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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.



5

48

فهرسـت

تاملى بر يك وضعيتِ تئاترى سازه ها و بنيان هاى شكل گيرى تئاتر پسااستعمارى
مهرداد رايانى مخصوص ..........................................................................................................................7

نظريات اجرايى اروين پيسكاتور و تأثير آن بر تئاتر مستند آمريكا 
مهدى حامد سقايان، اميرنعيم حسينى...................................................................................................29

كاربرد اشكال تعزيه، نقالى و روضه خوانى در تئاتر دينى معاصر ايران
بهزاد صديقى، قطب الدين صادقى.........................................................................................................47

همنشينى كلام و حركت در يك آيين بومى
جهانشير ياراحمدى، محمد حسين ناصربخت..........................................................................................67

شخصيت هاى رئاليستى و كهن الگويى در تريلوژى مرگ در پاييز
مجتبى دهدار، ولى االله شالى..................................................................................................................85

تاثير جنگ بر جهان بيني و آثار گونتر گراس و آرمان گاتي 
با نگاهي به نمايش نامه هاي «پابرهنه ها تمرين انقلاب مي كنند» و «تولد» 

 سيد جواد روشن، رحمت امينى...........................................................................................................109
بررسى الگوى قرباتى ميترائيستى و ديونيزوسى در نمايشنامه ى شاه لير 

 مريم دادخواه تهرانى،   فريندخت زاهدى................................................................................................121
بررسى روايت از ديدگاه ژرار ژنه با نگاهى به نمايشنامه هايى از اكبر رادى

( شب به خير جناب كنت، باغ شب نماى ما، خانمچه و مهتابى)
مريم جعفرى حصارلو، تاجبخش فنائيان..............................................................................................151

جايگاه مفهوم «سرنوشت» در ايران باستان ونسبت اين مفهوم با عدم توسعه ى درام در ايران 
مرضيه برزوئيان ، محمود طاووسى.....................................................................................................165



6

سخن سردبير

تاملات  زيرا  است،  بوده  تا به امروز  هنر  تاريخ  همه  انديشگي  پيچيده  مباحث  از  هنر و زيبايي  در بابِ  مطالعه 
نظري وفلسفي هنري، متناسب با شرايط و روزگاران ناگزيراز دگرديسي و باز انديشي هستند، به طور مثال، افلاطون 
با طرح نظريه ي ايده ها  ”حقيقي، زيبا و خير“ در انديشه ي فيلسوفان ما بعد خود چون ارسطو، دكارت، كانت، هگل 
وحتي نيچه حضور دارد، ولي در نظر ورزي هر يك ازاين انديشه ورزان زيبا شناختي و فلسفي  الگوهاي ما قبل 
بازتابي نو مي يابند، زيرا پديده هاي هنري و نظري متناسب با روزگارنو، نياز به معاصر سازي دارند، به عبارتي فرايند 
فروپاشي الگوها و زوال چارچوب هاي نظري وعملي هنري امري طبيعي است، از سويي ديگر بازانديشي تئوريك و 

فلسفي متناسب با خلاقيّت هاي هنري هردوره نيز حقيقتي انكار ناپذير است.
با چنين نظركردي، پرسش و چيستي زيبا شناختي امروزين امري مكشوف و مبرهن است. پس مطالعات نظري 
و زيبا شناختي هنرهايي ازقبيل هنر نمايش در زمانه ي ما تنها“ نمي تواند با نگره هاي پيشين از ارسطو تا هگل، 
لسينگ آرتو، دريدا وحتي برشت، بكت، استانيسلاوسكي و ... رصد شوند، زيرا آگاهي تجربه سنتي زيبا شناختي 
متني و اجرايي در ديدار و اتصال با هنر امروز نياز به بازآفريني دارد، چون در روزگار رسانه زده ي هنرها،زمانه ايي 
كه مخاطب از تماس و روياريي با هنر بيگانه است و برخورد مستقيم وزند ه ي روحي با آن ندارد، طبيعي است كه 
آگاهي هنري  و معيارهاي نظري زيباشناختي هنر نياز به بازخواني جدّي دارند، فرايندي كه در آن يك تجربه از 

گذشته بايد جايگزين گونه اي آگاهي امروزين شود.
به بيان و زباني ديگر تماشاگر نمايش ايراني چون تعزيه ويا روحوضي كه از طلوع تا غروب و يا از آغاز شب تا 
سپيده دمان چشم دل در صحنه و خلاقيّت آدم هاي آن داشتند ديگر از آن معرفت حضوري، خبر وحضوري موجود 
نيست، در چنين وضعيتي مطالعات زيبا شناختي و نظري هنر نمايش بايد بازخواني تازه اي از كهكشان و حيات 

انديشه، نظر و حضور معرفتي نمايش ايراني را در  نظر گيرد.
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تاملى بر يك وضعيتِ تئاترى
سازه ها و بنيان هاى شكل گيرى 

