمايشنامه هملت
3-1-  دانش در نمايشنامه هملت

شخصيت هملت در نمايشنامه دانشجوى فلسفه دانشگاه ويتنبرگ است؛ دانشگاهى كه لوتر فيلسوف 
معروف اروپايى در آن تدريس مى  كرد. همان طور كه در تاريخ مى خوانيم، شكسپير معاصر فرانسيس بيكن 
فيلسوف انگليسى است كه درواقع نخستين پايه  گذار فلسفه علم به شمار مى  رود (يعنى شاخه  اى از فلسفه 
كه در مورد دانش، مفهوم دانش، تعاريف، كاركردها و آسيب  شناسى آن بحث مى  كند، همين طور مباحثى 
ــفه  اى  ــتين فلاس در مورد تفاوت و تناظر بين مفاهيمى مثل sience, knowledge و ...). او از نخس
ــرى تجربى و محققانه و  ــانس اروپا، منادى بازنگ ــه علوم تجربى را ارج مى  نهد و در طليعه رنس ــت ك اس
ــت. شك كردن و با ديده ترديد  ــگاهى در عقايد و علوم و دانش  هاى منقول و معقول عهد خود اس آزمايش
نگريستن به مفاهيم و موضوعاتى كه تا قبل از آن بديهى و گاهى جزو اصول موضوعه به شمار مى  رفتند، 
ــرفصل  هاى فلسفه بيكن محسوب مى  شود. نگرش انتقادى به موضوعات مطرح شده توسط مشاهير  از س
ــتند. در آن دوران در صحنه علم و دانش و بر  ــر نيز از اصلى  ترين تعاليم و مباحث او هس بزرگ تاريخ بش
ــفه، بازنگرى و زير سوال بردن اصول قبلى بود كه اصلى  ترين بن  مايه به شمار مى  رفت. به يقين  پهنه فلس
ــه او را در صحنه  ــنامه هملت را فرض كنيم ك ــته  اى از نمايش ــت كه اگر بخش  هاى نانوش ــوان گف مى  ت
ــاگردان و استادانش در  ــان دهد و شرح مباحث و گفت  وگوهاى فلسفى او و هم ش ــگاه ويتنبرگ نش دانش
ــد، ترديد كردن، بازنگرى و ژرف  نگرى در اصولى كه تا قبل از آن خدشه به آن ها وارد نبود،  ــگاه باش دانش
ــمار مى  رفت. بى  شك در محافل دانشگاهى آن دوران كم  كم اقبال  ــى او به ش از اصلى  ترين  مايه  هاى درس
ــرش تعبدى درحال ايجاد بوده كه  ــتنكاف از پذي ــه تجربه كردن و آزمايش، نگاه و نگرش انتقادى و اس ب
ــته  هاى فرانسيس بيكن است. يعنى نمى  توان اين نظرات را محصولات فردى و شخصى  حاصل آن نوش
ذهن كسى به نام فرانسيس بيكن دانست كه اين گفته  ها را در حصار تنهايى خود به رشته تحرير كشيده 
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ــت كه با گيرنده  هاى ذهنى قوى و قدرت تحليل و استنتاج بالايى كه داشته، روح  ــد. او فيلسوفى اس باش
ــكلى  ــت دريافته و آن را به ش و پس  زمينه  اى را كه در مورد دانش در روزگار او درحال تولد بوده، به فراس

مدون به نمايش گذاشته است.
ــفى و  ــنامه هملت مى  بينيم، در ارتباط با روح فلس پس مى  توان بن  مايه  هايى از دانش را كه در نمايش
فكرى دوران شكسپير دانست كه همانا شروع بازنگرى و انتقاد و گرايش به سمت آزمايش و تجربه است.

3-2- دين در نمايشنامه هملت
ــيحيت كاتوليك بوده و از دوران درگيرى  ــتان عهد شكسپير چنان كه مى  دانيم، مس دين مردم انگلس
ــتم پادشاه انگلستان كه موجبات جدايى كليساى انگلستان از كليساى واتيكان را فراهم آورد،  هنرى هش
ــارات مذهبى در نمايشنامه هملت پررنگ نيستند؛ اما مواردى كه ديده مى  - ــته است. اش چيزى نمى  گذش
ــيحيت كاتوليك را به ذهن متبادر مى  كند. به عنوان مثال، در سرتاسر نمايشنامه يكى از  ــود، به تاكيد مس ش
ــت عموست كه طى آن پدر در حالت خواب، بدون  ــيوه قتل پدرش به دس ناراحتى  هاى اصلى هملت از ش
ــد، كشته شده و اينك  ــيش را انجام داده باش ــم اعتراف نزد كش ــد و مراس آن كه خود را تطهير كرده باش
اعتقاد همگان اين است كه او گرفتار آتش دوزخ شده و اگر اين گونه به قتل نمى رسيد و فرصت تطهير و 
اعتراف مى  يافت، عاقبت او به گونه  اى ديگر رقم مى  خورد. اين لزوم اعتراف و تطهير قبل از مرگ، از رسوم 
و عقايد محكم و بى  تزلزل كاتوليسيسم به شمار مى  رود و نشانگر احاطه اين دين بر مردم آن روزگار است.
در پرده پنجم، صحنه اول دو گوركن در مورد نحوه مرگ اوفيليا صحبت مى  كنند و از فحواى كلام 
آنان مشخص است كه مطابق اعتقادات مذهبى آن دوران اگر كسى خود را به قتل رسانده باشد، نمى  توان 
ــيحى  ــپرد. اين نيز از ديگر مايه  هاى مس ــيحى به خاك س و نبايد او را با آداب مذهبى و مانند مومنان مس
ــم مى  خورد. در ادامه نيز چند كشيش وارد صحنه  ــى) كه در اين نمايشنامه به چش ــت (حرمت خودكش اس

مى  شوند و آن ها نيز با گفتار خود تاكيدى بر حرام بودن خودكشى در مسيحيت مى  گذارند.
ــتانى تمدن  هاى كهن اروپايى به ميان  ــنامه جابه جا صحبت از خدايان باس اما ازطرفى در طول نمايش

مى  آيد و هرازگاهى در تشبيه يا استعاره اى نامى از يكى از اين خدايان ديده مى  شود.
ــت! در عقل و دانش چقدر  ــاهكارى اس ــر عجب ش در پرده دوم، صحنه دوم، هملت مى گويد: ... بش

شريف، در قوه و استعداد چگونه بى پايان... در فهم و ادراك تا چه پايه نزديك به خدايان است!...
ــمان در اين وقت  ــنويم: ... هان! اگر خدايان آس يا در پرده دوم، صحنه دوم، از زبان بازيگر اول مى ش
ــاهده مى كردند... چنان چه مصايب بشرى كمترين اثرى در قلب خدايان مى گذاشت،  حالت هكيوبا را مش

بى شك دل همه خدايان به درد مى آمد...
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ــپير بر كلى  ترين وجه مذهب متمركز شده است؛ او به سلوك صحيح روح در مقابل پروردگار  «شكس
ــيحيت  ــت كه او فرايض مس ــخن بدين معنا نيس ــكل خاصى از دعا و ثنا. اما اين س اعتقاد دارد و نه به ش
ــت كه در قرون شانزده و هفده، كه خاطره اى دردناك و  ــت، بلكه بدين معنا اس را به جاى نمى  آورده اس
حساسيتى شديد نسبت به مذهب وجود داشت، مسيحيت مقوله  اى بس خطرناك بود. حتى پيش از پايان 
ــپير، ذكر نام خداى واحد بر صحنه تاتر از نظر قانون ممنوع بود، اما امكان مطرح  ــندگى شكس دوره نويس
ــپير به عمد، بسيارى از نمايشنامه  هاى كامل تر خود را از  ــاختن نام خدايان وجود داشت. از اين رو شكس س
ــيحيت انتخاب كرد. بايد توجه داشت كه نمايشنامه  هايى با پرداخت يونانى و رومى در  دوران پيش از مس

دوره نوزايى (رنسانس) امرى متداول نبود.»(مارتين لينگز، 1383 : 34)
مى  بينيم كه بر اثر حساسيت موجود در آن دوران، رنگ و بوى مذهبى شديد در اين نمايشنامه وجود 
ــتانى هستند كه نام شان به عناوين  ــتر خدايان باس ــود و بيش ندارد و كمتر نامى از خداى واحد برده مى  ش
ــاير نمايشنامه  هاى شكسپير از  ــده است كه اين نمايشنامه و س ــود. همين امر باعث ش مختلف ذكر مى  ش
ــراى آن ها نوعى آيين مذهبى  ــتند و اج ــنامه  هاى مذهبى و اخلاقى كه در همان دوران وجود داش نمايش
ــتى) فاصله گرفته و بيشتر رنگ وبوى فلسفى داشته باشد تا  ــمار مى  رفت (مثل آيين كورپوس كريس به ش
ــروع جنبش اصلاحات مذهبى در انگلستان و در آستانه رنسانس است.  ــانگر ش عقيدتى. اين امر خود نش
همان گونه كه در حوزه دانش، عصر رنسانس درواقع از بازگشت به عقل  گرايى و انسان  محورى (اومانيسم) 
ــنامه مى  بينيم كه نوعى نگاه به سنن  ــروع شد، در زمينه مذهبى هم به گواه متن نمايش ــتان ش يونان باس
يونان باستان و خدايان المپ و نيز خدايان باستانى ديگر اقوام اروپايى ديده مى  شود و اين نشان از شروع 

بازنگرى مذهبى (ولو به شكلى نمايشى و فقط در متن نمايشنامه) در آن دوران دارد.

3-3- روابط قدرت در نمايشنامه هملت
ــاه و غصب قدرت او توسط برادرش است.  ــنامه، قتل پادش يكى از مايه  هاى اصلى درام در اين نمايش
ــاهى موروثى مالوف اروپايى است كه در ساير  ــنامه همان نوع پادش ــتم حكومتى دانمارك در نمايش سيس
ــتيم؛ نوع حكومتى كه پادشاهى را موهبتي مى  داند كه از پدر به پسر به  ــاهدش هس آثار آن دوران هم ش
ــاه به مثابه پدرى مقتدر و بزرگ كه تمشيت امور فرزندان خود را برعهده دارد،  ــد و مقام پادش ارث مى  رس
ــورات دنيوى كه در موارد  ــه  اى مذهبى نيز دارد و نه  تنها در ام ــاهى رنگ  ماي ــت. مقام پادش مورد قبول اس
ــت. اما با اندكى ژرف  نگرى مى بينيم كه اين  ــوول اس مربوط به آخرت رعيت خود نيز به مثابه پدرى مس
ــت. مى  بينيم كه عمو كه پس از قتل  ــرقى متفاوت اس ــاهى خداى  گونه و بى  چون وچراى ش مقام با پادش
ــت گرفته، درمقابل، هملت دست  ــاه در دس ــته و زمام امور را به عنوان پادش هملت بزرگ به جاى او نشس

حى
سي

م م
كري

وژ 
وار

ته 
ساخ

د» 
ردي

 «ت
لم 

 في
 بر
كيد

ا تا
م  ب

فيل
ى 

برا
مه 

شنا
ماي

ز ن
س ا

تبا
ر اق

ى د
هنگ

 فر
اى

ه ه
ولف

ل م
تقا
ان



87

54-55

ــه و كنايه  ها و گاهى  ــونت گوش ــت و انگار ملاحظاتى به او اجازه نمى  دهد كه با قاطعيت و خش به عصاس
ــلطنت در مقابل ساير اركان حكومت نيز كاملا  ــخ گويد. ازطرفى مقام س مجنون  گرى  هاى هملت را پاس
ــت گاهى جواب گوى كردار و  ــرخود و با اختيار و حق صددرصدى عمل نمى  كند، بلكه ظاهرا لازم اس س
ــد و نمى  تواند قدرت بى  حدوحصر بر رعايا تحميل كند. در پرده دوم، صحنه دوم پولونيوس  رفتار خود باش
ــته  ــانده و به جاى او بر تخت نشس پدر اوفيليا در حضور كلاديوس (برادر هملت بزرگ كه او را به قتل رس
ــر هملت بزرگ بوده و اينك به ازدواج كشنده و غاصب تاج وتخت  ــت) و گرترود (مادر هملت كه همس اس
ــق هملت منع كرده و  او درآمده) به صراحت و ركى صحبت از اين مى  كند كه دختر خود اوفيليا را از عش
ــق دختر اوست  ــت تا هداياى هملت را نپذيرد و به حضور او نرود و اكنون هملت از عش ــته اس از او خواس
كه چنين جنون و ديوانه  سرى از خود نشان مى  دهد. هملت فرزند پادشاه است و پولونيوس وزير پادشاه و 
ــر شاه به دختر خود را رد كند. اين وضعيت  ــق پس مى  بينيم كه قوانين به وزير اجازه آن را مى  دهد كه عش
ــرق  زمين تاحدودى متفاوت است و همان وضعيت ملوك  الطوايفى و  ــاه در مش با قدرت بى  حدوحصر پادش
حضور اعيان و اشراف در پهنه قدرت سياسى در اروپا را نشان مى  دهد. همان گونه كه در تاريخ انگلستان 
ــته، وضعيت مشروطه و تاسيس مجلس و اشتراك  ــپير مدت زيادى نگذش مى بينيم، از تاريخ مرگ شكس
ــيد. اين تفاوت كلى بين نوع حكومت در اروپاى قديم و  ــتان به منصه ظهور رس آن در حكومت در انگلس
مشرق  زمين قابل توجه است و به عنوان مثال مى  توان از حركات ناصرالدين شاه قاجار ياد كرد كه پادشاهى 
ــووليت او (از صدور حكم قتل  ــى  رود و افعال و حركات بى  قيدوبند و بى  مس ــمار نم ــدان كهن هم به ش چن
ــاه به او بى  ادبى  ــتى تا نعل كوبيدن به پاى زنى از زنان حرم كه به زعم ناصرالدين ش اميركبير در حال مس

كرده بود) نشان از حكومت بى  قيد و غيرمسوول او داشت.

3-4- روابط جنسيتى در نمايشنامه هملت
ــنامه هملت دنيايى مردانه است. قهرمانان نمايشنامه از هملت و كلاديوس و پولونيوس  دنياى نمايش
ــتند و فقط دو زن يكى گرترود (ملكه) و ديگر اوفيليا  ــيو تا رنالدو و فرتينبراس همگى مرد هس و هوراش
ــخصيتى نيز هردوى  ــنامه حضور دارند. به لحاظ ش ــزد هملت ودختر پولونيوس صدراعظم) در نمايش (نام
ــمار مى  روند. چنان كه مى  بينيم، گرترود درعمل به شكل  ــان  هايى سست  بنيان و آلت دست به ش آن ها انس
آلت دست كلاديوس عمل كرده و در قتل همسر خود (هملت بزرگ) شريك شده و پس از آن به ازدواج 
كلاديوس درمى  آيد و خود دراين ميان هيچ فاعليتى ندارد. او فقط بنا به خواسته  و دسيسه  هاى كلاديوس 
ــتان هم مى  بينيم كه با اين كه هملت پسر اوست و  ــده و در طول داس ــريك ش بوده كه در اين توطئه ش
بين همسر كنونى و پسرش كشمكش و جنگ اتفاق مى  افتد، نقش گرترود بيشتر در حد مادرى كه براى 
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ــت و كارى از او برنمى  آيد، متوقف مى  ماند. او براى از بين بردن اين كشمكش هيچ  فرزند خود نگران اس
عمل كنش گرانه  اى انجام نمى  دهد و تنها به شكلى منفعل با آه وناله و درخواست و خواهش  هاى خود سعى 
ــتان شريك مى  شود. در  در بهتر كردن اوضاع دارد كه درنهايت هم طرفى نمى  بندد و در فاجعه پايان داس
طول داستان هيچ جا اقتدار و قدرت يك ملكه (به عنوان مثال قدرت شخصيتى ليدى مكبث در نمايشنامه 

مكبث شكسپير) از او ديده نمى  شود.
اوفيليا نيز شخصيتى مظلوم و منفعل دارد. تا جايى از داستان او دختر سربه  راه و حرف  گوش  كن پدرش 
ــت و در ادامه با برخورد سرد و ناراحت  كننده هملت، دچار  ــته اس ــت و كمر همت به اجراى اوامر او بس اس
ــى روان شده و به مرز جنون مى  رسد. درنهايت نيز مى  بينيم فرجام او به خودكشى ختم مى  شود و  فروپاش
زندگى بى  كنش و كوتاهش به شكلى تراژيك پايان مى  پذيرد. از اين شخصيت هم در طول داستان هيچ 
ــك و آه وناله عاشقانه و آسيب  پذيرى شديد از رفتارهاى  ــخصيتى نمى  بينيم و حداكثر اش اقتدار و قدرت ش
مردان اطرافش در او ديده مى   شود. در مورد نوع رفتار هملت با زنان كه از همان ابتدا با نفرين و ناسزاى 
آنان همراه است، پژوهشگران تحليل  هاى زيادى ارايه مى  دهند. سرراست  ترين چيزى كه به نظر مى  رسد، 
ــانده  ــت كه او را به ورطه بيزارى از زنان كش ــديد هملت از همكارى مادرش با قاتل پدر اس ــمئزاز ش اش
ــت  عنصر،  ــود. او زنان را موجوداتى سس ــن و ناراحت  كننده او با اوفيليا ختم مى  ش و درنهايت به رفتار خش
ــت  فطرت مى  داند و انواع رذايل اخلاقى را زنانه مى  شمرد و در قالبى كه  ــه  گر و پس دروغگو، رياكار، دسيس
داستان نمايشنامه اتفاق مى  افتد و در پس  زمينه فرهنگى آن دوران كه هنوز بحث حقوق زنان و مساوات 
آن ها با مردان در جوامع اروپايى هم مطرح نشده بود، چنين رفتارى عجيب نيست. با آن كه عصر شكسپير 
به نام ملكه آن دوران انگلستان عصر اليزابت نام گرفته و اين ملكه قدرت و كفايت بسيارى از خود نشان 
داده است، اما در متن اين نمايشنامه از زنان جز انفعال و سستى نمى  بينيم. شايد بتوان اين گونه گفت كه 
ــخصيت او  ــمار مى  رفته  و وجه زنانگى ش قدرت اليزابت هم در آن دوران اصولا نوعى قدرت مردانه به ش

زير درخشش تاج سلطنت ديده نمى  شده است.
ــد روانكاوانه فرويدى فعاليت مى  كنند، اين رفتار نابهنجار و  ــن هنرى و ادبى كه ذيل عنوان نق منتقدي
ــى از سرخوردگى شديد عقده اديپ او مى  دانند و حتى از اين هم  ــار هملت از زنان را ناش اين نفرت سرش
فراتر رفته و درنگ او در انتقام كشيدن از قاتل پدر را نيز ناشى از سرخوردگى همين عقده مى  دانند (عشق 
جنسى كودك به والد ناهم جنس در بدو تولد). به عبارتى اين دسته از منتقدان معتقدند آن چه باعث كندى 
و درنگ هملت در كشتن عمو و بازستاندن انتقام پدر مى  شود، درواقع نفرت ناشى از عقده اديپ او از پدر 
بوده و ساير تاملات و ترديدهاى فلسفى او درواقع نوعى سرپوش به اين عشق و نفرت او به مادر و از پدر 
است. به عقيده اين دسته از منتقدان، شكسپير كه به قرونى قبل از دوران  فرويد تعلق دارد، قبل از معرفى 
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ــيار بالاى خود چنين پديده اى را  ــط فرويد، به علت هنرمندى و نبوغ بس اين موضوع (عقده اديپ) توس
احساس كرده و بر مبناى آن اين اثر را كه به عقيده فرويد به همراه نمايشنامه اديپ شهريار سوفوكل 
و رمان برادران كارامازوف داستايووسكى سه اثر هنرى برتر تاريخ محسوب مى  شود، خلق كرده است.

4- مولفه  هاى فرهنگى چهارگانه در فيلم ترديد
در ادامه پارامترهاى چهارگانه فرهنگى را در فيلم ترديد ساخته واروژ كريم مسيحى موردبررسى قرار 

مى  دهيم.
4-1- دانش در فيلم ترديد

ــخصيت اصلى فيلم سياوش كه درواقع بدل ايرانى هملت است، دانشجوى رشته عكاسى است. از  ش
ــش، طريقه صحبت و آرايش اتاق او مى  توان به دغدغه  هاى يك جوان امروزى ايرانى  نوع رفتارها، پوش
ــى و درمجموع هنر امروز  ــر، گرافيك، موزيك، عكاس ــرد؛ جوانى كه با مقولات تات ــه پى ب ــه مرف از طبق
آشناست و درگيرى  هاى مستقيمى با اين مقولات دارد. سياوش ازجمله انسان  هايى محسوب مى  شود كه 
ــت كه مشغوليات روزمره او را آن چنان به خود سرگرم  ــش هايى در ذهن دارد؛ از دسته مردمانى نيس پرس
ــان  هايى زندگى  ــوالى در مورد چرايى و چگونگى زندگى به ذهنش خطور نكند. در اجتماع، انس كند كه س
ــت و در كش وقوس  و بالا وپايين آن لذت مى  برند  ــد كه خود زندگى براى آن ها موهبتى كافى اس مى  كنن
ــان  ها معمولا بدون سوالات فلسفى ازقبيل از كجا آمده  ايم؟ چرا آمده  ايم؟ به كجا  و مى  زيند. اين گونه انس
ــتند كه آهنگ زندگى مرسوم با همه دلبرى  ها و تجملاتش آنان  ــتند. اما افراد ديگرى هس مى  رويم؟ هس
ــى مشغول نمى  دارد. اين گونه افراد به درگيرى  هاى ذهنى مداومى مبتلا مى  شوند كه آنان  را تا حد بى  حس
ــختى  ها و مشكلاتى كه به نظر  ــان به اين در و آن در بزنند و س ــخ سوالات ش را وامى  دارد جهت دريافت پاس
ــياوش از دسته دوم محسوب مى   شود؛  ــت را براى خود به وجود بياورند. س ــته اول بيهوده اس مردمان دس
ــه زرق وبرق  ها و زيبايى  هاى ظاهرى دنيا خوش كند و  ــانى كه با وجود رفاه خانوادگى نمى  تواند دل ب انس
اگر نه ديوانه  وار، با شدت وحدت زياد دنبال يافتن پاسخ  هايى براى سوالات خويش است. در فرهنگ عامه 
ــغولى  هاى آنان يا به ديوانگى و جهالت  ــتند و دل  مش مردم ايران البته اين گونه افراد چندان پذيرفته نيس
ــود. در فرهنگ عامه رفتار بر اساس اصول پذيرفته شده اجتماع  ــيرى تعبير مى   ش و جوانى و يا به شكم  س
است كه درست شمرده شده و قدر مى  بيند. زندگى بر طبق اصول پذيرفته شده اجتماع مراحلى دارد؛ مثل 
ــخاص  ــت تا حد امكان اش ــربازى، كار، ازدواج، فرزند آوردن و ... كه لازم اس كودكى، تحصيل، جوانى، س
ــت؛ چون به هرحال قوانين و سنن اجتماعى  ــاس همين الگو پيش بروند و البته اين امر مذمومى نيس براس
ــر و بقاى جامعه پديد آمده  اند و نتيجه عمل به اين سنن تا حدود زيادى اين اهداف  ــل بش جهت تداوم نس
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را متحقق مى  كند. اما براى افرادى چون سياوش چرايى و چگونگى ابتدا و انتهاى زندگى، اجتماع و سنن 
ــد و به سوال مى  آورد. پس مى  توان سياوش  ــتند. او چنين سنت  هايى را به چالش مى  كش و آداب مهم هس
ــت. اما سوال مهم در اين جا اين است: بستر  ــخصى فيلسوف  مآب و دارنده دغدغه  هاى فلسفى دانس را ش
فرهنگى ايران اين سوال كردن و پريشانى و به  هم  ريختگى را تا چه حد واقعا مى  پذيرد؟ اين گونه اشخاص 
ــت  وجوى  ــگر در جس ــخاص پرسش  در دل اجتماع تا چه حد حرمت و منزلت دارند؟ پاره  اى از اين گونه اش
ــخ سوالات خود به تحصيل و تحقيق مى  پردازند؛ برخى از آنان شهرتى به هم مى  رسانند، محصولاتى  پاس
ــلما قدر خواهند ديد. اما چگونه است رفتار  ــازند و آموزش مى  دهند و اينان مس ــه مى  س مى  آفرينند، انديش
ــهرتى ندارند و محصولى نيز  ــش  كنندگان در آغاز راه؛ آنان كه هنوز ش ــى روح فرهنگ ايران با پرس واقع
ــت؟ جوانانى كه پرسش هاى خود را با خود به هرسو مى  كشند و  ــت نيامده اس از كنكاش  هاى آن ها به دس
ــازش  ــر س ــخ  هاى پند و نصيحت  وار و جواب  هاى با نگاه از بالا س همه جا مطرح مى  كنند؛ آنان كه به پاس
ــنا و مالوف اين گونه شخصيت ها مى توان شخصيت حميد هامون در فيلم  ــيار آش ندارند؟ از نمونه هاى بس
ــاخته داريوش مهرجويى را نام برد؛ شخصيتى آشفته و پريشان با درگيرى هاى ذهنى و فلسفى  هامون س
ــم مانده كه ته مانده  ــى و جنون الهى و تعاليم كى يركه گور، ك ــى ايمان ابراهيم ــاد كه در رهگذر بررس زي
ــيدايى شود. واقعيت اين است كه  ــره راهى صحارى جنون و ش زندگى دنيوى خود را نيز به هم زند و يكس
اين پرسش و جدل و ديالكتيك توسط روح فرهنگ ايران چندان پذيرفته نيست. يا انديشمند به مقامات 
ــفه و دانش اين سرزمين ابوعلى سينا،  ــد و محصولاتى توليد مى  كند، مثل بزرگان ادب و فلس بالا مى  رس
ابوريحان بيرونى، عمر خيام، سعدى، حافظ، مولانا و ... كه در آن صورت در پهنه تاليفات خود متكلم وحده 
ــجويان  ــته  هاى طلاب علم و دانش ــال ها و قرن  ها بر دانس خواهند بود و گاه نظراتى از اين بزرگان تا س
سنگينى مى  كند و كسى را ياراى تغيير دادن نظرات منتسب به اسمى بزرگ نيست؛ يا انديشمند در مقام 
ــت هرچه زودتر دست از خيالات واهى برداشته و سر به  ــگر و جدل  كننده باقى مى  ماند كه لازم اس پرسش 
ــوم شود. اصولا پرسش گرى و زيرسوال بردن دانش موجود در متن فرهنگ ايرانى چندان  راه زندگى مرس
ــيخ  الرييس و رييس  العلما و  ــت و در پهنه ديالكتيك تئورى  هاى مختلف علم گاه عناوين ش پذيرفته نيس
علامه بيش از تجربه و آزمايش و درستى  سنجى علمى اعتبار دارند. البته در دوران متاخر و تحت تاثيرات 
ــگاه  ها و محيط  هاى علمى كه به متن جامعه ايران هم راه يافته است، پرسش گرى و  فرهنگ جهانى دانش
نگاه نقادانه حداقل در ظاهر وضعيت موجه  ترى پيدا كرده و شايد در آينده نزديك بازنگرى علمى و نگاه 

بازآفرين به دانش در متن فرهنگ ايران به شكل اساسى  ترى اتفاق بيفتد.
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4-2- دين در فيلم ترديد
ــخاص ظاهرا متدين به دين رسمى  ــتقيم به مقوله دين نمى  بينيم؛ اش ــاره مس در متن فيلم ترديد اش
ــيعى  مذهب هستند؛ غير از شخصيت گارو كه بدل از هوراشيو دوست نزديك  ــور ايران يعنى اسلام ش كش
ــايد تنها موردى كه اشاره به مسال هاى  ــيحى مذهب ساكن ايران است. ش ــت كه از ارامنه مس هملت اس
ــكانس اجراى مراسم زار توسط دراويش مناطق جنوبى ايران (يا بلوچ) باشد  ــبه  مذهبى در فيلم دارد، س ش
كه آن هم به سبك وسياقى مذهبى از نوع آشنا براى بيننده ايرانى شبيه نيست؛ بلكه بيشتر نوعى مراسم 
آيينى محلى است كه طى آن روح روزبهان پدر سياوش با او سخنانى مى  گويد. اين سكانس فيلم درواقع 
جايگزين فصل ظهور روح پدر هملت در نمايشنامه است كه چون اين گونه ظهور روح يك شخص مرده 
در بطن باورها و عقايد دينى و علمى مردم امروز جامعه ايران باوركردنى نيست، به شكل ديگرى درآمده 
است كه البته همان گونه كه ذكر شد، بار مذهبى ويژه  اى از آن برداشت نمى   شود و بيشتر وضعيتى آيينى/

محلى را به نمايش مى  گذارد.

4-3- روابط قدرت در فيلم ترديد
ــنامه هملت مى  بينيم كه شخصيت شاهزاده به شخصيت فرزند يك شخص  در اين اقتباس از نمايش
ــنامه وجود  ــت و اين خود تا حدود زيادى نوع روابط قدرت را كه در نمايش ــده اس پول دار و مرفه تبديل ش
ــته، تغيير مى  دهد. در نمايشنامه روابط قدرت در سطوح بالاى تصميم  گيرى و مديريت جامعه جريان  داش
ــركت  ها و رقباى تجارى و نيز روابط خانوادگى (هرچند  ــطح روابط بين ش دارد و در فيلم اين روابط تا س
ــرقى و ايرانى روابط  ــت. اما در اين سطح نيز جنس ش ــده اس ــته ش در خانواده   اى مرفه و معتبر) فرو كاس
ــخصيت عمو (بدل كلاديوس در نمايشنامه) براى  ــخيص است. در جايى از فيلم ش قدرت كاملا قابل تش
ــود مرتكب جرايم و  ــاى اقتصادى و تجارى خ ــدر او در جريان فعاليت ه ــح مى  دهد كه پ ــياوش توضي س
ــى او هم بيم از لو رفتن اين گونه فعاليت هاى  ــويى شده و علت خودكش خلاف  هايى نظير قاچاق و پول  ش
ــياوش با به ديوانگى زدن خود سعى مى  كند در شركت و  ــت. پس از آن است كه س خلاف كارانه بوده اس
ــت  ــكيلات اقتصادى پدر نفوذ كرده و اطلاعاتى در مورد اين گونه فعاليت هاى احتمالى پدر خود به دس تش
ــت، تا چه حد چهره مرموز و  ــخصيتى مقتدر و ثروتمند بوده اس ــخصيت پدر كه ش بياورد. مى بينيم كه ش
ــووليت او دارد. قاعدتا پدر در هنگام حيات خود نيازى  مبهمى دارد و اين خود حكايت از قدرت بدون مس
ــيارى از چهره  هاى متنفذ و  ــى نمى  ديده و مانند بس ــازى فعاليت هاى اقتصادى خود براى كس به شفاف س
ــت. در هنگام  ــه اى از ابهام و تاريكى اطراف خود به وجود آورده بوده اس ــيم، هال قدرتمندى كه مى  شناس
حيات او بين وى و راننده   اش و همسر راننده  اش و صمصامى رقيب تجارى او چه مى  گذشته است؟ ظاهرا 
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ــات اقتصادى خود قدرتى نامحدود داشته و  ــركت و تاسيس ــى بداند. او به عنوان مالك ش نيازى نبوده كس
ــغول به كار بوده  اند، حداكثر در حد پيشكار و مجرى اوامر او ايفاى نقش  ــكيلات او مش افرادى كه در تش
مى  كرده  اند و اثرى از پاسخ گويى و شفاف  سازى در مورد فعاليت ها وجود نداشته است. اين حالت مستبدانه 
ــران به وضوح ديده  ــات اقتصادى و صنعتى اي ــت كه اصولا در موسس ــنايى اس و ديكتاتورى وضعيت آش
مى  شود. حتى با كنكاشى دقيق  تر در متن خانواده  هاى سنتى ايران كه هنوز وضعيت پدرسالار قديمى خود 
ــنجى شخصيت رييس/پدر اصلى  ترين عامل تصميم  گيرى  هاى  را حفظ كرده  اند، مى  بينيم كه مصلحت  س
ــى و چاره  جويى اصول شراكت/هم زيستى و  ــه/خانواده محسوب شده و در مقابل اين صلاح  انديش موسس

پاسخ گويى و شفاف  سازى رنگ باخته  اند.

4-4- روابط جنسيتى در فيلم ترديد
در فيلم دو شخصيت بدل از دو شخصيت زن نمايشنامه وجود دارند؛ ماه  طلعت و مهتاب كه به ترتيب 
ــخصيت هاى اصلى در  ــخصيت تا حدود زيادى به ش ــتند. اين دو ش ــخصيت هاى گرترود و اوفيليا هس ش
نمايشنامه شباهت دارند، اما با رنگ وبويى ايرانى. ماه  طلعت مادر سياوش در روند داستان فيلم به شدت و 
غلظت گرترود منفعل و بى  عمل و آلت دست نيست و در جاهايى قدرت شخصيتى از او مى  بينيم. اما البته 
ــود؛  ــتان تاثيرگذارى چندانى ندارد و درنهايت نقش او از نقش گرترود پررنگ  تر نمى  ش در طول روند داس

بااين حال به لحاظ شخصيت پردازى چهره مقتدرترى را به نمايش مى  گذارد.
ــت، تا نيمه  هاى فيلم تقريبا چهره اى معصوم و مظلوم، شبيه به اوفيلياى  اما مهتاب كه بدل اوفيلياس
نمايشنامه دارد؛ اما از جايى به بعد وقتى به همراه سياوش و گارو پى مى  برند كه داستان زندگى سياوش 
ــده، ناگهان چهره دخترى امروزى، فعال و پرقدرت را به خود  ــنامه هملت بدل ش ــى از نمايش به اقتباس
ــيارى صورت مى  دهد.  ــتان، تلاش بس ــرد و در جريان تلاش براى جلوگيرى از فجايع انتهاى داس مى  گي
ــت قدرتمند كه از قدرت  هاى  ــت، بلكه دخترى اس ــت نيس نقش او از اين جا به بعد ديگر منفعل و آلت دس
ــتفاده مى  كند. اين تغيير چهره اوفيليا در فيلم ترديد با توجه به تحولات  ــبرد داستان اس زنانه خود در پيش
فرهنگى چندساله اخير كشور ايران در زمينه حقوق زنان، ناگزير به نظر مى  رسد. در ايران امروز چهره زن 
ــدارد و مى  بينيم كه زنان در زمينه  هاى تحصيل، كار و  ــته خود را ن ديگر آن حالت منفعل و كم  تاثير گذش
ــمگيرى داشته  اند. درنتيجه تغيير شخصيتى  ــرفت  هاى چش اثرگذارى اجتماعى با تلاش و قدرت خود پيش

اوفيليا منطبق بر تغيير نقش اجتماعى زن در ايران امروز است.
ــخصيت زن ديگرى به نام خانم اسفنديارى بيوه راننده درگذشته پدر سياوش  ــتان فيلم ش اما در داس
ــراى قتل پدر و غصب جايگاه او نقش  ــه  چينى  هاى عمو و مادر ب ــان) نيز حضور دارد كه در دسيس (روزبه
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ــايد اضافه كردن  ــتان حضور دارد. ش ــته و اينك با چهره اى مرموز و پرهيبت در بخش  هايى از داس داش
ــاز جهت پررنگ  تر كردن نقش زنان در داستان اصلى بوده است  ــخصيت به داستان توسط فيلم س اين ش
ــتانى مردانه به شمار مى  رود و شخصيت هاى زن آن كم رنگ هستند). اما  ــد، داس (كه چنان كه قبلا ذكر ش
ــته و درنهايت در پيشبرد خط مركزى داستان نقشى ندارد. چهره اين زن  ــتان ننشس به هرحال در دل داس
ــان مى  دهد؛ اما  ــت و قدرت زنانه زيادى از خود نش تركيبى از وقار، ابهت، حيله  گرى، تزوير و اغواگرى اس
ــتحكمى ندارد، به شكل زايده اى بر پيكر داستان ديده  ــتانى فيلم نقش مس به علت آن كه در پيرنگ داس

مى  شود و حالتى الحاقى دارد كه تا پايان حفظ مى  شود و تاثيرگذارى عمقى چندانى ندارد.

5- نتيجه گيري
ــود تا تفاوت ها و شباهت هاي مولفه هاي  ــه اي زير براي دو اثر ارايه مي ش در اين بخش جدول مقايس

فرهنگي موردبحث در متن مقاله به شكلي موجز و مدون ديده شود.

روابط جنسيتي روابط قدرت دين دانش

فضاي مردانه، زنان 
ضعيف و مظلوم و 
آلت دست، نگاهي 

غمخوارانه و 
دلسوزانه به زن

پادشاهي از جنس اروپايي، 
حضور قدرتمند درباريان و 
فئودال ها، مسووليت نسبي 
پادشاه و محدوديت نسبي 

قدرت حاكم

مسيحيت كاتوليك، خدايان باستاني 
اروپا، نگاه تقديرگرايانه، گناه ازلي، 

آمرزش و ايده بهشت و جهنم

تقديرگرايي، پرسش هايي 
در مورد اراده انسان 

و خواست خدايان، 
نشانه هاي شروع دوره 

بازنگري و تجربه گرايي و 
آزمايش گري

نمايشنامه هملت

حضور زنان به عنوان 
اعضايي از اجتماع، 

فعاليت زنان و 
تاثيرگذاري آنان، 
نقش پررنگ زنان

قدرت مطلقه و 
مسووليت ناپذير صاحبان 

قدرت
اسلام، نگاهي نوگرا و امروزي به 

آموزه هاي ديني
پرسش گري از سنت، 
نگاه جوانانه و منتقد فيلم ترديد

نتيجه گيرى
ــترده در  ــد اين گونه تصور كرد كه كارگردان فيلم ترديد اين فيلم را بدون اعمال تغييرات گس مى ش
ــازد. در اين صورت قصه بازسازى يك اثر كلاسيك تكرار مى شد كه با عنايت به درست يا  ــنامه بس نمايش
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نادرست بودن امور فنى و تكنيكى مى شد در مورد موفقيت يا شكست يك بازسازى از هملت شكسپير به 
قضاوت نشست. اما اتفاق واقع، تغيير، تبديل و امروزى كردن و نيز فاصله گذارى انجام  شده است كه در 
ــكلى حدودى گفت كه نگرش اوليه  ــكل كنونى و با نگاه به جدول بالا مى توان به ش فيلم مى بينيم. در ش
منظور نظر شكسپير در قرن شانزدهم حداقل در اين چهار مولفه به خوبى منتقل نشده است. البته اگر فقط 
ــى به شكل كلى در كار باشد، مى توان اثر را تا حدودى موفق دانست؛ اما ترديد  بحث بازنگرى و نوانديش
ــت مدرن به دين (حذف مولفه هاى  و بازنگرى عمقى در مولفه دانش، نگاه تاحدودى مدرن و يا حتى پس
شاخص دين مسيحيت در عين اعتقاد عميق به آن از و در نمايشنامه و ارجاع دادن ها به خدايان باستانى)، 
ــرى و درنهايت نگاه منفعلانه اما  ــت و رهب ــگاه تا حدودى چندصدايى و دموكرات منش به مقوله سياس ن
موثر به زن در اثر مقصد ايجاد نشده است. لازم به ذكر است كه قطعا نمى توان همه اين نكات را به نوع و 
ــت و اين جاست كه مساله اساسى اين تحقيق رخ مى نمايد. شايسته است كه  كيفيت اقتباس مربوط دانس
در اين جا ين چهار مولفه را از ديد فرهنگ ايرانى بررسى كنيم كه آيا اصولا قابليت انتقال داشته اند يا خير.