تئاتر پسااستعمارى
مهرداد رايانى مخصوص

تاريخ دريافت مقاله:        27 / 2 / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:  3 / 4 /90
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مهرداد رايانى مخصوص        عضو هيات علمى دانشگاه آزاد اسلامى- واحد تهران مركز
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تئاتر پسااستعمارى
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چكيده
مبحثِ ارتباطاتِ بين المللى در تئاتر و يا به تعبيرى توليداتِ بين المللى يا بينافرهنگى1، موضوعِ چندان 
جديدى نيست؛ اگرچه علاقمندانِ روزافزونى پيدا كرده و شمارِ فراوانى از هنرمندان در جاى جاى دنيا در 
تب وتابِ آن هستند و به آن توجه دارند. صرف نظر از آنكه اين قبيل توليدات چقدر گسترده اند و گوناگونى 
آن ها چگونه پديد آمده است و در چه ساحت هاىِ شكلى ومعنايى پيش مى روند، اين جريان وابستگى 
تام وتمام به بانيانِ اين حركت و مانيفست هاى ايشان دارد و پيروان اين نوع از توليدات، گاهى از اين 
افراد به شكل فكرى وشكلى تغذيه مى شوند. نسبتِ سرچشمه ى اين حركت ها و منظور و اهدافِ مدنظر و 
چگونگى شكل گرفتنشان، مسايلى اصلى است كه در اين مقاله به آن ها خواهيم پرداخت. در اين مقاله 
برروى چند چهره ى شاخصِ تئاترِ معاصر دنيا؛ همانند آرتو، مايرهولد، بروك، گروتفسكى، باربا و... كه 
تلاش هاى بسيارى دراين راستا انجام داده اند، تمركز شده است تا شاهدِ مثالى بر رويكردِ اصلى مقاله؛ يعنى 
چگونگى وچرايى شكل گيرى پديده ى "پسااستعمارى"2 در حوزه ى تئاتر و مكانيسم آن باشند. مهم ترين 
نكته در دنياى پسااستعمارى اين است كه مشرق زمين چگونه مى  انديشد. كشف اينكه كشور هاىِ مورد 
استعمار، چگونه مى انديشند و چه نوع نگرشى دارند، مهم ترين انگيزه اى   است كه كشور هاى استعمارى 
به دنبالِ آن هستند تا با مكانيسم آن، مقاصد آتى خود را پى ريزى كنند. تئاتر توانسته است دراين راه يك 

وسيله مناسب باشد

واژگان كليدى: توليدات بينافرهنگى، استعمار3، پسااستعمار، پست مدرنيسم
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بنيان هاى تكوينى
پديده ى "استعمار" به ويژه براى كشورهايى كه مستعمراتى را درطولِ سال ها براى شمارى از كشورها 
شكل داده اند، رنگ وبويى آشنا دارد. به ويژه مردمِ اين قبيل كشورها كه وارثِ ناملايمات و فقرِ فرهنگى، 
سياسى واجتماعىِ حاصل از اين فرايند بوده اند، به راحتى درمى يابند كه انگيزه و روش موردِتوجه واقع شدن 

و يا هجمه چيست. 
با گذشتِ زمان، روش هاى نوينى براى بروز و ظهورِ امپرياليسم و تحققِ نيت ها استعمارى شكل 
بحثِ  در  كه  شعبه هايى  و  تعريف ها  از  صرف نظر  شده اند.  همراه  پسااستعمارى  اصطلاحِ  با  كه  گرفته 

مربوط به "تقاطع فرهنگ"4 ها وجود دارد (به شكل زير توجه شود)

 و تقسيمات و تفاوت هايى كه براساسِ آن مابينِ توليداتِ چندفرهنگى5، بينافرهنگى6 و استعمارى7 
تبيين مى شود (ر.ك. به: لو و گيل برت 2002) براى رهايى از اين چالش وتبيين ها، يك تعريف كه بتواند 
مقصود ما را از واژه ى "پسااستعمارى" در اين مقاله برآورده كند، مدّنظر قرار مى گيرد. "بيل اشك روفت"، 

"هلن فى فين" و "گريس گريفيث" يك تعريف با يك رويكردِ نسبتا جامع را ارايه مى دهند:
"ما اصطلاح پسااستعمارى را براى پوشش دادن به تماميتِ فرهنگ هايى به كار مى بريم كه تحت 
تاثيرِ فرايندِ امپرياليستى از لحظه ى استعمار تا زمان حال واقع شده اند؛ زيرا فرايندِ مستمرِ اشغال گرايانه 
كه از سوىِ امپرياليسم اروپايى آغاز شده بود، ادامه يافته است... اين اصطلاحِ اختصاصى به عنوان يك 
اصطلاحِ برآمده از حوزه ى نقدِ تقاطعِ فرهنگى است و در سال هاى اخير براى شكلِ دادن گفت  وگوى ما 

بين فرهنگ ها پديد آمده است." ( اشكرافت و ديگران، 2002 : 2)
حضوروبروز روحيه ى استعمارى دو سوىِ تاريخى و بنيادين دارد: 

نخست آنكه به دلايلِ گوناگون ازجمله كمبودِ منبع، فقرِ اقتصادى وفرهنگى، طبعِ سواستفاده گرايانه، 
طمع و... روحيه ى بلعيدن و سواستفاده درطرفِ تهاجم گر وجود دارد و درنتيجه ى آن افعالى هم چون 
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يغماوچپاول  كردن، شكل گرفته است.
و  آمادگى  به دلايلى،  آن هم  كه  است  چالش  اين  ديگر  سوىِ  استعمارواقع شده،  موردِ  و  دوم  طرفِ 
پذيرش و گاه متاسفانه استعدادِ بلعيده شدن را دارد و كمتر تلاشى براى برون رفت از فرايندِ استعمارى 
ازخود نشان مى دهد و يا توش وتوانِ مقابله به دلايل مختلف وجود ندارد. نتيجه اين مى شود كه همواره 
گذشته،  در  اگر  دارند.  سلطه جويانه  و  چپاول گرايانه  برخوردى  خود  مستعمرات  با  استعمارگر  كشورهاى 
وجهى از اين استعمارگرايى را در برده دارى و سپس تبعيض نژادى و مسايل مربوط به آن مى ديديم- كه 
به وفور در حوزه ى ادبيات نمايشى و به ويژه آثار ”آثول فوگارد“بروزوظهور پيدا كرده اند- امروزه رنگ وبوى 
اين پديده به سببِ شرايطِ كنونى و به تعبيرى به سببِ حاكم بودنِ فضاى دموكراتيك (اگر چنين چيزى 
باشد)، روندى ديگرى پيدا كرده؛ زيرا ابزارها و نوعِ گفت وگو و زبان وادبياتِ استعماركردن نيز تغيير پيدا 
كرده است. امروزه به سادگى نمى توان كشورى را مورد هجوم قرار داد و يا نيت هاى استعمارى را جارى 
غير  كشورهاى  همكارى  شوراى  ازجمله  و  بين المللى  سازمان هاى  منشورِ  دموكراسى،  شعارِ  زيرا  كرد؛ 
يك  مبتنى بر  نيز  مراكز  اين  درحقيقت  البته  كرد؛  خواهند  موضع گيرى  اقدام ها  اين قبيل  دربرابرِ  متعهد 
سيستمِ تعريف نشده و پنهانِ استعمارى تبيين شده اند. وجود حقِ وِتو براى تعدادِ معدودى از كشورها، 
بر  است  بطلانى  خط  اشاره،  موردِ  نمونه ى  يك  همين  و  دموكراتيك  فضاىِ  نبودِ  و  توحش  حقِّ  يعنى 
كليتِ نگاه بانيانِ دموكراسى امروزِ جهان. اين همان قدرتِ ناپيدايى است كه مشروعيتِ تام وتمام ادعاى 
دموكراتيك را تحت الشعاع قرار مى دهد. صرف نظر از معادلاتِ سياسى مابين تشكل هاى بين المللى و 
كشورهاى امپرياليستى، يافتنِ توجيه8 هاى لازم وكافى براى همراهى افكارِ عمومىِ جهان دراين قبيل 
كشورهاى  و  استعمار  پديده ى  به  آن  تحقق  نحوه ى  و  حكم  اين  البته  و  است  ضروريات  از  اقدامات 
استعمارگر و درصدِ به تنگنا آمدن آن ها هم بستگى دارد. ازاين زاويه است كه امروزه رويكرد پسااستعمارى 
به شكلِ نرم، زاييده و جارى مى شود. درحقيقت نوعى تغييرِ استراتژى در نحوه ى استعمار كردن كشورها، 
مبتنى  بر تغييرِ سازوكارِ نظامِ سلطه و سيستم هاى ارتباطى پديد آمده است. حوزه ى فرهنگ وهنر، مبتنى بر 
همين رويكرد، موردِتوجه شمارى از كشورهاى صاحب منشِ استعمارگراست و درنتيجه هنر نمايش نيز از 

آن بى نصيب نمانده است.

شواهدِ تاريخى
شايد بتوان هجوم به بنيان هاى تئاتر را از سال هاى بسيار دور و از دورانى كه تئاتر با آيين ومناسك 
درارتباط بود و سپس روندِ تكاملى اش را تا تبلورِ دراماتيكش طى كرد، مشاهده كرد. درحقيقت، نخستين 
هجمه ى استعمارى در عرصه ى تئاتر توسط حاكميت ها برعليهِ تئاتر شكل گرفت. تاريخ تئاتر به ما نشان 
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و  هند  مصر،  يونان،  هم چون  تمدن هايى  در  و  باستان  عهدِ  در  قومى وملى  آيين هاومناسكِ  كه  مى دهد 
ايران باستان، متكى بر خواست و تصميمات مردمى و با نيت هاى كاملا مردم گرايانه براى جامه ى عمل 
پوشاندن بر خواست هاى انسانى و يا برطرف كردن مشكلات ومسايلى ازاين دست برپا مى شدند و شكل 

درخواست  موردِ  افكاروذهنيت هاى  از  شكل يافته  و  مردم  خواستِ  از  برآمده  تئاتر  بدين سان  مى گرفتند. 
ايشان و برحسبِ نيازهاى روزشان بود. رفته رفته حاكميت، تحتِ لواىِ پشتيبانى از اين پديده و با شعارِ 
فرهنگ سازى و فرهنگ گرايى، نه تنها نگاهِ گزينشى كه گاه هدايت گرى اين هنر را هم رقم زد تا به 
اهدافِ خاص خود دست پيدا كند. صرف نظر ازاين قبيل بهره ها، مهم ترين اتفاق دراين راستا، استعمارِ تئاتر 