ــتر ذكر آن ها رفت، اين نوع  - دانش  با توجه به نگاه امروزى فرهنگ ايرانى به امر دانش كه پيش
بازنگرى ژرف و اساسى كه در دوران شكسپير به شكلى طبيعى و با طى روندى طولانى مدت ايجاد شده، 
ــكل طبيعى و با گذراندن پيش نيازها، كه به شكلى ناگهانى و وارداتى اتفاق افتاده  در ايران امروز نه به ش
ــتن در انطباق اين مولفه در اين دو مقطع را به طوركلى نه ناشى از درست  ــت كه توفيق نداش و بى راه نيس
ــى از وضعيت دانش در فرهنگ امروز ايران بدانيم. البته در صورت كار دقيق تر و  نبودن اقتباس، كه ناش

عميق تر مى شد به نتايج درست ترى دست يافت.
 - دين   با نگاه امروزى كه به مسئله دين در فرهنگ ايران وجود دارد و نيز پيوستگى آن با قدرت 
سياسى، احتمال آن كه بتوان نوع نگاه شكسپير به اين مقوله را به نوعى به ايران امروز منتقل كرد، تقريبا 
ــردن زمين بازى اين امر  ــود با افزودن اندكى فانتزى و عوض ك ــايد ممكن ب ــد و ش محال به نظر مى رس
ــياوش به شكلى فانتزى (يعنى ظهور  ــدن روح پدر هملت/ س ــود؛ مثلا بحث ظاهر ش تاحدودى محقق ش

بى واسطه روح پدر بر او) اتفاق مى افتاد و نه به اين شكل به ظاهر رئاليستى.
ــپير به ايران  -روابـط قـدرت  منتقل كردن نوع قدرت چندصدايى و فئودالى اروپاى دوران شكس

امروز هم بدون درغلطيدن در وادى فانتزى يا حداقل غيررئال بودن، بعيد به نظر مى رسد.
ــدن هاى مولفه ها در فرهنگ   -روابط جنسـيتى: برعكس موارد بالا كه همه تحولات و عوض ش
ــت، اين مولفه با طى  ــروز درواقع به نوعى پيش رس و بدون گذراندن پيش نيازها اتفاق افتاده اس ــران ام اي
مراحل لازم و به شكلى طبيعى، به گونه اى بسيار مدرن تر و امروزى تر از جامعه آن روز انگلستان در ايران 
امروز وجود دارد و درواقع تغييرات اعمال شده در اين مولفه هرچند با منظور شكسپير در دوران فرهنگى او 
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متفاوت به نظر مى رسد، اما در جامعه امروز ايران درست و به قاعده بوده و در جاى خود قرار دارد.
ــك  ــده مى توان چنين گفت كه بحث ش ــرانجام در يك جمع بندى كلى و با عنايت به موارد يادش س
ــان و خدايان و مباحث مربوط به اضطراب سرنوشت و مرگ و احساس  ــفى، ديالكتيك اراده هاى انس فلس
گناه و محكوميت كه خلاصه اى از مهم ترين سرفصل هاى محتوايى نمايشنامه هملت در دوران فرهنگى 
ــى از اين مساله  ــود. بخش ــمار مى رود، در ترديد به طوركامل و با غلظت متن مرجع ديده نمى ش خود به ش
ــترهاى فرهنگ امروز ايران اتفاق افتاده و بخش ديگر بدون  شك به نوع  ــب نبودن بس ــطه مناس به واس
اقتباس و عملكرد فيلمساز بازمى گردد. عناوين بالا در فيلم ترديد، جاى خود را به نگاه جوانانه و پرسشگر 
به ناهنجارى هاى فردى و اجتماعى، اداى دين به متن كلاسيك هملت و حركت آونگى بين متن اصلى 

و متن اقتباسى داده است و ازاين منظر نمى توان اين فيلم را اقتباس موفقى به شمار آورد.

1-  Context
2-  Descriptive
3-  Parametrical
4-  Normative
5-  Structural

پى نوشت ها
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عرفان پهلوانى **، محمدحسين ناصربخت، افشين عموزاده ليچايى

تاريخ دريافت مقاله:      9 / 6  / 92             تاريخ پذيرش نهايى:   7 /  12 / 92

وام گيرى از شيوه هاى نمايش ايرانى 
براى تئاتر آپارتمانى با نگاه بر 

جامعه شناسى خانواده ى ايرانى  

**نويسندة مسوول 

 اين مقاله برگرفته از پايان نامه ى كارشناسى ارشد نويسنده مسوول  با عنوان « ضرورت وجود
 تئاتر آپارتمانى از ديدگاه جامعه شناسى » مى باشد كه در  تير 1392 در  دانشكده ى هنر و

معمارى دانشگاه آزاد اسلامى به انجام رسيده است.

*
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عرفان پهلوانى               كارشناس ارشد ادبيات نمايشى از دانشكده ى هنر و معمارى دانشگاه آزاد اسلامى

محمدحسين ناصربخت    استاديار و عضو هيات علمى دانشكده ى سينما تئاتر دانشگاه هنر تهران

افشين عموزاده ليچايى    دكتراى تخصصى تئاتر،استاديار و عضو هيات علمى دانشگاه گيلان
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وام گيرى از شيوه هاى نمايش ايرانى 
براى تئاتر آپارتمانى با نگاه بر 

جامعه شناسى خانواده ى ايرانى  
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چكيده 
پژوهش حاضر به منظور بررسى توانش شيوه هاى نمايش ايرانى براى آفرينش تئاتر آپارتمانى با نگاه 
بر جامعه شناسى خانواده ى ايرانى، ارايه ى راهكارى جهت كارآفرينى و درآمدزايى براى هنرمندان تئاتر و 
ــينان انجام شد. بدين منظور از  ــد فرهنگى آپارتمان نش نيز چگونگى بهره گيرى از تئاتر آپارتمانى براى رش
ــد. اين تحقيق از نوع كيفى و كاربردى است. اطلاعات ضرورى  روش توصيفى – تحليلى بهره گرفته ش
تحقيق با استفاده از روش هاى كتابخانه اى ( فيش بردارى ) و ميدانى ( گفت وگو با كارشناسان) گردآورى 
ــت آمد، عبارتند از اين كه تئاتر آپارتمانى راهكارى آسان و در  ــد. مهم ترين يافته ها و نتايجى كه به دس ش
ــتاى كارآفرينى و درآمدزايى براى هنرمندان تئاتر است. افزون بر اين، اجراى اين گونه  ــترس در راس دس
ــيوه هاى نمايش ايرانى  ــت كه ش ــت. نتايج حاكى از آن اس تئاتر آثار مثبت اجتماعى به همراه خواهد داش

مى توانند ايده پرداز و راه گشاى توليد تئاتر آپارتمانى باشند. 

واژگان كليدى: تئاتر آپارتمانى، نمايش ايرانى، جامعه شناسى خانواده ى ايرانى



100

مقدمه
تئاتر آپارتمانى امروزه در دنيا به عنوان شيوه اى مهم و تاثيرگذار اما غيررسمى شناخته شده است . اين 
ــابهى با تئاتر هاى صحنه اى ندارد مگر در اجراى بداهه و نمايشى آن،  ــى هيچ وجه تش گونه از هنر نمايش
ــته نمايش هاى مردمى و گروهى و بزم هاى شبانه و جمعى هرگز بازيگر  در تئاتر آپارتمانى هم چون گذش
ــابهى با تئاتر هاى صحنه اى  به معناى تئاترى آن معنا نمى يابد و صحنه اجراى نمايش هم هيج وجه تش
ــى هم چون نمايش هاى معمول هرگز به كار نمى رود  معمول امروزى ندارد. در تئاتر آپارتمانى دكور نمايش
ــتند. در تئاتر هاى  ــگران اين گونه آثار معمولا بازيگران تحصيل كرده تئاتر و حرفه اى اين هنر نيس و نمايش
آپارتمانى بازى سازان نمايش، بازى خود را به طريق ديگرى ارايه مى كنند كه مبناى آن بر بداهه گويى و 
آفرينش حضورى مخاطب و نمايشگر است. در تئاتر آپارتمانى صحنه نمايش هرگز دكور بندى شده نيست 
و تماشاگران با نمايشگران مرز بندى خاصى ندارند و همه چيز به راحتى يك زندگى عادى اتفاق مى افتد. 
ــط طراح تئاتر آپارتمانى ارايه مى شود به  ــگران براساس تفكرى خلاق كه توس در اين گونه تئاتر ها نمايش
ــبتا بزرگ و در مواردى هم  ــئله اى كه گاه دغدغه گروهى، گاه جمعيتى نس ــئله مى پردازند؛ مس طرح مس
ــامل مى شود. در تئاتر آپارتمانى شخص خود را در لحظه هاى شاد و تلخى كه در  اجتماعات بزرگ تر را ش
اين خانه مى گذرد، دخيل مى بيند و با نقش آفرينان احساس همدردى مى كند و گاهى از اين كه به خلوت 
ــود. البته در سوژه هاى محدودى از اين نوع نمايش، تماشاگر از حالت  ــته، معذب مى ش صاحبخانه پا گذاش
نامريى خارج شده و در قالب مهمان و غيره وارد بازى مى شود. در تئاتر آپارتمانى آن چه به درك تماشاگر 
ــد مستنداتى است كه بدون رنگ ولعاب نمايشى جلوى چشمش جلوه مى كند. در  از نمايش قوت مى بخش
ــغول مى شود در اين لحظه ها،  ــپزخانه به پختن غذا مش جايى از نمايش بازيگر به حمام مى رود و يا در آش
بوى غذا ، شرشر آب و بازيگرى كه حوله پيچ از حمام خارج مى شود، بر عنصر مستند بودن نمايش صحه 

مى گذارد و تماشاگر را بيش از پيش با نوع متفاوتى از تئاتر روبه رو مى سازد.
ــالن تمرين و  ــت كه هنرمندان تئاتر ايران از كمبود امكان براى توليد و اجراى نمايش ( س سال هاس
ــت، اما با گلايه  ــان بر حق اس ــتند. گرچه گلايه ى ايش اجرا، بودجه ى حمايتى دولتى و ... ) گلايه مند هس
ــد. پس بايد در پى راه هاى چاره بود تا هم هنرمندان تئاتر  ــوده نخواهند ش كار پيش نمى رود و گره ها گش
فرصت و امكان بيش تر براى ارايه ى هنرشان را بيابند و هم گذران زندگى ايشان، كه در بسيارى از موارد 

به شايستگى جايگاه هنرمندانه شان نبوده است، آن چنان كه بايد برآورده شود. 
ــترس براى افزايش و گسترش توليد و اجراى  ــدنى، آسان و در دس تئاتر آپارتمانى راهكارى انجام ش
ــه هاى تئاتر آپارتمانى، اجراى تئاتر  ــت. ريش تئاتر و ايجاد كارآفرينى و درآمدزايى براى هنرمندان تئاتر اس
خارج از تالارها و تماشاخانه ها، را مى توان در شيوه هاى نمايش ايرانى يافت. اين پژوهش در پى آن است 
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ــار گوناگون جامعه را از  ــد فرهنگى اقش كه ضرورت بردن تئاتر به ميان مردم و تاثير تئاتر بر زندگى و رش
ديدگاه جامعه شناسى برسد و راهكارى براى گسترش تئاتر، با كمترين ابزار و هزينه ها، بيابد. 

ــط جامعه را كه بر  ــيله ى طبقه ى متوس ــده به وس ــته به اين فرهنگ ارزش هاى نهاد ش ــه وابس جامع
ــت ارزش هاى  ــخصى و آرزو هاى بزرگ تاكيد دارند، قبول ندارند؛ اما ممكن اس ــى، انظباط ش سخت كوش
ديگرى ،چون رقابت را كه در فرهنگ نمايشى غالب پذيرفته شده است، بپذيرند اعضاى يك خرده فرهنگ 
نمايشى از جامعه ى بزرگ تر جدا نيستند،  زيرا به شيوه هاى گوناگون با نهاد هاى سنتى طبقه ى متوسط در 
تماسند. به احتمال زياد، افراد وابسته به خرده فرهنگ ها غالبا با رد و قبول نكردن كسانى روبه رو مى شوند 

كه ارزش هايشان فرهنگ نمايشى غالب را مى سازد.
ــيوه ها و گونه هاى  ــردم ايران را مى توان در ش ــى در خانه هاى م ــه هاى حضور هنرهاى نمايش ريش
ــد. اما با ورود و  ــز تقليدها و تعزيه هاى زنانه پى جويي ــران مانند تخت حوضى و ني ــنتى اي نمايش هاى س
گسترش تئاتر غربى در ايران و ساخته شدن مكان هايى ويژه ى اجراهاى هنرى و تئاتر ازسويى و كوچك 
ــوى ديگر، حضور نمايش در خانه ها كم رنگ و  ــدن خانه ها و تبديل آن ها به آپارتمان ها ازس و كوچك تر ش
ــد. گسترش روزافزون شهرنشينى و پى آمدهاى منفى آن، خانواده ها را با كالاهاى فرهنگى  كم رنگ تر ش
ــت. آن چنان كه آمار مخاطبان تئاتر، با تمام افزايش ها در  ــته ساخته اس مفيدى مانند تئاتر، دورتر از گذش

چند سال گذشته، هم چنان نگران كننده است. 
ــراى كار (توليد و اجراى تئاتر) با كمبودهاى  ــى ب هنرآموخته گان و دانش آموخته گان هنرهاى نمايش
پرشمارى روبه رو هستند كه برطرف كردن اين كاستى ها، مانند ساخت وساز سالن هاى مناسب جهت تمرين 
و اجراى تئاتر، نيازمند برنامه ها و پروژه هاى كلان، زمان بر و پرهزينه است. استفاده از فضاهاى آپارتمانى 
براى اجراى تئاتر مى تواند ازسويى براى اهالى تئاتر كارآفرينى به همراه داشته باشد و ازسوى ديگر پيوند 
ــهرهاى مدرن و كلان شهرها با تئاتر برقرار سازد و ايشان را، و ويژه تر  ــينان ش دوباره اى ميان آپارتمان نش

فرزندان ايشان را، به عنوان تماشاگران آينده ى سالن هاى حرفه اى تئاتر تربيت كند. 
اين روزها شاهد هستيم آن گاه كه تئاتر از سالن بيرون و به ميان تماشاگرانش مى آيد، مانند تئاترهاى 
ــهر، براى تماشاگران جذاب و ديدنى  ــناى اجراى تعزيه در ميدان هاى ش خيابانى و محيطى و يا ريخت آش
ــر مانند تئاتر پداگوژيك، مى تواند  ــر آپارتمانى با بهره گيرى از دانش و تجربه ى گونه هاى تئات ــت. تئات اس
ــايه ها،  ــان مانند ارتباط با اعضاى خانواده، همس ــينان در حل چالش هاى روزمره ش ــر آپارتمان نش يارى گ

همكاران و ... باشد. 
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1- جامعه شناسى خانواده ى  ايرانى و شهرنشينى در ايران 
هنر و تئاتر از ضرورت هاى جامعه و به ويژه جامعه ى مدرن و شهرى است و دانشمندان جامعه شناس، 
چه در فرنگ و چه در ايران، بارها هنر و تئاتر را از ديدگاه اين دانش بررسيده اند. با پيشرفت دانش بشر و 
گسترش صنايع گوناگون، محور زندگى انسان ها از كشاورزى به سوى صنعت تغيير جهت يافت. اين خود 
ــان ها از روستاها به شهرها، بلكه پيامدهاى شومى  ــد براى مهاجرت شمار بسيارى از انس نه تنها دليلى ش
ــت. ازديگرسو امكان هاى رفاهى، تفريحى،  ــت بوم هاى انسانى، آب و هوا و زمين، در پى داش را براى زيس
ــمارگانى اين امكان ها در  ــهرها متمركز شدند و نسبت كيفى و ش ــت در ش ــى، درمانى و ازاين دس آموزش
شهرها با روستاها قابل مقايسه نبود و شايد هنوز نيست. اين ها انگيزه ها و دلايلى شدند تا انسان ها، گروه 
ــتره ى شهرها محدود بودند و با اين  ــوى شهرها روانه شوند. گس ــتاها را بدرود گويند و رو به س گروه، روس
ــى بيش تر يافتند. شمار انسان ها، ساكنان كره ى خاكى،  ــهرى روزبه روز ارزش روند مهاجرت زمين هاى ش
ــان شهرنشين چاره را آن ديد كه رفته رفته خانه ها را نه در سطح زمين كه در  ــت. انس هم روبه فزونى داش

ارتفاع گسترش دهد و شايد اين گونه بود كه آپارتمان نشينى در جهان و ايران پديد آمد. 
ــت.  ــين اس آپارتمان، در بيش تر موارد و به ويژه در ايران امروز، محل زندگى يك خانواده ى شهرنش
ــن مخاطبان تئاتر آپارتمانى در ايران بيش تر خانواده هاى ايرانى خواهند بود. ازاين رو در اين بخش  بنابراي
ــينى در ايران و  ــى خانواده ى ايرانى، كاركردهاى نهاد خانواده و شهرنش نگاهى مى افكنيم به جامعه شناس

ضرورت وجود تئاتر آپارتمانى را از ديدگاه جامعه شناسى خانواده ى ايرانى برمى رسيم. 
خانواده ى ايرانى در طول تاريخ نهادى فاعل و تاثيرگذار بوده است و نه تنها از دين، دانش، فرهنگ، 
ــت، اقتصاد و ... تاثير پذيرفته است، بلكه بر آن ها تاثير گزارده است. خانواده يكى از كهن ترين  هنر، سياس
ــامان يافته و  ــت. نظام اجتماعى ايرانى با كانونى بودن خانواده س نهادهاى اجتماعى در جهان و ايران اس
تحولات آن نيز به حيات جمعى رسوخ كرده است. اين وضعيت خانواده موجب شده است كه در انديشه ى 
اجتماعى دوره ى كلاسيك و ميانى تاريخ اجتماعى ايران تحولات اجتماعى بر اساس خانواده مطرح باشد. 
ــت نيز موردحمايت قرار گرفته  ــدن خانواده از طريق نهادهاى ديگر اجتماعى چون دين و دول ــى ش كانون

است. 
ــواده دارد. اصلى ترين تغييرات در نظام اجتماعى  ــه در خان ــر نوع تغييرى در جامعه ى ايرانى ريش « ه
ــت. با  ــده يا اين كه جهت گيرى آن معطوف به خانواده بوده اس ــطه ى  خانواده محقق ش ايرانى، يا به واس
نگاهى به تاريخ ايران به اين مفهوم بهتر پى مى بريم. از طرف ديگر، خانواده نيز بيش تر از ديگر نهادهاى 
ــت خانه نشين است تا كافه نشين.  ــت. فرد ايرانى دور از سياس اجتماعى متاثر از جريان تغييرات جامعه اس
ــامان مى يابد تا جاى ديگر. به عبارت  ــى نيز در حول و حوش خانواده س بدين لحاظ حزب و اجتماع سياس
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ــت. همان طور كه حزب ايرانى نيز خانواده مدار و  ــيار خانواده مدار و خانواده گراس ديگر، پاتوق ايرانى نيز بس
خانواده گراست ». ( آزادارمكى، 1390: 3 ) 

ــه نهاد دين، دولت و خانواده دانسته اند. « نهاد خانواده در كنار نهاد  ــته از س جامعه ى ايرانى را برخاس
ــازنده ى جامعه ى ايرانى است ». ( آزادارمكى، 1390: 3 ) اين سه نهاد  ــته تا كنون س دين و دولت از گذش
ــد. « خانواده، دين و دولت در ايران به عنوان  ــته و از هم تاثير پذيرفته ان ــول تاريخ بر هم تاثير گذاش در ط
ــاختن يك ديگر نقش عمده اى داشته اند. تاكيد بر نقش هريك از اين سه  ــورى كهن و تاريخى در س كش
نهاد اجتماعى به معناى بى توجهى به ديگر نهادها نيست ». ( آزادارمكى، 1390: 7 ) اهميت نهاد خانواده 
ــى در مورد  ــت. « بحث و بررس ــت مداران و پژوهش گران خارجى نيز دور نمانده اس در ايران از ديد سياس
خانواده در ايران از گذشته در ميان متفكران و محققان اجتماعى مطرح بوده و در بسيارى از سفرنامه هاى 
مسافران و محققان و سياست مداران خارجى در ايران از آن بحث و گفت و گو شده است ». ( آزادارمكى، 

 ( 6 :1390
در ديگر نقاط جهان نيز خانواده و مذهب دو نهاد مهم در جامعه به شمار مى آيند. « خانواده علاوه بر 
مذهب، تنها نهاد اجتماعى است كه رسما در همه ى جوامع پذيرفته شده و توسعه يافته است. در حقيقت 
ــاخت خانواده و خويشاوندى مى آيد. برخى از  ــاخت اجتماعى در انسان شناسى غالبا با مفهوم س مفهوم س
ــمندان نيز معتقدند كه در بعضى جوامع نظام هاى قانونى وجود ندارد و اين جوامع فاقد سازمان هاى  دانش
ــا مداقه در رفتار معمول، حتى اگر  ــتند. بدون ترديد مى توان ب ــى و قانون گذارى مرتب و منظم هس قضاي
ــد، خصوصيات قانونى، اقتصادى و سياسى اعمال  ــناخت صريح اين عوامل هم فراهم نباش زمينه براى ش
ــتنتاج كرد. با وجود اين مقام ها و منزلت هاى خويشاوندى و مسوليت هاى آن در  ــتنباط و اس و رفتار را اس

همه ى جوامع چه مترقى و چه در حال توسعه مورد توجه خاص است». ( آزادارمكى، 1390: 35 ) 
ــت. « از ميان  ــى قرار گرفته اس ــرزمين ها نيز موردبررس كاركرد نهاد خانواده در ديگر فرهنگ ها و س
ــتراوس و دوركيم به بررسى وضعيت خانواده  ــان كلاسيك، مورگان، فريزر، مالينوفسكى، اس جامعه شناس
ــان خانواده را نهاد اصلى اجتماعى مى دانند كه منشا ايجاد جامعه ى  مى پردازند. هريك از اين جامعه شناس
ــت ». ( آزادارمكى، 1390: 10 ) تعريف خانواده در جهان مدرن تفاوت هايى با تعريف اين نهاد  جديد اس
ــواده در جهان، هنوز به  ــود تغييرات صورت گرفته در مورد خان ــت؛ اما « با وج ــنتى يافته اس در جهان س
زندگى مشترك بين دو يا چند نفر كه بر اساس خون، ازدواج و حضانت ايجاد مى شود و هم چنين كسانى 
ــود. در مقابل، خانوار به مجموعه افرادى  ــه در يك خانوار زندگى مى كنند، عنوان خانواده اطلاق مى ش ك
ــا محل هاى ديگرى زندگى مى كنند».  ــه در يك محل چون خانه، آپارتمان، يك اتاق ي ــود ك گفته مى ش

(آزادارمكى، 1390: 12 ) 
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ــيم كرده اند. « در خانواده ى گسترده  ــترده و هسته اى تقس ــته ى گس از ديدگاهى خانواده را به دو دس
ــته اى، افراد جدا از محل  ــت، در حالى كه در خانواده  ى هس بين محل كار و زندگى تفاوت و فاصله اى نيس
زندگى به كار مى پردازند. خانواده ى گسترده متعلق به دوره ى اقتصاد شكار و كشاورزى است، در حالى كه 
خانواده ى هسته اى در نظام جديد صنعتى شكل گرفته و توسعه يافته است ». ( آزادارمكى، 1390: 18 ) 
خانواده ى گسترده در گذشته كاركردهاى اقتصادى، آموزشى، دينى، حمايتى و اجتماعى داشت، درحالى كه 
ــيارى از اين كاركردها به عهده ى ديگر نهادهاى اجتماعى واگذار شده است و  ــته اى بس در خانواده ى هس
بيش تر، كاركرد توليد مثل، حمايت عاطفى از فرزندان و اجتماعى كردن و تا حدود زيادى فرهنگ پذيرى 

براى خانواده ى هسته اى باقى مانده است.
ــايل خانوادگى به آن توجه  ــان در تجزيه و تحليل مس ــن نظرياتى كه جامعه شناس ــى از اصلى تري يك
ــته اند، نظريه ى كاركردگرايى ساختى است. ازنظر صاحب نظران مكتب كاركردگرايى « خانواده نهادى  داش
است كه بقاى آن وابسته به وظايف و كاركردهايى است كه بر عهده دارد. بر اساس اين ديدگاه مهم ترين 
ــان براى پذيرش قواعد زندگى  ــرد خانواده، اجتماعى كردن اوليه ى افراد و آماده كردن آن ــه و كارك وظيف
ــنت فكرى و علمى حاكم بر مطالعه ى ساختارى كاركرد  ــت ». ( آزادارمكى، 1390: 27 ) س اجتماعى اس
ــواده ى مدرن ايرانى با  ــت. خان ــاختارگرايى و كاركردگرايى اس ــنت فكرى س خانواده در ايران متاثر از س
ــه هاى اين تفاوت ها را مى توان در بررسى تاريخ 150 سال  ــنتى ايرانى تفاوت هايى دارد. ريش خانواده ى س

اخير ايران و آن چه در اين سال ها بر اين سرزمين گذشته است، بهتر يافت.
ــد و نياز هاى جامعه هدف را برآورده سازد، عناصر  ــته باش ــتى داش ــى كاركرد درس اگر جامعه نمايش
ــند. يكپارچگى جامعه نمايشى، به سازمان و  ــته باش ــتى با همديگر همكارى داش گوناگونش بايد به درس
عملكرد كاركردى و يكپارچه ى همه ى عناصر و مجموعه  هاى يك جامعه نمايشى اطلاق مى شود. جامعه 
ــى يكپارچه آن جامعه نمايشى است كه درآن عناصر و مجموعه هاى جامعه نمايشى روابط متقابل  نمايش
ِ ى ديگر  ــند؛ هر تغييرى در يك جامعه نمايشى، احتمالا موجب تغييرى در مجموعه  ــته باش تنگاتنگى داش

مى شود و سرانجام،تغييرى در كل جامعه نمايشى جامعه پديد مى آورد.
در تئاتر آپارتمانى برعكس تئاتر هاى صحنه اى، تماشاگر مختار است مكان نشستن خود را در هر كجا 
كه دوست دارد انتخاب كند اما به همان نسبت صحنه هايى از نمايش كه در زاويه ديد او قرار نگرفته است، 
ــاگر خود اجازه مى دهند كه در فضاى صحنه حركت  از ديد او پنهان مى ماند. اين نوع نمايش ها به تماش
ــوند. «بررسى خانواده ى ايرانى بدون درك جامعه ى جديد  ــت دارند، وارد ش كنند و به مكان هايى كه دوس
ــت. جامعه ى ايرانى، خانواده ى ايرانى، تحولات و تغييرات  در قالب مفهوم «مدرنيته ايرانى» بى معنى اس
آن، سابقه و تنگ ناها و مشكلات و چالش هاى آن به معنى واكاوى مدرنيته ى ايرانى از طريق خانواده در 
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ــت. اگر در بسيارى از كشورهاى پيش رفته ى جهان از طريق تمركز دانش مندان بر سازمان هاى  ايران اس
ــايى ماهيت مدرنيته و  ــگاه، دولت و حكومت توانايى شناس ــد از قبيل كارگاه، كارخانه، صنعت، دانش جدي
ــه محور  ــه پايه و س ــود، در ايران از طريق تاكيد بر نظام اجتماعى س تحولات و تغييرات آن ممكن مى ش

(خانواده، دين و نظام سياسى) مى تواند صورت پذيرد». ( آزادارمكى، 1390: 5 ) 
ــان ايرانى در طول اين سال ها به شدت تحت تاثير جامعه غرب قرار گرفته است  جامعه، خانواده و انس
ــت. « خانواده ى ايرانى طى مراحل متعددى دچار تحول  ــه ها و ويژگى هاى خود فاصله گرفته اس و از ريش
ــيم، صورت كهن اين نهاد در ايران نيست. از نگاهى  ــت. آن چه امروز با عنوان خانواده مى شناس ــده اس ش
كلى خانواده در مراحل اوليه همان جامعه ى ايرانى است و در مراحل ميانى عامل ساختن دولت و جامعه 
ــان جديد است». ( آزادارمكى، 1390: 7 ) با توجه به اهميت نهاد  ــاختن انس و در مرحله ى جديد عامل س
خانواده در ايران و در بسيارى از شرايط دامنه گسترده آن تعريف جامعه ى ايرانى بدون توجه به خانواده ى 

ايرانى بى معنى است. در تعريف جامعه ى ايرانى بايد به نهاد خانواده توجه كرد. 
ــك آپارتمان بزرگ  ــش در يك مجتمع آپارتمانى با ي ــى هنگامى كه يك نماي ــاى آپارتمان در تئاتر ه
ــردازد، به اتاق  ــاى نمايش به گردش مى پ ــاگر در فض ــود، تماش ــا اتاق ها و فضاهاى متعدد اجرا مى ش ب
ــد و درعين حال داستان نمايش را هم دنبال مى كند.  ــپزخانه ،انبارى و غيره سرك مى كش خواب ،حمام ،آش
ــت.  «خانواده در ايران به لحاظ تاريخى و اجتماعى يكى از اصلى ترين و موثرترين نهادهاى اجتماعى اس
ــت. خانواده، طايفه، ايل، دولت، جامعه، در بسيارى از  بقاى جامعه ى ايرانى بدون خانواده ممكن نبوده  اس
ــت. ولى در دوره ى جديد خانواده  ــده اس ــى جهان و ايران معادل گرفته ش مواقع در آثار اجتماعى و سياس
ــت ».  ــده اس ــته و مرتبط با ديگر نهادهاى اجتماعى مطرح ش ــتقل و در نهايت پيوس به عنوان نهادى مس
ــى از فرزندان، محل استراحت و رفع  ــى و پرورش (آزادارمكى، 1390: 36 ) تربيت فرزندان، حمايت آموزش
خستگى انسان امروز و از همه مهم تر تحقق فرديت اجتماعى از عمده ترين كاركردهاى خانواده ى ايرانى 
ــت. با  ــت. خانواده در دوره ى جديد به منزله ى بهترين نهاد اجتماعى كننده ى فرد اس در دوره ى جديد اس
ــخصيت اجتماعى و فرهنگى و توليد فرديت  ــكيل ش وجود كاركردهاى متعدد براى خانواده ى ايرانى، تش

جديد  به عهده ى خانواده است. 
ــت. بازيگر در فضايى بازى  ــخت ترين انواع بازيگرى اس تقش آفرينى در اين نوع نمايش، يكى از س
ــت و كوچك ترين حركت، او را در معرض سقوط قرارمى دهد. اين نوع  ــاگر روبه رو اس مى كند كه با تماش
ــينما مى بينيم، ظريف تر و حساس تر است. «جهت تغييرات  ــتى و حتى س بازى از آن چه در نمايش رئاليس
خانواده مانند آن چه در خانواده ى غربى صورت گرفت، از ساختار گسترده به هسته اى نيست. اين اشتباهى 
ــيارى از منتقدان و صاحب نظران ايرانى و خارجى در مورد خانواده ى ايرانى مرتكب شده اند.  ــت كه بس اس
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تصور آن ها بر اساس فرض كلى در مورد نحوه ى تغييرات خانواده در غرب شكل گرفته است. تصور اصلى 
ــود، جهت آن از وضعيت گسترده به هسته اى خواهد بود.  ــت كه اگر خانواده دچار تغيير ش بر اين بوده اس
شواهد در مورد خانواده در ايران ضمن اين كه حكايت از تغيير خانواده از وضعيت گذشته و سنتى آن دارد 
ــترده ياد كرد، ولى وضعيت فعلى آن را نمى توان تحت عنوان  كه مى توان از آن نزديك به خانواده ى گس
خانواده ى هسته اى با حداقل كاركردها و وظايف تلقى كرد. اين خانواده با اين كه دچار تغييرات كاركردى 
( كاهش كاركرد اقتصادى و سياسى ) شده است، ولى هم چنان به عنوان كانون اجتماعى و فرهنگى تلقى 
مى شود. خانواده ى ايرانى هم چنان مركز رفت و آمد افراد، مشاوره و مذاكره در مورد امور مهم و شكل گيرى 
فرهنگ است». ( آزادارمكى، 91:1390-90 ) گرچه با وجود تاثيرپذيرى جامعه و انسان ايرانى از الگوهاى 
ــته كاسته شده است، اما  ــبت به گذش غربى در دهكده ى جهانى روزگار اكنون، از اهميت نهاد خانواده نس
ــكل گرفته  ــان معاصر ايرانى در متن چيزى تحت عنوان حيات اجتماعى خانواده ش به لحاظ مفهومى انس
ــان ايرانى خارج از خانه و خانواده جايى براى زيست جدى وجود ندارد. در  ــت. براى انس و قابل مطالعه اس
ــتگى  صورت فرض وجود فضاهاى خارج از خانه، پاتوق ها، اجتماعات حرفه اى، محل تحصيل و كار پيوس
ــت كه اجتماعات خارج از خانه براى افراد نيز با حمايت  ــود. و اين امر بدين دليل اس خانوادگى ديده مى ش
ــارج از خانه افراد نيز  ــد كه حضور خ ــامان مى يابد. بنابراين، حتى مى توان مدعى ش ــارت خانواده س و نظ
خانوادگى و با جهت خانه و نيازها و خواسته هاى آن صورت مى گيرد. پس هسته  ى اصلى جامعه ى ايرانى 
خانواده است نه فرد. فرد در درون خانواده سامان مى يابد و با جامعه مرتبط مى شود. فرديت ايرانى فرديتى 
در تعامل با خانواده و بيرون آمده از آن است نه در تعارض با آن. اين وضعيت خاص جامعه ى ايرانى است. 

بدين لحاظ است كه فرديت معاصر ايرانى خانواده مدار است. 
ــت. تهديدى كه مى تواند به  ــدى جدى براى خانواده ها در روزگار اكنون اس ــى افراطى تهدي فردگراي
ــى فردى و اجتماعى را هم راه  ــتگى خانواده بى انجامد. « فردگرايى افراطى نوعى سركش تخريب هم بس
دارد كه اصلى ترين نتايج آن بى توجهى به تشكيل خانواده و تربيت فرزند، بى توجهى به فرهنگ و اخلاق 
ــت ». ( آزادارمكى، 1390: 163) شهرنشينى در  ــكل گيرى تعارضات بين نسلى اس عمومى و در نهايت ش
ــت. « بازارها مهم ترين محور ارتباطى، اقتصادى و اجتماعى و به  ــينه اى درخورتوجه اس ايران داراى پيش
ــادى، مهم ترين فضاهاى فرهنگى و اجتماعى  ــهر بودند و علاوه بر فضاهاى اقتص ــارت ديگر مركز ش عب
ــجد جامع و ساير مساجد بزرگ، مدرسه هاى علميه، خانقاه ها، زورخانه ها و غيره در امتداد  ــهر مانند مس ش

آن قرار داشتند». ( سلطان زاده، 26:1389 ) 
ــلامى دارد. در ساختار تاريخى  ــايگى جايگاه ويژه اى را در رفتار و فرهنگ ايرانى و اس فرهنگ همس
ــاكنان تعدادى خانه خود را همسايه ى يك ديگر  ــعت و اندازه ى محدوده اى كه س ــهرهاى ايران « وس ش
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ــتند همانند محله هاى مسكونى داراى ابعاد معين و مشخص نبود، بلكه به عوامل متعدد از جمله  مى دانس
ــكونى در آن قرار گرفته بود و نيز خصوصيات  خصوصيات كاركردى و كالبدى معبرى كه چند واحد مس
اجتماعى و معيشتى مردم هر شهر بستگى داشت. هم چنين كيفيت رابطه ميان همه ى ساكنان خانه هايى 
كه همسايه محسوب مى شدند يكسان نبود. در حالت عمومى، همسايه هاى ديوار به ديوار داراى بهترين 
ــتند داراى روابط  ــايه هايى كه در يك كوچه ى بن بست قرار داش ــپس همس ــايگى بودند، س روابط همس
ــتند  ــتحكمى با يك ديگر بودند. در مرحله ى بعد همه يا بيش تر خانه هايى كه در يك كوى قرار داش مس
ــمار مى آمدند. بنابراين كيفيت روابط همسايگى بيش از هر عاملى به رابطه ى  ــايه ى يك ديگر به ش همس

مكانى-فضايى بين خانه ها بستگى داشت.
ــتفاده از آن با يك ديگر هم كارى داشتند و  ــت كوى خود و نحوه ى اس ــايه ها در تعيين سرنوش همس
به صورت ضمنى همه ى آنان به طور مشترك خود را صاحب اختيار راه ها و معابر محدوده ى مسكونى خود 
ــاكنان آن همسايه ى يك ديگر به شمار مى آمدند،  ــتند. مثلا بچه هاى متعلق به محدوده اى كه س مى دانس
ــود، در  ــى متعرض آنان ش ــر در محدوده ى مزبور بازى كنند، بدون اين كه كس ــتند با يك ديگ مى توانس
ــود مى رفتند و در آن جا  ــى واقع در محله ى خ ــك كوچه به كوچه اى دور حت ــه اگر بچه هاى ي ــى ك حال
ــاكنان هر واحد  ــرار گيرند. بنابراين س ــاكنان آن جا ق ــن بود كه مورد اعتراض س ــازى مى كردند ممك ب
مسكونى، نخست خودشان را به صورت مشترك با همسايه ها، صاحب اختيار گذر و كوى محدوده ى خود 
ــت محله و نحوه ى استفاده از  ــتند و در مرحله ى بعد خودشان را در تعيين سرنوش ــايه ها مى دانس و همس
راه هاى متعلق به محدوده ى خود سهيم مى شمردند. البته تذكر اين نكته ى مهم در اين جا ضرورى است 
ــت اعمال نظر در تعيين  ــاى قدرتمند، در صورت امكان از قدرت خود در جه ــه اغلب افراد و خاندان ه ك
سرنوشت شهر، محله و واحدهاى همسايگى خوددارى نمى كردند. ناگفته نماند كه دخالت آنان در بسيارى 
ــازنده و مفيد داشت، زيرا آنان با احداث بناهاى عمومى در جهت رفع نيازهاى مردم محله  از موارد، اثر س
و شهر خود و به منظور پيروى از احكام مذهبى يا براى كسب اعتبار اجتماعى، اقدامات مفيدى نيز انجام 

مى دادند». ( سلطان زاده، 1389: 35 ) 
بحث اوقات فراغت در فرهنگ شهرنشينى ايرانيان از ديرباز داراى اهميت بوده است. « در برخى از 
ــاى تعطيل، گروه هايى از مردم اوقات فراغت خود را در اين ميدان ها  ــات روز مانند عصرها و در روزه اوق
ــاى برنامه هاى  ــاى عمومى، مانند ميدان نقش جهان اصفهان] به گفت و گو با يك ديگر يا تماش [ميدان ه
ــى كه از سوى نقالان، شعبده بازان و غيره ارايه مى شد، مى گذراندند». ( سلطان زاده، 1389: 102)  نمايش
فضاى باز ميدان هاى تجارى برون شهرى نيز گه گاه مورداستفاده ى مردم براى گذران اوقات فراغت قرار 
ــل تجمع گروه هايى از مردم بود  ــت. « در بعضى از موارد، اين فضا در روزهاى تعطيل مح ــه اس مى گرفت



108

ــعبده بازان  ــراى گذران اوقات فراغت به آن جا مى رفتند و در نتيجه به محل موقت كار نقالان و ش ــه ب ك
ــلطان زاده، 1389: 108 ) بسيارى از فعاليت هايى كه اوقات  ــد». ( س و گروه هايى مانند آن ها تبديل مى ش

فراغت مردم ايران زمين، به ويژه شهرنشينان، را پر مى كرده اند داراى كيفيت نمايشى بوده اند. 
ــتركند و آن  ــود داراى يك وجه مش ــوژه ها و موضوعاتى كه براى اين نوع نمايش ها انتخاب مى ش س
مكان وقوع نمايش است كه هميشه فضاى داخلى يك آپارتمان مسكونى يا فضاى داخلى و خارجى يك 
ــوژه ها بايد با اين فضا هماهنگ شوند تا داستان باورپذير باشد. « رفت و آمد كاروان هاى  ــت و س خانه اس
ــانى كه به سبب كار يا هر منظور ديگر از شهر خارج يا به آن وارد مى شدند، در  ــافران و كس بازرگانى، مس
پيرامون دروازه هاى اصلى و مهم هر شهر يك فضاى اجتماعى پر تحرك و فعال پديد مى آورد كه موجب 
مى شد بازار، كاروان سراهاى بزرگ، ميدان و برخى از فضاهاى مهم شهرى در پيرامون آن ها شكل بگيرند 
و به اين ترتيب بعضى از فعاليت هاى بازرگانى، توليدى، اجتماعى و تفريحى در آن فضاها جريان مى يافت. 
ــانى  فضاهاى پيرامون برخى از اين دروازه ها در ايام تعطيل محل تجمع مردم و گذران اوقات فراغت كس
ــتى، چوگان و نمايش هاى مارگيران، شعبده بازان، رقاصان و غيره به  ــاى مسابقات كش بود كه براى تماش
آن جا مى رفتند. چنان كه دروازه ى شاه عبدالعظيم در دوره ى قاجار كمابيش داراى چنين كاركردهايى بوده 

است ». ( سلطان زاده، 146:1389 ) 
ــت كه  ــر مولفه هاى اين نوع نمايش ها و درحقيقت مهم ترين مولفه آن" عنصر غافلگيرى"اس از ديگ
اين نوع نمايش را براى تماشاگران جذاب تر و او را تربيت مى كند كه در هرلحظه از نمايش منتظر وقوع 
هر اتفاقى باشد و همين امر سبب تقويت حس امنيت و ترس در وى مى شود. حضور تئاتر هاى آپارتمانى 
ــى و انواع ديگر آن متصل  ــال دارد و ما را به نمايش هاى تخته حوض ــى بيش از يكصد س ــران قدمت در اي
ــاردن – Chardin  كه شش بار به ايران  ــه دوانده اند. « «ش مى كند كه قرن ها در فرهنگ ايرانى ريش
ــياحت نامه ى خود گويد: «ميدان تبريز بزرگ ترين ميدان هاى عالم است كه من ديده ام...  ــفر كرد در س س
ــت كه براى تفريح و تماشاى نمايش هايى  ــته از عامه ى مردم اس ــام گاهان اين ميدان انباش همه روزه ش
ــت از: نمايش هاى شعبده بازان و  ــود جمع مى آيند. تفريحات ميدان عبارت اس ــان داده مى ش كه آن جا نش
ــتان ها... » و جاى ديگر مى گويد: « در  ــعار و سرودن داس ــخرگان و لودگان و خواندن اش بندبازان و مس
ــعر، و به شنيدن آواز دل نشين  ــنيدن و نقل حكايت و ش ــرق زمين اوقات مهمان به قرائت كتب يا ش مش
ــتانى ايران را طى داستان هاى منظوم ترنم مى كنند،  ــاى شاهنامه خوانان كه كارهاى پادشاهان باس و رس

مى گذرد... » ( بيضايى، 1383: 72 )
ــمار مى رود؛ بنا به اين تعريف  ــر هنرهاى اجرايى تئاتر آپارتمانى گونه اى از تئاتر محيطى به ش ازمنظ
ــازى ايده اى اجرايى و ويژه مورداستفاده قرار مى گيرد. پس ايده تئاتر محيطى  مكانى خاص جهت پياده س
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ــو  ــوييت و مكان هايى نظاير اين ها كه به حتم بايد از همه س ــوله س آپارتمانى مى تواند در زيرزمين گاراژ س
ــاه عباس در بيش تر شهرهاى بزرگ ايران،  ــند؛ به اجرا درآيد.«در عهد ش ــقف محدود باش به حصار و س
ــده بود. طبقات مختلف مردم براى گذرانيدن  مخصوصا در قزوين و اصفهان قهوه خانه هاى متعدد داير ش
ــاختن خود به بازى هاى مختلف يا مناظرات شاعرانه، و شنيدن اشعار  ــتان و سرگرم س وقت و ديدار دوس
شاهنامه و حكايات و قصص، و تماشاى رقص هاى گوناگون و بازى و تفريحات ديگر به آن جا مى رفتند... 
ــاهنامه خوانى كار آسانى نبود و شاهنامه خوانان غالبا شاعر و اديب بودند. شاه عباس خود به شاهنامه ى  ش
فردوسى علاقه ى بسيار داشت و در مجلس او شاعران سخن شناس و خوش آهنگ شاهنامه مى خواندند. 
از شاهنامه خوانان او يكى «عبدالرزاق قزوينى» خوش نويس بود كه سالى سيصد تومان حقوق مى گرفت... 
ــعرا و  ــت. ش ــوم بوده اس قصه گويى و نقالى و مدح حضرت على و گفتارهاى دينى هم در قهوه خانه مرس
ــعر مى خواندند، يا نقل  ــتادند و ش ــان مجلس بالاى منبر يا چهارپايه اى مى ايس ــان و نقالان در مي مداح
مى گفتند، و عصايى را كه در دست داشتند، به وضع خاصى حركت مى دادند ». (  بيضايى، 1383: 72 )

آن چنان كه گفته آمد، نهاد خانواده در ايران از گذشته تا كنون داراى اهميت بوده و هست. ازديگرسو 
ــان ايرانى شهرنشين، از ديرباز بسيارى از اوقات فراغت خود را به تماشاى گونه هاى گوناگون نمايش  انس
ــهرى  ــين ش ــت. ازاين رو نه تنها توليد تئاتر آپارتمانى براى خانواده هاى ايرانى آپارتمان نش مى گذرانده اس
ــان  ــتر مخاطبان ايش ــند كه بيش ــت، بلكه هنرمندان تئاترآپارتمانى بايد بيدار اين نكته باش ــرورى اس ض
خانواده هاى ايرانى شهرنشين هستند. بنابراين تئاترهاى اين گروه ها بايد پاسخ گوى ضرورت ها و نيازهاى 

خانواده هاى ايرانى شهرى در روزگار اكنون باشد. 
ــن و پذيرش ارزش هاى تازه به  ــوم كه ــنت ها ، ارزش ها ورس هرچند كه مردم عموما از رها كردن س
ــت كه طى يك دوره ى زمانى ،هيچ گونه دگرگونى  ــى نيس جاى آن ها كراهت دارند ، اما هيچ جامعه نمايش
ــد. روش ها و درجه ى اين دگرگونى، البته كه متفاوتند. هرگاه عناصر و مجموعه ها ىِ   ــده باش را پذيرا نش
جامعه نمايشى تازه اى در يك جامعه نمايشى پديدار شوند، و بر اثر آن محتوا و ساختار آن جامعه نمايشى 
دگرگون شوند، دگرگونى جامعه نمايشى پديد مى آيد. مقاومت در برابر اين دگرگونى، زمانى به آشكارترين 

صورت بروز مى كند كه اين دگرگونى مستلزم انحراف شديد از ارزش هاى سنتى و رسوم جامعه باشد.