و مصادره به مطلوب كردنِ اين پديده به نفعِ حاكميت بود.
" سياسيون، فعالانى كه حضورِ اجتماعى دارند، نظاميان و تروريست ها از متدها و روش هاى تئاتر 
(اجراهاى تئاترى) در راستاى حمايت كننده ى خود در امور اجتماعى استفاده مى كنند- اتفاقاتى كه نتيجه 
بخش اند و آماده سازى و به وجود آوردن شان با نيتِ تبديل، تغيير و يا ثبوتِ يك مورد خاص انجام گرفته 

است." (چخنر. ريچارد، 2003: 215)
درنتيجه ى شناسايى قدرتِ نهفته در اين پديده ى فرهنگى، همواره حاكميتِ وقت، بررسى وكنترل 
حذف  گردونه،  از  به سرعت  درمى آمد  به صدا  مخالفى  حركت وسازِ  وچنان چه،  مى كرد  دوچندان  را  خود 
مادى  حمايت هاى  نيازمندِ  موردِنظر،  هنرمندِ  اگر  حتى  مى شد؛  قطع  او  مادى ومعنوى  حمايتِ  يا  و 
حاكميت نمى بود، بازهم مجالى براى بروز پيدا نمى كرد. حاكميت ها فراگرفته بودند كه در وراىِ استعمار 
ِاقتصادى ومالى، وجوه وابعادِ انسانى را هم مورد هدف قرار دهند و بدين سان ورود به عرصه ى فرهنگ و 

علوم انسانى نيز پديد آمد. 
"گراهام ماردوك بيان مى كند كه شوراى عالى منچستر به تازگى هزينه هاى جانبى و كمكى خود را 
به اجتماعات هنرى شمال غربى باتوجه به اينكه اين مراكز مبالغى را براى گروه هاى تئاترى اپوزيسيون 
و براى حمايت برخى از آثارِ شمال غربى كه به عنوان اعتراض عليه جهت گيرى ماركسيستى ساخته 

شده اند، قطع كرده است."(بنت. سوزان، 2003: 117)
حقِ  را  اعتراض  كه  كشورها  متمدن ترين  به اصطلاح  در  حتى  كه  مى دهد  نشان  ذكرشده،  گفته ى 
كه  بود  اين چنين  دارد.  جريان  واضح  به شكلِ  حاكميت  ازسوى  شدن  كنترل  مى دهند،  جلوه  طبيعى 
گرفت.  قرار  حمايت  موردِ  مولير  يا  و  شد  مستحكم  اليزابت  ملكه ى  و  شكسپير  رابطه ى  به عنوانِ مثال 
تاريخ تئاتر به خوبى از اين ارتباطات پرده برداشته و نشان داده كه چه نوع نسبت هايى براى تحققِ 
اجراها شكل يافته است. گاه اسنادى درباره ى ارتباطات يادشده مابينِ برخى از بزرگان تئاترى كه شهرتى 
جهانى دارند به چشم مى آيد كه حيرت را دوچندان مى كند. متناسب با چنين فضاوشرايطى، اين پرسش 
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ملكه ى  مراوده ى  اگر  است؟  موثر  هنرمندان  استعدادِ  بروزوظهور  در  شرايط  چقدر  كه  مى آيد  پيش 
اليزابت با شكسپير مطلوب نمى بود، آيا امروز بازهم شاهد اين 37 نمايشنامه ى منتسب به شكسپير بوديم؟ 
دو كتابِ ارزشمند تاريخ تئاتر سياسى9 نوشته ى زيگفريد ملشينگر و تئاتر و اضطراب بشر10 

نوشته ى پيرامهتوشار به خوبى اين چالش هاى ارتباطى را نشان داده اند.
بارى هنرمندانِ توانمند، باذوق وباقريحه و خلاق و ازهمه مهم تر، پيوندخورده با ذاتِ حقيقى هنرمندانه، 
همواره سعى داشته اند تا بازى با حاكميت را به سودِ خويش به پايان برسانند؛ اگرچه گاه در اين موازنه 
و بازى، منفعت هايى را هم براى حاكميت ها پديد آورده اند. صرفِ نظر از بررسىِ اين نوع از ارتباطات و 
چرايى شكل گرفتنشان و نيز درصدِ منفعت هاوضررهايى كه عايدِ تئاتر شده است، هنرمندِ تئاتر ازاين راه 
مى توان  البته  بماند؛  پايدار  تئاترى اش  حياتِ  و  شود  جارى وسارى  هنرمندانه اش  ذاتِ  تا  است  كوشيده 
خرده گيرى هايى را بر اين شيوه ى ارتباطى برشمرد. مرادِ هنرمند، ارتباط با مخاطب است و چون گاه 
مات ومَمات تئاتر در دستانِ حاكميت تبيين مى شود، هنرمند مجبوربه ارتباط است. حاكميت نيز آگاهانه 
و  جذب  هنرمندان،  از  شمارى  گاه  كه  ازهمين روست  و  مى كند  و  كرده  رَصَد  و  درك  را  نيازمندى  اين 
شمارى طرد مى شوند. اين يك بازى نيمه پنهان و مبتنى بر حاشيه هاى غير تئاترى و كاملا سياسى است 
پديده ى  حضوروبروزِ  ازهمين زاويه،  است.  گذاشته  تاثير  تئاتر  شكل گيرى  فرايندِ  چگونگى  بر  همواره  و 
استعمارگرى در تئاتر قابلِ تعقيب وبررسى است. حاكميت ها تمايل دارند تا ارتباط با بدنه ى تئاتر را به 
سودوروندِ استعمارى خويش تبيين كنند و هنرمندانِ راستين نيز كوشش مى كنند تا خويش را از اين فضا 
دور نگه دارند. اين روند همواره با تاريخِ تئاتر پيش آمده است و حتى در خصوصى ترين تئاترهاى دنيا نيز 
مى توان سرنخى از اين روحيه ى استعمارى ديد. آنجاكه متولىِ يك شركت، انتخابِ بازيگرى را تحميل 
مى كند يا زمانى كه در يك برنامه ى سياسى، شاهدِ حضورِ چهره هاى به نامِ تئاترى هستيم، اين بازى، 

نيمه ى پنهان خود را نمايان مى كند.
درحقيقت از زمانى كه تئاتر به شكل ومفهومِ امروزين و مدرن خود تبيين شد، پديده ى استعمارى در 
تئاتر رنگِ عملياتى ترى به خود گرفت. اين ايام مصادف است با كاسته شدنِ وجه مردمى تئاتر در هدايت 
و برپايى اين هنر (كارلسون.ماروين: 2004) و برعكس شكل گرفتنِ مديريتِ دولتى و قيم شدن بر تئاتر. 
نقشِ مخاطب در اين فرايند به تدريج به يك تماشاگرِ صرف تقليل پيدا كرد و گاه حتى براى آمدن و 
كِى و چگونه آمدنش در تئاتر، يك برنامه ريزى ازپيش تدارك ديده شده با مقاصد خاص، فراهم آورده شد. 
رفته رفته هنر نمايش با مشاركت هاى بزرگ و بى چشمداشتِ مردمى كه با سرمايه گذارى مردمى پيش 
مى رفت، بيگانه شد و درنتيجه هنر نمايش به سمتِ يك هنر سانتى مانتال و يا فاخر گرايش پيدا كرد و با 

تنظيم و به فرموده ى شمارى واسطه و كارگزار تحقق يافت. 
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مردم شناسانه ى  و  رفتارى  تقويمِ  در  همگى  كه  جشن هاوعزادارى ها  رسوم،  مناسك،  آيين،  حضورِ 
قوم ها تثبيت شده بودند (چخنر. ريچارد: 2003)، رفته رفته ماهيتِ پيشين و نمايشى خود را ازدست دادند 

و به جاى آن ها جدول هاى تبيين شده ى مديرانِ تئاترى و تماشاخانه ها ظاهر شدند.
اين اتفاق را مى توان درباره ى هنرِ تعزيه نيز مشاهده كرد. يكى از رازهاى ماندگارى هنرِ تعزيه در اين 
است كه با عدمِ حمايتِ متولىِ دولتى به بهانه ى پاسدارى و تقويت و... اين هنر مواجه بوده است. اتفاقا 
بايد اين توجه نكردن را بسيار مغتنم شمرد. نظامِ سلطه ى رضاشاه با تعزيه چه كرد؟ پيشتر از او چه بر 
سر تعزيه آمد؟ هرقدركه تعزيه، توسطِ خود مردم و براساسِ نيت هاى مردمى و دريك فضاىِ دموكرات و 
فارغ از توجه هاى سياسى توليد شد و به حيات خود ادامه داد، شاهدِ درخشش هاى چشم گيرتر آن بوده ايم 
و هرقدر حاكميت سعى كرد تا آن را موردِتوجه قرار دهد، بازايستاد؛ زيرا اساسِ تعزيه، مبتنى بر غيرِ سياسى 
بودن و مشاركتِ دلى و مردمى است و نه مشاركتِ منفعت طلبانه و گاهى استعمارى. از آنجاكه برپايى 
مجالسِ تعزيه به نيت هاى خيرِ بانيان و حمايت گرانِ مردمى اش وابسته است، حياتِ خود راهم چنان ادامه 
داده و بدين سان نابودى را به خود نخواهد ديد؛ اگرچه گاه موردِ غضب قرار گرفته و يا اجرايش ممنوع 

شده است و يا شمارى از پشتيبانى آن  نيت هاى استعمارى شان را پرورانده اند و...
اين گريز، كمى حوزه ى پديده ى استعمار در عرصه ى تئاتر را براى خواننده جهتِ ورود به يك نگره ى 
تاريخى گشوده تر مى كند. بارى پديده ى پسااستعمارى با تجديدنظر در بنيان هاى خود در قرن 20 و 
21 به يك شيوه ى رايج تئاترى بدل شده است. اگر بخواهيم خيلى واضح نمونه هايى از متوليان اين نوع 
زارلى،  پيتر  چخنر،  ريچارد  بروك،  پيتر  گروتفسكى،  يرژى  از  مى توان  بى ترديد  برشماريم،  را  حركت ها 
يوجينو باربا و روبرت لى پاج، جاتيندر ورما و... نام برد. اين افراد كه به نوعى در دنياى تئاتر گوش آشنا 
هستند و صاحبِ سبك و امضاى مشخص، كارگردان ها و گاهى تئوريسين هايى هستند كه غرب را در 
نسبت با شرق در آثارشان تبيين كرده اند و مى توان آن ها را به شدت تحتِ تاثيرِ رويه ى پسااستعمارگرايى 