2- وام گيرى از شيوه هاى نمايش هاى ايرانى براى احياى تئاتر آپارتمانى  
شايد بتوان از پديده هاى ارزشمندى هم چون گونه هاى نمايش ايرانى و به ويژه نمايش روحوضى كه 
مراحل آزمون و خطاى خود را پشت سر گذاشته اند، براى توليد و اجراى تئاتر آپارتمانى بهره گرفت. شايد 
ــنت و مدرنيته، به « پيوند »  ــه ايده و الگويى ارايه داد تا به جاى « گذار » و « تقابل » س ــوان اين گون بت
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ميان سنت و مدرنيته بى انديشيم. 
ــت.  ــته اس ــكل گيرى تئاتر در يونان، تئاتر غربى همواره جايى براى اجرا داش ــتان و ش از دوران باس
 (Towards a new theater) ــه « گوردون كريگ » در كتاب به سـوى تئاتر نـو ــان ك آن چن
ــده  ــل يونانى اش به معناى مكانى براى ديدن نمايش ها گرفته ش ــد كه « كلمه ى تئاتر از اص ــل مى كن نق
ــاير كتاب هاى تاريخ تئاتر و تاريخ هنر هم  ــت». (اونز، 1388: 57 ) به تئاترون هاى يونانى در س اس
اشاره شده  است. اما در بررسى شيوه هاى گوناگون نمايش ايرانى بارها وبارها به اين نكته برمى خوريم كه 
ــان، به ميدان ها و كوى ها و خانه ها مى رفتند و اجرا  اين نمايش ها به ميانه ى مردم، به محل زندگى ايش
ــردم رفتن نمايش هاى ايرانى مى پردازيم و از آن  ــدند. در اين بخش زمينه ها و چگونگى به ميان م مى ش
براى اجراى تئاتر آپارتمانى، يعنى بردن تئاتر به محل زندگى انسان هاى آپارتمان نشين، بهره مى گيريم. 
ــيوه هاى نمايش هاى ايرانى  ــيارى از گونه ها و ش ــيدم: « بس در گفت وگويى از مرتضى احمدى پرس
ــوند، به محل زندگى مردم، به كوى  ــاخانه ها اجرا ش مانند تعزيه و تخت حوضى به جاى آن كه در تماش
ــالن هاى تئاتر در روزگار اكنون و  ــدند. با توجه به كم بود س ــان مى رفتند و در آن جا اجرا مى ش و خانه ش
مشكل هاى شهرى مانند ترافيك و ... به نظر شما چگونه مى توان تئاترها و نمايش ها را به خانه هاى مردم 

و به فضاهاى آپارتمانى برد و اصطلاحا تئاتر آپارتمانى داشت »؟ 
ــان در پاسخ فرمودند: « بله، آن زمان نمايش ها به محله ها مى آمدند و روى حوض خانه ها تخت  ايش
ــروع كردم. ما جمع شديم،  مى زدند و نمايش اجرا مى كردند. بگذاريد برايتان بگويم من چگونه تئاتر را ش
ــكال هايى  ــتى ها و ايراد و اش ــتيم به عنوان نمايش نامه، كه طبيعتا كم و كاس بچه هاى محل، چيزى نوش
ــيم كرديم و شروع به  تمرين در خانه هايمان كرديم، گاهى زيرزمين  ــت، نقش ها را بين خودمان تقس داش
خانه ى من، گاهى حياط خانه ى ديگرى و... آن زمان اتاق پذيرايى در خانه ها با اتاق هال يا نشيمن فرق 
ــد، مى ديديم  ــت و يك پرده يا در و يا ديوارى آن ها را از هم جدا مى كرد. وقتى نمايش آماده مى ش داش
ــاق مى چيديم و بعد از  ــرى دارد، مى رفتيم صندلى ها را يك طرف ات ــى در خانه اش اتاق بزرگ ت ــه كس چ

بزرگ تر ها دعوت مى كرديم بيايند تئاترمان را ببينند. و بليط هم مى فروختيم، يك قرون، دو زار.
ــادر على زنگ مى زد به فلانى و فلانى و مى گفت  ــدن تئاتر آن زمان جز برنامه مردم بود. مثلا م دي
ــنبه برنامه اى نبود جز همان كه بروند تئاتر  ــنبه مى  خواهيم برويم تئاتر ببينيم. ديگر آن روز پنج ش پنج ش
ببينند. همه خوش حال و شيك مى رفتند به تماشاى تئاتر، پولش هم بود و بليط اين قدر گران نبود. الآن 
اگر كسى بخواهد زن و بچه اش را به تئاتر ببرد و يك ساندويچ هم بهشان بدهد بايد حقوق يك هفته اش 

را خرج كند ». ( پهلوانى، 1391: 128 )  ى 
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2-1 نقالى 
ــتان گويى و روايت گرى دوران باستان و فرزند گونه هاى نقل موسيقايى  ــنت داس نقالى را برآمده از س

پيش ازاسلام هم چون قوالى دانسته اند. 
تئاتر آپارتمانى محدود به آپارتمان نيست اما چون رايج ترين محلى كه در آن اين گونه تئاتر محيطى 
ــتان و  ــرفت داس ــده ، آپارتمان بوده آن را به اين نام ناميده اند. تئاتر محيطى آپارتمانى بنا به پيش اجرا ش
كنش نمايش قابل گسترش به اجزاى مختلف آپارتمان چون آشپزخانه، اتاق خواب، پذيرايى و... نيز هست. 
ــنت هاى بومى ايران زمين نقش  ــى از جامعه و س ــى در ايران قدمتى طولانى دارد و در حفظ بخش « نقال
ــتن بى نصيب  ــت. به خصوص در دوره هايى كه مردم از توانايى خواندن و نوش ــيار مهمى ايفا كرده اس بس
ــفاهى اسطوره ها و آموزه هاى آيينى رواج داشته است. مبناى نقالى به صورت كنونى  بودند، و طبعا نقل ش
داستان  هاى معروف حماسى به ويژه شاه نامه ى فردوسى، است. اين هنر در زمان صفويه به اوج خود رسيد 

و تا زمان ما ادامه يافته است ». ( رازى، 1390: 5 ) 
ــته اى از نقش هايى كه هر يك دنباله ى نقش قبلى  ــت با رش « پرده ى نقل را كه چون طومارى اس
است معمولا يك «پرده دار» در گوشه اى يا ميدانى مى آويخت، لوله ى طومار را در برابر چشم تماشاگرانى 
كه جمع شده بودند كم كم باز مى كرد و حوادث نقش شده را با صداى گيرنده و آهنگ دار و با آب و تاب 

و حواشى و لحن سوگ آور نقل مى كرد و در برابر پولى مى ستاند ». ( بيضايى، 1383: 77 ) 
ــان اندك و محدود است و  ــاگران كه تعدادش در اين حالت هم بازى بازيگران و هم پراكندگى تماش
در جابه جاى آپارتمان به سمت گسستگى و انفراد رفته و كم كم فضاى نمايش تمامى فضاى آپارتمان را 
دربر مى گيرد. متأسفانه بايد اعتراف كرد در كشور ما، هنرمندان ظرفيت بالاى بعد اجرايى تئاتر آپارتمانى 
را هنوز جدى نگرفته و اين طور كه مى نمايد قصد و نيت چنين كارى را نيز ندارد.« نقالى بيش تر جنبه ى 
ــاه نامه خوانى مثل تئاتر  ــه ى مردم اند: «در ايران ش ــزى) دارد تا حقيقى و مخاطبان آن عام ــى (فانت تخيل
ــكيل شده است و به هيچ گروه يا عقيده يا رژيمى تعلق ندارد».  ــت و از مردم عادى تش عمومى و ملى اس
داستان گويى يك مراسم رسمى و مذهبى و استعارى و سنتى ايرانى است، چه در گذشته و چه در آينده.

ــتى را با  ــردازى وجود ندارد، نقال حتى لباس عوض نمى كند، فقط چوب دس ــى اصلا صحنه پ در نقال
حركات خاص كه نشانه ى شور و هيجان است حركت مى دهد. خطاب نقال هميشه به تماشاچى است و 
كوشش مى كند آن ها به داستان اعتقاد پيدا كنند. محل ايستادن نقال بالاتر از جاى گاه تماشاچيان است، 
ــب قهوه خانه مى دهد ولى گاهى  ــرف آن ها مى رود. مزد نقال را صاح ــى گاهى براى گرفتن پول به ط ول

مشتريان نيز به او دست خوش مى دهند ». ( رازى، 1390: 19 ) 
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2-2 تعزيه 
ــت كه پيرامون دلايل بقاى آن در دوران تعصبات و ممنوعيت هاى  تعزيه گونه اى نمايش ايرانى اس
مذهبى و تاثير اين هنر بر حفظ هنر موسيقى و نمايش ايرانى و نيز تاثيرگذارى تعزيه بر هنرمندان بزرگ 
ــخن فراوان گفته شده است. ازنظر اجرايى « تعزيه قراردادهاى خاص خود را دارد. از  ــرزمين ها س ديگر س
آن جمله است: راه رفتن دور صحنه يا تاخت دور يا كنار سكو نشانه ى تعويض محل و رفتن از جايى به 
ــبيه خوان به دور خود چرخى بزند مى تواند علامت تعويض جا  ــت. هم چنين اگر يك نفر ش جاى ديگر اس
باشد. بالا بردن دست اشاره اى است به نوازندگان براى سكوت. تشتى پر از آب مى تواند به جاى رودخانه ى 
ــبيه  ــه كار رود و غيره و غيره ». ( بكتاش و غفارى، 1350: 3 ) تعزيه انواعى دارد و از آن جمله ش ــرات ب ف

مضحك است. 
« شبيه مضحك، دروازه اى به سوى يك نمايش ايرانى آزاد از دين مى گشود و با اصول نمايشى تعزيه 
ــخاص، زمان و مكان و تغييرات آن و كيفيت فاصله ها و رابطه هاى اجزا و  ــايى اش از لحاظ معرفى و شناس
ــتگى تماشاييان با نمايش، مى رفت كه تماشاى جديدى بر پايه ى سادگى و پيراستگى  ــتگى و گسس پيوس
عوامل انسانى صحنه با غنا و آراستگى تخيل تماشاييان خود به وجود آورد». (بكتاش و غفارى،1350: 12) 
تعزيه رفته رفته از دوران اوج خود فاصله گرفت. « پس از دوره ى ناصرى كه ايران دچار دگرگونى هاى 
ــت داد؛  ــكوه خود را آرام آرام از دس ــبيه خوانى ش ــرعت اين تغييرات افزايش يافت، ش فراوانى گرديد و س
ــار و ثروتمندان ديگر حمايت چندانى از  ــتند، درب دانش جويان فرنگ رفته آن را كهنه و ناكارآمد مى دانس
ــد) حاضر نبودند بى مزد و  ــه ى خود خو گرفته بودن ــبيه خوانان (كه به پيش برگزارى تعزيه نمى كردند و ش

مواجب به كار بپردازند. 
ــوع نمود. اين كار،  ــى تعزيه آگاه بود كه آن را ممن ــى اجتماع ــايد رضاخان پهلوى از قدرت سياس ش
ــبيه خوانى به وجود آورد. اين گونه ى نمايش ايرانى كه از آغاز تا اين زمان بر  ــكته اى در روند اجراى ش س
پايه ى دگرگونى هاى مداوم بنا شده بود به يك باره از حركت بازماند. گرچه در همين زمان هم اجراى آن 
ــد و جريان داشت اما دغدغه ى گروه اجرايى، تنها حفظ و اجراى  ــتاها رانده ش به مكان هاى مخفى و روس
آن بود و نه دگرگون نمودنش. به همين دليل است كه در ميانه ى حكومت محمدرضا پهلوى كه به دلايلى، 
ــر توان زندگى و دگرگونى را  ــت و ديگ ــار ديگر اجراى تعزيه آزاد مى گردد، نيمه جانى ناتوان بيش نيس ب
ــد و شبيه خوانى تكرار؛ پس به كالاى موزه اى و ناكارآمد بدل گرديد ».  ندارد. زندگى مدام دگرگون مى ش

( كوچك زاده، 1385: 43 ) 
بهرام بيضايى پيرامون مكان اجراى تعزيه نوشته است: « برخى سكوها در اصل سقف انبار آب بوده، 
ــجد  ــانده بودند و غيره، و باز زيرا كه اغلب تكيه ها در اصل گذرگاه يا مس برخى حوضى كه رويش را پوش
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ــت كه با تغييرهايى به صورت تكيه درآمد. به طور متوسط در هر يك از  ــرا و نظاير آن بوده اس يا كاروان س
ــوم قصبات و دهستان هاى ايران نمايش خانه ى تعزيه وجود داشته است كه يا به همين منظور ساخته  دوس
ــاجدى بوده است كه با مختصر تغييرى براى اين نمايش ترتيب يافته بود. در  ــده بود يا ميدان ها و مس ش
هر يك از شهرها به طور متوسط چهار تكيه وجود داشت، غير از تهران كه نام هاى حدود سى تكيه ى آن 
ــت. آن چه گفته شد به جز تكيه هاى موقت است، يا گذشته از ميدان هاى كه در آن ها – در  ــت اس در دس

فضاى باز و بين حلقه ى جمعيت - نمايش مى داده اند ». ( بيضايى، 1383: 125 ) 

2-3 تخت حوضى 
روحوضى يا تئاتر سنتى ايرانى حدود 250 سال پيش به وجود آمد و اندك اندك رشد كرد. 

« تا اواخر دوران قاجار نمايش هاى شادى آور خاص خانواده هاى متمكن و به اصطلاح اشرافى بود كه 
براى تعيش و سرگرمى خويش بازيگران يا تقليدچى ها را به خانه مى خواندند و در گوشه اى از تالار بزرگ 
ــاى  ــى » ترتيب مى دادند. عوام الناس نيز گاه به گاه در قهوه خانه ها به تماش ــان « صحنه ى نمايش خانه ش
نمايش هاى شادى آور مى نشستند. در اواخر دوران قاجار كار نمايش در خانه ها به تدريج گسترش يافت و 
مردم عادى نيز براى جشن هاى خود – از قبيل جشن عروسى، ختنه سوران و ... – گروه هاى نمايشى را به 
خانه دعوت مى كردند. صحنه ى نمايش در اين خانه ها حوض وسط حياط بود كه روى آن را با تكه هاى 
ــد. بازيگران نيز به ترتيب اجراى نقش  ــاندند و روى تخته ها قالى يا گليم مى انداختن بزرگ تخته مى پوش
روى اين حوض تخته پوش مى رفتند. نام « تخت حوضى » يا « رو حوضى » نيز به همين سبب به اين 

گونه نمايش ها اطلاق شد ». ( احمدى، 1381: 7 ) 
پيرامون ريشه ى نمايش روحوضى نوشته اند: 

« نمايش روحوضى كه از تكميل نمايشى ابتدايى به نام تقليد (مضحكه) و با وارد شدن پرسناژى به نام 
ــادى، نظير: عروسى، عقد و يا ختنه سوران نمود پيدا  ــياه» به وجود آمده بود، بيش تر در جشن هاى ش «س
كرد؛ گذشته از روى كرد كميك و شادى آور نمايش كه يك آن، تماشاچى را به خود وانمى گذاشت، ماهيت 
ــياه» - مى توانست از  ــط آن – به ويژه «س انتقادى نمايش نيز عامل ديگرى بود كه مخاطب ايرانى توس
ــتيصال سلطان و  ــخاص يا افراد طبقه ى بالاى اجتماع انتقام بگيرد و با خنديدن به درماندگى ها و اس اش
ــن و بارز ظلم، فريب، ريا و دروغ، تشفى بخش دل و ذهن خويش گردد ». ( انصارى،  ارباب، دو نماد روش

 ( 7 :1387
ــد و تنها به دليل اين كه  ــه تأكيد غالب بر درون مايه باش ــكل مى گيرد ك ــر آپارتمانى هنگامى ش تئات
ــت يا  خطر آن بالاست گروه اجرايى مجبور به پناه  ــمى نيس امكان اجراى اين درونمايه در تالارهاى رس
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ــوله سوييت و آپارتمان داراى چه  ــود. اما مگر زيرزمين گاراژ س آوردن به مكان هايى نظير آپارتمان مى ش
ــط عهد صفويه دسته هاى مطرب  ــتند كه اجراى نمايش را غيرواقعى مى كنند. « در اواس ويژگى هايى هس
ــال كش، صندوق كش) كه داشتند و  ــهرهاى بزرگ هريك با چندين پادو (= ش ــى درجه ى اول ش مجلس
ــوار مى كردند، در برابر دعوت ها به  صندوق (= صندوق كابلى) هاى لباس و زينت و ابزار كه بر قاطر ها س
ــر شب تا اول صبح طول مى كشيد ».  ــتند كه از س ــراف مى رفتند و برنامه هايى داش خانه هاى اعيان و اش

(بيضايى، 1383: 158 ) 
ــهرها  ــته هاى مطرب و تقليدچى در بعضى ش ــپس دوره ى زنديه بود كه دس «در اواخر صفويه و س
ــيراز ماندگار شدند. در بعضى قهوه خانه ها پاتوقى داشتند و گاهى نمايشى مى دادند،  خصوصا اصفهان و ش
ــدند براى گرم كردن جشن هاى  ــط و پايين دعوت مى ش گاهى هم به خانه هاى مردمى از طبقه ى متوس
ــوران و غيره. در اين گونه مجلس ها بود كه دسته ها همه گونه تنوع  ــى و نام گذارى نوزاد و ختنه س عروس
ــاچى تغيير سبك  ــبت تماش ــيدند؛ مى دانيم كه بازيگران به نس ــان بخش و رنگ به رقص ها و تقليدهايش
ــاچى بود كه  ــتن تماش ــت و جوى راه هاى تازه براى گرم نگاه داش ــبك و جس مى داده اند و همين تغيير س
ــد ». ( بيضايى، 1383: 159-160 )  ــطى به تقليد داد و باعث پيدايش تازگى هايى در آن ش ــعه و بس توس
ــيع خانه بوده است و بازى  ــه اى از تالار وس ــراف محل بازى يك تكه قالى در گوش «در مجلس هاى اش
ــان ترى بود كه براى مهمانان فراهم مى آمد. در قهوه خانه ها صحنه يك دو تخت  ــرگرمى هاى آس فرع س
چوبى بود كه در گوشه اى از باغچه يا در صحن وسيع و سربسته ى قهوه خانه برپا مى شد، اما در خانه هاى 
ــتند و مفروش  ــط حياط مى بس مردم صحنه عبارت بود از تخت هاى چوبى كه بازيگران روى حوض وس
ــت بسيار  ــمى اس ــاخانه هاى رس مى كردند. گرچه بازى در قهوه خانه از جهت آن كه مقدمه ى ايجاد تماش
ــتثنايى است كه هم نشانه ى پذيرفته شدن  ــت، ولى بازى بر حوض خانه ها يك مورد پر ارج و اس مهم اس
تقليد از طرف مردم است و هم نمونه ى اين كه چگونه نمايش گران نمايش را به خانه ها و به ميان مردم 
مى برده اند. به هرحال برخورد با طبقات و خواسته هاى مردم در خانه ها و قهوه خانه ها دو مكتبى بود كه با 
نتيجه ى واحد، خطوط اصلى تقليد را تعيين كرد، و قوام يافتن تقليد هايى كه بر حوض خانه ها بازى مى شد 
ــهور «تخت حوضى» يا «رو حوضى»  ــيد كه اصطلاح مش به زودى عنوان تازه اى به اين گونه تقليد بخش

باشد». ( بيضايى، 1383: 168 ) 
به گفته ى بيضايى « بازى در خانه ها رشته اى از داستان هاى تقليد را اهميت قابلى داد، كه قصه هاى 
ــامل ريشخندى نسبت به آداب و ظاهرسازى ها و محبت هاى توخالى و  ــد ش مربوط به محيط خانواده باش
ــياه بازى، روحوضى و تخت حوضى را سه نام براى يك گونه ى  دروغين آن ». (بيضايى، 1383: 169 ) س
ــياه، آن چنان پر و بال داد كه به جاى  ــروطه و فرياد آزادى خواهى ملت به س ــى دانسته اند. « مش نمايش
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حاجى، شخصيت محورى اين گونه شد تا آن جا كه اين شيوه ى تقليد، «سياه بازى» نام گرفت. سياه زبان 
گوياى جامعه اى بود كه مى كوشيد توان مبارزه و مخالفت با حاكمان را بيابد و نيش تند نقد اجتماعى وى، 
هراسى در دل زورمندان مى افكند. او ويژگى هاى اصلى خود را از شخصيت سلفش مبارك خيمه شب بازى 
ــت بازتاب اجتماعى نمايش و نمايش دهنده از حضور يا عبور  به ارث برده بود ( و اين ويژگى ها مى توانس
ــت از ايران باشد. ) شيرين كارى ها، غلط گويى ها و شوخى هاى اين مبارك به راحتى به  غلامانى سياه پوس
سياه يا مبارك تقليد (تخت حوضى) منتقل شد. مهم ترين ويژگى  سياه، كشاندن اتفاقات اكنون جامعه اش 
به صحنه و طرح و نقد آن در ميان داستان نمايش بود. اين ويژگى كه با پذيرش و تشويق مردمان جامعه 
ــتنى اين شيوه ى نمايشى و اين شخصيت گرديد ».  ــترش يافت و بخش ناگسس هم راه بود به زودى گس
ــخصيت «سياه» در تمام نمايش هاى روحوضى و در  (كوچك زاده، 1385، 46 ) « با محور قرار گرفتن ش
حقيقت غلبه ى بى چون  و چراى او بر صحنه، به تدريج عنوان «سياه بازى» هم به نام روحوضى افزوده شد 
و برخى از مردم به طور كلى روحوضى را با نام «سياه بازى» مى شناختند كه البته به تعبير علماى بلاغت، 

مجاز به علاقه ى جز به كل بود ». ( انصارى، 1387: 57 ) 
ــاختار آن – برخلاف تصور برخى ها – در دوران فعاليت  « اوج نمايش روحوضى و تغيير و تكامل س
ــته ى صاحب نامى به نام سيد احمد مويد معروف به « باشى » بوده است. وى كه در بازار حجره ى  سردس
بلورفروشى داشته، در سال 1300 با هم كارى برادرش حسين مويد، اكبر حاج عابدين، ناصر اسدى، حسين 
حوله اى، اكبر سرشار، عباس موسس، نصراالله مولايى و غلام رضا حاجيان گروهى را تشكيل مى دهد. در 
نخستين گام، اين گروه با هزينه ى شخصى در منازل خود با استفاده از تخته هاى بزرگ و قطور و نصب 
ــان با قالى و گليم صحنه اى ترتيب دادند و به اجراى منظم  ــط حياط و پوشاندنش آن ها به روى حوض وس

نمايش پرداختند ». ( احمدى، 1381: 8 ) 
ــه طرفه تعويض هاى مكانى  « قراردادهاى بازى تابع وضع صحنه بود؛ بر تخت حوض يا صحنه ى س
تقريبا آزادى تعزيه را داشت. يك طرف تخت مثلا خانه ى حاجى را نشان مى داد و طرف ديگرش حجره ى 
او را، و از اين خانه به آن حجره رفتن كارش تنها برداشتن چند قدم بود. وقتى كه روى تخت دو صحنه در 
ــان برسد آزادانه در كنار تخت  ــد بازيگران يكى از اين دو صحنه تا هنگامى كه نوبتش كنار هم ديده مى ش
ــتند  ــتند و به اصطلاح صحنه را به آن هاى ديگر واگذار مى كردند و گرچه با هم پچ پچه اى داش مى نشس
ولى مزاحم بازى آن هاى ديگر نبودند و تماشاگر هم وجودشان را فراموش مى كرد، گاهى هم ممكن بود 
بروند بين جماعت تماشاچى بنشينند يا به رخت كن برگردند. تفكيك و معرفى هر مكان تازه طى نخستين 
ــد. ممكن بود اين كار با اداى يك جمله ى زايد - ببينيم فلان جا  ــاچى فهمانده مى ش گفت و گوها به تماش
ــود و يا مانند اغلب تقليدهاى تاريخى توسط  ــوى مكان تازه عملى ش ــت - هنگام رفتن به س چه خبر اس
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ــى تعيين كننده - و به  ــود. هيچ گونه زمينه ى نقش يكى از بازيگران به صداى بلند و براى عموم اعلام ش
ــت آموز  ــلط خود بر صحنه و ابعاد ذهنى دس قول فرنگان «دكور» - در كار نبود و اين بازيگر بود كه با تس
آن جاى معينى را در فضا ترسيم مى كرد. در صحنه  هاى سه طرفه ى قهوه خانه ها يك زمينه ى نقشى كاملا 
مجرد و تزيين كننده وجود داشت و آن فرشى بود كه به ديوار پشتى تخت يا صحنه مى آويختند و اين جز 
ــايد حدود صحنه، معرف هيچ چيز ديگر نبود، و هم چنين بود كار «دورنما» در نخستين تماشاخانه هاى  ش
ــهرى باب شد نشان دهنده ى زمان و مكان دقيقى  ــاخانه هاى ته ش تقليد. «دكور» بعدها هم كه در تماش
ــك طرح كلى بود از زمينه ى نمايش كه اغلب هم با تغيير صحنه تغيير نمى كرد. روى هم صحنه  ــود؛ ي نب
ــاگران ممكن بود با تفاوت هايى درك  ــرايط زمانى و مكانى كه تماش تصورى بود و بازى در همه ى آن ش

كنند مى توانست اتفاق بيفتد ». ( بيضايى، 1383: 192-194 ) 
« مراسم سياه بازى با گفت و گوى مستقيم و بى واسطه ى سردسته يا يكى از افراد خوش سخن، نغزگو 
و بداهه پرداز با مدعوين و شركت كننده ها، يعنى خوش آمدگويى به ميهمان ها آغاز مى شود و سپس براى 
ــدن فضا و موقعيت، يك قطعه ى ضربى با يك، دو و  ــازى گروه و جمع شدن ميهمان ها و گرم ش آماده س
ــب به بعد بخش اصلى جشن يعنى همان  ــه پيش پرده خوان ادامه مى يابد، پس از آن، از نيمه ش حداكثر س
سياه بازى يا تخت حوضى با حضور سياه آغاز مى شود. با توجه به مبناى رابطه ى بين تماشاگر و نمايش گر 
ــود كه قابل  ــان نمى ماند لحظه هاى ناگهانى و تازه ى فراوانى آفريده مى ش كه گاه هيچ فاصله اى ميان ش
ــازد كه هر اجرا براساس ويژگى هاى  ــياه بازى نمايشى زنده و پويا مى س ــت، و اين ويژگى از س تكرار نيس
ــد. توانايى هايى كه تنها با  ــراوان نمايش گر را رقم مى زن ــكل مى گيرد و قابليت هاى ف ــان مجلس ش هم
ــبانه روزى و فراغت حال و ريتم زندگى  ــاگردى و در عروسى هاى به ياد ماندنى چند ش ــتاد ش رابطه ى اس

هماهنگ با طبيعت آموخته مى شود ». ( سراجى، 1388: 13 ) 
ــنتى اش نمايش نامه ندارد و بازيگران و بداهه پردازى هاى ايشان، به ويژه سياه  روحوضى در ريخت س
ــياه بازى« در آغاز با دو يا سه شخصيت اجرا مى شد ولى بعدها تعداد آن ها بيش تر شد.  ــت. س محور اجراس
ــيار مهمى دارد. حتى مى توان گفت بازيگر از متن نمايش مهم تر  بازيگر اول در اين نوع نمايش نقش بس
ــت كه دليل آن نوشتارى نبودن متن است.  ــبيه هم نيس ــت. اجراهاى روحوضى يا «تخت حوضى» ش اس
ــت نبود. روحوضى جنبه ى كمدى  ــتارى در دس تقريبا تا همين اواخر از تئاتر روحوضى هيچ گونه متن نوش
ــت.  ــبيه نمايش كمديا دل آرته ى ايتاليايى كه نوعى كمدى اس و انتقادى و اجتماعى و موزيكال دارد، ش
ــيس بوده است. اين ها  ــهرى يا ثروتمندهاى خس ــط ش موضوع اين نمايش مربوط به خانواده هاى متوس
شخصيت هاى اصلى رو حوضى را تشكيل مى دهند. حاجى پول دار است و دختر او جوان فقيرى را دوست 
ــان داده مى شود كه چگونه  ــد. در اين جا نش ــته باش دارد در حالى كه حاجى مى خواهد داماد پول دار داش
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ــنود، همه چيز را فراموش مى كند حتى دينش را. البته در  ــت، وقتى بوى پول را مى ش حاجى كه تاجر اس
ــتند ». ( رازى،  ــل دوره ى پهلوى اكثر طبقه ى اعيان حاجى بودند و همه دو زن داش ــار و اواي دوره ى قاج

( 118 :1390
« روحوضى اغلب در خانه ها و در فضاى باز اجرا مى شد و هدف از آن گرم كردن مجلس و سرگرمى 
است. صحنه دايره شكل است و دور تا دور آن تماشاچى مى نشيند و اصل بازى روى تخته اى كه بر روى 
حوض انداخته شده انجام مى شود. تماشاچيان زن و مرد نيز جدا از هم مى نشينند. زبان روحوضى را چون 
ــخت مى شود فهميد ولى به مرور فهميدن آن آسان مى شود. شخصيت سياه كه  ــت در آغاز س تقليدى اس
بازيگر اصلى روحوضى است در تاريخ قديم ايران ريشه دارد كه اشراف برده داشتند. از آن جايى كه روى 
حوض وسط حياط تخته مى انداختند و آن را فرش مى كردند تا برنامه اجرا كنند، اسم نمايش را رو حوضى 

گذاشتند ». ( رازى، 1390: 119 ) 
ــهرى بهترين جايگاه نمايش بود. در قديم خانه ها  ــى، خانه هاى ش ــته ى شمس « در اوايل قرن گذش
ــت، حياط بيرونى و حياط اندرونى. افراد خانواده به خصوص زنان و بچه ها در حياط اندرونى  دو حياط داش
ــخاص و  بودند و فاميل براى ديدن خانواده به آن جا مى رفتند. حياط بيرونى به ملاقات آقاى خانه با اش
ــتان اختصاص داشت. هر دو حياط حوضى داشت كه رويش تخته و گليم مى انداختند و نمايش اجرا  دوس
ــته به بزرگى و كوچكى حوض  مى كردند. محل اجرا حدود نيم متر بالاتر از كف حياط بود و پهنايش بس
ــرخ و درخت هاى مختلف  ــد. دور  تا  دور حوض با باغچه هاى پر از گل س و حياط از 20 تا 100 متر مى ش
تزيين مى شد. بعد از ظهرها آقاى خانه روى قاليچه كنار ديوار يا روى تخت چوبى فرش شده مى نشست 
و به پشتى قاليچه اى تكيه مى داد و قليان مى كشيد و چاى مى خورد و هميشه هم چند نفرى دور او بودند.

ــرش مى كردند. چند نوازنده روى حوض تخته انداخته  ــى بود تمام حياط را ف وقتى در خانه اى عروس
ــروع به بازى مى كردند، مردم  ــدند. بازيگران كه ش ــغول نواختن مى ش ــتند و مش ــده مى نشس و فرش ش
ــدند، و در همان حال تخمه  ــا مى ش ــغول تماش ــت بام و در و ديوار مش ــايه ها از روى پش به خصوص همس

مى شكستند و تنقلات مى خوردند ». (رازى، 1390: 137 ) 
« نمايش ها بدون دكور اجرا مى شد و تك درختى كه معمولا در كنار حوض ها قرار داشت، تنها دكور 
طبيعى آن به شمار مى آمد كه گاهى اوقات از آن به عنوان رخت آويز سكوى نمايش نيز استفاده مى كردند؛ 
ــى بود كه بايد به نوعى جاى خالى  در حقيقت بازيگرافزارها همان بدن و حركات آن و گفتارهاى نمايش

دكور را پر مى كرد. 
ــان قرار مى گرفتند؛ لباس ها  ــاگران در نورى هم س ــت و گروه اجرا و تماش طراحى نور نيز وجود نداش
ــبت نداشت و به نوعى حامل و حاصل فكر و ابتكار مردمى عامى بود؛ به  ــخصيت ها مناس هم  چندان با ش
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تعبيرى ساده تر، آن چه با تمام سادگى روحوضى، باعث اشتياق و علاقه ى مردم به اين نمايش ها شد، در 
حقيقت هدف اجراهاست كه در كنار ايجاد نشاط و سرور در دل مردم، مفاسد اخلاقى، نظير: خرافه پرستى، 
ــاد، جهل، ريا، نفاق و دروغ را به  ــتى، مفاسد اجتماعى و خانوادگى، مانند: فقر، فس ــتى و خود پرس مال پرس

چوبه ى انتقاد مى كشيد ». ( انصارى، 1387: 55 ) 
« صحنه و نور و ملزومات ديگر روحوضى مثل موسيقى و لباس اركان بازى هستند. صحنه در همه 
حال بسيار ساده است و وسايل زيادى در آن نيست. بيش تر بازى و بازيگر است كه اهميت دارد تا وسايل 
ــت تعيين مى كند. از زمانى كه  ــه. نوع لباس و گريم را كارگردان كه همان رييس گروه اس ــى صحن تزيين
نمايش روحوضى به وجود آمده صحنه ى آن همين گونه بوده و تغيير چندانى نكرده است. نمايش در اصل 
در فضاى باز اجرا مى شده و بعدتر در فضاى بسته يا خانه ها. وقتى روحوضى وارد فضاى بسته شد، به نور 
احتياج  بود كه از پيه آب كرده يا شمع يا چراغ نفتى كه نگه  مى داشتند يا دور  تا  دور صحنه مى گذاشتند 
ــتان ها وقتى  ــد. بعد كه برق آمد، يك يا دو لامپ بالاى صحنه آويزان مى كردند. در شهرس تامين مى ش
ــن مى كرد. نمايش اكثرا در مركز  ــد آتش بازى مى كردند و نور آتش بازى صحنه را روش نمايش اجرا مى ش
ــهرها، نمايش در قهوه خانه هاى بزرگ و  ــاچى ها دور آن مى نشينند. در ش ــد كه تماش دايره اى اجرا مى ش
ــود دايره اى به وجود  آورد  ــتان ها هم در محلى كه بش ــاخانه ها و خانه ها به اجرا در مى آيد. در شهرس تماش
ــت و از محلى به محل ديگر  ــت، برنامه را اجرا مى كنند. گروه دايم در  حال تغيير مكان اس و دورش نشس

مى رود.
ــت به قهوه خانه ها مى آمدند و برنامه  ــى، گروه تقليد كه مبناى رو حوضى اس در اوايل قرن 13 شمس
اجرا مى كردند و از آن هنگام اجرا در قهوه خانه ها آغاز شد.نمايش روحوضى مانند نقالى، بسته به موقعيت 
محل، يا در وسط اجرا مى شود يا كنار ديوار. بهترين جا را كسى دارد كه به صحنه نزديك تر است. وقتى 
اجراى بازيگرى تمام مى شود، كنار صحنه جلوى تماشاچى مى ايستد تا باز نوبتش برسد، و اصلا اهميتى 
ــتد و تماشاچى اين  ــاچى او را در حال انتظار مى بيند. مثل يك اجراى طبيعى كنارى مى ايس ندارد كه تماش

را بخشى از برنامه مى داند » . ( رازى، 1390: 134 ) 
« رييس گروه روحوضى همه كار مى كند، از كارگردانى گرفته تا رسيدگى به امور مالى و حتى گاهى 
ــت مزد بازيگران به نقش و ميزان معروفيت آن ها و پولى كه در مجموع به دست مى آيد بستگى  بازى. دس
ــول جمع كند. البته هر كجا كه نمايش بازى  ــت مى گيرد تا پ دارد. گاهى يكى از بازيگران كلاهى به دس
شود، چه قهوه خانه و چه منزل شخصى، به بازيگر دست مزد پرداخت مى شود ولى باز هم بازيگر حق دارد 
ــود ولى  ــخصى پول خوبى به بازيگران داده مى ش در ميان بازى پولى جمع كند. هر چند در خانه هاى ش
ــگى نيست. در بعضى از ماه ها كه مردم زياد به تماشاى نمايش مى روند، پول خوبى  منبع درآمدى هميش
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نصيب گروه مى شود. به هر  حال، همان طور كه گفته شد، درآمد روحوضى هم چون اغلب كارهاى هنرى 
ــت. بازيگران به پولى كه در ميان بازى  ــت و براى امرار معاش بايد كار ديگرى داش ــيار كم اس ديگر بس
ــم دارند. بازيگران روحوضى هنرمندان واقعى هستند. آنان با عشق كار  ــاچى مى گيرند خيلى چش از تماش
مى كنند. با آن كه مى دانند نه پول چندانى به دست مى آورند و نه چندان مورد احترام جامعه هستند، بازى 

را بسيار دوست دارند و با جان و دل كار مى كنند كه قابل تقدير است ». ( رازى، 1390: 133 ) 
ــاله ى اصلى براى نمايش گران ارتزاق و معاش  ــتگى به اين كار مس ــق، علاقه و دل بس « پس از عش
خانواده بود و تجربه و يك آمار سرانگشتى نشان مى دهد كه اگر هزينه هاى زندگى تامين مى شد، به كار 
ــوخته گان به  ــد (كه معمولا به همين صورت بود) باز هم آن دل س خود ادامه مى دادند و اگر تامين نمى ش
راه خويش ادامه مى دادند و البته كسانى هم در ميانه ى راه باز مى ماندند و بسته به تحصيلات، مهارت و 

توانايى هاى شان جذب كارهاى ديگر مى شدند. 
ــرايط مالى خوب و مناسبى داشتند و مورد حمايت  ــاه راه پيدا مى كردند، ش تروپ هايى كه به دربار ش
ــدند و دسته هاى  ــوب مى ش ــته ها از گروه هاى درجه ى يك محس ــت كه اين دس دربار بودند و واضح اس
ــردم و بيش تر اعيان  ــان خانه هاى م ــاب مى آمدند و محل هاى اجراى ش ــه به حس ديگر درجه ى دو يا س
ــان چندان معتبر  ــه مطرب ها بزم آراى محفل هاى مردمى بودند، اما شغل ش بود. بر خلاف اين كه هميش
ــه معمولا در فقر و تنگ دستى به سر  ــاب نمى آمد و مطرب هاى درجه ى دو و س ــرافت مندانه به حس و ش

مى بردند.
درآمد تروپ ها به چند شكل قابل تقسيم است:

الف: حمايتى
ب: قراردادى
ج: همت عالى

د: گيشه اى » ( سراجى، 1388: 151 ) 
« متاسفانه نمايش روحوضى، به ويژه بعد از كودتاى 28 مرداد 1332 به يك باره دچار ركود و افول شد 
ــمرد: اول آن كه دولت و اداره ى شهربانى گروه هاى نمايشى،  كه البته مى توان براى آن چند دليل را برش
به ويژه نمايش سازان روحوضى - كه نمايش شان خالى از انتقاد نبود - را ملزم به ارايه ى متنى كه حاوى 
ــد، كرده  بود تا به اين طريق بتواند سانسور مورد نظر  ــى مى ش طرح، قصه و احتمالا گفت و گوهاى نمايش
خويش را اعمال كند؛ از سوى ديگر حضور رسانه اى جديد به نام راديو و تلويزيون و البته سينما و در كنار 
ــده  بودند، همه منجر به  ــيس مراكزى به نام كاباره كه صرفا براى خوش گذرانى و تفريح ايجاد ش آن تاس
افول اين نمايش گشتند؛ افزون بر آن كه بى توجهى، بى اعتنايى و نگاه حقارت  بار روشن فكران غربى مآب 
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ــيارى از كسان ديگر، به نمايش روحوضى، و توصيه ى ايشان براى اجراى نمايش به شيوه ى  ايرانى و بس
تئاتر غرب نيز تاثيرى موازى بر اين جريان داشت ». ( انصارى، 1387: 8 ) 

ــاد و در نهايت از صحنه ى هنر  ــاه به بعد، نمايش روحوضى رو به افول نه ــه ى چهل و پنج « از ده
ــايد مهم ترين  ــتند كه ش ــت. علل و عوامل گوناگونى در اضمحلال اين نوع نمايش نقش داش رخت بس
ــدن خانه ها و رواج آپارتمان نشينى  ــن هنرمندان، تغيير سبك زندگى مردم، كوچك تر ش آن ها كهولت س
ــرايط فيزيكى اجراى اين گونه نمايش ها را نيز به كلى از بين برد ». ( احمدى،  ــد – كه اين آخرى ش باش

  ( 10 :1381

2-4 بقال بازى 
بقال بازى گونه ى ديگرى از گونه هاى نمايش ايرانى است. 