ديد و عملكرد هاى گوناگونِ ايشان درطول ساليان متمادى نشان دهنده ى اين مدعاست.
نمى توان مدعى شد كه "تمام" اين حركت ها الف) با "يك" اراده ى ازپيش تعيين شده شكل يافته اند 
و ب) متكى و يا متصل به جريان هاى سياسى اند؛ اما بى ترديد با مطالعه ى تاريخ و چگونگى رشد و يا 
قطعِ فعاليت هاى ايشان، مى توان حدس ها و فرضياتِ بسيار محتملى را مشاهده كرد. اين افراد، جملگى 
بر بنيان هاى عملياتى خاصى در حوزه ى تئاتر تاكيد دارند و آن توجه به"اتصال هاى فرهنگى"11 است؛ 
متفاوت  قوميت هاى  و  فرهنگ ها  مابين  ارتباطِ  يا  و  ظهوروبروز  باعثِ  به نوعى  كه  اتصالات ومراوداتى 

مى شود.
پديده ى پسااستعمارگرايى با يك نيتِ بسيار ساده براى سوىِ موردِ استعمار توجيه مى شود: 
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"گفت وگوى فرهنگ ها."ضرورى است تا به فوريت، دو نكته براى جلوگيرى از بروز هرگونه برداشتِ 
اشتباه ياد شود:

نخست آنكه گفت وگوى فرهنگى به يك تعاملِ دوسويه اشاره دارد؛ تعاملى كه در آن هر دوسوىِ 
ارتباط، سهم و بهره ى خود را به دست آورند. اگر يك سو، تنها سخنگو باشد و ديگرى فقط فراهم آورنده ى 

و  خدمتگزار  يك  درحدِّ  دوم  سوىِ  سهمِ  پذيرايى،  براى  موادى  احتمالا  و  شنوندگان  گفت وگو،  محلِ 
فراهم كننده تبيين مى شود و درحقيقت، سوىِ نخست در جايگاهِ هدايتگر و تصميم گيرنده، جهت دهى  را 
نظرش سامان مى دهد و اين خروج از شرطِ اصلى واساسىِ گفت وگوست. اگر در يك  برحسبِ نيازهاى مدِّ
گفتمانِ فرهنگى، دادودهش انجام نپذيرد و تنها بهره رسانى مدّنظر قرار گيرد، گفت وگو رخ نخواهد داد و 
نظر دارد، فراهم مى شود. بى راه است كه خود را با واژگانى هم چون  فقط پلى براى انتقال آنچه يك سو مدِّ
انعكاسِ فرهنگِ خودى در كشورهاى ديگر فريب دهيم درحالى كه سوىِ نخست، برمبناىِ ايدئولوژى و 
نگرشِ خويش، همه چيز را سامان مى دهد و جامه هايى را براى به تن كردن ديگران فراهم مى آورد كه 
رنگ وبو و تاثيراتش، كاملا متناسب با خود و علايقش است و هيچ نسبتى با سويى كه از آن تغذيه ى 
اوليه اش را انجام داده، ندارد. اين توضيح، انكاركننده ى يك توليدِ مشترك با سهم هاى كاملا مشتركِ 
فرهنگى درميانِ فرهنگ ها نيست. درحقيقت همان قدركه دوسوىِ گفت وگو به بهره بردارى ومنفعت هاى 
خويش مى انديشند بايد به سوى ديگر و منفعت هايش توجه كنند و فضاومجالِ چنين نگرشى را به شكل 

عملياتى براى يكديگر فراهم كنند.12
دوم آنكه همواره مبادلاتِ گوناگون و ازجمله ارتباطاتِ بين المللى، تابعِ شرايط گوناگونى است و گاه 
بايد يك امتياز داد تا بتوان امتيازى را كسب كرد. اگر اين قبيل معادلات در عرصه ى فرهنگ وهنر و در 
نظر باشد، بى ترديد با آشكار شدن  اين قبيل امتيازات، مى توان نوعى ديگر به  اين جا در حوزه ى تئاتر مدِّ
اين فرايند نگريست و تبادل و يا امتيازدهى ها را در فرجام سنجيد. دريك شماى كلى، هرنوع تعاملى كه 
نظر قرار گيرد به شرطِ تحققِ نسبى نسبت هاى هر دوسو، مى تواند  درپىِ آن منفعتِ هر دوسوىِ ارتباط مدِّ
مفيد واقع شود. بنابراين راقمِ اين سطور با نقدِ يادشده، طردكننده ى اين قبيل ارتباطات نيست، بلكه از 
روبرت  وقتى  به عنوان مثال  بايد.  كه  است  سهمى  احقاقِ  درپىِ  مدّنظر،  شكافىِ  كالبد  و  نگاه  اين  وراىِ 
ويلسون در سال 1351 ه. ش. نمايش "مقدمه اى بر كوهستان كا" را در جشن هنر شيراز براى اجرا آماده 
كرد، شمارى بازيگر ايرانى و غير ايرانى را به كار گرفت. اين توليدِ بينافرهنگى، يك تجربه ى درخور و 
قابلِ بحث بود؛ اگرچه سهم هاى طرفين آن گونه كه بايد و شايسته رنگ نگرفت؛ اما آغازگاهى بود براى 
يك تبادل. كارلسون با گزينشِ متن و عواملِ گوناگونِ اجرايى، عملا توليدِ خودش را كه مبتنى بر عقايد 
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و ايدئولوژيش بود، آماده كرد و به نمايش گذاشت و البته شمارى از بازيگران و تماشاگران نيز از اين 
هم جوارى لذت بردند و آموختند. سهمِ اين همكارى و تجربه براى يك سو درحدِّ لذت و وجه آموزشى اش 
اين  بااين حال  است.  متفاوت تر  بسيار  كرد،  خود  عايدِ  كارلسون  كه  سهمى  با  قياس  در  كه  شد  تعريف 
تجربه و اقدام درنسبت با سايرِ اقداماتى كه درادامه برخواهيم شمرد، قابلِ پذيرش تر است؛ زيرا رويكردِ 
استعمارگرايانه اش، بيشتر فردى و مادى به نظر مى رسد و دروراىِ لذت و آموزشى كه پديد آورد، قابل 

توجيه است. 
مى توان اين مثال را با مثالِ مشابه ديگرى؛ يعنى اجرايى كه روبرتو چولى از نمايشنامه ى خانه ى 
برناردا آلبا در تهران و در سال 1382 ه. ش. فراهم كرد تاحدودى مشابه دانست. نمايش يادشده با 
نمايش  اين  شد.  آماده  آلمان  كشور  از  دسته دو  كارگردان  يك  چولى،  كارگردانى  به  و  ايرانى  بازيگرانِ 
علاوه بر حدود 30 اجرا در تئاترِ شهر تهران (تالار اصلى)، تورهاى متفاوتى هم براى اجرا در اروپا داشت. 
آن  از  نمى توانستند  كه  بود  اى  خانه  در  اسيرشده  زن هاىِ  دردِ  بود،  شده  برجسته  نمايش  اين  در  آنچه 
معقول  پاسخِ  و  معقول  رهايىِ  براى  نمى توانند  و  اند  سلطه  تحتِ  جملگى  گويى  تو  كه  زنانى  بگريزند. 
و مشروع به تمنياتِ زنانه شان، راهى بيابند و ازاين رو بود كه در بى همسرى و دردِ جنسى، خود را به 
دروديوار مى كوبيدند. شايد اين برداشت به نوعى تيره بينى تلقى شود؛ اما حقيقت اين است كه بازتابِ اين 
نوع جامعه ى تفسيرشده ازسوىِ يك كارگردانى اروپايى با بازيگرانِ ايرانى، به ويژه در كشورهاى غربى به 
زيبايى و استادى جواب مى داد و خواستى را كه هدف گذارى شده بود، برآورده مى كرد. اين توليدِ مشترك 
به لحاظِ مالى، هزينه هايى را به همراه آورد و طرفِ آلمانى نيز ازسوىِ موسسه گوته مورد حمايت قرار 
گرفت تا اجراهاى اروپايى اش را سازمان دهى كند و باتمامِ نيش هاى ضد ايرانى و نكبت هايى كه با زيركى 
در كار نهفته شده بود، مى شد موردِ تحمل باشد؛ چون حداقل شمارى بازيگر و تماشاگر از آن بهره هاى 
آموزشى لازم را بردند و درصدِ استعمارى اش آن گونه نبود كه در باقى اقدام هاى مشابه قابلِ پيگيرى 
است. زياد نبايد نگران اين قبيل اتفاقات جهت گيرى هاى استعمارى بود. ازاين نوع نمايش ها به وفور در 
چندان  و  مى شوند  انجام  مختلف  تركيب هاى  و  نيت ها  با  كه  اجراست  درحالِ  غرب وشرق  تئاتر  دنياى 
نگران كننده نيستند. جايى بايد احساسِ خطر جدى كرد كه منفعت هاى مادى در پسَ است و به شكلِ 
بنيادى مواردِ ديگر موردِتوجه قرار داده شده اند. البته هيچ گاه منفعت هاىِ مالى حذف نمى شوند، بلكه گاه 
كم رنگ مى شوند و زمانِ بهره بردارى از آن ها به تاخير مى افتد؛ زيرا گاهى متوليان اين اقدامات، نخست 
نيازمندِ فراهم كردنِ بسترهاى لازم ومناسب هستند. اين قبيل حركت ها كه بابرنامه ريزى درازمدت، هدفِ 
با  كه  دارند  استعمارگرايانه  ماهيتى  عموما  مى دهند،  قرار  كاربردى  مطالعه ى  مورد  را  خاصى  اهدافِ  يا 
ورما  جاتيندر  فعاليت هاى  در  عملكردها  ازاين قبيل  نمونه  يك  هستند.  همراه  خاصى  پيش انگاشت هاى 
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به عنوانِ كارگردانى اروپايى ديده مى شود. اين از همان مواردِ خطرناكى است كه درايت هاى كافى ووافى 
را در برخورد لازم دارد.