ــندگان دوره گرد در فروشگاه هاى دائمى. در  ــاكن شدن فروش ــت با س « دوره ى صفويه هم زمان اس
ــكل داد و تغييراتى در روند زندگى  ــتدهاى خرد را ش ــغلى به وجود آمد (بقالى) كه داد و س همين دوره ش
ــاس شيوه اى جديد از  ــخصيت نمونه اى (تيپيكال) و كار بقال به زودى پايه و اس ايرانيان به وجود آورد. ش
تقليد شد كه بقال بازى نام گرفت. بقال بازى بيش از هر چيز نشان دهنده ى جامعه ى فئودالى زمان خويش 
ــان مى دادند كه به  ــدان اين نمايش، بقال را نمادى از خان ها، اربابان و مال داران اين دوره نش ــود و مقل ب
ــه هنگام قدرت فئودال ها در  ــان انتقاد از جامعه ى فئودالى ب ــاول رعايا (مردم) مى پرداختند و بدين س چپ
ــد. سال ها بعد حسين خان تحويل دار در كتاب جغرافياى اصفهان دوره اى را ياد كرد كه نظم  تقليد آغاز ش
ــده بود. سفر ناصرالدين شاه به اين شهر،  ــاش و بى عدالتى در اصفهان فراگير ش امور از ميان رفته و اغتش
ــان مانع چنين كارى مى شد. تا اين  ــان انداخت اما ترس از ظلم ايش مردم را به فكر اعتراض از حاكمانش
كه برخى بزرگان شهر، چاره ى كار را در تقليد مى بينند و با دعوت از مقلدان به اجراى مجلس بقال بازى 
مى پردازند و در آن نمايش وضع موجود جامعه ى اصفهان را تصوير مى كنند. ناصرالدين شاه با ديدن اين 
ــامان مى كند؛ بى آن كه درگيرى و خون ريزى  ــتوراتش اوضاع را به س نمايش به امور آگاهى يافته و با دس

انجام شود و اين نمونه اى از مهم ترين كاركردهاى اجتماعى تقليد است ». ( كوچك زاده، 1385: 45 ) 
ــياى صحنه» در مكانى  ــايل و اش ــتفاده از بدن براى نماياندن وس « زيباترين ويژگى بقال بازى «اس
ــت كه اين مطلب اهميت و نقش بدن مقلد را در نمايش هاى تقليد به خوبى هويدا  ــخت و بى دكور اس س
مى سازد ». ( انصارى، 1387: 48 ) نمايش هاى زنانه ى ايران از ديرباز در جشن ها و مهمانى هاى گوناگون 
ــايه و آشنا و نه بازيگران  ــط خانم هاى فاميل يا همس ــادى و بيش تر توس زنانه همراه با رقص و آواز و ش
ــراى دليل افول اجراى  ــال پيش متداول بود. ب ــدند. اجراى اين نمايش ها تا چند س ــه اى اجرا مى ش حرف
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اين گونه نمايش ها شايد بتوان گفت كه با گسترش نوارهاى كاست و سى دى و دى وى دى و ازاين دست، 
بانوان ايرانى براى شادى از ابزارهاى آماده بهره جستند و كم تر خود دست به عمل زدند. 

2-5 نمايش هاى زنانه 
جواد انصافى در كتاب نمايش هاى زنانه ايران پيرامون اين گونه نمايش ها مى نويسد: 

ــرا درمى آيد، در تاريخ  ــا در محافل ويژه ى زنان به اج ــران به دليل آن كه تنه ــه ى اي ــش زنان « نماي
ــت. و همين  ــتثنايى برخوردار بوده اس ــى اين مرز و بوم، همواره از جايگاهى اس ديرينه ى هنرهاى نمايش
ــفانه در اين مجال اندك، مكان  ــت، كه متاس ويژگى در برگيرنده ى مزايا و آزادى عمل هاى متعددى اس
ــكيل داده و اجراى آن غالبا به  پرداختن به آن ها وجود ندارد. گروه نوازندگان اين نوع نمايش را زنان تش
صورت « ريتميك » يا به قول فرنگى ها « موزيكال » بوده و بر حسب شهر و محله، لهجه ى خاص خود 
ــته است. برخى از بازيگران نمايش زنانه از استعدادهاى بسيار درخشانى بهره مند بوده كه از ديرباز  را داش

حريم هاى فرهنگى مانع از معرفى آنان به جامعه است ». ( عاشورى و انصافى، 1388: 9 ) 
جواد انصافى كه اين كتاب را به همراه همسرش فروغ يزدان عاشورى نوشته است نمايش هاى زنانه  

ايران را در ده دسته بخش بندى كرده است: 
1. نمايش هاى مذهبى 

2. نمايش هاى انتقادى و سنتى 
3. نمايش هاى انتقادى – اجتماعى ( مردان هوسران ) 

4. نمايش هاى انتقادى – اجتماعى ( زنان سربه هوا و عشوه گر ) 
5. نمايش هاى اجتماعى و عاشقانه 

6. نمايش هاى خصوصى زنانه ( هوسانه ) 
7. نمايش هاى اجتماعى ( نبودن امنيت اقتصادى ) 

8. نمايش هاى اخلاقى ( زنان پرتوقع و پرافاده ) 
9. نمايش هاى اخلاقى ( اختلافات زنانه مانند فضولى، دوبه هم زنى، شكاكى و بدبينى ) 

10. نمايش هاى انتقادى – اجتماعى و اخلاقى ( پند و اندرز ) 
بهرام بيضايى نيز در كتاب نمايش در ايران پيرامون تعزيه هاى زنانه مى نويسد: 

« تعزيه ى زنانه در منزل قمرالسلطنه دختر فتحعلى شاه و در دنباله ى مجلس هاى روضه خوانى زنانه 
پيدا شد و هر ساله در تمام عصرهاى ده روز اول محرم برقرار بود.

مى دانيم كه به واسطه ى مانع هاى مذهبى، در نمايش ها نقش هاى زنان را هم مردان بازى مى كردند 
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و زنان به هر حال راهى به نمايش نداشتند، پس سرانجام ذوق نمايش گرى شان به اين ترتيب بروز كرد؛ 
اجراى تعزيه هايى كه بازيگران و تماشاگرانش همه منحصرا زن باشند عكس العملى بود در برابر عرف و 
مانع، و به دست آوردن عملى حقى بود كه از ايشان گرفته شده بود. ولى تعزيه ى زنانه عموميت و توسعه ى 
ــت نياورد؛ چون اجبارا تنها در خانه هاى رجال و ثروتمندانى كه قدرت تهيه ى وسايل و نيز  چندانى به دس
جاى بازى را داشتند اجرا مى شد، با تماشاگران عادى رو به رو نبود، و چنين بود كه هميشه به صورت يك 

كار تفننى باقى ماند ». ( بيضايى، 1383: 151 ) 
بهرام بيضايى سرانجام شيوه ها و گونه هاى نمايشه اى ايرانى را چنين مى داند كه: 

« سرانجام همه ى اين ها به يك جا مى رسند، برخورد با تمدن غرب.
ــرق رو كرد.  ــتعمره چى و صادركننده و غيره به ش از يكى دو قرن پيش غرب با قيافه ى مهاجم و مس
ــرق شد و شرق را هم مبهوت  ــنتى و عرفانى و فرهنگى ش در اين برخورد خودش مبهوت منابع عظيم س
ــدام از طرفين با اقتباس هايى از يك ديگر به  ــروى آتش بار و تبليغات و مدنيت صنعتى خود كرد. هر ك ني
ــنگ صورت نگرفت.  ــران كمبودهاى خود پرداختند، ولى اين مبادله در همه جا به يك ميزان و هم س جب
چند كشور شرقى مثل ايران – كه هميشه در برابر ضعيف بيش از اندازه قدرت نمايى مى كرده است و در 
ــان مى داده است - دراين ميانه اتكاى به خود را فراموش كردند. ايران  برابر قوى بيش  از اندازه ضعف نش
ــاس حقارت كرد، و اين حس به فرهنگ هم  ــى و نظامى و صنعتى غرب احس مثلا در برابر برترى سياس
ــت؛ در مورد فرهنگ پيش از آن كه چيز تازه اى به دست آورد آن چه را كه  ــرايت كرد، نتيجه معلوم اس س
داشت به سرعت از دست داد. روشن فكران – بدون داشتن شناخت درستى - به نفى ارزش هاى گذشته 
ــق مبانى آن ها - تبليغ كردند.  ــطه ها، مظاهر فرهنگ غرب را – بدون درك عمي ــد و برخى واس پرداختن
نسبت اين مبادله بين ايران و غرب چيزى نظير نسبت صادرات و واردات بود. غرب كه شناختن شرق را 
ــخصيت و  از چند قرن پيش آغاز كرده بود، در آن چه گرفت دقت نظرى به خرج داد و آن را از صافى ش
فكر انتخابى و انتقادى خود گذراند و با روحيه و بينش و مسايل خود تطبيق داد و عاقبت از آن عنصرى 
غربى بيرون آورد، اما ايران تنها به تقليد سطحى و دربست و بى دخالتى از غرب اكتفا كرد. در مورد نمايش 
ــت با رو كردن به آزادى هاى صحنه اى و تازگى هاى اجرايى شرق به  ــت هنگامى كه غرب داش مثلا درس
بن بست نمايش خود گشايشى مى بخشيد، در اين جا نسل جديدى دوست دار نمايش به تقليد از سبك هاى 
كهنه ى غرب به پيچيده كردن و محدود كردن و مقيد كردن نمايش آغاز كرد. اين واسطه ها نمى دانستند 
ــت كه مو  به مو از  ــرق - و از جمله نمايش - را يك دو قرنى اس كه غرب يك يك امتيازات فرهنگى ش
راه مشاهده ها و يادداشت ها و سفرنامه ها و كتاب هاى بى شمار مسافران و مامورانش جمع و هضم مى كند 
ــتحاله اى، در آغاز قرن بيستم با تكيه ى آگاهانه بر اين اسلوب ها يا لااقل با الهام از  تا پس از گذراندن اس
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آن ها، يك سره به روش هاى كهنه ى نمايشى خود پشت كند ». ( بيضايى، 1383: 207 ) 

نتيجه گيرى 
با بررسى جامعه شناسى خانواده ى ايرانى و شهرنشينى در ايران درمى يابيم كه انسان و به ويژه انسان 
ــين ها و ابزارهاى گوناگون، فرصت و فرصت هايى  ــترش كمى وكيفى ماش ايرانى از ديرباز و به ويژه با گس
ــت تا در اوقات  ــته عادت داش ــان ايرانى از گذش ــودگى بگذراند. انس مى يافت تا اوقاتى را به فراغت و آس
ــى رود. برخى از اين ها بيش تر او را  ــرگرمى هايى با كيفيت هاى نمايش ــوى س ــودگى و فراغت، به س آس
ــرگرم مى ساختند و به قول فرنگى ها سيرك و آكروبات بودند. مانند كشتى گرفتن با خرس، مار بازى،  س
ــت. اما برخى ديگر نه تنها  ــعبده بازى و ازاين دس ــگفت انگيز با زور بازو، ش معركه گيرى و انجام كارهاى ش
ــرگرم مى كردند، بلكه بر دانش او مى افزودند و روانش را پالايش مى دادند. ازاين دست  ــان ايرانى را س انس
ــوخى و  ــش ش ــى بودند. برخى ديگر نيز هم چون تخت حوضى، درددل مردم را در پوش ــى و پرده خوان نقال
ــاندند. با ورود فرهنگ مغرب زمين به ايران به ويژه در 150 سال اخير،  خنده به گوش آنان كه بايد مى رس
دگرگونى هاى چشم گيرى در فرهنگ ايرانيان پديد آمده است. ازاين دست مى توان از تضعيف نهاد خانواده 
ــو بايد بيدار اين نكته بود كه با همه ى اين ها هم چنان نهاد خانواده در كنار  در ايران ياد كرد. اما ازديگرس
ــتند. بيشتر آپارتمان نشينان اكنون ايران، مخاطبان تئاتر  ــاز ايرانيان هس دو نهاد دين و دولت، سرنوشت س
ــت كه به شايستگى و  ــتند و هنرمندان تئاتر آپارتمانى را وظيفه آن اس آپارتمانى، خانواده هاى ايرانى هس
ــخ گوى ضرورت ها و نيازهاى روزگار اكنون  ــند و تئاترى بسازند پاس ــتگى خانواده ى ايرانى را بشناس بايس

ايران. 
ــيوه هاى عمل ديگر كافى نباشند،  رفتار جامعه گرايانه در نمايش هاى آيينى وقتى اتفاق مى  افتد كه ش
ــى و پيش بينى ناپذير  ــاختار، خودانگيخته، عاطف ــى در نمايش هاى آيينى با الگوهاى بدون س ــار جمع رفت
ــده و ناپايدارى مى تواند انسا ن ها را به واكنش هاى  ــخص مى شود. هرگونه محرك آنى، پيش بينى نش مش

رفتار جمعى در نمايش هاى آيينى تحريك كند.
ــى شيوه هاى نمايش ايرانى هم چون نقالى، تعزيه، روحوضى، بقال بازى و نمايش هاى زنانه ى  با بررس
ــتانيم كه اگرچه تاريخ نگارانى هم چون پلوتارك و ديگران از وجود تماشاخانه هايى  ايران چنين بهره مى س
ــمند ادبى، هنرى و  ــيارى ديگر از آثار ارزش ــاخانه ها، مانند بس ــتان ياد كرده اند، اما اين تماش در ايران باس
ــان ازميان رفتند و  ــى ايش ــش جنگ ها و تجاوزهاى بيگانگان و خوى وحش ــن، به آت ــارى ايران زمي معم
شيوه ها و گونه هاى گوناگون نمايش هاى ايرانى چنان ريخت يافتند كه نه در تماشاخانه ها بلكه بيشتر در 
قهوه خانه ها، خانه ها، خيابان ها و ميدان ها به اجرا درآيند. نمايش هاى ايرانى بر پى نهاد خلاقيت بازيگران 
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و اجراكنندگان و نيز بهره گيرى از تخيل تماشاگرانشان اجرا مى شدند و مى شوند. پاسخ در امكانات ممتاز 
فيزيكى و روانى نهفته باشد كه اين فضاها به اجرا اعتبار مى بخشد: 

ــراى نمايش در اين فضاهاى  ــيار بالاى اج ــف) ابعاد كوچك و درنتيجه ضريب امنيت فيزيكى بس ال
مهار شده

 ب) نبود محدوديت زمان اجرا 
ج) امكان دستچين كردن مخاطب

 د) آزادى بيان؛ ناشى از حذف مميزى و نظارت رسمى و غيررسمى جامعه.
 س) امنيت روانى بسيار بالا ناشى از وجود نداشتن مزاحمت ها و فشارهاى بيرون يا خودسانسورى.

 نمايشگران ايرانى در درازاى اين انبوه سال ها هر كوى و هر ميدان، هر سكو و هر تخت، هر حوض 
ــاگرانى را يافت، تبديل به مكان اجراى نمايش كردند. نمايشگران  ــد تماش و هر خانه و هرآن جا كه مى ش
ــت بهره جستند  ــتر، كمتر از نمايش نامه، دكور، گريم و ازاين دس ايرانى به دلايلى ازجمله آزادى عمل بيش
ــيوه هاى اجرايى زيبا و تاثيرگذارى چون نقالى، تعزيه،  ــه بر هنر بازيگرى زدند. اين چنين بود كه ش و تكي
سياه بازى و ... پديد آمدند. هنرهايى كه نه تنها سال ها ايرانيان را نوازش دادند، بلكه الهام بخش بزرگانى از 

فرنگ هم چون بروك و ديگران شدند. 
ــود جامعه تمام مى شود. ولى  رفتار جمعى در نمايش هاى آيينى ايرانى اگر هم افزايى به بار آورد، به س
اگر خواسته باشيم دگرگونى هاى سريعى در جامعه ايجاد كنيم، از همين رفتار جمعى در نمايش هاى آيينى 
ــتفاده را ببريم مانند ده شب اجراى نمايش تعزيه كه به گواه آمار رسمى  ــترين اس آپارتمانى مى توانيم بيش
در كشور تعداد تخلف در زمينه هاى اجتماعى در ماه محرم و صفر و رمضان كمتر از ماه هاى ديگر است و 
ــده و در بسيارى از داستان ها افراد بزهكار  هم چنين در دهه محرم تبديل به رفتارهاى هنجار اجتماعى ش

دست به اهدا و بخشش و همكارى براى برگزارى نمايش هاى ميدانى مى كنند. (كريمى،12:1379)
تئاتر آپارتمانى، بردن تئاتر به خانه هاى مردم ايران، بازگشت به سنتى چندصد ساله است. 

ــتاى كارآفرينى و درآمدزايى براى هنرمندان تئاتر است.  ــت و كوتاه در راس تئاتر آپارتمانى راهى درس
ــى را به ويژه در بزنگاه هاى ملى  ــى مى تواند انواع تاثيرگذارى هاى مثبت فرهنگى و اجتماع ــر آپارتمان تئات
ــار گوناگون جامعه به همراه داشته باشد. تئاتر آپارتمانى مى تواند هم چون نمايش تخت حوضى  براى اقش
روزآمد بوده و به سرعت نسبت به رويدادهاى اجتماعى واكنش نشان دهد و زبان گوياى مردم باشد. توليد 
ــان و در دسترس است. آپارتمان هاى گوناگون از فضاهاى گوناگون  و اجراى تئاتر آپارتمانى فرآيندى آس
ــالن همايش، حياط و ... برخوردارند. تنها كافى  ــت بام، فضاهاى ورزشى، س هم چون پاركينگ، لابى، پش
ــرورت و صداقت هنر خود را با  ــه كار گيرند و باورمند، هنر و ض ــدان تئاتر خلاقيت خود را ب ــت هنرمن اس
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گشاده رويى به آپارتمان نشينان عرضه و ثابت كنند. دراين ميان از دولت و دولت مرد هيچ توقع نيست، جز 
ــخصى را كنار بگذارد و راه بر هنرمند  آن كه به هنر و هنرمند اعتماد كند، بدبينى ها و اعمال نظرهاى ش
ــد كه تئاتر  ــخن آخر اين كه با اين تفاصيل و در وهله اول اين طور به نظر مى رس تئاتر آپارتمانى نبندد و س
ــوبگر بى قيد و انقلابى و براى جامعه مضر و خطرناك؛  ــور ما به پايگاهى براى تئاتر آش آپارتمانى در كش
ــه دواندن تئاتر آپارتمانى در  ــكل گيرى و ريش ــود. تصديق چنين تصورى بدون نگاه به زمينه ش تبديل ش
ــر آپارتمانى را تنها گونه اى از تئاتر محيطى (آن چنان  ــت. برخى تئات ايران امروز اما قضاوتى عجولانه اس
ــيقى زيرزمينى) با  ــت) و يا گونه اى تئاتر زيرزمينى (هم چون موس ــده اس كه در اروپا و آمريكا آزموده ش
ــنگ محك آزموده هاى غربى نسنجيم  ــايد بد نباشد كه همه چيز را با س ــى مى دانند.  ش رنگ وبويى سياس
ــازوكار اجراى نمايش  ــين ملى خود (هم چون س ــيم كه با تكيه بر تجربه هاى پيش ــدار اين نكته باش و بي
ــينه اى بسى بيش از تئاتر محيطى در غرب دارند)  ــنتى ايرانى كه پيش تخت حوضى و ديگر نمايش هاى س
مى توان روبه سوى تجربه اى روزآمد هم چون تئاتر آپارتمانى با نگاه به داشته ها و نداشته هاى ايران اكنون 
ــته، پاك تر و برتر از آن است كه آن را به سياست زدگى  ــيم كه هنر ناب و پيراس ــته باش نهاد و به ياد داش

بيالاييم. اگر دولت به هنرمندان بيشتر اعتماد كند، تئاتر آپارتمانى، كارآمد و راهگشا خواهد بود. 
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مهدى حامد سقايان **،  منصوره صديف

تاريخ دريافت مقاله:      16 / 1  / 93                         تاريخ پذيرش نهايى:   9 / 2 / 93 

نمايشنامه نويس  دو  آثار  در  زن  تصوير 
ايرانى- چيستا يثربى و نغمه ثمينى

(با تأكيد بر ويژگى هاى كهن الگوى زن وحشى)

**نويسندة مسوول 
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مهدى حامد سقايان             استاديار دانشكده هنر دانشگاه تربيت مدرس
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نمايشنامه نويس  دو  آثار  در  زن  تصوير 
ايرانى- چيستا يثربى و نغمه ثمينى

(با تأكيد بر ويژگى هاى كهن الگوى زن وحشى)
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چكيده
ــرى از رويكردى  ــت، با بهره گي ــه روش توصيفى- تحليلى صورت گرفته اس ــن پژوهش كه ب در اي
ــخصيتِ قهرمانان زن، در آثار دو نويسنده ى زن معاصر ايران خواهيم پرداخت.  ــطوره اى به بررسى ش اس
ــت در بررسى هاى ادبى و  ــتاو يونگ اس ــى» كه برگرفته از ديدگاه هاى كارل گوس «كهن الگوى زن وحش
ــرايط سياسى، اجتماعى،  ــاس ش ــورمان كمتر موردتوجه قرار مى گيرد. اين كهن الگو، بر اس هنرى در كش
ــت.  ــكال گوناگون در ادبيات و هنر انعكاس يافته اس ــور هاى مختلف، به اشَ اقتصادى و فرهنگى در كش
ــنده زن ايرانى، مى تواند بيانگر زواياى پنهانى از  ــنامه هاى دو نويس ــت وجوى اين كهن الگو در نمايش جس
ــخصيت زنان و به طورمشخص كشف ابعاد روان شناختى و جامعه شناختىِ زن در اين گونه نمايشنامه ها  ش
باشد. مسئله ى اساسى در اين مقاله آن است كه با طرح ويژگى هاى كهن الگوى زن وحشى(كه تصويرى 
ــت)؛ دريابيم تا چه ميزان اين ويژگى ها در نمايشنامه هاى اين دو نويسنده  ــتين زنان نيز اس از طبيعت راس
بازتاب يافته است و از آن جا بررسى كنيم كه نبودِ يك يا چند ويژگى يا برعكس تأكيد بيش ازحد بر يك 

يا چند خصيصه چه رابطه اى با مفاهيم روان شناسانه و جامعه شناسانه پيدا مى كند؟
در بخش نخست به بررسى ويژگى هاى كهن الگوى زن وحشى پرداخته شده است و تأثيرات فرهنگ 
و ساير عوامل را بر اين كهن الكو موردبررسى قرار داده ايم. در بخش هاى ديگر ضمن برشمردن خصايص 

زن وحشى به تطبيق اين خصايص با تصوير زن در نمايشنامه هاى نمونه  پرداخته ايم.
ــنامه ها، در ابعاد روان شناسانه و جامعه شناسانه  ــت كه زن در اين نمايش در نتيجه گيرىِ مقاله آمده اس
ــالارانه با وى و ايجاد فضاى پرتنش  ــتين زن وحشى است و رفتارهاى سنتى و مردس بازتاب طبيعت راس
ــخيص به دور  ــاط و هم چنين قوه ى تش و اضطراب آلود براى آنان، آنان را از زندگى خلاق، بردبارى، نش
ــان براى اين قهرمانان عرصه ى سركشى و خشم مهيا مى شود كه آينده و بقاى آنان را  ــازد. بدين س مى س

در معرض نابودى قرار مى دهد. 

واژگان كليدى: اسطوره، كهن الگو، كهن الگوى زن وحشى، روان شناسى، جامعه شناسى.
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مقدمه
ــأت گرفته، موضوع موردبحث در اين مقاله  ــى» كه از روان شناسى يونگ نش «كهن الگوى زن وحش

است. رويكرد اساسى در اين پژوهش رويكردى اسطوره شناختى به ادبيات نمايشى است. 
ــد. هيچ فردى  ــات خود را حفظ مى كنن ــدام درحال تغييرند ثب ــلاف هنجارها كه م ــا برخ كهن الگوه
ــد، بلكه تنها خود كهن الگوست كه داراى  به طوركامل نمى تواند واجد ويژگى هاى كهن الگويى خاص باش
كمال است. كهن الگوى زن وحشى تصويرگر مجموعه اى از خصايص ناب  زنانه است كه در وجود همه ى 
ــود. زن وحشى بازتاب دهنده ى روحيات و رفتارهاى زنانه ايست كه جنبه هايى گاه متضاد  زنان ديده مى ش

را در خود نهفته دارد، از سركشى و عصيانگرى گرفته تا عشق و ايثار.
ــى، اجتماعى، اقتصادى و فرهنگى در كشور هاى  ــاس  شرايط سياس ــى، بر اس كهن الگوى زن وحش
ــكال گوناگون در ادبيات و هنر آن سرزمين ها انعكاس يافته است. مطالعه بر روى نحوه ى  مختلف، به اشَ
ــط  ــنامه هايى كه توس ــى ايران و به طورخاص در نمايش بازتاب اين كهن الگو به طورعام در ادبيات نمايش
ــت. ازاين روى در اين پژوهش برآنيم تا با  ــته شده، موردتوجه قرار نگرفته اس ــندگان زن ايرانى نوش نويس
ــى در آثار دو بانوى نويسنده ى ايرانى، به شخصيت پردازى  ــى نحوه ى بازتاب كهن الكوى زن وحش بررس
زنان در چهار نمايشنامه ى نمونه از اين نويسندگان، با رويكردى اسطوره اى و روان شناختى بر پايه ى اين 

كهن الكو بپردازيم.

اسطوره 1  در اشارات روان شناسان  
ــطح خرد... كه با هم  ــت با هم بودنى نه فقط در س ــاس عميقِ با هم بودن اس ــطوره بيان احس «اس
بودنى در احساسات، رفتار و كليت زندگى.» (تيِت ، 1960: 11) اسطوره مفهومى است كه جداسازى آن از 
تاريخ دشوار به نظر مى آيد. اسطوره ها با حوادثى مافوق طبيعى گره خورده اند اما منشأ و مبدأ اين حوادث، 
رويدادها و پديده هايى طبيعى بوده اند كه يا بشر از درك آن ها وامانده بود و يا تفسير دگرگونه اى به حساب 

مى آمدند كه نيازهاى افراد در جوامع مختلف سبب آفرينش آن ها مى شد.
ــاطير را در تغيير سال و فصل و رويدادهاى طبيعى نمى داند،  ــه ى اس يونگ در ديدگاهى متفاوت ريش
بلكه آن ها را بازتابى از كشمكش هاى درونى، فطرى و روانى بشر به حساب مى آورد. او در كتاب انسان و 
سمبول هايش مى نويسد: «اسطوره ها به داستان سرايى اوليه و رؤياهاى انسان باز مى گردند. به مردانى 
ــرايان اوليه در بند يافتن منشأ تخيلات خود  ــدند. داستان س كه با برانگيختگى محتواى خيال تهييج مى ش
نبودند.» (يونگ، 1352: 133) اما سگال معتقد است هر نظريه اى در رابطه با اسطوره ها تنها يك نظريه 
ــت وتوجيه كاملى براى آن  ــطوره(ميت) براى برخى متفكران هنوز تنها يك كلمه اس ــت: «اس ذهنى اس
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ندارند واين به دليل كاركردهاى مختلف اين شاخه از علم است.»( سگال، 2004: 137) بيدنى در توصيف 
ــطوره، كاركردهاى نمايشى و عمل گرايانه اسطوره را كه باعث تشويق افراد به حركت براى  ديگرى از اس
دستيابى به آمال و آرزوهايشان مى شود، مهم برمى شمارد( بيدنى، 1958: 20). اين توصيف به نوعى اشاره 

به جنبه هاى آيينى – مناسكى اسطوره ها دارد.
ــيرى از بيرون به درون داشته است، يعنى نخست  ــاطير، مس روژه كايوا 2 مى گويد: «تبيين علمى اس
از پديده هاى طبيعى آغاز گشته و آنگاه به تاريخ و جغرافيا و جامعه شناسى3 و سرانجام به روان شناسى4 و 
ــته است – به يقين مورخان نخستين كسانى بودند كه با ربط دادن اساطير به مراسم  ــى پيوس اندام شناس
ــتيد، 1370: 25) فرويد اساطير را در  ــك، تفسيرى جامعه شناختى از اساطير عرضه داشتند.» (باس و مناس
ــاطير ته مانده هاى تغيير شكل يافته تخيلات و  ــيد كه «اس ــير مى كند. وى چنين مى انديش پرتو رؤيا تفس
ــطوره در تاريخ حيات بشريت يعنى  ــريت در دوران جوانى اند. اس اميال اقوام و ملل و رؤياهاى متمادى بش
ــتيد، 1370: 33) اما  ــل تيره هاى حيوانى، مقام رؤيا در زندگانى فرد را دارد.»(باس از لحاظ تكوين و تسلس
ــت. «اساطير  ــر اس ــى5 به نوعى بازتاب دهنده روان  ناخودآگاه بش يونگ بر اين گمان بود كه اسطوره شناس
ــده اند و نخواهند شد... آن ها بيش از هر چيز تجلى خواست هاى ناخودآگاه اند  ــيارانه آفريده نش هرگز هوش

كه بر اثر پس رفت ليبيدو6، جان گرفته اند و مى توان آن ها را با رويا قياس كرد.» (باستيد، 1370: 34) 

يونگ و مفهوم كهن الگو7
ــانى جمعى تصور كنيم كه  ــيم، مى توانستيم آن را انس ــيارى را تجسم بخش ــتيم ناهش اگر مى توانس
خصوصيات هر دو جنس را تركيب كرده است، و وراى جوانى و پيرى، تولد و مرگ قرار داشته و از آن جا 

كه تجربه ى يكى، دوميليون ساله ى انسان را در اختيار دارد، عملاً فناناپذير است.( جانگ، 349:1960)
ــى ترجمانى از واژه ى Archetype در زبان  ــو يا صورت مث الى يا صورت ازلى[كه همگ «كهن الگ
ــمار مى آيند] تصاوير يا الگوهايى هستند كه مفاهيم يكسانى براى سطح وسيعى از بشريت  ــى به ش فارس
و فرهنگ ها و مكان ها القا مى كنند.» (ال.گورين و ديگران، 1370: 172). بدين ترتيب زن وحشى كه در 
ــده   و به تدريج مفاهيم مشتركى به خود گرفته اند، از  ــاطير، افسانه ها و قصه هاى ملل مختلف تكرار ش اس

زمره ى كهن الگوها به حساب مى آيند. 
يونگ معتقد است تا آن جا كه از رؤياها مى توان دريافت، ناخودآگاه سنجش هاى خود را به طورغريزى 
ــيوه هاى غريزى  ــت. اما ناخودآگاه به طوركلى با ش ــام مى دهد. تحليل منطقى در انحصار خودآگاه اس انج
رهبرى مى شود يعنى به وسيله كهن الكوها.(يونگ،1352: 116) عميق ترين سطح روان كه كمتر از همه 
ــت؛ يعنى «ناخودآگاه جمعى»8 غيرعادى ترين و بحث انگيزترين جنبه ى نظريات يونگ  ــت يافتنى اس دس
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ــكل ازلى وجود دارد.  ــطح ظاهرى آگاهى هر فرد به ش ــت ناخودآگاه جمعى در زير س ــت. او مى پنداش اس
ــت.  ــرى درآمده اس ــترك، موروثى و روانى اعضاى خانواده ى بش اين نوع ناخودآگاه به صورت عامل مش
تجلى و بازتاب ناخودآگاه جمعى در كهن الگوها نمود پيدا مى كند. در تاييد اين مطلب استيونس مى گويد: 
«كهن الگو در اصل حقيقتى را كه رفتارهاى ناخودآگاه بشر را مى سازد، آشكار مى كند.»( استيونز، 1982: 

4) از نظر يونگ، ناخودآگاه جمعى مخزن قدرتمند و كنترل كننده تجربيات نياكانى است.
از ديد يونگ كهن الگوها آفريننده اساطير، اديان و فلسفه هايى هستند كه ملت ها  و دوره هاى تاريخى 
ــاخته و در آن ها تأثير مى كنند. به تعداد تجربيات مشترك انسان، تصورات همگانى وجود  ــخص س را مش
دارد. واژه ى كهن الگو تنها محدود به بحث هاى اسطوره شناسانه و روان شناسانه نشد و به حوزه ى ادبيات 
ــى خود در زمينه ى اهميت بهره گيرى از  و هنر نيز راه يافت. «جك اى. وان»9 در فرهنگ ادبيات نمايش
ــد: «وجود تصوير كهن الگو در نمايشنامه، سبب برانگيختگى  ــى و ادبى مى نويس كهن الگوها در آثار نمايش
عواطف نيرومند تماشاگر يا خواننده مى گردد. زيرا اين تصاوير، در ذهن تماشاگر يا خواننده، تصاوير بدوى 
ــه در ناخودآگاه آن ها نيز وجود دارد – مورد خطاب قرار مى دهند، و حافظه ى ناخودآگاه  ــن را – ك و آغازي
ــنامه نويس با حافظه ى ناخودآگاه مخاطبين، همگونى مى يابد. «فراى» در تعريف خود از كهن الگو،  نمايش
ــت: نمادى كه به آن اندازه اى در ادبيات تكرار مى شود كه در  ــته اس آن را نمادى به صورت تصوير انگاش

نهايت به صورت تجربه ى ادبى كامل و تامّى جلوه گر مى شود.»(ناظرزاده كرمانى،1367: 378).

كهن الگوى زن وحشى10
ــت كه كمتر صحبت از آن به ميان آمده است. اطلاق لفظ وحشى براى  ــى، كهن الگويى اس  زن وحش
ــت  ــرى منفى از چهره ى زنان ارايه مى دهد، اما بايد توجه داش ــن كهن الگو به خودى خود تصوي زن در اي
ــدنى به خود نيست، بلكه منظور داشتن زندگى  ــركش و رام نش ــى در اين جا به معناى س كه كلمه ى وحش
ــالمى از حيات ذاتى خود  ــجام درونى و محدوده هاى س ــت. نوعى زندگى  كه زن در آن از انس طبيعى اس
ــت. برلير11 مى گويد: «يكى از ابتدايى ترين راه هاى شناسايى زن وحشى، تلاش اوست براى  برخوردار اس
ــان دادن آن چه كه انجام مى دهد. او در محيطى كه بايد در آن، مسير تكامل خود را به پيمايد،  صحيح نش
ــخصيتِ وحشى هنگامى كه با افراد ديگر در موقعيت هاى  اختلاف ها(ميان زن و مرد) را در مى  يابد. اين ش
مختلف اجتماعى آشنا مى شود و يا آنگاه كه سخت تلاش مى كند تا ساختارهاى اجتماعى كهنه را در هم 

بشكند، ممكن است وجوه ديگرى از شخصيت اش به بهترين وجه رشد  يابد.»( برالير، 1:2005).
ــى را مى توان طبيعت غريزى نيز ناميد، اما زن وحشى نيرويى است كه در پس  كهن الگوى زن وحش
اين طبيعت غريزى نهفته است و در همه ى زنان بيدار نمى شود و ممكن است تا پايان زندگى شان نهفته 
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ــرى نظير طبيعت قومى و درونى زنان، طبيعت ذاتى و  ــى را با نام هاى ديگ باقى بماند. مى توان زن وحش
بدوى، روح طبيعى؛ در زيست شناسى طبيعت نوعى و بنيادى و در روان شناسى نفس، خويشتن و سرشت 

درونى خواند. 
كتاب زنانى كه با گرگ ها مى دوند12 يكى از مهم ترين منابع در زمينه ى  معرفى كهن الگوى زن 
ــاب مى آيد كه در آن ويژگى هاى اين كهن الكو به تفصيل توصيف شده است. نويسنده ى  ــى به حس وحش
ــت: «در واقع در ناخودآگاه روح، يعنى آن بخش بيكران  كتاب كلاريسـا پينكولا اسـتس13 معتقد اس
ــود، زن وحشى نامى ندارد، چرا كه بسيار گسترده است. اما از آن جا  ــى مى ش روح كه اين پديده از آن ناش
ــا برروى زمين به نام هاى گوناگون  ــت، اين ج ــه اين نيرو در واقع موجد تك تك وجوه مهم زنانگى اس ك
ــت پيدا كنيم  ــود تا نه تنها بتوانيم وجوه هزارگانه طبيعت او را به دقت ببينيم، بلكه به او دس خوانده مى ش

و نگه اش داريم» (پينكولا استس، 11:1389).
ــى به معناى سلامت همه ى زنان است. او نمونه اصلى و صورت ازلى زن است. صرف نظر  زن وحش
ــى تغيير نمى كند. چرخه هاى رفتارى اش تغيير مى كند،  ــت و يا عصر و زمانه، زن وحش از فرهنگ، سياس

تجليات نمادين اش تغيير مى كند، اما جوهر ذات او تغيير نمى كند. او تام و تمام عيار است.

مبانى روان شناسى كهن الگوى زن وحشى
ــده و گاه با زنان پرخاشگر14 در  ــركش تصور  ش ــتباه زنى نافرمان و س ــى به اش از آن جا كه زن وحش
ــى و تفاوت آن با ساير حالات  ــونت در زن وحش ــى جنبه هاى خش ــود؛ بررس يك رديف جاى داده مى ش
ــى نه زنى  ــى اهميت مى يابد. اما زن وحش ــگرى در زنان ازمنظر روان شناس ــگرى به ويژه پرخاش پرخاش
ــدنى و سركش است و نه پرخاشگر. زن وحشى اگر سركشى كند به دليل عدم فهم خواسته هايش  رام نش
توسط اطرافيان است و اگر پرخاشگرى كند به دليل شكسته شدن محدوده هاى او و ناديده گرفتن علايق 

و خواسته هايش چنين مى كند. 
فرانك فيش15 در كتاب علائم بيمارى هاى روانى16 به برخى از علايم پرخاشگرى هاى بيمارگونه 
ــاره مى كند: «پرخاشگرى از نظر علم روا ن شناسى منابع گوناگونى دارد كه از جمله آن ها خشونت هاى  اش
صرعى و بيمارگونه است كه به اختلالات عضوى مغزى مربوط مى شود و يا تهييج هاى روانى  كه ممكن 
ــد... در بيماران افسرده نيز كه شديداً تهييج  ــت با واكنش هاى حاد يا واكنش هاى هدف دار همراه باش اس
ــت ها به هم و علائمى از اين  ــت. بى قرارى، پيچاندن دس ــده اند اين تظاهرات به صورت مكانيكى اس ش
ــد. بيماران اسكيزوفرنيك17  ــگرى ها و بيمارى هاى روانى مى باش ــت، از جمله عوارض اينگونه پرخاش دس
ــجو  ــى و پرخاش ــوند، وحش ــت وقتى با مخالفت روبرو ش ــتند ممكن اس نيز كه دچار كندى عاطفى هس
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ــخصيت  ــاخت، پديد ايى و تحول ش ــد.» (فيش،1374: 187) ماى لى18 در كتاب خود در رابطه با س گردن
ــد: «مندل از راه تحليل عوامل، درباره مشاهدات مستقيم و متعددى كه در مورد اعمال  اين گونه مى نويس
پرخاشگرانه در پاره اى شاگردان مدارس جمع آورى كرده است، به چند عامل دست يافته كه در بين آن ها 

ميل به سلطه جويى نقش مهمى را ايفا مى كند» (ماى لى،1985: 36).
ــونت در زنان شود: خيانت شوهر به همسرش، استقلال طلبى،  ازجمله مواردى كه مى تواند باعث خش
ــت. اين دلايل كه بيشتر ريشه هاى عاطفى يا اقتصادى  ــت و ناكامى در زندگى اس ازدواج نكردن، شكس
ــوند و زن زمانى كه موانعى را در سر راه رسيدن به اهداف  ــاس حقارت در زن مى ش دارند باعث بروز احس
ــى كه بر  ــت با كس ــديد از خود بروز دهد. اما اين متفاوت اس ــت عكس العملى ش خود مى بيند، ممكن اس
ــود. دلاشو معتقد است: «فردى كه اسير  ــاس غرايز و نيازمندى هاى جسمانى دچار پرخاشگرى مى ش اس
ــمانى (فيزيولوژيك) خويش است، جوشى، بى فكر و غالباً خشن  ــلطه غرايز و نيازمندى هاى جس و زير س
است. براى او بسيار پيش مى آيد كه تحقير و خوار شود، زيرا به جز مردم كفو و هم شأن خويش با هركه 
ــود در موقعيت حقارت آميزى قرار مى گيرد. اين مسئله باعث پرخاشگرى فرد مى گردد.» (دلاشو،  روبرو ش

.(41 :1364
ــس نرينه در وجود زن)  ــه در وجود مرد) و آنيموس20(نف ــت كه آنيما19(نفس مادين ــگ تاكيد داش يون
ــه، خصوصيات زنانه خويش را نيز ابراز كند و  ــوند. مرد بايد علاوه بر خصوصيات مردان هر دو بايد ابراز ش
ــان دهد. وى معتقد بود: «روان  زن بايد همراه با خصوصيات زنانه خود، خصوصيات مردانه اش را نيز نش
ــيختگى، سخنان  ــونت، لجام گس مردانه در زن نيز مانند روان زنانه در مرد فقط از صفات منفى مانند خش
ــيار مثبت و ارزشمند نيز دارد و  ــكيل نمى شود، بلكه جنبه هاى بس ــه آميز و پنهانى تش پوچ و افكار وسوس
ــد. طرف مثبت روان مردانه ى  ــد از طريق فعاليت خلاق خويش پلى به طرف «خود» باش ــز مى توان آن ني
زن مى تواند به وجود آورنده ى روح ابتكار، شجاعت، راستگويى و در عالى ترين شكل خود، حالت روحانى 

عميق باشد.»(يونگ،1370: 299)
ــى به  ــوى زن وحش ــم در كهن الگ ــارت و خش ــجاعت، جس ــت، ش ــون خلاقي ــى هم چ خصوصيات
ــانگر  ــرى وفادر بودن نش ــردد و مادرى مهربان و فداكار و همس ــه) بازمى گ ــاى مردان آنيموس(خصلت ه
ــت. روحى كه به طورغريزى سالم است، درذات نسبت به بى احترامى، تهديد و  آنيما(خصلت هاى زنانه) اس
ــان مى دهد. خشم زن وحشى اين گونه بوده و متمايز از خشم بيمارگونه و روانى است.  ــيب واكنش نش آس
استس درباره معناى خشم در زندگى زن وحشى مى گويد:«زنان در روح ناغريزى خود اين قدرت را دارند 
ــوند، به شيوه اى منطقى و معقول خشمگين شوند و اين قدرتمند است. خشم يكى  كه هر گاه تحريك ش
از شيوه هاى ذاتى زن براى شروع خلق كردن و حفظ توازن هايى است كه براى او گرانقدرند، و نيز حفظ 
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همه چيزهايى كه به راستى آن ها را دوست مى دارد. اين هم حق اوست و هم در بعضى موقعيت ها وظيفه 
اخلاقى او» (پينكولااستس، 1389 : 499). 

مبانى جامعه شناختى كهن الكوى زن و حشى
ــنتى كه اغلب مردان طرفدار آن بودند، نقش زن عشق ورزيدن به همسرش و تحسين  در تفكرى س
ــرش محسوب مى شد. «هورناى توصيه كرد  ــى از هويت همس و خدمت كردن به او بود. هويت او انعكاس
ــاغل، هويت خود را جست وجو كنند، كارى كه  كه زنان بايد با پرورش دادن توانايى ها و دنبال كردن مش

خود او كرد» (شولتز، 1388: 192).
ــان را انعطاف پذير  ــود، ماهيت انس ــت21 از او ياد مى ش ــتين فمينيس هورناى كه گاه به عنوان نخس
مى دانست و بر اين باور بود كه زن قادر است آگاهانه شخصيت خود را تغيير دهد. در مباحث جامعه شناسى 
ــخصيت افراد به  ويژه زنان نبايد ناديده  ــكل گيرى ش ــى را در ش ــايل فرهنگى، اقتصادى و سياس تاثير مس
ــيار  ــكل دادن زندگى و انتظارات زنان تاثير بس ــراى نمونه در چين و كره نيروى فرهنگ در ش ــت. ب گرف
ــلطه اين عقيده بود كه دنيا از دو عنصر متضاد ولى تاثير گذار  ــته است. «جامعه تحت س قابل توجهى داش
ــده است. يانگ بيانگر عنصر مردانه است و هر چيز حياتى، مثبت، قوى  ــكيل ش برهم يين22 و يانگ23 تش
ــود. با  ــامل مى ش ــت و هر چيز تيره، ضعيف و منفعل را ش و فعال را در بر دارد. يين بيانگر عنصر زنانه اس
ــوب  ــله مراتبى را ترتيب دادند كه در آن مردان برتر و زنان حقيرتر محس ــت زمان، اين عناصر سلس گذش

مى شدند»(شولتز، 1388: 192).
ــود. آن چه  ــيت بيولوژيك24 بر افراد اعمال مى ش ــان زن و مرد عموماً برمبناى جنس ــاى مي تبعيض ه
ــت كه در  ــانه مرتبط مى كند اين مدعاس ــه اين گونه بحث هاى جامعه شناس ــى را ب كهن الگوى زن وحش
ــركوب شده و با جنبش هايى هم چون فمينيسم، كم كم  ــنتى، زن وحشى در وجود زنان س فرهنگ هاى س
ــاز يافته اند؛ ازجمله ماريا  ــن كهن الگو را تاحدودى در وجود خود ب ــراز وجود پيدا كرده و زنان، اي ــازه اب اج
بوديش25 در اين باره مى نويسد: «كسى كه فمينيسم در وجودش نفوذ كرده، اجازه مى دهد كه كهن الگوى 

زن وحشى در روان شخصى او متبلور شود»( بوديش، 2006: 125).
مسئله در اين جاست كه برخى جنبش هاى فمينيستى به ويژه جنبش هاى راديكال ، پاره اى خصوصيات 
زن وحشى مانند همسر بودن و داشتن حس مادرىِ قدرتمند را زيرسوال مى برند و ازسويى ديگر، گاه وجود 
ــت، در مسايل زنانه نيز  ــى همان قدر كه جنبه هاى مردانه را داراس مردها را نيز انكار مى كنند. اما زن وحش

الگوست. همان قدر كه جسور و خلاق و مدير است، مادر و همسرى نمونه است.
ــق داد. براى مثال  ــوان  به طوركامل با اين كهن الگو تطبي ــتى را نمى ت ــاى مختلف فمينيس جنبش ه
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ــيوه هاى  ــت ها در مورد ش ــريح مى كنيم. فمينيس ــتى را تش اهداف چند نمونه از اين جنبش هاى فمينيس
توضيح فرودستى زنان يا راه هاى رهايى زنان، هم عقيده نيستند، «هدف «ليبرال فمينيسم» برملاكردن 
شكل هاى آشكار  تبعيض عليه زنان و پيكار براى اصلاحات قانونى و امثال آن به منظور رفع اين تبعيض 
است. «فمينيست هاى ماركسيست» دليل عمده ستم بر زنان را جلوگيرى از ورود ايشان به عرصه عمومى 
ــرنگونى  ــى را جزيى جدايى ناپذير از پيكار طبقه كارگر براى س ــد و مبارزه زنان براى رهاي ــد مى دانن تولي
ــرمايه دارى به حساب مى آورند. براى«راديكال فمينيست ها» كنترل مردان بر زنان(مرد سالارى) مسئله  س
ــرل راهى جز پيكار ندارند...»(آبوت، والاس،  ــت و معتقدند كه زنان براى رهايى از قيد اين كنت اصلى اس
ــيدن به  ــود كه گويى قصد رس ــتى طورى عنوان مى ش 1381: 32) اهداف برخى از جنبش هاى فمينيس
ــوان اقدامات موثر  ــى و ت ــى را دارند يعنى زنى با عزت نفس، داراى آگاهى سياس ــوى زن وحش كهن الگ
اجتماعى و داراى جايگاه ويژه در خانواده، اما در عمل پاره اى از خصوصيات زن وحشى را، به ويژه آن دسته 

از خصايصى كه زن را به همسر و خانواده اش پيوند مى دهد، ناديده مى گيرند.

مبانى اسطوره شناختى كهن الگوى زن و حشى
ردپا ى كهن الگوى زن وحشى را مى توان در وجود الهه ها و اسطوره هاى ملل مختلف جست وجو كرد 
ــينودا بولن26 در مقدمه كتاب نمادهاى  ــكل گرفته اند. ش كه در زمان هاى متفاوت و با اهدافى مختلف ش
ــى را در خود تعيين  ــد: «فرهنگ ها براى زنان نقش هاي اسـطوره اى و روان شناسـى زنان مى گوي
مى كنند. براى مثال در جوامع پدرسالار، بيشترين نقش هاى پذيرفته شده براى زنان در قالب اسطوره هايى 
ــيزه» و گاه برخى از اين خدابانوان به شدت طرد  ــتند و يا «مادر» و يا «دوش ــر» هس ــت كه يا «همس اس
مى شوند كه جزو كهن نمونه هاى منفى محسوب مى گردند، مثل «آفروديت» كه خدابانويى بى بند و بار و 
ــت و يا «هرا» سر سخت و خشمگين است كه او را سليطه مى خوانند. بسيارى از فرهنگ هاى  اغواگر اس
گذشته  و حال آشكارا بيان حس استقلال، هوش و ذكاوت و يا اميال جنسى در زنان را سر كوب مى كنند 
و بدين ترتيب با هر نشانه اى از آرتميس، آتنا و آفروديت سر ستيز دارند. زندگى زنان به واسطه نقش هاى 
ــدادى از خدابانوان را به برخى ديگر  ــكل مى گيرد. اين قالب ها تع ــزى و انگاره هاى دلخواه زمانه ش تجوي

ترجيح مى دهند»(بولن، 1390: 4).
ــى از جنبه هاى  ــت، برخ ــان حضور دارد اما ممكن اس ــى در وجود تمامى زن ــوى زن وحش كهن الگ
ــى را مجموعه اى از  ــوان كهن الگوى زن وحش ــد. «مى ت ــرده و توان ابراز وجود را يافته باش ــد ك آن رش
ــت. خدابانوانى چون آرتميس، هرا،  ــت كه بولن در كتاب خود به معرفى آن ها پرداخته اس خدابانوانى دانس
ــت  ــتيا، ديميتر. هر زنى در وجود خود چندين خدابانو را همراه دارد و ممكن اس ــفون، آفروديت، هس پرس
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ــب فرهنگ حاكم بر جامعه اتفاق  ــود كه به تناس تنها موقعيت براى پرورش يك يا چند خدابانو ايجاد ش
ــرف جامعه پذيرفته  ــى الگوى رفتارى خاصى در زن از ط ــتس، 1389 : 141) وقت ــى افتد.»(پينكولااس م
شود، اين زن هم مى تواند به نداى درون خويش گوش دهد و هم اينكه از حمايت بيرونى برخوردار شود. 
ــرايط زندگى زنان،  ــيار اهميت دارد. در طول زمان و بر اثر تغيير ش ــوى جامعه براى زنان بس حمايت ازس
ــكار مى كنند، مثلاً  اين خدابانوان كه در روان زن وجود دارند، ظهور پيدا كرده و يا با تغييراتى خود را آش
ــت زن گرايش به آرتميسِ استقلال طلب داشته باشد ولى زمانى كه عاشق شود، اين  در زمانى ممكن اس
اولويت ها به هم ريخته و درواقع پس از ازدواج تبديل به هرا، همسرى وفادار شود و يا به هر طريق ديگرى 
اولويت اين كهن نمونه ها در وجود زن به هم مى ريزد. اما رشد، آشكارى و فعال شدن جنبه هاى منفى خدا 

بانوان به نوعى، از علايم روان پريشى در زنان حكايت مى كند. 

بررسى مهم ترين خصوصيات كهن الگوى زن وحشى
خشم يا بخشش؟

ــرده و توانايى  ــكار ك ــان را آش ــت چنگال هايش ــت كه گاهى لازم اس ــراى زنان، اين بدان معناس ب
ــان دهند و گاهى قلب رئوف و مهربان خود را در عفو و  ــان را براى دفاع از قلمرو خويش نش قدرتمندش

بخشش به نمايش گذارند.
 بايد گفت به جاى خشم، بخشش از مشخصه هاى اصلى اين كهن الگو است. بروز خشم ممكن است 

در هركسى صورت پذيرد، اما زن وحشى آن را تحت كنترل درمى آورد و به جاى انتقام، مى بخشد.

زندگى خلاق
گاه زندگى خلاق زنان به سلطه چيزى در مى آيد كه تنها هواى نفس را دنبال مى كند و چيزهايى را 
مى خواهد كه هيچ ارزش روحى پايدارى ندارند. «گاهى فشارهايى از جانب فرهنگ پيرامون زنان هست 
ــه دادن براى آن ها  ــچ كس آن ها را نمى خواهد و ادام ــت، هي ــه مى گويد عقايد خلاق آن ها بيهوده اس ك

بى فايده است» (پينكولااستس، 1389: 418).
ــت بدهند، روحيه خلق كردن را نيز ازدست خواهند داد.  ــر زندگى خود را ازدس زنان در صورتى كه س
ــت. بدون اين نيروى  اما خلاقيت و هنرمند بودن در زنان از ويژگى هاى نيروى روانى مذكر(آنيموس) اس
ــود. «نيروى مذكر در حالت تعادل و صحيح همانند يارى رسان، جفت مدد  مذكر اثر هنرى آفريده نمى ش
رسان، معشوق، برادر، پدر و پادشاه عمل مى كند. اين بدان معنا نيست كه نيروى مذكر پادشاه روح زنان 
ــالارانه شايد چنين بينگارد-بلكه بدين معناست كه در روح زنان  ــت- چنان كه ديدگاه مخدوش پدرس اس
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وجهى شاهانه، عنصرى شاهانه هست كه هر گاه به دقت پرورش يابد، عاشقانه در خدمت طبيعت وحشى 
ــت كه قرار است به نفع زن و بهروزى او  ــاه نماد نيرويى اس عمل و پادرميانى مى كند. به طور تمثيلى، ش

عمل كند»(پينكولااستس، 1389: 430).
زندگى در كنار افرادى كه به طور واقعى از زن حمايت مى كنند و به خلاقيت وى ارج مى نهند، براى 
ــت اين نيرو، همواره به طوريكسان حضور داشته  ــى است. اما نبايد انتظار داش جريان زندگى خلاق اساس

باشد.
ــرايط اجتماعى نا به سامانِ بيشتر جوامع  ــر راه خلاقيت زنان قرار مى گيرد، ش از جمله موانعى كه بر س
سنتى است كه زن را موجودى جنس دومى مى انگارند و يا به دليل برخى محدوديت ها انتظار انجام برخى 
كارها را از آنان ندارند و يا شرايط خانوادگى مثل همسر سخت گير يا وضعيت شغلى نامناسب مانند رؤساى 

فاسد، استثمار شغلى و... ازجمله موانع در شكل گيرى زندگى خلاق زنان به حساب مى آيند.

زن سركش
ــى رابطه اى مستقيم دارد. «زن  ــركش بودن زن وحش ــى، ثبات را نمى پذيرد. خلاقيت با س زن وحش
ــت و او را درك نمى كنند. افكار و اعمال وى از ديد  ــت كه با خانواده خود متفاوت اس ــركش معتقد اس س
ــمرده مى شود. گاهى افراد كوته نظر وى را ننگ جامعه مى دانند. اما او متفاوت  ــند ش خانواده و جامعه ناپس
است، خانواده آرام و كند حركت مى كند و او مثل باد. آن ها بلند حرف مى زنند و او آرام.»(پينكولااستس، 
1389: 269) زن وحشى، از همان كودكى متفاوت است و ديگران با ديد منفى به او مى نگرند، اما درواقع 

وى پرشور، كنجكاو، بردبار، مهربان، منحصربه فرد و سالم است.

سرزِندگى 
ــراى روح مضرند و رابطه با روح  ــمى اى را كه ب ــت تا زنان معيارهاى روانى و جس دلايل خوبى هس
ــم و روح را در  ــت غريزى زنان ارزش جس ــت كه طبيع ــكى نيس ــى را قطع مى كنند، طرد كند. ش وحش
ــتقامت آن ها مى داند. «سرزندگى زنان مى تواند  ــخگويى آن ها و اس ــرزندگى آن ها، قابليت پاس قابليت س
ــرده آفت زندگى  ــاً خانواده از بحران هاى كوچك و بزرگ گردد. زنان افس ــث نجات جامعه و خصوص باع

هستند»(پينكولااستس، 274:1389). 

خنده وحشى (خنده مقدس)
ــت، خنده مقدس  ــت و زن داراى اين تقدس اس ــيت مقدس مرتبط با بارورى اس همان طور كه جنس
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ــفابخش است، گاه هوس آلود  ــت چون ش ــيت زن بازمى گردد. «اين خنده مقدس اس نيز به نوعى به جنس
ــى ترين بعد جنسيت زنان است. خنده ى مقدس، غم و اندوه  ــت. در واقع خنده، وحش و تحريك كننده اس
ــنتى و  ــتس، 1389: 471) زن به ويژه در جوامع س ــم را از بين مى برد.»(پينكولااس را دور مى كند و خش
ــت و خنده  ــرى اس ــد و مهم ترين خصلت وى مادرى و همس ــالار، بايد از حجب وحيا برخوردار باش مردس
ــمرده شده  ــالم زن ش ــى كه با صدايى بلند صورت پذيرد، از خصايص منفى و ناس به خصوص خنده وحش
ــت ازنظر روان شناسى  ــى ممكن اس ــباب بى آبرويى وى در جامعه را فراهم خواهد كرد. خنده وحش و اس
شفابخش باشد، اما ازنظر فرهنگى مردود است. گريه از خصلت هاى زنانه است، اما براى خنديدن درنظر 

داشتن شرايط محيطى براى زنان اهميت پيدا مى كند. 

زخم هاى زن وحشى
ــى اغلب اسرارى هستند كه حول نقض قوانين اجتماعى واخلاقى شكل مى گيرد.  زخم هاى زن وحش
ــت كه برخلاف هنجارها انجام مى شود و زن در پستوخانه ى  ــى از اتفاقاتى اس ــى ناش زخم هاى زن وحش
ــئله باعث  ــت. اين مس ــرم آور اس ذهن خود آن ها را مخفى مى كند و حتى يادآورى آن ها براى خودش ش
ــى مى شود. استس مى گويد:  ــرزندگى و درنهايت نابودى نيروى خلاقيت زن وحش ــدن حس س گرفته ش
ــق ممنوع، كنجكاوى غير مجاز، اعمال مستأصلانه،  ــرى عبارتند از: خيانت، عش «برخى از موضوعات س
ــادت وانكار، تلافى و خشم، ظلم به خود و ديگران، تمناها، آرزوها و  ــق يكطرفه، حس اعمال اجبارى، عش
ــيوه هاى نامطلوب زندگى، حاملگى هاى ناخواسته، نفرت و تهاجم،  ــى و ش روياهاى نامقبول، علايق جنس
مرگ يا صدمه تصادفى، پيمان شكنى، فقدان شهامت، ازدست دادن خويشتندارى و جوش آوردن، تكميل 
ــه چينى پشت پرده، بى توجهى، بدرفتارى و  نكردن چيزى، عدم توانايى انجام دادن كارى، مداخله و دسيس
الى آخر و اغلب اين موضوعات در مقوله اشتباهات غم انگيز قرار مى گيرند»( پينكولااستس، 1389: 516).
ــرم داشتن از راز، عميقاً براى روح مضر است. زن وحشى با گريه روى بدترين نقاط بهترين مرهم  ش
ــرار درون زن، گريه كردن است. زارى و اندوه باعث  ــت. يكى از راه هاى بيرون ريختن اس را خواهد گذاش
ــالار گريه را مكر زنانه مى داند، اما در روان شناسى از آن به عنوان يك  ــود. جامعه مردس تخليه وى مى ش

سيستم دفاعى نام برده مى شود.

آموزش بردبارى(رسيدن به خودآگاهى)
ــود، به آن ها تحميل مى شود كه  ــارت آموخته ش درجوامع مختلف بيش از آنكه به زنان قدرت و جس
ــد، مى تواند از آن براى قوى تر شدن و تبديل شدن به زنى دانا  ــند. اما اگر رنج زن آگاهانه باش ضعيف باش
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استفاده كند. زن در روند رسيدن به خودآگاهى، بردبارى را آموزش مى بيند. تنهايى يكى از راه هايى است 
ــت: «زنان در مشاغلى كه به بردبارى و  ــيدن به خودآگاهى كمك مى كند. بولن معتقد اس كه زن را در رس

استوارى نيازمند است پيشرفت دارند»(بولن،1390: 162). 
زن رهاشده از بند مشكلات، مانند همه زنان ديگر به راحتى به فعاليت هايى نظير بچه دار شدن، غذا 
ــتد. او  ــت كردن و دنبال كردن هنر مى پردازد، با اين تفاوت كه او بردبارانه در مقابل حوادث مى ايس درس
ــت. اين تنهايىِ تعمدى هم تسكين دهنده و هم پيش گيرنده است كه زن را  تنهايى را نيز تجربه كرده اس

به خودآگاهى مى رساند. 

تشخيص تله ها(حفاظت از خويشتن)                               
ــد به عطش شديدى دچار شده، در دام  ــته باش ــتوار و محكم نداش زنى كه با طبيعت خويش پيوند اس
ــديد در زنان زمانى رخ مى دهد، كه از  ــاس بهتر» مى دهند اين عطش ش چيزهايى مى افتد كه به او «احس
طرف جامعه يا خانواده و يا هر نهاد ديگرى با ممنوعيت روبه رو شوند. «زمانى كه زن از كارى كه باعث 
بروز خلاقيت وى مى گردد و از آن طريق مى تواند زندگى سرشار از شادمانى و شور داشته باشد باز داشته 
ــش پيدا خواهد كرد كه طبيعت وحشى وى را نابود مى كند و به  ــمت كارهايى كش ــود، ناخودآگاه به س ش
ــود. مسايلى چون مشكلات اقتصادى، ازدواج با فرد اشتباهى، رسيدن  عبارتى تبديل به زنى نا اهل مى ش
به هيجان هاى بى ارزش، داشتن رابطه جنسى بى روح و... هستند كه زن را از مسير درست منحرف مى كند 
ــت كه روح زن دچار قحطى زدگى  و او به اين فكر مى افتد كه جايگزينى براى اين اوضاع بيابد. اين جاس

مى گردد» (پينكولا استس، 1389: 342). 
نظام هاى ارزشى منحط، باعث مى شود تا زن شم غريزى خود را ناديده بگيرد و اين ازجمله آفت هاى 
ــمت خود جلب كند و چه بسا اين هيجان  ــود اولين هيجان كاذب، وى را به س ــت كه باعث مى ش روح اس
ــى  ــروع جنس ــود. ازجمله هيجان هاى كاذب رو آوردن به اعتياد و رابطه هاى نامش ــث نابودى وى ش باع
ــد. علاوه بر آن ها هرچيز كه زن را از روند طبيعى زندگى خارج كند و زن به طورافراطى به آن كار  مى باش

بپردازد، مضر است.
ــت :«طبيعت به زن مى آموزد كه زمانى كه با مشكلات روبرو مى گردد از آن ها فرار  ــتس معتقد اس اس
نكند و يا آن را براى خود عادى سازى نكند، اين مسايل باعث از بين رفتن روح وحشى در زنان مى گردد. 
ــت، وقتى فرهنگى يا وضعيتى حمايتگر و پرورش دهنده يا معقول  ــالم برخوردار اس زنى كه از طبيعت س

نباشد، آن را رد مى كند»( پينكولااستس، 1389: 343).
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مطالعه ى چهار نمايشنامه ى نمونه بر اساس كهن الكوى زن وحشى
ــى در ادبيات نمايشى كشورمان مى تواند بيانگر زواياى پنهانى از  ــت وجوى كهن الگوى زن وحش جس
ــه هايى از ابعاد روان شناسانه و جامعه شناسانه از منش  ــخصيت زنان باشد و به طورخاص به كشف گوش ش
ــرعت زيادى  ــى وضعيت زنان س زن در اين آثار  بينجامد. «در حال حاضر در زمينه ى مطالعات فيلم، بررس
به خود گرفته درحالى كه در عرصة تئاتر كم كارى[در زمينه ى بررسى مسايل زنان] مورد انتقاد قرار دارد.» 

( مارتين، 2003: 121)
حتى در راستاى هنر و ادبيات، به طور اخص نقد فمينيستى را داريم كه به گفته گرين و همراهانش 
در كتاب مبانى نقد ادبى شامل تحليل تصوير زنان در آثار نويسندگان مرد و هم چنين نقدهاى موجود 
بر آثار نويسندگان زن و... مى شود (ويلفرد گرين،1385: 244)، كه حاكى از اهميت روزافزون جايگاه زنان 

در پژوهش هاى ادبى و هنرى است.
ــكلات اجتماعى و  ــايل و مش ــده زن ايرانى كه مس ــنامه نويس برگزي ــار دو نمايش ــتا آث درهمين راس
ــت  ــود. يكى نغمه ثمينى27 اس ــى مى ش ــناختى زنان را موردتوجه قرار داده اند، در اين مقاله بررس روان ش
ــنامه و فيلمنامه، كتاب هايى هم چون تماشـاخانه اسـاطير، عشـق و شعبده،  كه علاوه بر نمايش
پژوهشـى در هزار و يك شـب، مجموعه نقدها و مقالات را به رشته تحرير درآورده و از ميان 
ــت، مى توان خاله  ــنتى پرداخته اس ــايل و مصايب زنان در جوامع س ــنامه هاى او كه اغلب به مس نمايش
اوديسه، افسون معبد سوخته، رازها و دروغ ها، خواب در فنجان خالى و شكلك را نام برد. 
ــانه در آثار ثمينى به خوبى قابل مشاهده مى باشد. و ديگرى چيستا يثربى28 است كه  جنبه هاى جامعه شناس
آثارش با توجه به زمينه تخصصى اش ارتباط با تئاتردرمانى پيدا مى كند. وى آثارى مانند دادگاه جادويى، 
ــته رسيد، سرخ سوزان، آخرين پرى كوچك دريايى، چشم هايش  ــتان گذش جمعه دم غروب، زنى كه تابس
ــاق آينه» را با  ــنده، «ات ــيد را در كارنامه كارى خود دارد.  اين نويس ــرزمين خورش ــدد و مهمان س مى خن
ــال 72 تا 1374 فعال بود. در اين مكان، مردم اغلب حرف ها  ــتى راه اندازى كرد، كه از س همكارى بهزيس
ــوژه ها با بهره گيرى از شيوه هاى تئاتردرمانى توسط  ــان را مطرح  كرده و اجرا و بازى آن س و مشكلات ش
ــانه تأكيد كرده و در  خود آنان يا اعضاى گروه صورت مى گرفت. وى در آثار خود بر جنبه هاى روان شناس

نمايشنامه هايى نيز كه در اين مقاله بررسى شده اند، عواقب سركوبىِ زن وحشى را به تصوير مى كشد. 

خواب در فنجان خالى29
ــت. در زمانه ى خود فردى منحصر به فرد، پرشور، كنجكاو،  ــرخوش و سرزنده اس ماه ليلى، دخترى س
ــا در جامعه اى متحجر به  ــت ت ــاب مى آيد و اين خود بزرگ ترين دليل اس ــالم به حس مهربان، بردبار و س
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ــايد عاملى براى تصعيد  ــان از سرزندگى وى دارد و ش ــود. او زياد حرف مى زند،كه نش ــيده ش نابودى كش
نيروى درونى اش. در ابتداى نمايش كه ماه ليلى تازه از فرنگ برگشته، سرشار از حس زندگى است. او دم 
ــت. او از ديدن  ــاهده اس از دفاع از حقوق زنان و تغيير جامعه مى زند. روحيه مبارزه در او به خوبى قابل مش

فقر و بدبختى و بيمارى مردم رنج مى برد.
 در جامعه اى كه زن تنها به امور داخل خانه و غذاى همسر مى انديشد، ماه ليلى درس طبابت  خوانده. 
ــت، چرا كه تن به زندگى  ــنا مى كند. ازاين جهت وى سركش اس ــارت خلاف جريان رودخانه ش او با جس
سنتى نمى دهد، پا از گليم خود فراتر نهاده و حتى در جلسات مشروطه طلبان هم شركت مى كند. ماه ليلى 
به مبارزه با تفكر مردسالار برمى خيزد و حرف از حقوق نسوان مملكت مى زند، ولى فرامرزخان كارهاى او 
را عشوه گرى مى پندارد. اين تفكر پوسيده تا به آن جا مى رسد كه ماهرخ خنده هاى خواهرش را وسيله اى 
ــد. همه مقصر اصلى را ماه ليلى/ آقا عمه  ــته و كارش به جنون مى رس ــر خود پنداش براى جلب نظر همس

مى دانند، نه حس شهوترانى فرامرزخان.
ــود براى اين كه مرد به اهداف خود برسد. ماهرخ به  ــيله اى مى ش ــنامه، زن تنها وس در فضاى نمايش
حرم سراى بزرگان زمان خود مى رود تا براى فرامرزخان خبرچينى كند و آن جا كه ماه ليلى نيز موردتعرض 

فرامرزخان قرار مى گيرد، وسيله اى مى شود براى صاحب اولاد شدنِ فرامرزخان.
«مهتاب: ... مايه ى دل نگرانى من اين روزها، قى و غسيان صبحگاهى اوست. ... اين دست كم روشن 
ــت و در مردى و مردانگى من، فرامرزخان كاشف  ــكل اجاق كور ما همه از ماهرخ بوده اس مى كند كه مش

ميرزايى، ذره اى ضعف و صغور نيست...»(ثمينى،1390: 84)
ــق فرامرزخان به فرنگ مى رود، او خود را از اين دام  ماه ليلى در ابتدا براى فروكش كردن آتش عش
رها كرده، اما بار دوم آتش عشق به شهوت مبدل مى شود كه حتى ماه ليلى نيز نمى تواند از آن بگريزد. او 
در اين آتش نابود  شده و تبديل به آقاعمه ى مجنون مى شود و تمام آينده اى را كه مى توانست در سايه ى 
ــرزندگى و جسارتِ خود بسازد به ناچار با زيرزمينى نمور معاوضه مى كند. ثمينى دلايل عدم بروز زواياى  س
ــى را در فرهنگ هاى سنتى به تصوير مى كشد. جوامعى كه حس سرزندگى و سرخوشى  مختلف زن وحش

زنان را دليلى بر بى قيدى و راهى براى جذب جنس مخالف مى دانند.
ــته روند زندگى اش ازهم پاشيده است،  ــده و ناخواس ماه ليلى زخمى نهفته در دل دارد، به او تجاوز ش
ــتان خود را براى ما روايت مى كند و از طريق مهتاب از  ــود كه او داس ــكار مى ش اما اين زخم، زمانى آش

فرامرزخان- فرامرز، انتقام مى گيرد و به قول استس دندان هايش را نشان مى دهد. 
ــق سكوت كرده و وطن خود را ترك مى كند تا خواهرش آزار نبيند. درواقع  ماه ليلى، در برابر اين عش
ــكوت مى كند و از فرزندى كه خود به دنيا  در برابر اين دام راه فرار را بر مى گزيند. او بردبارانه عمرى س
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آورده حرفى نمى زند تا آن كه مهتاب در دست نوشته هاى فرامرزخان اين مسئله را كشف مى كند. 
ــود عمه اى  ــت روزگارى اين طفل اگر پى به حضور ماه ليلى ببرد، او را مى ش ــاب: ... به هر جه «مهت

مجنون جا زد....»(ثمينى،1390: 85)
ــرفت  ــرزندگى ماه ليلى به خلاقيت نمى انجامد چراكه او حامى ندارد و عوامل گوناگون او را از پيش س
بازداشته و اسباب نابودى وى را فراهم مى آورند. بدين سان زخم هاى زن وحشى حس زندگى را در او كور 

كرده و درنهايت، نابودى نيروى خلاقيت اش را رقم مى زنند.

شكلك30
ــود. بازهم در جايى كه زن  ــوه گرى تعبير مى ش ــى زن به عش ــرزندگى و سرخوش ــكلك نيز س در ش
ــى مى كند  ــده، بليط فروش ــيدگى مى كند، نقره را مى بينيم كه از محيط خانه خارج ش تنها به امور خانه رس
ــر او اين كار را  ــان دارد كه زن براى جلب نظ ــت. مرد نيز اطمين ــلاف عرف چنين جامعه اى اس ــن خ و اي
ــركش است زيرا  ــت درازى و تعرض به نقره را به خود مى دهد. نقره س كرده، تا جايى كه حتى اجازه ى دس
ــته دهد. او خلاف خواست جامعه و مردانى هم چون شعبان خان قدم  ــت تن به ازدواجى ناخواس حاضر نيس

برمى دارد. ازاين رو ياغى است و محكوم به نابودى.
نقره پس از ازدواج نيز آن قدر به لجبازى و مخالفت ادامه مى دهد تا آن كه شعبان خان تصميم مى گيرد 

او را طلاق دهد، اما بلافاصله پشيمان شده و حسن را به عنوان محلل برمى گزيند.
«عاليه: يكى مى خوام واسه يه شب، محلل بشه... نقره رو بگيره و فرداش خلاص!...»(ثمينى،1385: 

(62
ــنامه، نقره شخصيتى است كه تنها درباره اش صحبت مى شود، درحالى كه روحش در وجود  در نمايش
ــه گردنش انداخته اند و او  ــت كه ديگران ب ــت. نقره نماد مخالفت زن با يوغى اس ــس حلول كرده اس نرگ
ــو مى كشانند. زن اين جا كالاست. دست به دست مى شود. دست خوش  ــو و آن س را به دلخواه خود به اين س
ــود. در اين اثر زن وحشى در مقام زنان سركوب شده تبلور مى يابد كه  ــده و به غنيمت برده مى ش گرفته ش
ــنتى است. زن وحشىِ سرخوش، كه به نادرستى عشوه گر خوانده مى شود، پيش  جلوه اى از فرهنگ هاى س
ــى در او به خلاقيت مبدل شده و زمينه ى شكوفايى اش را فراهم كند، توسط جامعه  از آن كه اين سرخوش

مرد سالار سركوب مى شود. 
نقره بارها با خشم، چنگ و دندان نشان داده و به دنبال راه فرار است، اما هربار به درِ بسته مى خورد 
و درنهايت تبديل به موجودى منزوى و خانه نشين مى شود. او مجال بازيابى ساير خصوصيات زن وحشى 
را ندارد زيرا در همان مرحله ى سر خوشى و سركشى نابود شده و نمى تواند گامى فراتر نهد. او فرزندى به 
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ــاله زن است. رنج تكه تكه شدن هويت اش. هر بخشى از شخصيت اش  دنيا مى آورد كه بيانگر رنج هزارس
پيش از آن كه متعلق به خودش باشد ازآنِ يك مرد است. هر مردى در سايه ى تعصب، به بهانه ى غيرت 

و گاهى از روى شهوت خود را صاحب زن مى داند و فرزندش تلفيقى از تمام رنج هاى رفته بر اوست. 
«صداى عاليه: ... پيشونى اش عينهو پيشونى شعبون خانه. دهنش عينهو تو حسن!... دماغش انگارى 
دماغ همين ريقماسيه...چشم هاش هم جفت چشم هاى نقره!... قوزش هم به من رفته...! گيسش سفيده... 

عين برف... بچه پيره... كم كم صد سالشه!»(ثمينى،1385: 66)
ــنتى  ــى باز هم دليل عدم ظهورِ كامل اين كهن الگو را در وجود زنان، در هنجارهاى فرهنگ  س ثمين
جست وجو مى كند. نقره زخم دارد. به او بدون توجه به خواسته اش تعرض مى شود. هركس از خواسته هاى 
ــر باز مى كند.  ــد. زخم نقره با تولد نوزاداش س ــه اى از آرزوهاى او را نمى بين ــد و حتى گوش ــود مى گوي خ
ــلب مسووليت از خود است.  ــووليت اين زخم را بپذيرد و هركس به دنبال س ــت مس هيچ كس حاضر نيس

درحالى كه اين زخم حاصل اعَمال تك تك آن هاست. 
«عاليه: حسن مى خواد بچه رو ببنده به ناف تو! ولى گردن نگير...»(ثمينى،1385: 67)

ويا: 
«حسن: حرف مفت نزن! مال بد بيخ ريش صاحابش. خوش اومدى.»(ثمينى،1385: 68)

«نقره/ نرگس» مانند همه ى زنان، بردبارانه در انتظار تولد فرزند نشسته است. او زمانى سركش بوده 
ــيند. در پايان  ــن بردبارى را تجربه كرده و نهُ ماه در انتظار تولد فرزندش مى نش اما اكنون در خانه ى حس
هيچ كس اين فرزند عجيب الخلقه را نمى پذيرد اما نرگس كه در واقع همان نقره ى سال هاى گذشته است، 
ــت كه مى تواند  ــداكارىِ مادرانه در آغوش گرفته و نوازش مى كند. چرا كه تنها اوس ــا بردبارى و ف او را ب
ــكلك، زن به درد خود عادت كرده و بارى كه جامعه بر دوش او  مرهمى بر زخم هاى نقره بگذارد. در ش

نهاده جزئى از وجودش شده و بدون آن قادر به زندگى نيست.
«نرگس: ... ولى من بدون بچه ام هيچ جا نمى يام...»(ثمينى،1385: 75)

ــش را انتخاب كرده و بردبارانه با اندوه  ــم، بخش درواقع «نقره/ نرگس» در انتها به جاى انتقام و خش
و رنجِ خود، مى سوزد و  مى سازد.
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مقايسه ى خصوصيات كهن الگويى در آثار نمونه ى نغمه ثمينى
نحوه ى بازتاب ويژگى هاى كهن الگوى زن وحشى در دو نمايشنامه ى ثمينى، در جدول زير به تصوير 

درمى آيد:
    ويژگى هاى كهن الگو                                      

    نمايشنامه
خشم 

يا 
بخشش

زندگى 
خلاق

زن 
سركش

خنده مقدس  
(خنده وحشى)

زخم هاى  
تشخيص بردبارىزن وحشى

سرزندگىتله ها

خواب در فنجان خالى      
PPPPPP(ماه ليلى)

شكلك                       
PPPPP(نقره)

 
ــاس كرده اند. از  ــرزندگى را در ابتداى جوانى با تمام وجود احس ــتند كه س ماه ليلى و نقره، زنانى هس
ــوند چرا كه در جامعه ى مردسالار با زنان ديگر تفاوت داشته  ــركش تلقى مى ش ديد ديگران آنان زنانى س
ــى كافى است تا زن وحشى بامانع  ــت. اما همين سركشى و سرخوش ــان عجيب اس و حرف ها و كارهايش
ــى و سرخوشى آن هم در جايى كه زن هويتى جداى از مرد ندارد و به قول سيمون  ــود. سركش روبه رو ش
ــود و وظيفه ى اصلى وى  مهرورزى و تيماردارى از همسر و تربيت  ــت مرد محسوب مى ش دوبووار پيوس
ــت،  به اختيار خود شغل انتخاب كرده و  ــت. چگونه امكان دارد زنى كه جزو مايملك مرد اس فرزندان اس

همانند ماه ليلى و نقره در اجتماع حضور پيدا كند؟
ــى را به اين گونه بحث هاى جامعه شناسانه مرتبط مى سازد اين مدعاست  آن چه كهن الگوى زن وحش
ــركوب شده و با جنبش هايى هم چون فمينيسم،  ــنتى، زن وحشى در وجود زنان س كه در فرهنگ هاى س

به تدريج اجازه ظهور پيدا مى كند.
ــتعد براى  ــف كرده و خود را مس ــى را در وجود خود كش ــت كه زن وحش ماه ليلى نمونه ى زنانى اس
رسيدن به موفقيت هايى مى داند كه به نظر جامعه ى سنتى عجيب مى آيد. مردان او را متهم به عشوه گرى 
ــرزندگى در ماه ليلى و  ــه منجر به نابودى حس س ــت ك ــرى مى كنند، اين بزرگ ترين دليلى اس و سبكس
ــكوفا كند، با كژانديشى مرد  ــت خلاقيت زن را ش ــود. اين حس كه به خوبى مى توانس زنان امثال او مى ش

به طوركامل نابود شده و آينده ى درخشانى را كه حق زن بود از او سلب مى كند.
نغمه ثمينى به خوبى دلايل جامعه شناسانه ى عدم بروز كهن الگوى زن وحشى را در آثارش به نمايش 
ــت. زنى با دنيايى سرشار از آمال و آرزو در يك لحظه با برخورد وحشيانه و حيوانىِ يك مرد،  ــته اس گذاش

به نابودى كشيده  شده و تنها از او زنى زخم خورده، منزوى و واپس مانده برجاى مى ماند.
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اين كهن الگو در دو اثر ثمينى مجالى براى درك حس خلاقيت و خنده وحشى نمى يابد اما نه به دليل 
ــى، بلكه به اين دليل كه فرصتى براى اين كار ندارد و در  ــيدن خنده وحش ممنوعيت براى به تصوير كش
ــى را برداشت كرده و به خود اجازه  ــى و سرزندگى او همان حس خنده وحش ــنامه، مرد از سرخوش نمايش

تعرض به زن را مى دهد.

آخرين پرى كوچك دريايى31
ــم تبديل به زنى  ــه پس از بى مهرى هاى ابراهي ــت ك ــنامه، حوا دخترى بى قرار اس در ابتداى نمايش
سركش مى شود. او خلاف آن چه عرف مى پذيرد حركت كرده، به مردى عشق ورزيده كه عاشق او نيست. 
ــوا براى انتقام از ابراهيم،  ــتش ندارد. ح ــى خلاف ميل باطنى خود با مردى ازدواج مى كند كه دوس او حت
ــه ى دخترانه ى خود، نفرت را آموزش مى دهد و بنا به ادعاى خودش،  خودش را قربانى كرده و در مدرس

هيچ يك از دختران فارغ التحصيل اين مدرسه نيز نخواهند توانست زندگى عادى داشته باشند.
«حوا: هيچ دخترى نيست كه از اين مدرسه فارغ التحصيل بشه و بتونه يه زندگى عادى تشكيل بده، 
ــون مشتركه، همه شون  ــون يه جورى با بقيه فرق دارن... يه چيز تو همه ش مى تونى تحقيق كنى. همه ش
ــويى، موفق نيستن... مدرسه ى دختران حوا براى اين به  بدبين ان، نفرت دارن، هيچ كدوم تو زندگى زناش
وجود اومده كه اين دخترا با حقايق تلخ زندگى آشنا بشن. قبل از اين كه بيرحمى دنيا از پا درشون بياره، 

من اين كارو با دختر خودم شروع كردم.»(يثربى، 1389: 129)
ــده، زخم خورده و از آن جا كه اين زخم  ــده است، به او خيانت ش ــى با مانع روبه رو ش اين جا زن وحش
ــيرى به بيرون پيدا نكرده است راهى خلاف آن چه بايد، برمى گزيند. حوا خلاق است، اما چون حامى  مس
ــيده مى شود. حس انتقام مسير  ــمت نابودى كش ــرايط زندگى بر وفق مراد او پيش نرفته، به س ندارد و ش
خلاقيت او را به نفع خود تغيير مى دهد. دبيرستانى دخترانه راه اندازى كرده و نفرت از مردان را در دختران 
ــاند. در پايان زن وحشى كه  ــت، به بدنامى بكش ــى را كه بانى رنج هاى اوس پرورش مى دهد تا هرآن كس

اكنون در درون حوا به زنى پريشان و پرخاشگر و بيمار مبدل شده، راهى جز خودكشى نمى يابد.
ــركوب زن وحشى را به تصوير مى كشد. زن وحشى، زنى پرخاشگر نيست. ولى آن جا  يثربى عواقب س
كه با نافرجامى روبه رو شده و احساس مى كند به حريم او تجاوز و يا به او خيانت شده است، چنگ ودندان  
ــان مى دهد. دخترى سرخوش و سرشار از حس زندگى كه آمادگى عاشق شدن و فداكردن خود براى  نش
ــقى يك سويه كه يكى از زخم هاى زن وحشى است، به سوى  ــويى را دارد و تنها به خاطر عش زندگى زناش

نابودى گام برمى دارد. 
ــه... اما تو آلوده اش كردى.  ــته باش «حوا: اون موجود پاك اون موقع آماده بود تا يه زندگى پاك داش
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همه ى رؤياها و آرزوهاشو دزديدى، به ريشش خنديدى و بدتر از همه اين كه بهش ياد دادى، با پاكى و 
خلوص، هيچى رو نمى شه به دست آورد، هيچى!»(يثربى،1389: 130)

ــى به كارهاى او  ــت، تا آن جا كه براى نابودى ميكاييل برنامه اى ريخت كه كمتر كس حوا خلاق اس
شك  كرد و البته اگر خودش اعتراف نمى كرد، كسى به اين توطئه پى نمى برد.

ــاهد بزرگ شدنش بودم، منتظر  ــال ها از دور ش «حوا: بله و چه طعمه ى خوب و دهن پر كنى! من س
ــو گرفته، فكر كردم وقتشه كه اين طعمه ى چرب و  ــنيدم كه دكتراش ــه... وقتى ش بودم تا زمان لازم برس

چاق رو به دام دختراى حوا بكشونم...»(يثربى،1389: 129)

چشم هايش مى خندد32
ــده است.  ــير زندگى او ش در اين اثر نيز زنى را مى بينيم كه زخم خورده و همين زخم باعث تغيير مس
ــرزنده است، اما پس از آن كه  از طرف پسر همسايه كه تنها عشق  ــرخوش و س قدم خير در اوج جوانى س
واقعى اوست و او حاضر شده با تمام وجود خود را در اختيار او قرار دهد بى وفايى مى بيند؛ تن به ازدواجى 

ناخواسته داده و انتقام خود را از مرد ديگرى مى گيرد.
ــقو فهميد... اونم از پسر گريزپاى همسايه  «مادر: قدم خير صولت، فقط يه بار تو زندگيش معنى عش
ــيم اومد و مثل باد رفت. قدم خير  ــره هيچوقت باهاش ازدواج نكرد. مثل نس ــقش بود. پس ــون كه عاش ش
صولت از سر ناچارى، با اين مرد، با مردى كه دوستش نداشت ازدواج كرد و بچه شو تو خونه ى اون مرد 
ــت يلدا، چون از اون به بعد همه ى زندگيش شب تاريك بلندى بود كه  ــم بچه شو گذاش به دنيا آورد. اس

بايد تو خونه ى قديمى اون مرد مى گذروند. مردى كه دوستش نداشت...»(يثربى،1389: 58) 
ــت، پس تبديل به خشمى مهارنشدنى شده و مسير  ــر باز كردن پيدا نكرده اس زخم قدم خير مجال س
ــاوت بيش ازحد "قدم خير" در انديشه و تخيلاتش  ــمى كه حتى باعث قس زندگى او را تغيير مى دهد. خش
ــپارد. او كينه ى خود را  ــد و زير بوته ى كامليا به خاك مى س ــود. جهان بين را در خيال خود مى كش مى ش
ــه ى انتقامش فروكش نكند و اين گونه  ــعله هاى  انديش روزبه روز بارورتر مى كند، به گُل آب مى دهد تا ش

اين نفرت را هميشه زنده و تازه نگه مى دارد.
«مادر:... تو فكر كردى... براى چى اين همه سال به اون بوته كامليا آب دادم و ازش نگهدارى كردم؟ 
چرا همه ى گلا و درختاى اين باغ خشك شده به جز اون گل كامليا؟ حتى الان هم با وجود اين كه پاييزه، 
هنوز يه گل داره. مى بينى؟ براى اينكه بهش توجه شده. من بهش آب دادم و پدرت بهش غذا. پس اون 

درست مثل بچه ى ماست. هردومون بهش رسيديم.»(يثربى،1389: 49)
ــى ، راه برون رفتى در تخيلات قدم خير باز مى كند. قوه ى خلاقه ى او را بارور مى كند  اين جا زن وحش
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ــى دارد كه باعث نابودى  ــيرى گام برم ــون حامى ندارد و زندگى بر وفق مراد او پيش نرفته در مس ــا چ ام
زندگى او و اطرافيانش مى شود.

ــدن زخم كهنه، تنها راه باقى مانده را مرگ مى داند و گويا فاش   قدم خير نيز مانند حوا پس از باز ش
شدن اسرارش به منزله ى پايان زندگى براى اوست. زخم، اگر به موقع سر باز نكند، تبديل به دملى چركى 
ــيدگى به موقع، با وجود زخم، زن مى تواند به  ــده و تمام زندگى  زن را احاطه مى كند. درحالى كه با رس ش

زندگى سالم خود ادامه دهد و مسير تكامل خود را به نحوى شايسته طى كند. 

مقايسه ى خصوصيات كهن الگويى در آثار نمونه ى چيستا يثربى
نحوه ى بازتاب ويژگى هاى كهن الگوى زن وحشى در دو نمايشنامه ى يثربى، در جدول زير به تصوير 

درمى آيد:
   ويژگى هاى كهن الگو                                      

خشم     نمايشنامه
يا 

بخشش
زندگى 
خلاق

زن 
سركش

خنده مقدس  
(خنده وحشى)

زخم هاى  
تشخيص بردبارىزن وحشى

سرزندگىتله ها

آخرين پرى كوچك 
PPPPPدريايى     (حوا )

چشم هايش مى خندد                       
PPPPP(قدم خير)

 ازجمله مواردى كه مى تواند باعث خشونت در زنان شود: خيانت شوهر به همسرش، استقلال طلبى، 
ــتر ريشه هاى عاطفى و اقتصادى  ــت. اين دلايل كه بيش ــت و ناكامى در زندگى اس ازدواج نكردن، شكس
ــر راه رسيدن به اهدافش  ــوند و او زمانى كه موانعى را س ــاس حقارت در زن مى ش دارند، باعث بروز احس
ــت عكس العملى شديد از خود بروز دهد. خشم زنانه اغلب به دليل وضعيت خانوادگى،  مى بيند، ممكن اس
ــالم است، ذاتاً نسبت به  ــكل مى گيرد. روحى كه به طورغريزى س فرهنگ جامعه و يا وقايعى دردناك  ش

بى احترامى، تهديد و آسيب واكنش نشان مى دهد. 
ــق آنان از طرف مردان  ــتا يثربى مورد بى احترامى قرارگرفته اند. عش ــده از چيس زنان در دو اثر ذكرش
ــده و اين نه تنها حس سرخوشى و سرزندگى زنان را دچار آسيب كرده، بلكه آتش خشم  ناديده انگاشته ش
ــتعل تر شده و  ــم راه به جايى نمى برد، لحظه به لحظه مش ــن كرده و از آن جا كه اين خش را درون آنان روش
ــعاع قرار مى دهد تا جايى كه زن ها تبديل به موجوداتى بيمار شده و تمام  ــان را تحت الش تمام زندگى ايش
ــم و كينه شكل  ــان را در انتظار انتقام مى گذرانند. اعمال و رفتار آن ها تحت تأثير خش لحظه هاى زندگى ش
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مى گيرد. زن در اين آثار در ابتدا سرخوش و سركش است، اما به دلايل بالا و به خاطر زخمى كه بر روح 
ــك و  ــده و البته مقاومت زن در برابر فراموش كردن اين زخم، وى به موجودى غضبناك، خش او وارد ش

منفور مبدل مى شود.
ــت و قدرتى دارد كه باعث ترس و  ــمگين موجودى وحشتناك اس ــت زن خش ــتس“  معتقد اس  ”اس
ــتر فرافكنى خشم شخصىِ فرد ناظر در مورد هر زنى است كه  ــود، اما اين بيش تكان اطرافيان خود مى ش
ــيب روحى  ــتس، 1389 : 490) حوا و قدم خير هر دو با بى مهرى مورد آس ــم برحقى دارد.(پينكولااس خش
قرارگرفته اند و اين سرنوشت، نتيجه ى زخمى است كه بر روح آن ها نشسته. شايد خشم آنان  بر حق باشد 
اما زن وحشى اين زخم ها را با گريه و با درددل كردن التيام مى بخشد و از آن جا كه اين مجال براى حوا 
ــته اند كه پيش آيد، تبديل به زخمى عفونى مى شود كه زندگى آن ها را  و قدم خير پيش نيامده و يا نخواس

نابود كرده و البته اطرافيان نيز از عواقب اين زخم بى نصيب نمى مانند.
يثربى، به دليل آشنايى با جنبه هاى روان شناسانه دلايل سركوبى زن وحشى را موردبررسى قرار داده 
و عواقب اين سركوبى را بر ما آشكار كرده است. زن وحشىِ درون حوا و قدم خير كه سرخوش از زندگى 
ــق مى شود و با برخورد به اولين مانع، مسير خود را تغيير داده و تمام حس خلاقيت خود را در  ــت، عاش اس
جهت انتقام به كار مى  گيرد و دست به اقداماتى مى زند كه از كمتر كسى بر مى آيد و اين حس، هرچند در 

جهت نابودى ديگران است، اما دقيق طراحى شده است. 

نتيجه گيرى
نحوه ى بازتاب ويژگى هاى كهن الگوى زن وحشى در نمايشنامه هاى نمونه، در جدول زير به تصوير 

درمى آيد:
ويژگى هاى كهن الگو                                        

خشم يا نمايشنامه
بخشش

زندگى 
خلاق

زن 
سركش

خنده مقدس  
(خنده وحشى)

زخم هاى  
تشخيص بردبارىزن وحشى

سرزندگىتله ها

خواب در فنجان خالى       
(ماه ليلى)

شكلك                       
(نقره)

آخرين پرى كوچك 
دريايى     (حوا )

چشم هايش مى خندد                       
PPPPP(قدم خير)
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ــناختن پديده هاى روانى يك بيمار يا علل  ــى باريكانه با جامعه شناسى پيوند دارد. براى ش روان شناس
ابتلاى او، روان شناس بايد آن چه را كه از آغاز تولد بيمار در زندگى او، در خانواده، در محيط اطرافش و ... 
ــد  ــراف بيابد و با ارتباط دادن همه اين عوامل، بكوش ــى كند و به آن ها اش اتفاق مى افتد و مى گذرد بررس

راهى براى معالجه بيمار پيدا كند.(آيت الهى، 1387: 63)
ــم مى خورد. هر چند قصد اين دو نويسنده به طورمشخص  ــئله در آثار نمونه ى انتخابى به چش اين مس
ــت، اما به خوبى به  ــى و دلايل عدم بروز آن نبوده اس ــيدن خصايص كهن الگوى زن وحش به تصوير كش
ــى به معناى سلامت همه زنان است، او نمونه ى اصلى و  ــئله پرداخته شده است چراكه زن وحش اين مس
ــت نهايى هر زن رسيدن به اين صورت ازلى است و عجيب نيست اگر هر  ــت و خواس صورت ازلى زن اس
دو نويسنده، صورت آرمانى زن را در ذهن داشته باشند و دلايل عدم تكامل آن را موردبررسى قرار دهند.

ــى كرده  ــنتى بررس  يثربى و ثمينى هركدام از منظرى عدم تحقق اين كهن الگو را در زنان جوامع س
اند، يكى از زاويه ديد يك جامعه شناس و ديگرى در جايگاه يك روانشناس.

در آثار هر دو نويسنده حس سرزندگى زن در ابتداى داستان به چشم مى خورد كه همين مسئله باعث 
ــات جنسى مرد شده و درنهايت عامل بد بختى و تباهى زن مى شود. اما  ــادت و احساس تحريك حس حس
سركشى نيز از خصوصياتى است كه در هر چهار زن به خوبى قابل مشاهده است. آنان خلاف عرف جامعه 
ــالار كارهاى به ظاهر مردانه(مثل طبيب شدن ماه ليلى و بليط فروشى  ــق مى شوند، در اجتماع مرد س عاش
ــت  ــت كه دختر به خواس ــركش بودن اين زنان در جامعه اى اس نقره) مى كنند و اين ها همه حاكى از س
ــوهر زندگى مى كند. همين دو عامل  (سركشى و سرخوشى) كافى  ــود و به ميل ش ــق مى ش خانواده عاش

است تا زن در چنين جامعه اى محكوم شود. 
ــده. از جانب مردان يا با بى مهرى  ــان بى احترامى ش ــر چهار زن زخم خورده اند، به آن ها و عشقش ه
روبه رو شده اند و يا موردتعرض قرار گرفته اند. اين زخم تمام زندگى و آينده ى آن ها را نابود كرده و باعث 
ــات آن ها شده است و اكنون به جاى عشق و وفادارى، كينه و انتقام را برگزيده اند. در  ــير احساس تغيير مس
ــوا را رهبرى مى كند. اما ماه ليلى و نقره حتى  ــت كه خلاقيت قدم خير و ح ــار يثربى، اين حس انتقام اس آث
مجال شكوفايى در اين مسير را نمى يابند و بردبارى را پيشه مى كنند. يكى كنج زيرزمينى نمور و ديگرى 

در پستو خانه ى حسن شكلك.
در ميان اين زنان، ماه ليلى كه از همه باهوش تر است، در ابتداى داستان خود را از چنگ فرامرز خان 
مى رهاند و دام پهن شده بر سر راه خود را تشخيص مى دهد اما براى بار دوم هوش و ذكاوت ماه ليلى نيز 

در برابر حس شهوت فرامرزخان نمى تواند چاره اى بينديشد.
اين گونه پژوهش هاى اسطوره شناسانه در عرصه ى ادبيات نمايشى معاصر كشورمان، علاوه بر معرفى 
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ــندگان؛ زمينه ى تحليل هاى ژرف ترى را از  ــى آثار نويس الگوهاى جديد در مطالعات ادبى و هنرى و بررس
جايگاه زنان در ابعاد روان شناختى و جامعه شناختى در نمايشنامه هاى ايرانى پديد مى آورند.

در اين مقاله، بهره گيرى از كهن الگوى زن وحشى در بررسى آثارِ دو نويسنده ى زن كشورمان نشان 
مى دهد كه شخصيت هاى زن در اين نمايشنامه ها، در ابعاد روان شناسانه و جامعه شناسانه آيينه اى تمام نما 
ــتند و برخوردهاى سنتى و مردسالارانه با قهرمانان زن و  ــى هس از طبيعت اصيل و صورت ازلى زن وحش
ــاد فضاى پرتنش و اضطراب آلود براى آنان، اين زنان را از زندگى خلاق، بردبارى، خنده هاى عميق،  ايج
ــان براى اين قهرمانان  ــخيص به دور مى سازد. بدين س ــار از زندگى و هم چنين قوه ى تش مقدس و سرش
عرصه ى سركشى و خشم مهيا مى شود، عصيانى كه آينده و بقاى آنان را در معرض نابودى قرار مى دهد.  
ــداردهنده از وضعيت زن، به نقدى  ــنده - ثمينى و يثربى- با ارايه تصويرى هش ــر دو بانوى نويس ه
ــت يازيده و جزيياتى از زندگى زنان را برمى شمارند كه  ــناختى از جايگاه زن ايرانى دس اجتماعى و روان ش
ــه هاى تاريخى، سنتى و اسطوره اى آنان بازمى گرداند، تصاويرى كه بازتابى از دنياى راستينِ  ما را به ريش

كهن الگوى زن وحشى است.  

1 .Myth
2 .R.Callois
3 .Sociology
4.Psychology
5 .Mythology
6.Libido(نيروى روانى اوليه كه سرچشمه غرايز جنسى است)  
7.Archetype
8.Collective unconscious
9. Jack A.Vaughn
10.Wild woman archetype
11. S.Brallier
1۲. Women who run with the wolves: Myths and stories of the wild women archetype 
13.Clarissa pinkola estes
14 .Aggressive
15 .Frank Fish
6 .Clinical psychopathology signs and symptoms 
7 .Schizophrenia)
(دسته اى از اختلالات روانى كه مشخصات بارز آن عبارتند از كناره گيرى از واقعيت و اختلال در فكر و مفاهيم منطقى) 
8. May Lee  
19 .Anima
20 .Animus 

پى نوشت ها
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21 .Feminist
22 .Yin
23.Yang
24 .Biologic
25 . Anja Maria Bodisch
26 . Shinoda Boulen

27. متولد 1352، تحصيل كرده رشته سينما و تئاتر، دكتراى پژوهش هنر، مدرس و عضو هيئت علمى دانشكده هنرهاى زيباى دانشگاه تهران.
ــگاه مشغول به  ــگاه الزهرا اخذ كرده و در همان دانش ــى  اش را از دانش ــينما كه دكتراى روان شناس ــنده ى تئاتر و س 28. متولد 1347، كارگردان و نويس

تدريس است.
ــق و علاقه، با هم ازدواج كرده اند، در انتظار مرگ آقاعمه  ــروط، بدون عش ــيدن به ارثيه مش 29. خواب در فنجان خالى: فرامرز و مهتاب كه براى رس
هستند، اما آقاعمه كم كم  تبديل به ماه ليلى جوان و فرنگ رفته مى شود و سرگذشت خود را روايت مى كند. فرامرز خان همسر ماهرخ، خواهر ماه ليلى/آقاعمه، 
عاشق ماه ليلى است. ماه ليلى براى فرار از عشق فرامرزخان به فرنگ مى رود و پس از مدتى كه به ايران بازمى گردد، فرامرزخان دوباره به او ابراز عشق كرده 
ــود. فرامرزخان براى جلوگيرى از آبروريزى او را در زيرزمين مخفى مى سازد و به فرزند ماه ليلى كه  ــى گرى به او تعدى مى كند. ماه ليلى باردار مى ش و با وحش

به ماهرخ نيمه مجنون نسبتش مى دهد، او را عمه اى مجنون معرفى مى كند.
30. شكلك: شريف و نرگس، براى فرار از دست برادر نرگس به خانه اى مخروبه پناه مى برند. بلافاصله بعد از ورود نرگس، حسن شكلك و عاليه كچل 
كه گويى به خواب چندساله رفته اند، بيدار شده و نرگس را با نقره اشتباه مى گيرند. نقره پس از آن كه به اجبار همسر شعبان خان مى شود، شروع به سركشى و 
نافرمانى مى كند تا جايى كه شعبان خان تصميم مى گيرد او را طلاق دهد. اما بلافاصله پشيمان شده و برآن مى شود براى يك شب، نقره را به عنوان محلل به 
عقد حسن درآورد. اما حسن به شعبان خان خيانت كرده، نقره باردار مى شود. حسن به دروغ مى گويد نقره فرار كرده، در حالى كه او را در خانه زندانى كرده است. 
ــه به ديگران اين گونه  ــر كلاس از پريزدگى صحبت مى كند و حوا با همكارى دختران مدرس ــفه، س 31. آخرين پرى كوچك دريايى: ميكاييل، دبيرفلس
القاء مى كنند كه صحبت هاى ميكاييل باعث بيمارى دختران مدرسه شده است. كيارا، دختر حوا، به دنبال كشف واقعيت است. با ورود ابراهيم به مدرسه، زخم 
كهنه ى حوا سر باز مى كند و از توطئه اى كه عليه ميكاييل، براى انتقام از ابراهيم، شكل گرفته و رنج هايى كه به خاطر بى توجهى ابراهيم به عشق او متحمل 
ــان را مى شنود، حل مى شود. حوا بعد از اين كه متوجه حضور كيارا  ــخن مى گويد و معما براى كيارا كه در گوشه اى به دور از چشم آن دو، حرف هايش ــده، س ش

مى شود، خود را در پايان راه يافته و دست به خودكشى مى زند.
32. چشم هايش مى خندد: قدم خيرصولت، مادر يلدا، بعد از باردار شدن از پسر همسايه و براى جلوگيرى از آبروريزى مجبور به ازدواج با جهان بين، پدر 
ــت. قدم خير آن قدر به خود تلقين كرده كه باورش شده جهان بين را كشته، يلدا نيز در جوانى توسط حسابدار مادرش موردتجاوز قرار گرفته و   ــده اس توفان ش
حاصل ازدواج او، دخترى به نام كاملياست كه قدم خير از او متنفر است زيرا گمان مى كند كه قصد جدا كردن يلدا از او را دارد. توفان كه به تازگى به اين خانه 
ــت و درنهايت وقتى جهان بين با قدم خير روبه رو شده و حقايق فاش مى گردد،   ــده اس ــعى مى كند به يلدا و كامليا كمك كند. يلدا نيز به او علاقه مند ش آمده س

قدم خير راهى جز مرگ پيش رويش نمى بيند.

1- آيت اللهى، حبيب االله(1387). شيوه هاى مختلف نقد هنرى. تهران: سوره مهر.
2- ابوت، پاملا و والاس، كلر (1381). جامعه شناسى زنان، منيژه نجم عراقى،  تهران: نشرنى.

ــارات  ــرد و ديگران(1370). راهنماى رويكردهاى نقد ادبى ، زهرا ميهنخواه، تهران: انتش ــن، ويلف 3- ال گوري
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رفيق نصرتى **، مجيد سرسنگى، (خانم)  فراز حسامى 

 تاريخ دريافت مقاله:      15 /11 / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:   26 /3 / 93

بررسى پايان نامه هاى ارايه شده در 
مقطع كارشناسى ارشد رشتة هنرهاى 

نمايشى دانشگاه سوره 

**نويسندة مسوول 



156

رفيق نصرتى             دانشجوى دكترى تأتر دانشكدة هنرهاى نمايشى و موسيقى پرديس هنرهاى زيباى دانشگاه تهران، مدرس مدعو دانشگاه سوره.

مجيد سرسنگى            استاديار دانشكدة هنرهاى نمايشى و موسيقى پرديس هنرهاى زيباى دانشگاه تهران.

 (خانم)  فراز حسامى        دانشجوى كارشناسى ارشد ادبيات نمايشى دانشگاه سوره.

وره
 س
گاه

نش
 دا
شى

ماي
ى ن

رها
 هن

شتة
د ر

رش
ى ا

اس
شن
كار

ع 
قط
ر م

ه د
شد

يه 
 ارا

اى
ه ه
نام

ان 
پاي

ى 
رس

بر

بررسى پايان نامه هاى ارايه شده در 
مقطع كارشناسى ارشد رشتة هنرهاى 

نمايشى دانشگاه سوره



157

54-55

چكيده
پايان نامة دورة تحصيلى كارشناسى ارشد، مرحلة پايانى اين مقطع تحصيلى است كه دانشجو پس از 
ــر نهادن ترم ها و دروس درنظرگرفته شده براى وى، دانش خود را در رشتة تحصيلى اش با اراية  ــت س پش
ــاند. در دانشگاه سوره، مقطع كارشناسى  ــى به عرصة ظهور مى رس يك پژوهش در قالبى علمى-پژوهش
ارشد نوپاست و تعداد پايان نامه هاى ارايه شده ى اين مقطع در اين دانشگاه بين سال هاى 1387 تا 1390، 
ــت و فصل بندى پايان نامه، مقدمه،  ــأله كه چكيده، فهرس ــت. اين مقاله با فرض اين مس 41 پايان نامه اس
ــى چكيده، مقدمه،  ــاختمان يك پژوهش اند با بررس ــش، نتيجه گيرى و منابع اجزاى اصلى س ــة پژوه بدن
نتيجه گيرى و فهرست منابعِ هشت پايان نامه به عنوان نمونة آمارى از ميان جمعيت آمارى 41 پايان نامه، 
ــعى كرده است ميزان مطابقت پايان نامه هاى ارايه شده را با اصول نگارش علمى-پژوهشى بسنجد كه  س
ــى سه چكيده، دو مقدمه، نتيجه گيرى و  ــدن غير ضرورى مقاله، بررس در اين جا براى پرهيز از طولانى ش
ــيوة بررسى نگارندگان اين مقاله آورده شده است. اين  ــازى منابع، به عنوان نمونه اى از ش نحوة مستندس
ــود را به صورت تصادفى از ميان جمعيت آمارى  ــه در قالب يك تحقيق موردپژوهى نمونة آمارى خ مقال
ــته است. نتايج  ــى بهره جس ــت و در تحليل داده ها يعنى پايان نامه ها از روش توصيفى-قياس برگزيده اس
اين بررسى نشان مى دهد كه از بيشتر پايان نامه ها در نوشتن چكيده و نتيجه گيرى ايراد بسيار دارند. تنها 
نيمى از آن ها در نوشتن مقدمه اصول را رعايت كرده اند اما بيشتر پايان نامه توانسته اند در نوشتن منابع 

و مستندسازى اصول علمى معمول را رعايت كنند.

واژگان كليدى: اصول نگارش علمى-پژوهشى، پايان نامه، تأتر، كارشناسى ارشد، دانشگاه سوره
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مقدمه
ــود، و از آن جا كه تعريف هنر هم آسان و  ــگاهى محسوب مى ش ــته هاى هنرى دانش تأتر يكى از رش
ــت، تحقيق هاى علمى در اين وادى برخلاف ساير علوم به خصوص علوم طبيعى، هميشه  ــوار اس هم دش
ــتره فاقد آن انظباط نظرى  ــى در اين گس واجد نوعى نبود  قطعيت علمى بوده اند. و به تبع آن روش شناس
ــى علوم طبيعى داراى آنند اما اين بدين معنا نيست كه بررسى هنرها از  ــاختارى است كه روش شناس و س
ــى باشند. پايان نامة دوره هاى تحصيلى به خصوص كارشناسى ارشد و  جمله تأتر فاقد هرگونه روش شناس
ــجويان اين رشته ها در كنار پرورش استعدادهاى  ــته هاى هنرى زمينه اى است تا دانش دكترى نيز در رش
ــان در زمينة كارهاى هنرى، به دركى علمى-پژوهشى از زمينة تخصصى شان نيز دست يابند. و  عملى ش
مهارت خود را در اين زمينه نيز گسترش دهند. اين مقاله با توجه به اهميت اين مسأله سعى كرده است تا 
نشان دهد كه دانشجويان مقطع كارشناسى ارشد رشتة تأتر دانشگاه سوره در نگارش پايان نامه هاى شان 
چه ميزان موازين نگارش علمى-پژوهشى را رعايت كرده اند. اهميت اين مسأله از آن جاست كه شناخت 
ــى مى تواند اساتيد و مديران  ــتة هنرهاى نمايش ــجويان در نگارش پايان نامه در رش از ميزان توانايى دانش
دانشگاه سوره را جهت برطرف ساختن كاستى هاى احتمالى در اين زمينه، يا تقويت نقاط قوت يارى دهد. 

و ازسوى ديگر تأكيدى باشد بر اهميت پرورش اين مهارت نزد خود دانشجويان.
ــه را «عنوان»، «چكيده»، «مقدمه»، «بدنة تحقيق،  ــاختمان يك پايان نام اين مقاله اجزاى اصلى س
ــت منابع» و «نتيجه» درنظر گرفته  ــامل فصل بندى پژوهش، داده ها و تحليل آن ها و غيره1»، «فهرس ش
ــر بود نه چندان كارساز، پس در ميان اين اجزا در  ــى همة اين موارد در اين پژوهش نه ميس ــت. بررس اس
ــت منابع و نتيجه بر اساس  ــى عنوان، چكيده، مقدمه، فهرس ــد به بررس ــعى ش ميان نمونه هاى آمارى س
ــى بر اساس شيوه ى تحليل توصيفى- قياسى پرداخته  ــده در يك رسالة علمى-پژوهش موازين تعريف ش
شود. تا در اين راستا دركى نه قطعى بلكه نسبى از وضعيت كل پايان نامه هاى ارايه شده در مقطع تحصيلى 

كارشناسى ارشد هنرهاى نمايشى در دانشگاه سوره دريافت شود.
در ميان اجزاى اصلى ساختمان پايان نامه «عنوان» معيارهاى متقنى ندارد و تا حدود بسيارى بررسى 
ــود فتوحى در كتاب آيين نگارش مقالة  ــته را مى طلبد. به طورمثال محم آن اجماع اهل فن همان رش
علمى پژوهشى عنوان را هويت پژوهش معرفى كرده است و آن را فشرده اى منظم از محتوا و مطالب 
ــن، فشرده و كوتاه باشد. در  ــمارد ازجمله: دلالتگر، روش پژوهش مى داند. و براى عنوان چند اصل برمى ش
ــد، عاطفى و شاعرانه نباشد، داراى  ــه اى و مبهم نباش خاطر خواننده بماند و موضوع را توصيف كند. كليش
ــد. ( فتوحى،  ــنا نباش ــاخته و اختصارات ناآش ــد، واجد اصطلاحات نوس كليدى ترين واژه هاى پژوهش باش
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هشت عنوان پايان نامه هاى بررسى شده به شرح زير:
● نشانه شناسى ساختار روايت در دو پرده نقالى

● كاركرد طنز سياه در نقد با نگاهى به آثار اسلاومير مروژك
ــخصيت پردازى زنان در داستان هاى عاشقانه شاهنامه براى تبديل به يك اثر دراماتيك  ● قابليت ش

( با محور شخصيت تهمينه)
● طنز در آثار مارسل پانيول با مقايسة گزيده اى از آثار عليرضا نادرى و محمد رحمانيان

ــلامى (در آثار بهرام  ــنامه هاى برگزيدة پس از انقلاب اس ــاطير ايران در نمايش ● چگونگى تجلى اس
بيضايى، نغمه ثمينى و محمد چرمشير)

● پژوهشى در حضور قصه در نمايش كاروانى ايران- با رويكردى ويژه به گيلان
● بررسى ويژگى هاى اقتباس نمايشى از قصة آدم حوا در قرآن كريم

ــت  ــركت چهل و هش ● جهان كودك و انعكاس آن در نمايش هاى راديويى ايران ( با محور آثار ش
داستان)

ــى بر اساس معيارهاى فتوحى جماعى از نظرهاى  ــان مى دهد هركدام از اين عنوان ها براى بررس نش
متخصصين تأتر را مى طلبد. به طورمثال يكى ممكن است چگونگى تجلى اساطير ايران در نمايشنامه هاى 
ــير) را مبهم و ديگرى  ــلامى (در آثار بهرام بيضايى، نغمه ثمينى و محمد چرمش برگزيدة پس از انقلاب اس
روشن بداند. يا به زعم يكى توجه برانگيز و به نظر ديگرى كليشه اى باشد. ازاين جهت مى توان گفت براى 

بررسى عنوان معيار قطعى وجود ندارد.

1) چكيده: 
چكيده بخشى از پايان نامه است كه خواننده را به مطالعة آن علاقمند مى كند. چكيده با وجود كوتاه 

بودن بايد پاسخ گوى 3 پرسش زير باشد: 
1- سوال يا مسألة تحقيق چيست؟

2- روش پاسخگويى به سوال يا حل مسأله كدام است؟
3- نتايج مهم به دست آمده كدامند؟

در ضمن چكيده بايد منعكس كنندة اصل موضوع باشد و اهداف تحقيق را مورد توجه قرار دهد. و اگر 
ــود كه تابه حال معمول نبوده است با جزييات بيشترى  در پايان نامه روش نوينى براى اولين بار ارايه مى ش
ــيوه نامة رساله نويسى خود چكيده را بيانى موجز، قدرتمند و روشن از  ــود. كالج هنر UNC، در ش ذكر ش

پژوهش تعريف مى كند. ( يو ان سى، 2012)
خليل ميرزايى در كتاب پژوهش، پژوهشگرى و پژوهشنامه نويسى مى نويسد:
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ــيار كوتاهى از كارنوشت است كه اندازة آن در رساله هاى  «چكيده خلاصة بس
ــت. هدف از  ــه صفحه و در مقاله ها يك يا دو بند اس كم حجم معمولن يك تا س
چكيده آن است كه خواننده بتواند با خواندن آن پى به اصل نوشته ببرد، و برداشت 
ــت،  ــت آورد. در چكيده هدف كارنوش ــنى از اطلاعات موجود در متن به دس روش
ــى پژوهش اعم از روش، جامعه و نمونه و روش نمونه گيرى پژوهش،  روش شناس
ــا و مهم ترين يافته هاى  ــى آن، روش تجزيه و تحليل داده ه ــزار و اعتبار و پاياي اب
ــود. چكيده بايد دقيق،  ــى عنوان هاى اصلى گنجانده مى ش ــش و به طور كل پژوه
ــى باشد.» ( ميرزايى، 1388:  ــجم، خوانا و بدون قضاوت ارزش كافى، مختصر، منس

 (825
بررسى چكيدة پايان نامة " كار كرد طنز سياه در نقد با نگاهى به آثار اسلاومير مروژك"، نمونه يكم:

چكيده 
ــى جايگاه خود را حفظ  ــتند كه تا امروز با تغييرات ــى هس ــدى در كنار تراژدى دو گونه مهم ادبيات نمايش كم
ــتايى و كشاورزى  ــنت هاى روس كرده اند. جريان كمدى در بدو پيدايش چندان مدون نبوده و متكى به آيين ها و س
است. رفته رفته كمدى وارد اجتماع شده و متناسب با احوال شاهان و حكام و در ادامه متناسب با اوضاع اجتماعى 
ــت بوده است. نويسندگان كم كم در جريان درام به اين مهم پى  ــت و نادرس بازتاب دهنده ى پاره اى رفتارهاى درس
ــر از اين ابزار براى نيل به مقاصد خود  ــرگرمى را به عهده دارد. به همين خاط ــد كه كمدى وظايفى مهم تر از س بردن
بهره مى بردند. اين طور شد كه كمدى وسيله اى براى اصلاح پاره اى از رفتار جمعى شد. عده اى آن را به نيت نقد 
دستگاه هاى دولتى و خصوصى به كار بردند. اما با توجه به رشد روزافزون بشر، كمدى نيز پابه پاى او جاده ى زندگى 
را طى اعصار مختلف طى كرده، و با تغيير شيوه ها و رفتار اجتماعى نيز تغييراتى بر آن و بر كاركرد آن اعمال شد. 
ــيله اى براى بازتاب دغدغه هاى هنرمند شده و ناظم رفتار اجتماعى شد.  ــان هرچقدر كمدى پيش آمد، وس بدين س
در قرن بيستم با توجه به بيشتر اتفاقات سياسى و اخلاقى، كمدى در حوزه ى ادبيات نمايشى شيوه اى از اصلاح را 
دنبال كرد كه تا قبل از آن بيشتر در هنرهاى تجسمى نمود داشت، و آن نشان دادن رنج ها و دردهاى بشر معاصر 
بود. كمدى به درستى ابزارى براى نمايش كنش هاى نادرست انسان شد و نويسندگان بسيارى، ديگر از كاركردهاى 
ــيده و چهره تلخ و تند آن را رونمايى كردند. در نيمه ى دوم قرن بيستم نمايشنامه هايى  ــت كش ــته ى آن دس گذش
ــته بندى كرد. نمونه ى بارز چنين  ــك» دس ــياه يا «گروتس ــته تحرير درآمد كه مى توان آن را با عنوان طنز س به رش
ويژگى اى در آثار اسلاومير مروژك لهستانى يافت مى شود. او با زمان سنجى درست و دوران شناسى خود از همين 

راه به هشدار انسانيت مى پردازد.

چكيدة اين پايان نامه تنها مقدمة كوتاه و گنگى است دربارة كاركرد اجتماعى كمدى. و اين كه اواخر 
قرن بيستم گونه اى از طنز سياه به وجود آمد به نام گروتسك كه در آثار مروژك ديده مى شود.

كاستى هاى اين چكيده:
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* چكيده طرح مسأله ندارد، درواقع پرسش اصلى و پرسش هاى فرعى پژوهش را مطرح نمى كند.
* اهداف تحقيق عنوان نشده است.

* هيچ اشاره اى به روش تحقيق نشده است.
* چكيده اشاره اى به نتيجه تحقيق ندارد.

ــدة پس از  ــنامه هاى برگزي ــران در نمايش ــاطير اي ــه "چگونگى تجلى اس ــدة پايان نام ــى چكي بررس
انقلاب اسلامى (در آثار بهرام بيضايى، نغمه ثمينى و محمد چرمشير)"، نمونة دوم:

چكيده
ــى، با فرهنگ رابطة متقابل دارد، از فرهنگ مايه مى گيرد و به نوبة خود بر فرهنگ مى افزايد و  هنرهاى نمايش
ــدوتعالى فرهنگ جامعه و بهينه سازى فرهنگ است. موضوعات و شخصيت هاى  ــتد، همانا رش ماحصل اين دادوس
ــور باستانى ايران دستمايه هاى مناسبى براى تأتر كشورمان فراهم مى آورد كه  ــاطيرى و حماسى كش آثار كهن، اس
ــازند. اما متأسفانه درام اسطوره اى  ــتمايه ها، هم ازلحاظ موضوعى و هم اجرايى مى توانند تأتر ما را غنى س اين دس
ــت. در اين تحقيق تلاش شده تا  ــت كه در ايران كمتر موردتوجه پژوهندگان تأتر قرار گرفته اس يكى از مباحثى اس

با بررسى نمايشنامه هاى برگزيده حضور اساطير را در آن ها سنجيد.
  

ــام اين پژوهش مى پردازد. به طور  ــر از هفت خط تنها به طرح هدف و بيان لزوم انج ــده در كمت چكي
ــطوره اى ( در بدنة پايان نامه تعريفى از تأتر اسطوره اى ارايه نمى شود كه اين جا  خلاصه بر اهميت تأتر اس
بر اهميتش تأكيد مى شود) و تاثير آن برغناى نمايش ايران اشاره مى كند. به عقيدة نويسندة اين پايان نامه 

در ايران كمتر كسى به موضوع پرداخته است.
كاستى هاى چكيده:

* در چكيده مسأله طرح نشده است.
* نمونه مطالعاتى و روش تحقيق عنوان نشده است.

* نتيجه تحقيق بيان نشده است.
ــايل  ــيارى مس * به طوركلى در چكيده اطلاعاتى از پژوهش پيش رو به خواننده منتقل نمى كند و بس
ــاطير در نمايشنامه هاى پس از انقلاب موضوع تحقيق است و  را مبهم مى گذارد براى مثال چرا تجلى اس
ــه نويسنده و بر اساس چه معيارهايى انتخاب  ــت؟ چرا اين س نه قبل از انقلاب؟ منطق آثار برگزيده چيس

شده اند و غيره.
ــى در حضور قصه در نمايش كاروانى ايران- با رويكردى ويژه به گيلان"،  چكيدة پايان نامة "پژوهش

نمونة سوم:
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چكيـده
ــورت مجموعه اى منظم، تمام  ــت كه به ص ــاس ديدگاهى خاص اس متن «نقل» متضمن معانى متعدد بر اس
ــده توسط نقال نيز با اشاراتى  ــانه هاى كلامى «پرده هاى» روايت ش مقاصد را با واژگانى معين نمايش مى دهد و نش

ذهن خواننده را به سوى رمزگشايى هدايت مى كند.
ــت.  به بيان ديگر زبان و بيان نمادين، در برابر با امور عقلى و بيان هاى منطقى، از قدرت بالاترى برخوردار اس
ــيع ترى از مفاهيم، به خصوص امور وراى  ــتره ى وس چراكه با ظرفيتى كه نمادها بر بيان مفاهيم دارند، مى توان گس
ــوند دانش  ــناخته و درك ش ــوند تا ش ــخن امور درونى بايد به صورتى بيرونى نموده ش ماده را بيان كرد. به ديگرس

خوانش چنين متن هايى را در آن چه نظريه پردازان ادبيات «علم نشانه شناسى» مى نامند براى ما فراهم مى آورد.
ــط نقال را به مدد نشانه شناسى  ــارات معنايى پرده هاى روايت شده توس ــت تا اش در اين تحقيق هدف اين اس
ــهراب» و «سياوش» از پرده هاى نقالى شاهنامه موردبررسى قرار  ــتا دو روايت «رستم و س تعريف كنيم. دراين راس
ــاختار روايت آن ها رمزگردانى  ــده در س ــانه هاى ذكرش مى گيرد تا با تجزيه وتحليل معانى صريح و ضمنى متن نش

شود. به بيان ديگر:
1- تلاش جهت شناخت عوامل مهم و اصلى ورود نشانه ها و نمادها از بيرون متن به ساختار روايت نقل شده.

2- تلاش جهت شناخت جايگاه نمادها و نشانه ها در ساختار روايت پرده هاى نقالى شاهنامه.
3- بررسى سير حركت و تحول نشانه هاى كلامى در ساختار روايت پرده هاى نقل شده.

4- تأثير نشانه هاى موجو در ساختار روايت پرده هاى نقالى بر فرامتن.
لازم به ذكر است كه اين تحقيق از نوع توصيفى- تحليلى و روش گردآورى اطلاعات از طريق كتابخانه اى، 
ــت. در اين تحقيق  ــفاهى، تصويرى، الكترونيكى، گفت وگو، گزارش و مصاحبه صورت گرفته اس منابع مكتوب، ش
ــياوش) توسط نقال  ــهراب و س ــتم و س ــده (رس ــى به عنوان ابزارى جهت تحليل پرده هاى روايت ش از نشانه شناس

بهره بردارى مى شود. 

ــى در رابطه با نمايش  ــت كه تابه حال هيچ پژوهش ــورى فر، نگارندة اين تحقيق معتقد اس رضا عاش
ــت. وى بر ضرورت تحقيق و شناخت اين نمايش براى غنا بخشيدن  كاروانى در ايران صورت نگرفته اس
به تأتر ايران اشاره دارد. نويسنده با ثبت نمايش هاى كاروانى در راه حفظ نمايش هاى آيينى ايران تلاش 
مى كند. تمام نمايش هاى كاروانى را به عنوان نمونه مطالعاتى معرفى مى كند. در اين چكيده كه كمتر از 

ده سطر است، روش تحقيق، يافته ها و نتيجه عنوان نشده است.
ــت پايان نامه موردبررسى تنها يك پايان نامه   ــاير چكيده ها نيز نشان مى دهد از ميان هش ــى  س بررس

موازين چكيده نويسى را رعايت كرده است.

2) مقدمه: 
يكى ديگر از اجزاى اصلى ساختمان يك پايان نامه مقدمة آن است. مقدمه پس از چكيده كه ورودى 
ــنايى گاه مخاطب است. « آن چه كه معمولن خواننده را  ــت، دومين ورودى و آش اصلى مخاطب به اثر اس
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به سوى خود متن مى كشاند يا از خواندن منصرف مى كند، مقدمه است.[...] پس متن بايد با يك مقدمة 
ــته شود. در كارنوشت ها،  ــود تا خواننده ترغيب به خواندن كل نوش ــيوا شروع ش خوب، دقيق، موجز و ش

رساله ها و كتاب، مقدمه ضرورى است اما در مقاله ضرورتى ندارد» (ميرزايى 1388: 827) 
محمدرضا حافظ نيا در كتاب مقدمه اى بر روش تحقيق در علوم انسانى مى نويسد: 

ــت كه به صورت خلاصه و در حد يك  « مقدمه از حيث محتوا ناظر بر گزارش تمام اجزاى متن اس
فصل آورده مى شود. در واقع مقدمه صورت كوچك شده و خلاصة متن گزارش تحقيق است كه خواننده 
ــلاع حاصل مى نمايد. مقدمه  ــة آن تقريبن از گزارش تحقيق اط ــد به گزارش تحقيق با مطالع و علاقمن
ــت.»  ــروح قرار دارد يعنى از گزارش كمتر و از چكيده طولانى تر اس ــد فاصلة چكيده و گزارش مش در ح

(حافظ نيا، 1389: 309)
درواقع همان گونه كه حافظ نيا نيز اشاره كرده است، موارد مطرح شده در مقدمه تا حدود زيادى همان 
ــينة تحقيق، ادبيات آن، فرضيه و استدلال نيز  ــت اما با تفصيل بيشتر. چنان كه بايد پيش موارد چكيده اس
ــوند. شيوة رساله نويسى UNC، مقدمه را به دو بخش اصلىِ معرفى كلى مسألة مورد بررسى و  مطرح ش

معرفى ادعاى رسالة تقسيم مى كند.
بررسى مقدمة پايان نامه" بررسى ويژگى هاى اقتباس نمايشى از قصة آدم حوا در قرآن كريم"، نمونه 

چهارم: 
ــده اند درحالى كه در چكيدة اين  ــريح ش ــأله و فرضية اين پژوهش در مقدمة اين پايان نامه تش مس
ــأله اصلن روشن نيست و به فرضيه هيچ اشاره اى نشده است. پيشينة تحقيق با اراية نمونه  پايان نامه مس
ــتان هاى قرآن  ــتان آدم وحوا را از ميان داس ــنده در اين بخش علت گزينش داس ــت. نويس ــده اس بيان ش
كم كارى محققان در بررسى اين روايت عنوان مى كند. صورت بندى فصول پايان نامه را تشريح و نتيجة 

پژوهش را بيان مى كند.
ــى در حضور قصه در نمايش كاروانى ايران- با رويكردى ويژه به  ــى مقدمة پايان نامة "پژوهش بررس

گيلان"، نمونة پنجم:

مقدمه
ــكل گيرى  ــتقيم با زمينه هاى اجتماعى- فرهنگى و اعتفادى دارد. ش آفرينش اثر هنرى رابطه اى مس
نگرش آفريننده ى اثر و رابطه اش با مخاطبان، متأثر از چنين رابطه اى است. قرآن مجيد در درازناى تاريخ 
اديان، گل سر سبد همه ى كتب دينى و آسمانى بوده است. آموزه هاى بديع و سرشار از حكمت نظرى و 
ــمانى، در اندك زمانى توانست به افق ها و كرانه هاى دوردست حيات فكرى، فلسفى،  عملى اين كتاب آس
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ادبى وهنرى نفوذ كرده و دل ها را شيفته و انديشه هاى بارور را پوياتر سازد.
ژرفاى ذاتى و جوهر آسمانى و نظم آفرين قرآن مجيد كه با آرايه هاى هنرى و ادبى عجين شده است، 
جز با شناختى تحليلى و جامع امكان پذير نخواهد بود. تكيه و تأكيد در اين نوشتار، بر سازه هاى درونى و 
باطنى، و اسرار رازناك اين كتاب شگرف آسمانى بوده است. بنابراين از پرداختن به صور تكرارى در حد 

امكان پرهيز شده است.
ــى قصص قرآنى كم وبيش پرداخته شده است، اما به طورمشخص به  ــتانى و نمايش به جنبه هاى داس
قصه ى آدم وحوا و فرزندانش كم تر توجه شده است. در اين زمينه به چند رساله در مقطع كارشناسى ارشد 

بر اساس نزديكى موضوعى مى توان اشاره كرد: 
ــته حكمت، از -  ــاد فرش فرآينـد نمايش در قصه ى آفرينش، به اهتمام فرش

ــال 1373. اين  ــته ى هنر ( بازيگرى و كارگردانى، )، س ــگاه تربيت مدرس تهران، در رش دانش
ــت. قصه ى آدم وحوا را نقد و  ــر به قصه پرداخته اس ــه هاى فطرى گرايش بش پژوهش به ريش
تحليل كرده و به قابليت هاى دراماتيكى آن توجه كرده است. روش هاى استفاده از يك قصه 
براى تبديل به يك اثر نمايشى، بر اساس شيوه ى معاصرسازى، گزينشى و الهامى، بيان شده 

و از نمايشنامه ى « افسانه فردا» در پروژه ى عملى استفاده شده است. 
ــرزمين -  بررسـى چهار اقتبـاس نمايشـى از قصه هاى قرآنى( اقليما، س

ــهر افسوس، همگنان غار.)، به كوشش مهرالسادات ميرحسينى،  ممنوع، دقيانوس امپراطور ش
از دانشگاه تربيت مدرس تهران، در رشته ى علوم قرآنى سال 1379.

بررسـى هبوط آدم در ادبيات عرفانى منتخب نظم و نثر فارسـى، به - 
كوشش معصومه باقرى، از دانشگاه بوعلى سينا، در رشته ى زبان وادبيات فارسى، سال 1381. 
ــتانى اين قصه نيز  ــاختار داس كه علاوه بر جنبه هاى عرفانى، به نكات بلاغى، عناصر ادبى و س

پرداخته است.
داستان آدم در قرآن و تورات، به اهتمام عبداالله فروزانفر، از دانشگاه تربيت - 

ــده، اين قصه  ــال 1377. در پژوهش يادش ــته ى علوم قرآن و حديث، س مدرس تهران، در رش
ازنظر شكل و محتوا در قرآن و تورات مقايسه شده است. 

و اما در اين رساله، به ابعاد مختلف علمى، ادبى و نمايشى قصه ى آفرينش پرداخته شده است. 
ــى تطبيقى موردبررسى قرار گرفته  ــده و مصاديق آن به روش ــى توجهى خاص ش به اقتباس نمايش
است. فصل آغازين اين پژوهش با زيبايى اولين تجلى آيات قرآن كريم بر قلب مبارك پيامبر(ص) 
ــده و با چگونگى  ــروع ش ــول االله (ص)، درك  كردند ش ــن واژه اى كه روح پاك رس ــت اولي و حكم
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جمع آورى آيات در يك مصحف در طول حيات پيامبر خدا(ص) و پس از ايشان ادامه يافته و شكل 
ــيم شده است، تا  ــى، رياضى وار، علمى، ادبى و هنرى آيات – به لحاظ لفظى و معنايى- ترس هندس
ــود. محدوديت هاى  ــمانى از تحريف و دگرگونى، معلوم و اثبات ش اعجاز و دور بودن اين كتاب آس
ــى، تنها قطره اى از درياى بيكران معارف را بر مذاق تشنه  ى ما نشاند و  ــتارى و پژوهش زمانى، نوش

هنوز ناگفته ها و رموز ناگشوده بسيار است، كه به راستى هزار نكته در اين كاروبار دلدارى است.
ــنايى و معارفه اى با قرآن و زمينه اى آغازين  در فصل اول، هدف از ويژگى ها و رموز قرآن مجيد آش
براى غور و كنكاش در لايه هاى پنهان آيات بوده است، كه در اقتباس از اين كتاب عظيم آسمانى، ركن 
ــت. چندى از تئورى هاى علمى به خصوص  ــيدن به بينشى ناب و هنرى اس ــى و بنيادين، براى رس اساس
ــته و حتى موجب نفى آيات  ــازى هايى داش ــان در قرآن ظاهراً ناس فرضيه ى تكامل با آيات آفرينش انس
آفرينش انسان و درنهايت قرآن شده است. در اين فصل، تئورى هاى علمى، دور از تعصبات كور، با كنار 
ــى كه با آيات قران مى توانند  ــان و ارتباط ــم قرار دادن نظرات مخالف و موافق، با نقاط قوت و ضعفش ه
ــه و خردورزان عزيز، گردآورى و تبيين  ــند، فقط براى مطالعه و داورى دوستان، اهالى انديش ــته باش داش
شده است، تا معلوم شود، چرا آن ها هنوز در فرضيه باقى مانده اند و به اثبات نرسيده اند. اين پژوهش هيچ 
ادعايى ندارد وتنها داده ها را با ذكر منابع ومآخذ به نمايش گذاشته است.حضور چنين مبحث و گفتمانى در 
اين پژوهش ضرورى مى نمود، چراكه اكنون چگونگى آفرينش انسان، محل تلاقى باورها و بى باورى ها 
در باور جهانى، به ويژه در حوزه ى ادب و هنر بوده،  و در هنرهاى دراماتيك تأثيراتى ژرف و بنيادى داشته 
ــت و علمى آيات آفرينش انسان  ــوى درك درس ــت. درحقيقت اين پژوهش تلاش كرده، روزنى به س اس
ــد براى مطالعات و تحقيقات بعدى، حتى ازسوى هنرمندان و  ــوده و نقطه آغازى باش در قرآن مجيد گش

نويسندگانى كه مى خواهند به راستى بدانند و بيافرينند.
ــده، لطايف و  ــه ش ــان در قرآن مجيد با آيات كتاب مقدس مقايس در فصل دوم، آيات آفرينش انس
ــى مورد توجه و تأمل قرار گرفته است.  ــنگرى هاى خاص آيات قرآن و بازتاب آن ها در ادبيات فارس روش
ــته است. قصه ى آفرينش در اساطير ايرانى،  ــى بر سفر پيدايش نيز درنظر داش بدين ترتيب نظم ونثر فارس
ــتى در باور ايرانيان بازمى گرد. اين افسانه، صافى پندار و  ــاطير زرتش ــته و به اس جايگاه خاص خود را داش
ــت، كه در اين فصل آمده  ــان مى دهد، و داراى ظرايف و لطايفى اس ــان را در آن روزگار نش ــردار ايراني ك
ــت.در پايان فصل، به تفاسيرى كه به زبان نمايشى و دراماتيك قرآن مجيد يارى مى رسانند، پرداخته  اس

شده است. 
ــت. قصص قرآنى  ــده اس ــى و چگونگى قصه گويى در قرآن مجيد توجه ش ــوم، به چراي در فصل س
ــراى خردمندان  ــا در قصه گويى آنان ب ــتى مى خواند. « همان ــب دلان را به يكتاپرس ــدان و صاح خردمن
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ــناس مصرى، چرايى، اهميت و اهداف  ــف/ 111). سيد قطب، مفسر و هنرش ــت» (يوس اندرزى نهفته اس
ــار از زيبايى برشمرده و جنبه هاى هنرى آن را به تصوير  ــتان پردازى در قرآن مجيد را با نگاهى سرش داس
كشيده و نيز محمود بستانى عناصر و ساخت مايه هاى داستانى قرآن را تجزيه وتحليل و رمزگشايى كرده 
ــتان هايى كه در قرآن آمده در خدمت اغراض دينى به كار گرفته شده... كه با وجود غرض  ــت. « داس اس
دينى اين گونه داستان ها به علت قدرت تعبير و عظمت تصويرپردازى در قرآن، واجد كمال اهميت هنرى 
ــتان پردازى روى آورد، كه قصه گويى،  ــتند.» ( قطب، 1359: 134). قرآن در عصر و زمانى به داس نيز هس
ــاختارى هندسى با  ــت. در چنين روزگارى قرآن در قالب س جايگاه و منزلتى در عصر جاهليت عرب نداش
برترين عناصر و ساخت مايه هاى داستانى، به قصه گويى پرداخت، كه اين خود گواهى ديگر بر اعجاز اين 
كتاب آسمانى است. و « قرآن براى بيان حالات نفسانى، نمونه هاى انسانى، حوادث، مناظر و صحنه هاى 
ــتگى و جلا، حيات،  ــى و خيال انگيز، جان مايه  ى اصلى را مى گيرد و بر آن برجس گوناگون از تصوير حس
ــكيل دهنده و برانگيزنده ى خيال، به تربيت  حركت و بالاخره گفت و گو را مى افزايد. همه ى عناصر تش
ــيوه  ى  ــش بوده ايم كه ش ــخ به اين پرس فراهم مى آيد.»  (قطب، 1359: 81) در اين فصل، درصدد پاس
قصه گويى در قرآن دراراى چه ويژگى هاى فنى، به لحاظ ساختارى و محتوايى است؟ سپس به طورخاص، 

شيوه ى داستان پردازى قصه ى  آدم وحوا، و هابيل وقابيل نقد و تحليل شده است. 
ــوالى كه در  ــود و مهم ترين س ــى مى ش در فصل چهارم، ابتدا متن دراماتيك و ويژگى هاى آن بررس
ــتان مى گويد يا متنى نمايشى است؟».   ــود، اين است كه « قرآن داس ــخ داده مى ش اين بخش به آن پاس
ــى شده است. بنابراين  ــتان گويى قرآن بوده و جنبه هاى مختلف آن بررس ــته تأكيد بر داس در فصل گذش
ــده. حال بايد ديد آيا قصص قرآن، ظرفيت  ــد، كه دلايل آن به تفصيل ذكر ش نمى تواند متنى نمايش باش
و قابليت تبديل شدن به متون دراماتيك را دارند يا خير؟ در اين فصل، هدف تبيين قابليت هاى نمايشى 
ــان هابيل وقابيل است، كه نقشه ى داستانى اين  قصص قرآنى و تعميم آن به قصه ى آدم وحوا و فرزندانش
ــده است. با اين تفاوت كه الگوى  ــنجيده ش ــفر قهرمان « ووگلر » نيز س قصه بر مبناى الگو و مراحل س
ــفر قهرمان قصه ى آفرينش انسان، 10 مرحله اى. زيرا كه  ــفر قهرمان، 12 مرحله اى است و الگوى س س
اين الگو از انعطاف بالايى برخوردار بوده و برخاسته از اسطوره ها و كهن الكوهاى فراگير و جهانى است.

درفصل پنجم، تلاش شده به درك درست و همه جانبه در زمينه ى اقتباس دست يافته و بينامتنيت 
را نيز در اقتباس از قصص قرآنى مورد توجه قرار داده و از ويژگى هاى مهم اثر اقتباسى برشماريم، زيراكه 
ــته و دارد. « مكالمه گرايى، روش معرفت شناختى  ــكل گيرى محتوا و فرم، نقشى تعيين كننده داش در ش
ويژه ى جهانى است كه دگر مفهومى بر آن حاكم است. هر چيزى كه داراى معناست، به مثابه ى بخشى 
از كليتى بزرگ تر فهميده مى شود. بين معانى گوناگونى كه همگى توانايى بالقوه ى تحت تأثير قرار دادن 
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ــود كه كدام معنا،  ــخص مى ش ــاير معانى را دارند، تعامل دائمى وجود دارد. در همان لحظه ى بيان مش س
ــايز معانى را تحت تأثير قرار مى دهد.». (باختين، 1387: 537) در انتها به نقد و  چگونه و به چه ميزان س
ــنامه هاى چاپ شده در ايران با مضمون آفرينش انسان پرداخته شده است. هدف از بررسى  تحليل نمايش
تطبيقى اقتباس نمايشى از قصص قرآن، بررسى ميزان توفيق آثار اقتباسى در انتقال بن مايه هاى معنايى  
ــت يافتن به قالبى هنرى و دراماتيك براى انتقال محتوا و پيام اصلى آيات قرآن كريم بوده  قصص، و دس
است. هرچند برخى از نمايشنامه هاى در بند انتقال مفاهيم قرآنى نبوده اند و تنها مواد خامى را گرفته و بر 

اساس افكار و اعتقادات خود، آن ها را پرورده اند.
ــتره ى مضمون انتخابى، پردامنه وتأمل برانگيز بوده، و از ديدگاه و ابعاد متفاوت به  از آن جايى كه گس
آن نگريسته شده، نياز به جمع آورى اطلاعات و درنگ بر انديشه ها و نگرش هاى مختلف بوده است. براى 
نمونه براى نقد و تحليل نمايشنامه هاى "خلقت، يك تراژدى" و به خصوص " درد بودن"، از كمال الدين 
ــريعتى به ويژه « كوير» و « هبـوط» و حتى نقدهاى  ــرورى مى نمود، افكار و كتب على ش ــراب، ض غ
چندى در اين زمينه بررسى و مطالعه شود.  بنابراين منابع و مآخذ بسيارى را مى طلبيد و فرصت و درنگ 
ــايت هاى اينترنتى بسيار  ــى ها و س افزون ترى را. بدين ترتيب در طول پژوهش به كتابخانه ها، كتاب فروش
ــيارى را دريافت كرده ام،  ــه كرده و با عضويت در مجلات معتبر علمى و ادبى اينترنتى مقالات بس مراجع
ــى و تجزيه و تحليل كرده و بنا بر  ــى توصيفى- تحليلى و تطبيقى، بررس و فيش هاى گردآمده را به روش
ــتنباط خود، آن ها را جمع بندى و تنظيم كردم، اميد آنكه حضرت حق، به ديده ى عنايت بنگرد  درك و اس

و ناداشته ها و نادانسته ها را به اغماض و كرم بى پايان خود ببخشايد.

ــعه ى فرهنگ در جوامع  ــد و توس ــانى و جهانى نقش موثرى در رش هنر نمايش به عنوان هنرى انس
مختلف ايفا مى كند. جداى از آن هر جامعه يا ملتى متناسب با تاريخ، فرهنگ و اعتقاداتش مى تواند شكل 
ويژه اى از نمايش را خلق كند. ازاين رو بررسى و شناخت نمايش هاى ملى و سنتى در كشورهاى مختلف 
ــات، آيين ها و آداب و سنن و بسيارى از مفاهيم  ــه احساس ــترده اى در زمينه ى انديش جهان اطلاعات گس
ديگر، پيش روى ما قرار مى دهد. ضمن آنكه علاوه بر ايجاد زمينه هاى مناسب براى بقا و دوام شكل هاى 
ــنتى مى توان مستقيم و غيرمستقيم در خلق آثار  ــنتى از عناصر و قراردادهاى اين شكل هاى س ملى و س

نوين بهره گرفت.
ــتيابى به زبانى جهانى در هنر با استفاده از عناصر ملى و بومى باشد.  ــادى آرزوى هر هنرمندى دس ش
ــت. در بسيارى از حوزه هاى جغرافيايى-  حادثه اى كه در طول تاريخ نمايش، هرازچندگاهى روى داده اس
فرهنگى جهان، ريختارهاى نمايش ويژه اى پديد آمده اند كه بومى همان مناطق به شمار مى روند. در ايران 
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ــده اند، اين طبقه بندى ها  ــتادان اين فن نام گذارى و طبقه بندى ش ــوى اس نيز اين گونه ها پديد آمده و ازس
ــوند تا آن ها سنجيده و روش مند مورد تجزيه و تحليل  ــاند ه و باعث مى ش به پژوهش هاى آينده يارى رس

قرار گيرند.
ــور كاروانى  ــوگ كاروانى و س ــت كه به دو زيرگونه س گونه ى نمايش هاى كاروانى يكى از آن هاس
ــويان، نخل گردانان، ...و هم چنين دسته هاى  ــيم شده است، مانند دسته هاى عزادارى ماه محرم، قايش تقس

مير نوروزى، كوسه برنشين و...
ــايى، دسته بندى و روش مند كردن اين گونه ى  ــت كه هم زمان با شناس منظور از پژوهش حاضر اينس
ــتانى  ــتان گيلان، نگاهى نيز به قصه و عناصر داس نمايش براى جلوگيرى از نابودى و حذف آن ها در اس

موجود در آن، انداخته و شرايط ايجاد درام از بطن آن ها را موردبررسى قرار دهيم.
گرچه ممكن است بسيارى از اين گونه نمايش ها( كاروانى، آيينى و ...) نه تنها در گيلان كه در ايران 
ــتانى و وجود قصه اى كامل ضعيف و يا حتى فقير باشند، چنان كه در  ــاختار داس و يا حتى جهان ازلحاظ س
ــخص و يا پنهان يافت و هم پيش قصه هايى كه منجر به بروز آن رفتار  آن ها هم مى توان قصه هاى مش

و اعمال نمايش شده اند.
به هرروى تلاش مى شود تا از آن اندك ها نيز سخن گفته شود تا حداقل با ثبت آن سور كاروانى ها و 

سوگ كاروانى ها راه براى ديگرانى كه قصد گام نهادن در اين مسير را دارند، هموار شود.
ــهداى كربلا، ورزا  ــوگ كاروانى هايى مانند: عروس گولى، آيين كفن و دفن ش ــور كاروانى ها و س س

جنگ، شيلان كشى، خورته تاوه، ياورى برداشت محصول برنج و ...
ــكل كامل و مستقل هيچ تحقيق  ــفانه تاكنون به ش ــينه اين تحقيق بايد گفت، متأس درخصوص پيش
ــده معمولا با  ــته تأتر صورت نگرفته و اندك تلاش هاى انجام ش ــى اى در اين زمينه در رش ــدون و علم م

رويكرد قوم شناسانه و جامعه شناسانه بوده است.
البته مى توان از دو كتاب نمايش در ايران و در آمدى به نمايشـنامه شناسـى نام برد، اما 
ــتفاده از  ــتر به صورت ميدانى و با اس ــده، به ويژه در بخش گيلان، بيش آن چه كه در اين پژوهش انجام ش
ــاهدان عينى متاسفانه يا از ميان ما  ــيارى از ش ــت. البته بس مصاحبه، گفت وگو، مرور خاطرات و .. بوده اس

رخت بر بسته اند و يا دچار فراموشى و ... شده اند كه اين خود تحقيق را بسيار دشوارتر كرده است. 
ــپرده شده بود- و  ــى س ــت فراموش كمك به تكامل گونه ى نمايش كاروانى- كه براى مدتها به دس
ــاختاربندى نمايش در ايران، از آمال و آرزوهاى  ــى دقيق ماهيت و قصه هاى آن براى شناخت و س بررس
ــت كه با اين پژوهش مستقل و تخصصى در آينده هموار شده و  ــت. تلاش بر اين اس پژوهش حاضر اس

تأتر ايرانى بر اساس داشته ها شكل گيرد.
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قدمت نمايش هاى كاروانى در ايران بسيار است، شايد در حد قدمت خود نمايش در ايران.
ــادى آورند و يا نمايش  ــين كه نمايش واره هايى ش ــور كاروانى هايى چون ميرنوروزى و كوسه برنش س
سوگ سياوش كه نمايشى سوگ كاروانى است از همان ابتدا در پهنه ايران زمين اجرا مى شده و يا براى 
ــى مى زده اند و شايد بتوان گفت كه بنيان  ــت به اعمالى نمايش ــتى مانند باران، دس برآوردن نيازهاى زيس

نمايش هاى ايرانى بر پايه آن ها بوده است . حال سوال اين است : 
ــت و يا اين كه مى توان با شناخت و ثبت اين گونه  ــيده اس ــر رس 1- آيا دوره اين گونه نمايش ها به س

نمايشى( نمايش كاروانى) جلوى نابودى آن را گرفت؟
ــوگ كاروانى ها و سور كاروانى هاى موجود  ــتفاده از عناصر دراماتيك، در س 2- چگونه مى توان با اس

نمايشى كاروانى و مستقل و يا صحنه اى براى تآتر ايران ايجاد نمى شد؟ 
ــت تا با  ــعى بر آن اس ــه به نوع پژوهش و كمبود منابع مكتوب كتابخانه اى در اين زمينه، س ــا توج ب
ــف دقيق و تحليل آن ها گامى هرچندكوچك در  ــرى از همه روش هاى تحقيق ميدانى و با توصي بهره گي

پهنه اى بزرگ برداشته شود.
ــباهت هاى  ــه گرچه نمايش هاى كاروانى با نمايش خيابانى ش ــت ك ــه اين نكته در خور توجه اس البت
بسيارى دارند اما از تفاوت هاى بسيار عميق شان هم نبايد گذشت. كه اين خود، پژوهشى جدا مى طلبد و 

در اين مقال نگنجد.
ــى ، كه در ايران دوران قاجاريه  اما اكنون اندكى درباره ى واژه ى« theatre »و نگارش آن به فارس
ــى هيچ  ــته و پس از آن تئاتر خواندندش مى پردازيم. مى دانيم كه در علم زبانشناس ابتدا آن را طياطر2 نوش
تلفظى از يك واژه غلط نيست و آن را تنها گونه اى از تلفظ مى نامند، مانند « تاسكى و قلف» كه به جاى 
ــتند، بلكه واژگانى اند كه به دو شكل تلفظى ثبت  ــوند كه نه تنها غلط نيس ــى و قفل» تلفظ مى ش « تاكس
ــتنباط مترجمان اوليه « الاسكندر» ترجمه شد و بسيارى  ــم خاص « الكساندر» كه با اس ــده اند و يا اس ش

واژگان ديگر كه ما به غلط آن ها را تلفظ مى كنيم.
اما اگر برگرديم به واژه اى كه در ايران معادل هايى چند برايش درنظر گرفته اند مانند« نمايش، بازى، 
تماشاگان و...» طبق نظر فرهنگستان زبان و ادب فارسى اگر حرف پيش از « همزه» « اَ » و « اُ » بدهد 
ــوآل و....» و اگر آن  ــط واژه اى تبديل كرد مانند « قرآن، الآن ، س ــا را به « آ » حتا در وس ــوان آن ه مى ت
حرف صداى « اِ » بدهد بايد آن را به « ى » تبديل كرد مانند واژه ى موردبحث « تياتر ». بنابراين طبق 
ــيم و نه هيچ شكل ديگرى. اما در همان حال استثناهاى  ــكل تياتر بنويس اين نظر ما بايد اين واژه را به ش
ــى به اين  ــز وجود دارند كه از آن ها مى گذريم. و اما درباره ى تياتر، اگر از ديدگاه علم زبانشناس ــادى ني زي
قضيه بنگريم، براى واژه سازى نبايد تنها به گفته اى طبق اصول بسنده كرد بلكه بايد ديد آن واژه در بين 
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عموم مردم چگونه تلقظ مى شود و ازلحاظ بازخوردهاى اجتماعى، سياسى، فرهنگى و ... چگونه است.
در بين افراد اين گونه تلفظ از واژه ى «theatre » را متاسفانه گفتارى لمپنى و يا حداقل مربوط به 
دوران مشروطه مى دانند وهرگاه قصد استهزا و يا تخريب اين هنر را داشته باشند از آن به گونه ى « تياتر» 
ــاره شد اين واژه كاملاً ازنظر دستور زبانى درست  ــكل غليظ آن ياد مى كنند. گرچه همان طوركه اش به ش
ــت كه در همان حال در بين عموم مردم ايران  ــت، اما تنها منظور از ذكر آن توجه به مورد ديگرى اس اس
ــنويم به شكل « تاتر» بر وزن « فِعال » است و شايد به خاطر  ــى واژه ى مذكور را مى ش وقتى تلفظ فارس
ــتعمال در بين عموم بتوان گفت كه از اين نظر بهتر است واژه را به شكل « تآتر » با استفاده  ــرت اس كس
ــتثناهاى فرهنگستان و اصول علم زبان شناسى نه تنها در گفتار بلكه در نوشتار هم به كار برد  از همان اس
ــد. البته اين مطلب تنها در حد پيشنهاد بوده،  ــته باش ــتار وجود نداش تا بدين گونه تفاوتى بين گفتار و نوش
ــنهاد داده اند. به هرروى بهتر ديدم  ــكل « ته آتر» ضبط كرده و پيش چنان كه ديگرانى نيز اين واژه را به ش

تا در پژوهش حاظر به جاى « تئاتر، تياتر و ... شكل « تآتر» را مورداستفاده قرار دهم.
ــينه هاى آن در ايران پرداخته شده تا  ــه ها و پيش به هرحال در اين پژوهش ابتدا به تعريف تآتر و ريش
ــترك به سوى نمايش هاى كاروانى رفته و سپس آن در گيلان و شناخت  ــكويى واحد و يا حداقل مش از س
ــتراك و افتراق آن با نمايشنامه بپردازيم و سرانجام قصه ها و  انواعش، در فصلى ديگر به تعريف قصه واش

اى پيش قصه هاى موجود و يا مستتر در نمايش هاى كاروانى را به نظاره بنشينيم.

نگارنده اين پايان نامه در مقدمه مى نويسد: 
ــمند كردن اين  ــته بندى و روش ــايى، دس ــت كه همزمان با شناس « منظوراز پژوهش حاضر اين اس
ــتان گيلان نگاهى نيز به قصه و  ــى [كاروانى] براى جلوگيرى از نابودى و حذف آن ها دراس گونة نمايش
ــرايط ايجاد درام از بطن آن ها را مورد بررسى قرار مى دهيم.»  ــتانى موجود در آن انداخته و ش عناصر داس
ــه اى و روش تحليل داده ها را  ــى- كتابخان ــا را ميدان ــع آورى داده ه ــورى فر، 1388: 7) روش جم ( عاش
ــع آورى اطلاعات اصل بر مبناى  ــورى توضيح مى دهد كه در جم ــى- تحليلى ذكر مى كند. عاش توصيف
مصاحبه و گفت وگو با نقالان است. نويسندة اين پايان نامه جامعة آمارى خود را تمام نمايش هاى كاروانى 

تعريف مى كند. در ادامة مقدمه پرسش هاى اين پژوهش مطرح مى شود:

الف- آيا دوره اين گونه نمايش به پايان رسيده است.

ب- چگونه مى توان با استفاده از عناصر دراماتيكِ نمايش كاروانى، نمايش هاى كاروانى و صحنه اى 
براى تآتر ايران ايجاد كرد. (عاشورى فر، 1388: 8)
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ــده  ــت كه نمونة آن در عبارتى كه از آن آورده ش ــى زيادى اس اين مقدمه كه داراى ايرادهاى نگارش
ــت، مشهود است، نه توانسته است مسألة اصلى اش را مطرح كند، آيا مسأله اش حفظ نمايش كاروانى  اس
ــيدن يا نرسيدن اين گونه نمايش ها. و يا  ــخ به سوال به پايان رس ــت؟ يا تنها پاس به عنوان يك ميراث اس
مى خواهد عناصر دراماتيك آن ها را مورد بهره بردارى قرار دهد؟ به دقت شيوة پژوهش را شرح نمى دهد 
در نتيجه اهداف، ضرورت ها نيز گنگ اند ضمن آن كه در مقدمه اشاره اى به نتايج نيز نشده است. و جامعة 
آمارى و نمونة آمارى اش را نيز به درستى مشخص نمى كند. درحالى كه جامعة آمارى را تمام نمايش هاى 
كاروانى معرفى مى كند، اشاره اى به تعداد، گونه ها، شيوه ها و مشابهت ها و اختلاف هاى آن ها، گستردگى 
و غيره آن ها نمى كند. و مهم تر حتا تعريفى از اين گونه نمايش نه در چكيده نه در مقدمه به دست نمى دهد.

ــيوه انجام شده است كه نشان مى دهد نيمى از  ــى مقدمة شش پايان نامة ديگر نيز به همين ش بررس
آن ها اصول نوشتن مقدمه را تاحدود زيادى رعايت كرده اند و نيم ديگر خير.

3) نتيجه گيرى:

ــندة هر پژوهش، كتاب و پايان نامه است.  فتوحى  نتيجه گيرى جمع بندى نهايى ايده هاى اصلى نويس
اصول يك نتيجه گيرى را اين گونه اعلام مى كند: « جمع بندى و خلاصة ايده هاى مهم پژوهش، ارزيابى 
ــم اندار آتى مطالعه در  ــنهاد راهكار و بيان چش و قضاوت دربارة اهميت موضوع، اراية نتايج و آمارها، پيش
ــارة موضوع وادارد» ( فتوحى،  ــيدن درب ــش هايى كه خواننده را به انديش زمينة ايدة پژوهش و طرح پرس

(174 :1390
ــگر مى دانند و او  ــن اين فصل[فصل نتيجه گيرى] را متعلق به پژوهش ــد: « معمول ميرزايى مى نويس
ــت كه او هرچه كه مى خواهد  ــت به نظريه پردازى نمايد، اما اين بدان معنا نيس مى تواند در اين فصل دس
ــا توجه به آن نتيجه گيرى منطقى  ــگر بايد در مورد يافته هاى خود بحث كند و ب ــد بگويد. پژوهش مى توان

نمايد.» (ميرزايى، 1388: 841).
وى در ادامه بخش هاى يك نتيجه گيرى را خلاصه و نتيجه گيرى، راهكارها و راهبردهاى پيشنهادى، 

كمبودها و نواقص، پيشنهادها به پژوهشگران و كاربران عنوان مى كند. 
بررسى نتيجه گيرى پايان نامة " طنز در آثار مارسل پانيول با مقايسة گزيده اى از آثار عليرضا نادرى 

و محمد رحمانيان"، نمونه ششم: 
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نتيجه گيرى
ــاگران و انتقاد از وضع موجود ، قدرت مداران،  تئاتر در طول تاريخ بهترين تريبون براى آموزش تماش
ــندان و جاه طلبان بوده و طنز بهترين سلاح كسانى بوده و هست كه جزء  ــان و خودپس رياكاران، چاپلوس
ــتند. در همه فرهنگ ها و در بين همه ملت ها در طول تاريخ طنزپردازانى بوده اند كه  صاحبان قدرت نيس
براى اصلاح جامعه قلم زده اند. بديهى است كه طنز چه به صورت گفتار شفاهى در واقعيت و چه در صحنه 
ــترى بر مخاطبان داشته باشد. ازطرفى به عنوان يك  ــت، مى تواند تأثير بيش تئاتر، چون با خنده همراه اس
سرگرمى شادكننده، شيرينى ملايمى است كه بر واقعيت هاى تلخ پوشيده شده و به راحتى بر ذهن انسان 
مى نشيند. شعراء، فلاسفه و نويسندگان بزرگ كه آثار بسيارجدى نوشته اند. چه براى سرگرمى خود و چه 
براى تأثير بيشتر به خصوص بر عوام از طنز و گونه هاى ديگر خنده آور استفاده كردند. و مى بينيم كه ابيات 
يا جملات طنزآميز آن ها بيشتر موردتوجه مردم قرار گرفته و حتى به صورت ضرب المثل در گفت وگوهاى 
ــود. هرچند ادبيات غنى پارسى مملو از طنزپردازى است اما در گونه نمايشنامه  ــنيده مى ش روزمره افراد ش
ــده مگر در نمايش هاى سنتى مانند روحوضى كه بيشتر  ــت به ندرت از طنز استفاده ش ــيارجوان اس كه بس

به طوربداهه اجرا مى شوند و اغلب آن ها مكتوب نشده اند.
ــتان و اروپاى بعد از قرن 16، كمدى نويسان بزرگى به وجود آمدند كه  در غرب به خصوص يونان باس
از طنز، پارودى و ساتير استفاده كرده اند. در قرن بيستم، مى توان گفت، كمدى نويس بيش از ساير قرون 
باب شده بود و نويسندگان بزرگ و مشهورى نظير مارسل پانيول، يونسكو و لابيش در فرانسه توانسته اند 
ــيادان،  ــان بياورند و ش ــخ روزگار خود را به صورت طنز در كمدى ها و درام هاى كميك ش ــاى تل واقعيت ه
ــخره  ــتفاده مى كرده اند، انتقاد كنند و آن ها را به س ــانى كه از موقعيت هاى كاذب سوء اس جاه طلبان و كس

گيرند. طنزهاى اجتماعى آن ها جهان شمول شده و در بيشتر كشورها ترجمه و به صحنه رفته اند. 
داستان تاجران افتخار داستانى است كه مصداق آن هميشه بعد از جنگ ها در بين بازماندگان شهداء 
ــت كه نويسندگان ما هم به اين  ــت . در ايران ازطرفى مايه خوشحالى اس ــده اس ــدگان ديده ش و كشته ش

مسايل توجه كرده اند. هرچند آروزى ما اين بوده و هست كه هرگز جنگى اتفاق نيافتد.
ــرگرم كننده و  ــت كه نه تنها س ــنامه ايرانى برگزيده ما وجود دارد ، طنزى اس طنزى كه در دو نمايش
ــوز  ــاى ديوانه اى كه پر از تبعيض نژادى و اختلافات مذهبى وجنگ هاى خانمان س ــده آور بلكه در دني خن
است، انسانيت مى آموزد و ثابت مى كند كه وقتى مشكل ملى و جنگ پيش مى آيد، چنان كه همه انسان ها 
ــان ها  ــوم هم به صورت برابر در مى آيند و انس در برابر گلوله و بمب برابرند، اديان و ايدئولوژى و آداب ورس
از هر رنگ و نژاد و قبيله و شهر و ديار، و با هر دين و مذهب،  تفاوت ها و اختلافات را فراموش مى كنند 

و در كنار يكديگر به دفاع از وطن مى پردازند. 
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ــتفاده از نام قهرمانان و شهداء هنوز وارد نمايشنامه ها نشده اند ولى در تعداد معدودى  موضوع سوءاس
ــال هاى بعد از جنگ  ــفانه در واقعيت اجتماع ما در اين س ــوند. درصورتى كه متأس ــا ديده مى ش از رمان ه
ــدگان جنگ و نام پرافتخار آن ها در جهت مقاصد خود  ــته و دارند كه از كشته ش آدم هاى زيادى وجود داش

سوءاستفاده كرده اند.
با بررسى شگردهاى طنزآميز گفتارى و موقعيتى نمايشنامه هاى "زن نانوا" و " آقاى توپاز" از مارسل 
پانيول و "پچپچه هاى پشت خط نبرد" عليرضا نادرى و "نمايشى براى تو" از محمد رحمانيان اين نتيجه 
حاصل شد كه با توجه به زمينه و زمانه شكل گيرى طنز اجتماعى در ايران و شرايط مشابه پس از جنگ 
ــان از زبان و زندگى مردم عادى استخراج  جهانى اول در اروپا، تكنيك هاى طنزپردازى را نمايشنامه نويس

كرده و وارد فضاى ادبيات نمايشى كرده اند.
مارسل پانيول در شرايط فرانسه پس از جنگ جهانى اول  نمايشنامه هاى خود را خلق كرد. در آن زمان 
شرايط پس از جنگ فرانسه به گونه اى بود كه تعداد زيادى از جوانان و مردم فرانسه در جنگ كشته شده 
بودند. ازطرفى طبقه نيمه مرفه بورژواها در زمان جنگ به فكر استفاده از فرصت  براى جمع مال و ثروت 
ــوى مى دانستند.  ــده جوانان فرانس بودند و پس از جنگ نيز خود را وارثان افتخارات و خون هاى ريخته ش
اين فضاى اجتماعى نمايشنامه تاجران افتخار مارسل پانيول است. كه در نمايشنامه "پيچپچه هاى پشت 

خط نبرد" عليرضا نادرى نيز تلميحات فراوانى به فضاى اجتماعى مشابه دو نمايشنامه ديده مى شود.
ــكل هنرمندانه اى در خدمت تصوير فضاى اجتماعى غالب  ــنامه ابزار قوى طنز به ش در هردو نمايش
ــت. طنز نيشدار اين دو نمايشنامه خنده اى بر لبان مخاطب  ــخصيت هاى حاضر در آن به كار رفته اس و ش
ــاند كه از روى شادى نيست بلكه خنده تلخى است بر شرايط اجتماعى كه مبتلا به اوضاع واحوالى  مى نش

است كه در تقسيم رنج و خوشبختى، با بى عدالتى و فريب آشكار رفتار مى كند.

نويسنده در نتيجه گيرى اش علت قياس كارهاى پانيول را با آثار نادرى و رحمانيان عنوان كرده است 
ــندگان طنزپرداز پس از جنگ  ــه بهره گيرى از زبان مردم عادى از تكنيك هاى نويس ــار مى دارد ك و اظه
است. نتيجه گيرى در اين جا بازگويى دوباره مقدمه است. راهكارها، كمبودها، پيشنهاد براى مطالعات آتى 

نيز در اين نتيجه گيرى وجود ندارد.
بررسى نتيجه گيرى " كاركرد طنز سياه در نقد..." نمونة هفتم:

ــه در اين مقدمه به تغييرات  ــد، ك ــير تحول كمدى ارايه ش در فصل اول اين تحقيق مقدمه اى از س
ــده است. بنابراين مقاصد ابتدايى كمدى كه شكل سطحى ازآن  ــاره ش عمده ى كمدى از ابتدا تا امروز اش
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پديد آورده بود، طى اعصار مختلف به كاركردهاى ديگر رسيد. مقوله ى كمدى به عنوان يك عنصر مهم 
پژوهشى موردتوجه قشر فرهيخته و تحصيل كرده قرار گرفت و ارزش هاى متعالى تر آن پديد آمد. 

ــرح داده مى شود كه هر دو گونه، با رويكرد كاملا  ــى ش در همين فصل گونه هاى بوف و طنز نمايش
متفاوت به كندى پرداخته اند.

ــخيف كمدى را بروز  ــا آفرينش دلقك و لوده جنبه هاى س ــيديم كه گونه ى بوف ب ــه اين مهم رس ب
مى داده است كه تنها به قصد فرح بخشى و خنده ايجاد مى شد. اما طنز در ادامه ى مسير بوف پديد آمد و 
با آثار اشخاصى چون « مولير» به اوج خود رسيد.. طنز نمايش اهدافى والاتر و ارزنده تر را به منصه اجرا 
ــش مى آورد و از او مى خواهد  مى گذارد. مقوله اى كه كم كم با ايجاد خنده در مخاطب تفكر او را به جوش
ــه راه خود  ــه بدان مى خندد تفكر و تامل كند. اولين بار يا به طورجدى براى اولين بار، انديش ــورد آن چ در م
ــيارى از بزرگان قرار  ــد كه بعدها نيز موردتوجه بس ــبكى ش ــود. « مولير» خالق س را به جهان كمدى گش
گرفت. كمدى بخشى از اعتبارش را مديون تلاش هاى « مولير» و هم عصرانش است. رفته رفته كمدى 
طى نوسانات مختلف شكل هاى تازه ترى پيدا مى كند. هرچه به نيمه ى اول قرن بيست نزديك مى شويم 
تجربه هاى جديدترى طرز ملايم و نشاط آفرين كمدى را به صورتى ناملايم تر يا به نوعى خشن تر و كريه تر 

پيوست مى كنند. 
ــر مى گيرد، و آن  ــن تحقيق را در ب ــخن اصلى اي ــن بحث مى پردازيم كه س ــه همي ــل دوم ب در فص
ــكل گيرى طنز سياه است. مهم ترين مسئله در شناخت طنز سياه علل پيدايش و شكل گيرى آن است،  ش
ــى مى شود و در اين بررسى، هدف  ــكل طنز را بروز مى دهند بررس از اين رو، عمده جريان هايى كه اين ش
ــياه يا گروتسك است. خنده اى كه علاوه بر تفكر حسى  ــايى جنس خنده در طنز س اصلى تمركز بر شناس
ــت كه هويت اصلى اش را در  ــوره را در مخاطب ايجاد مى كند. علل اين وحش ــت و ترس و دلش از وحش
ــى ديگر از مبحث ما كاوش در زمينه ى كاركردهاى  ــتم مى يابد، منظور اصلى ماست. بخش ــده ى بيس س
ــوم به اين مهم مى پردازيم كه چگونه  ــت بنابراين در فصل س اصلاح گرايانه و نقادانه ى اين نوع طنز اس
ــت تا واژه  ى نقد، اقسام آن و فوايد  ــت به نقد مى زند براى همين لازم اس ــياه و با چه تكنيكى دس طنز س
ــن شود. منظور از نقد معناى باطنى آن است نه نقد به عنوان ابزارى براى ناقد، به اين ترتيب طنز  آن روش
سياه با استفاده از تمثيل، اغراق، تشبيه، تحريف، از شكل انداختن و...به نمايش نابه سامانى ها و كج روى ها 
پرداخته و با هشدار مخاطب به اصلاح عيوب فردى و جمعى مى پردازد. البته طنزپرداز لازم است پاره اى 
ــد، رعايت كند. صفاتى مثل عادل بودن، بى طرف بودن، رك بودن و ...  صفات را كه ناقد نيز بايد دارا باش
نكته ى مهم اين است كه طنز سياه با بى پردگى گاهى اخلاق را هم زيرِپا مى گذرد تا نمايشگر بى اخلاقى 
و معضلات ناشى از آن باشد و ازاين طريق تلنگر ايجاد كند. اين خود رويه اى از نقد را به دنبال دارد. براى 
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آنكه مفهوم نقادانه ى طنز سياه بهتر آشكار شود در فصل چهارم نمونه هايى از آثار« اسلاومير مروژك » 
ــتانى آورده شده است. در اين آثار به صورت عملى كاركرد اجتماعى و سياسى طنز  ــنامه نويس لهس نمايش
ــر گذارده و  ــت كه جنگ دوم جهانى را پشتِ س ــياه درك مى گردد. « مروژك» متولد دوره ى زمانى اس س
ــيارى از ناكامى هاى هم نسلان خودش را با چشم جان ديده است . او از نزديك شاهد تحقير جامعه ى  بس
ــتر آثار وى اوضاع اجتماعى عصر خودش و كمى جلوتر، عصر  ــت آلمان نازى بوده و بيش ــتان به دس لهس
روزگار انسان امروز را واگويه مى كند. و از او مى خواهد هوشيار بوده و مقابل جريان هاى غيرقابل پيش بينى 

آمادگى لازم را داشته باشد.
ــلى، و يا  ــت هاى فرهنگى بين نس ــى، آموزش وپرورش، كانون خانواده، گسس « مروژك» نظام پليس
ــياه به باد نقد گرفته و رويه ى  ــوق افراد، تزوير و دورويى... را مبناى طنز س ــاوز به حريم و حق دروغ، تج
ــد. به اين ترتيب يأس و  ــن رفتارها كمك مى كن ــايل را رونمايى مى كند و به اي ــن مس ــه ى اي ناجوانمردان

نااميدى، شكست و شكنجه، مرگ... درون مايه ى نمايشنامه هايش را شكل مى دهد.
ــكلى و  ــاب واقعيت هاى اجتماع از طريق ابزارهاى ش ــياه به بازت ــنده ى طنز س بيان كرديم كه نويس
ــى حيوانى مى آورد و  ــانى را در قالب تمثيل ــنديده ى انس ــردازد. او صفات نكوهيده و ناپس ــى مى پ محتواي
ــم كند،  ــد مفاهيم را از طريق قدرت ذهن مجس ــى مخاطب كمك مى كند تا بتوان ــازى ذهن به تصويرس
ــان مى دهد  ــرى را در وان حمام نش ــه » مى كند و بب ــهادت پيوتر اوه ــروژك» در « ش ــه « م كارى ك
ــود مى كند.  ــانى را وانم ــم و هرج ومرج انس ــان داده و آنارشيس ــا » نش ــكو» د ر« كرگدن ه ــا « يونس ي
ــيارى از فجايع و مظالم بشرى را بروز ــترده اى دارد كه دامنه ى آن بس ــياه محور گس درهرصورت طنز س
ــياه هرگز فطرت آرامى نداشته و خنثى  ــدار و بيدارى، طنز س مى دهد نه تنها به قصد نمايش كه براى هش
ــت، دامنه ى آن از مشكلات روحى و روان فردى تا مباحث سياسى و اقتصادى ، جنگ و تخريب و را  نيس

دربر مى گيرد.
ــازگارى با هيچ عنصرى ندارد. و موضوعى را كه دست آويز بيانش  ــر س ــك هرگز س مقوله ى گروتس
ــك  قرار مى دهد در آن تحريف ايجاد كرده و واقعيات درون بيمار آن را بيرونى مى كند ازاين منظر گروتس
امرى رئال يا نزديك به رئال است كه به ناچار براى نمايش باطنى هر سيستم از تمثيل كمك مى جويد.

ــته نمود مى يابد كمى متفاوت تر  ــتم به اين طرف با آن چه درگذش ــياه در قرن بيس ــئله ى طنز س مس
ــگر دو جنگ خانمان سوز جهانى بوده  ــان معاصر كه آفرينش ــت لااقل در رونمايى از چهره ى پليد انس اس
ــود. اگر منشا بسيارى از ترس هاى ديروز ناشى از خلاء هاى عاطفى و  ــت، تفاوت بيشتر احساس مى ش اس
استرس هاى درونى بوده امروزه علاوه بر اين مسئله بى اعتمادى فرد به ديگرى و جمع به جماعت ديگر 
ــى عصر ما به شدت متاثر از آن است و آن را مضحك نشان  به نوعى ترس دامن مى زند كه ادبيات نمايش
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مى دهد، نه تنها فقط براى نمايش بلكه براى مقاصدى چون هشدار انسان.

در اين نتيجه گيرى نويسنده ابتدا به بررسى سير تحول طنز مى پردازد. سپس چند ويژگى از طنز سياه 
را برمى شمارد، كارى كه مى بايست در مقدمه انجام مى شد. چگونگى دستيابى به نتيجة حاصله ذكر نشده 
است. از راهبردها و پيشنهادها و ساير موارد نتيجه گيرى نيز اثرى نيست. تنها به مرور طنز سياه اكتفا شده 
است و حتا حرف چندانى دربارة كارهاى مروژك كه گويا مسألة پايان نامه است نيز زده نمى شود. تنها به 
ــده است كه نشانى از نتايج  ــطر هاى پايانى نتيجه اكتفا ش ذكر خصوصياتى كلى از آثار و زندگى وى در س
ــده  ــت. به بيانى ديگر آن چه در مقدمه در بارة مروژك گفته ش تخصصى و دقيق يك پايان نامه در آن نيس
است اگر دقيق تر و تخصصى تر نباشد در اين زمينه كمتر از نتيجه گيرى نيست. پس اين پرسش مى ماند 

كه چرا اين پژوهش انجام شده است وقتى دانسته ها در مقدمه افزون تر از نتيجه گيرى است؟
بررسى هشت پايان نامه نشان مى دهد هيچ كدام به طوركامل اصول نگارش يك نتيجه گيرى علمى-

پژوهشى را رعايت نكرده اند.

4) فهرست منابع:
ــتر پژوهش ها كه واجد نگارش علمى اند  ــبك هاى مختلفى براى اراية منابع وجود دارند اما در بيش س
چهار سبك پذيرفته ترند. بيشتر دانشگاه ها و نشريه هاى علمى-پژوهشى ايران نيز يكى از اين چهار شيوة 
ــتور كار خود قرار مى دهند. اين چهار شيوه عبارتند از اى.پى.اى3، ام.ال. ــازى يا اراية منابع را دس مستند س

اى4، روش شيكاگو، روش هاروارد5. 
بررسى اراية منابع پايان نامة تجلى اساطير... نمونة هشتم:

منابع: 
آرين پور، يحيى، از صبا تا نيما، چ دوم، تهارن انتشارات فرانكلين، 1351
آژند، يعقوب، نمايشنامه نويسى در ايران، چ اول، تهران، نشر نى، 1373

آموزگار، ژاله، تاريخ اساطيرى ايران، چ هفتم، تهران، انتشارات سمت، 1384
اسكويى، مصطفى، سيرى در تاريخ تاتر در ايران، چ اول ، تهران، انتشارات آناهيتا اسكويى، 1378

اسماعيل پور، ابوالقاسم، اسطوره بيان نمادين، تهران ، انتشارات سروش، 1377
الياده، ميرچا، چشم اندازهاى اسطوره، جلال ستارى، چ دوم، تهران، انتشارات توس، 1386 
اولانسى، ديويد، پژوهشى نو در ميتراپرستى، مريم امينى، چ اول، تهران نشر چشمه 1380
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باستيد، روژه، دانش اساطير، جلال ستارى، تهران، انتشارات توس، 1370
ــارات جهان انديشه،  ــطوره و تاريخ در آثار بهرام بيضايى، چ اول، تهران، انتش باقرى، الهام، تقابل اس

1383
ــنگ آزادى ور، چ دوم، تهران، ج اول ، انتشارات مرواريد،  ــكارگ، تاريخ تئاتر جهان، هوش براكت، اس

1375
بهار، مهرداد، پژوهشى در اساطير ايران، چ سوم ، تهران، انتشارات آگه، 1378

بهار، مهرداد، جستارى چند در فرهنگ ايران، چ اول، تهران، انتشارات فكر روز، 1373
بهار، مهرداد، اسطورده و تاريخ، چ دوم، تهران، نشر چشمه، 1377

بيضايى، بهرام، نمايش در ايران، چ دوم، تهران، انتشارات روشنگران و مطالعات زنان، 1379
بيضايى، بهرام، نمايشنامه ى هزارويكم، چ دوم، تهران، انتشارات روشنگران و مطالعات زنان، 1383

بيضايى، بهرام، سه برخوانى، چ اول، تهران، انتشارات روشنگران و مطالعات زنان 1376
ــارات روشنگران و مطالعات زنان  ــنامه ى سهراب كشتى، چ اول، تهران، انتش بيضايى، بهرام، نمايش

1386
بيضايى، بهرام، ريشه يابى درخت كهن، چ اول، تهران، انتشراتت روشنگران و مطالعات زنان،1383

ــى، چ اول، تهران، انتشارات دانشگاه تهران،  ــش بهرام فره وش ــت ها، به كوش پورداوود، ابراهيم، يش
1356

پيرنيا، حسن، عصر اساطيرى تاريخ ايران، تهران، انتشارات هيرمند، 1384
تفضلى، احمد، تاريخ ادبيات ايران پيش از اسلام، چ سوم، تهران، انتشارات سخن، 1378

ثمينى، نغمه، اسب هاى آسمان خاكستر مى بارند، چ اول، تهران، نشر نى،1388
ــطوره، كهن نمونه در ادبيات نمايشى ايران، چ اول، تهران،  ــا خانه ى اساطير، اس ثمينى، نغمه، تماش

نشرنى، 1387
جنتى عطايى، ابوالقاسم، بنياد نمايش در ايران، چ دوم، تهران، انتشارات صفى عليشاه، 2536

جوانمرد، عباس، تآتر، هويت ملى، چ اول ، تهران، نشر قطره، 1383
ــير، محمد، نمايشنامه ى روايت عاشقانه اى از مرگ در ماه ارديبهشت، چ اول، تهران، نشرنى،  چرم ش

 1388
دريابندرى، نجف، افسانه ى اسطوره، چ اول، تهران، نشر كارنامه، 1380

[...]



178

ــان مى دهد كه از سبك شيكاگو بهره  ــت منابع اين پايان نامه نش ــازى يا فهرس صفحة اول مستندس
گرفته است و اصول اين سبك را رعايت كرده است.

بررسى صفحة منابع پايان نامه "بررسى ويژگى هاى اقتباس نمايشى از قصة آدم حوا در قرآن كريم" 
نيز نشان مى دهد اين پايان نامه نيز از سبك شيكاگو به درستى براى مستندسازى بهره برده است. بررسى 
ــبك بهره برده اند و تنها يك پايان نامه شيوة  ــاير پايان نامه ها نشان داد كه هفت پايان نامه از همين س س

مستند سازى غيرمعتبرى دارد.

نتيجه :  در اين مقاله، چكيده، مقدمه، نتيجه گيرى و منابع هشت پايان نامه از 41 پايان نامة ارايه شده 
ــد رشتة ادبيات نمايشى دانشگاه سوره ميان سال هاى 1387 تا 1390 بر اساس  ــى ارش در مقطع كارشناس
ــان مى دهد بيشتر اين پايان نامه ها در  ــى بررسى شد. نتايج اين بررسى نش اصول نگارش علمى-پژوهش
ــيار دارند. اساسى ترين ايرادها در مشخص نبودن مسألة پايان نامه،  نگارش چكيده و نتيجه گيرى ايراد بس
پرسش اصلى و پرسش هاى فرعى،  و روش شناسى پژوهش است. نيمى از آن ها توانسته اند مقدمة نسبتن 
پذيرفتنى اى بر اساس اصول بنويسند كه در اين ها نيز ايراد هايى وجود دارد، مانند نبود فرضية روشن. در 
نوشتن فهرست منابع بيشتر پايان نامه ها از روش شيكاگو بهره برده اند و اصول اين روش را رعايت كرده 
ــتر دانشگاه ها و مؤسسه هاى علمى دنيا، از روش هاى اى.پى.اى يا ام.ال. اند. درحالى كه درحال حاضر بيش

ــوخ شيكاگو استفاده مى كنند. البته اين ايراد به نگارندگان پايان نامه ها وارد نيست  اى به جاى روش منس
بلكه دانشگاه سوره بايد در دستورالعمل هاى مربوط به نوشتن پايان نامه شيوه هاى امروزى را توصيه كند. 
ــگاه سوره كمك كند تا در آموزش شيوه هاى نگارش علمى-پژوهشى  اين مقاله مى تواند به مديران دانش
ــت  ــترى به خرج دهند. اهميت درس روش تحقيق را فراموش نكنند. اين مقاله اگر مى توانس جديت بيش
ــيار  ــد، به خصوص بدنة اصلى پژوهش ها را، به حتم نتايج بس ــى قرار ده ــة 41 پايان نامه را مورد بررس هم
ــاعة چنين تحقيق هايى كه مسألة اين مقاله بود مى تواند محملى براى  ــت. اش كاربردى ترى نيز دربر داش
بازنگرى جدى بسيارى پايان نامه هاى ارايه شده در رشته هاى هنرى، به خصوص تأتر شود تا از ميان آن ها 
ــوند تا به جاى خاك خوردن در كتابخانه هاى دانشگاه ها فرصتى  پژوهش هاى بى نقص و علمى انتخاب ش
براى انتشار و معرفى پيدا كنند. و ازسوى ديگر عيب ها و معضل هاى موجود نيز بهتر شناسايى مى شوند و 

شناخت اين ايرادها، برنامه ريزى براى رفع آن ها را ساده تر مى نمايد. وره
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1 . با توجه به اينكه نحوة فصل بندى يك پايان نامه تا حدودى وابسته به بدنة اصلى پژوهش است و معيارى قطعى براى چگونگى آن 
وجود ندارد از بررسى اين مورد نيز در اين مقاله صرف نظر شده است. اين كار على رغم وجود برخى حكم ها است مبنى بر اينكه پايان نامه ها 
ــگاه تهران) پنج فصل (دستور العمل  ــد معاون پژوهشى دانش ــى ارش ــتور العمل نگارش پايان نامة دورة كارشناس بايد حاوى چهار فصل ( دس
ــد. اين دستورالعمل ها كلى است و هر پژوهش  ــد معاون پژوهشى دانشگاه آزاد اسلامى) و غيره باش ــى ارش نگارش پايان نامة دورة كارشناس

شرايط خاص خود را دارد كه مى تواند منجر به فصل بندى متفاوتى از اين دستورالعمل ها باشد.
 2- ر. ك به جلد اول « ادبيات نمايشى در ايران « جمشيد ملك پور، نامى ميزا فتحعلى آخوند زاده به ميرزا آقا تبريزى 

3.  APA: American Psychology Association
4.  MLA: Modern Language Association
5.  AGPS: Australian Government Publishing Service

پى نوشت ها
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ــيرين ( 1388). "چگونگى تجلى اساطير ايران در نمايشنامه هاى برگزيدة پس از انقلاب اسلامى (در آثار بهرام  1- اخبارى، ش
ــى ارشد در رشتة ادبيات نمايشى، دانشگاه  ــير)". پايان نامه جهت دريافت مدرك كارشناس بيضايى، نغمه ثمينى و محمد چرمش

سوره، دانشكده هنر.
ــاختار روايت در دو پرده نقالى". پايان نامه جهت دريافت مدرك كارشناسى ارشد در  ــى س 2- تقوى، ليلا (1390). "نشانه شناس

رشتة ادبيات نمايشى، دانشگاه سوره، دانشكده هنر.
3- حافظ نيا، محمدرضا (1389). مقدمه اى بر روش تحقيق در علوم انسانى. چاپ هفدهم، تهران: انتشارات سمت.

ــى از قصة آدم حوا در قرآن كريم". پايان نامه جهت  ــادات ترابيان، معصومه ( 1389) "بررسى ويژگى هاى اقتباس نمايش 4- س
دريافت مدرك كارشناسى ارشد در رشتة ادبيات نمايشى، دانشگاه سوره، دانشكده هنر.

5- عاشورى فر، رضا ( 1388). "پژوهشى بر حضور قصه در نمايش كاروانى ايران با رويكرد ويژه به گيلان". پايان نامه جهت 
دريافت مدرك كارشناسى ارشد در رشتة ادبيات نمايشى، دانشگاه سوره، دانشكده هنر.

ــلاومير مروژك". پايان نامه جهت دريافت  ــياه در نقد با نگاهى به آثار اس 6- عمرانى بيدى، عباس (1390) "كار كرد طنز س
مدرك كارشناسى ارشد در رشتة ادبيات نمايشى، دانشگاه سوره، دانشكده هنر.

7- فتوحى، محمود (1390). آيين نگارش مقالة علمى-پژوهشى. چاپ ششم، تهران: انتشارات سخن.
ــة گزيده اى از آثار عليرضا نادرى و محمد رحمانيان".  ــل پانيول با مقايس 8- كارون لطيفى، خالد (1388). "طنز در آثار مارس

پايان نامه جهت دريافت مدرك كارشناسى ارشد در رشتة ادبيات نمايشى، دانشگاه سوره، دانشكده هنر.
9- كاظمى مجاورى، الميرا (1390). "جهان كودك و انعكاس آن در نمايش هاى راديويى ايران ( با محوريت آثار شركت چهل 

و هشت داستان)". پايان نامه جهت دريافت مدرك كارشناسى ارشد در رشتة ادبيات نمايشى، دانشگاه سوره، دانشكده هنر.
10- ميرزايى، خليل (1388). پژوهش، پژوهشگرى و پژوهشنامه نويسى، جلد دوم. تهران: انتشارات جامعه شناسان. 

11- ͟    (1390). شيوة عملى مقاله نويسى. تهران: انتشارات جامعه شناسان 
 UNC Colleg (2009) How To Write Your Thesis? Available internet:
http://cssac.unc.edu/   آخرين تاريخ مراجعه به سايت مذكور؛ 10/3/1392
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A study of the theses submitted for an MA degree in dramatic 
arts at soureh university

Rafigh nosrati                      phd theatre  student, tehran university , tehran,iran

majid sarsangi                     assistant professor of twhran university tehran,iran

Faraz hesami                       MA student dramatic literature, soureh university

Abstract

Thesis for master (MA) degree is the final stage of this academic level 
after leaving behind the courses intended for students with providing 
a scientific – research. The students can approve the knowledge 
of yourselves in the field of research before graduation. Soore 
University in this academic level is new and  in these university ٤۱ 
theses has been written. This paper assumes that Abstract, contents, 
Introduction, Body of Research, Conclusions and References are 
the main components of a structure of a research; so examined the 
Abstract, Introduction, Conclusion and References of eight theses 
as a statistical sample of the population ٤۱ protocol and has tried to 
match the level of supervision provided with the principles of writing 
a scientific research. Here to avoid Unnecessary prolongation of the 
paper, Three abstracts, two introductions, references and conclusions 
has been chosen for displaying  those authors way of researching. 
The case studies randomly have been selected and samples (theses) 
have been analyzed by Descriptive –Comparative method. Results 
of this study show that the most of theses in writing Abstract and 
Conclusion have many problems and Only half of them have adhered 
the principles in writing the introduction  but most of them have 
been approved common scientific principles in writing resources. 

Key Words: Principles of writing - scientific research, Thesis, Theater, MA 
degree.  Soore University
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The Image making of women in two Iranian playwright’s work- 
Chista Yasrebi and Naghmeh Samini ( with emphasis on Archetypical 
type of Rebellious Lady)

Mansooreh Sodaif                M. A. in Theatre Directing of T.M.U

Mehdi Hamed Saghayan      Assistant Professor in T.M.U

Abstract

In this project that has been done into descriptive-analyze method 
mid utilize from mythology will study women characters in plays of 
two women’s author. “Wild woman archetype” has been formed from 
theorys of Carel Gustave Yung, unregarded in literary and artistically 
studying in my country. This archetype have been rebounded into 
literature and art with diferent shapes to qualification of politic, social, 
economic and cultural. Searching of this archetype in plays of two 
Iranian women author can be explanatory of secret angle from 
character of women and dimensions of psychologize of women in 
this plays. Important asking in this article is introducing traits of wild 
woman archetype (that it is picture from true nature of women); we 
understand about reaction of these traits into plays of two auther and 
lack of one or several traits or overhand, inordinate emphasis on one 
or several traits, what respect does find with worth while sense of 
psychologize and Sociological?
In first part, have been studied about traits of wild woman archetype 
and we have studied about cultural sensations and another elements 
on it. In another parts, we recount traits of wild woman and reconcile 
them with picture of woman in sample plays.
In deduction are said that women in this plays, in dimensions of 
psychologize and Sociological is reaction of wild woman’s true 
nature and traditional traits and pushy with her and making stressfull 
atmosphere for them, are receded them from creating life, vivacity 
and joyance and recognition nerve. Thus are unlimbered for this 
characters arena of rebellion and dander, so will be annihilated their 
future and survival. 

Key words: Myth, Archetype, Wild woman archetype, Psychology, Sociology.   
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Iranian show of borrowing practices of sociology at the drama 
apartment with an Iranian family
Erfan Pahlevani                   MA in Dramatic Literature. College of Architecture Art Central Tehran Branch

Mohammad Hossein Naserbakht         Assistant. Faculty of Arts University of Tehran Cinema Theatre

Afshin Amoie Lichaei       Theatre PhD, assistant professor and faculty member at the University of Guilan

Abstract

The present study was designed to investigate the ability to create a 
theater-style apartment with a view of Iranian views on the sociology 
of Iranian families provide a way for the entrepreneur and income from 
theater to theater and also how to use apartment dwellers, apartment 
for cultural development was To illustrate the descriptive - analytical 
technique was used. The research is a qualitative and practical. 
Important information research using library methods (taking notes) 
Athletics (dialogue with experts) were collected The most important 
findings and the results obtained are easy and accessible way to the 
theater flats towards entrepreneurship and revenue for the theater 
Moreover, the implementation of these theaters will have positive 
social impacts. The results show that the ways Iran can produce 
ideas and ways of solving their apartment theater

Key Words: Theatre, apartment, View of Iran, the Iranian Family Studies 
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Cultural parameters transition in adaptation from play for 
film script with emphasis on film, "TARDID" made by Varoujh 
Karimmasihi
Naghme Samini                      Ph.d, assistant professor,fine art, university of tehran

Abstract  

From the past, the adaptation of classic salient works has always been one of 
the main ways of creating new art works. Adaptation from a source culture to a 
destination one also is a kind of intercultural dialogue which as we see it is a very 
important issue of our era. So it is obvious that doing reserches and analysis on any 
aspect of this matter could be useful and on the other hand we can statistically claim 
that most of the researches and articles done on adaptation are consentrated on 
adaptation technics and methods and not on its cultural aspects.
In the process of adaptation some changes and adjustments are necessary to be 
carried out from the original work to the target one. Most of these adjustments will 
be formed in transition from the temporal-spatial culture of the original work to the 
temporal-spatial culture of the target work. The art work as a structure which is made 
in its own cultural environment has some materials which may differ from one culture 
to another, i.e. the artist who adapts according to the culture in which he lives has 
access to some new basic materials by which he has to rebuild the original work.
The word “Culture” is a main term in human studies, which has been determined 
and described in different times and various analytical schools in different ways. In 
a major categorization we can categorize these methods in two types, “Descriptive” 
and “Parametrical” definitions. Clearly we should use the parametrical definitions in 
this paper. And after studying different parametrical analysis and editing them and 
omitting the repetitive ones we will have these parameters as the main parameters 
of a culture: language, science, religion, law, politics, gender relationships, marriage, 
moralities, habits, beliefs, arts, etc.
Because of the article limitations four items were chosen among these parameters: 
Science, Religion, power relationships and gender relationships.
The subject of this paper is to find out which materials are available in each culture 
to build a new structure (here the new art work). Are these materials the same in 
all cultures? Could some of these materials be seen as equivalent to some others 
in another culture? Is it basically possible to transit these essential parameters in 
two different cultures? Doing so, the first part has been assigned the exploration of 
the notions of culture and its constituents. Other parts regarding the selected case 
studies (Shakespeare’s play: Hamlet, Varujh Karim Masihi’s movie: Tardid (doubt)) 
have been devoted to the survey of cultural parameters of Shakespear’s era in Britain 
and Iran accordingly. As it was noted above these surveys have been carried out 
from four different perspectives: Science, Religion, power relationships and gender 
relationships. In next part the selected case studies have been scrutinized according 
to the findings of the past chapters and the primary results indicate the importance 
of conforming the cultural parameters in adaptation so that if the conformity is not 
achieved the result of adaptation would not be as effective as the original work or 
more likely it would eliminate its artistic values.

Key Words: culture, science, religion, power relationship, gender relationship.

Ali Maroofi                                     M.A dramatic literature, fine art, university of tehran
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 Purification of Catharsis in art periods
Katayoun Hosseinzadeh Salmasi               Ph.D. in Philology , National University of Tajikistan

Mehdi Nasiri                        Ph.D. in Dramatic Literature,  National Academy of Sciences of Armenia

Abstract

For the first time , Catharsis , is introduced in Aristotle's book as a 
provocative treatise a pity and fear, purification and illumination . 
The different interpretations of Catharsis which is based on religion, 
medicine and ethics, caused to identify and evaluate  its nature in 
classical period . Accordingly, the aim of this paper is to investigate 
the evolution of how Catharsis explores the quality of modern theater 
and drama base on drama parameter in this era.
The hypothesis is proposed that Catharsis has an independent nature 
and its quality is altered. On the other hand, this paper also seek to 
achieve a precise and clear definition of Catharsis in contemporary .
Investigate the nature of Catharsis can evaluate its quality and 
favorable cognitive function which cause continuity in contemporary 
art. The data collection in this paper is library and descriptive research 
methods.

Keywords: Mental Purification, Drama, Tragedy, Catharsis
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Suspense in Eric Emmanuel Schmitt works:
(Petty Crimes of Couples, The Enigma variations, Love Quake)
Ahmad Kamyabimask            Professor, Dr. Dta, Professor of Tehran University, Fine Arts

Mahdi Tajeddin                        Master. Director, School of Performing Arts and Music, College of Fine Arts

Abstract

Reviewing the works of foreign contemporary playwrights written based on daily 
life issues is among the critical discussions in our drama which can lead to the 
enhancement of its quality. In different periods, French writers have established 
their works based on deep human issues and also have always been progressive 
in terms of writing techniques. One of the characteristics of France contemporary 
drama includes the diversity of its approaches. 
Works of Eric Emmanuel Schmitt, the contemporary French writer, have been 
translated, played, and also welcomed by different societies. He has created 
noteworthy works by employing suitable and effective techniques and focusing 
on critical human issues. In recent decade, his works have been of prime interest 
and been translated, performed, and welcomed. The very human content of the 
works concerning life, death, love, and philanthropy with their unique and technical 
structure is the reason underlying the interest. Schmitt is amongst the writers who 
have a special technique in writing plays that tends to attract the audience; that is, 
using different and successive suspensions in the plays.
With respect to his background regarding philosophical studies, he presents a 
genre of drama integrated with philosophy; of course, a simple and comprehensive 
philosophy talking about tangible and evident issues in human life. Schmitt’s drama is 
a sort of looking at being through the window of the philosophy of life. The philosophy 
which considers an end and destiny for human to which one can achieve by relying 
on spiritual attitudes such as love, honesty, and devotion. Most of his works can 
be regarded as social realism and/or thorough melodramas. In his works, Schmitt 
makes attempts to look at humans’ life from a social aspect with acuity and accuracy. 
The humans in his works have no supernatural and extraordinary aspect, but they 
face special situations and reactions to those situations which multiply the attraction 
of his works. 
In this article, first, we try to define the suspension and its usage in dramatic arts by 
using technical and professional books, dictionaries, and encyclopedias. Then, we 
present a selection of his plays all of which are considered among realistic works. In 
each of the plays, Schmitt places the humans in special situations and depicts their 
acts. The element of suspension plays a key role in creating attraction for the plays 
which we have analyzed (in Petty Crimes of Couples, The Enigma variations, Love 
Quake) and  assessed the use of it so that we can depict the famous contemporary 
writer’s performance regarding the description of 21st century human which are 
common in most societies. 

Key words: Eric-Emmanuel Schmitt, Suspense, Petty Crimes of Couples, The Enigma 

variations, Love Quake
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The study of Dramatic Values of Koroglu Epic and Its Metamorphosis
Azadeh Fakhri                             M.A in Dramatic Literature. Faculty  of art and architecture.Tehran

  

Abstract

In this research which with analytical – descriptive method in a 
qualitative framework has been conducted, the goal is to examine 
how such a popular folk epic like Koroglu is able to be adapted, 
what are the adaptation capabilities this epic has, and if the current 
adaptions are successful or not. In anticipation of the adoptions, 
in each field of cinema, opera and theatre, three phenomena are 
selected and study has been conducted on them. The survey results 
and analysis, reveal the Koroglu epic, has several dramatic features 
causes this epic is suitable for adoption.
The analysis based on professional standards, shows that the 
theatrical and opera adaptation of the Koroglu epic was not very 
successful but the movie adaptation from the point of view of 
dramatic features was a successful adaptation. Because of the good 
recognizing of the needs of its time, it has been able to change the 
story and characters in the new burnished character of Koroglu and 
other heroes, and make a new adaptation.

Keywords: Koroglu epic, dramatic elements, adapted

Ghotbeddin Sadeghi                            PHD Theater Direction. Sorbon University
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