"ورمابه شكلى كاملا مستقيم با تجربه هاى گوناگونِ آسيايى ها در بريتانيا سر و كار داشت و مسايل 
در  قرار  داد.  بررسى  مورد  بودند،  پرستى  نژاد  ى  پديده  تاثير  تحتِ  كه  جوامعى  با  را  مهاجران  درونى 
سال هاى اخير با توجه به گرايشِ وافر در تنظيمِ متونِ كلاسيك كه متكى بر صحنه آرايى هاى هندى اند 
و به نوعى برآمده از خواست هاى بريتانياى پس از استعمار، دريافت هاى نو و متوهرانه اى از متونِ آشنا 
بروز پيدا كرده و البته نوعِ نگريستن ها نيز تغيير يافته است. ورما از ترجمه هاى متفاوتِ متون به زبان هاى 
انگليسى و هندى و همچنين متنِ اصلى كه به زبان فرانسوى است، استفاده كرده تا به زعمِ خويش، 

نمايشى "هندى"بيافريند."
(دلگارت  و   هريتاج،1997: 279)

تلفيقِ فرهنگِ اروپايى و هندى و رسيدن به يك شكل سوم از اهدافِ اوليه ى ورماست. اين تعاملِ 
متقابل و گاه بازىِ تاثيروتاثر فرهنگى، جدااز آنكه براى ورما و بسيارى مى تواند وَجدآور و گاه سرگرم كننده 
باشد، يك تداخلِ فرهنگى، مبتنى بر مواجه هاى فرهنگى را هم فراهم مى آورد و نشان مى دهد كه آيا اين 
فرهنگ ها قابليتِ سازگارى دارند يا در يك تقابل ناسازگارانه قرار مى گيرند. شاهدِ مثال هم عكس العملِ 
مخاطبان است كه توسط شمارى محقق مورد بررسى قرار مى گيرد. بدين سان مى بينيم كه ورما درظاهر 
به دنبالِ اتصال هاى فرهنگى است و درراستاى علاقه مندى اش به سمتِ اشكالِ خاصى از يك فرهنگ 
خاص مى رود؛ اما در باطن، پژوهشى بسيار پيچيده با اهدافى بسيار فراتر از يك اجراى تئاترى و ارتباطاتِ 
فرهنگى مدِنظر قرار مى گيرد. (دلگارت و هرتياج، 1997: 278- 298) اينكه چه كسانى و چه گونه اين 
بررسى ها انجام مى گيرد و نتايجِ به دست آمده، چگونه طبقه بندى و موردِ استفاده قرار مى گيرند، سوى ديگر 

بحث است و پژوهش ديگرى را مى طلبد.
بارى اجراهاى ورما پُراز انواعِ رقصِ كاتاكالى، موسيقى كِيل13ِ، بهاوا اى14و شمار زيادى از مسايل 
و تركيب هاى سرگرم كننده ى هنرِ مردمى هند است كه به نحوِ بسيار حرفه اى درطولِ اجراى يك اثر 
يابند  جلوه  طبيعى  هم  و  دهند  قرار  تحتِ تاثير  را  تماشاگر  احساسِ  هم  تا  مى گيرند  قرار  استفاده  موردِ 
برداشتِ  آنكه  درنهايت  و  كنند  منعكس  را  هند  تصويرى  زبانِ  طراوتِ  به شدت  آنكه  ازهمه مهم تر  و 
ايدئولوژيكى و سياسى مدِنظر ورما را انتقال دهند. ظاهر مساله بسيار شفاف است. ورما مى خواهد توليداتى 
مبتنى بر فرهنگ هاى هندى واروپايى را شكل دهد. يك جست وجوى شخصى كه اتفاقى و يا پيش پاافتاده 
نيست؛ اما كاملا فرهنگى است. اين ظاهرِ بسيار شفاف در درون، نسبت هاى رفتارى مخاطبانِ گوناگون 
و با مليت هاى مختلف را موردِ بررسى قرار مى دهد؛ ضمن آنكه با به كارگيرى سنت هاو رفتارهاى مختلفِ 



18

رى
عما

ست
ساا

ر پ
ئات
ى ت

گير
كل 

 ش
اى

ن ه
نيا
و ب

ها 
ازه 

 س
رى

ئات
تِ ت

ضعي
ك و

ر ي
ى ب

امل
ت

برآمده از فرهنگِ هند، مواجهه ى مخاطبان رصد مى شود.15اين همه پژوهش براى بازشناسايىِ عملياتى 
رفتار و نوعِ انديشيدنى است كه در فرهنگِ هند وجود دارد تا در مناسبات ومراوداتِ آتى مابينِ دو كشور، 
نخست، درك و مابه ازاىِ درستى براى نشانه هاى گفتارى ونوشتارى رخ دهد و ديگرآنكه بهترين نسخه 
براى رفتار و عكس العمل تجويز شود. روشن است كه اينجا تئاتر يك وسيله ى كاملا ابزارى براى مقاصدِ 
ديگر است و انگيزه هاى شكل گيرى آن در ظاهروباطن، كاملا متمايزومتفاوت اند. اينجا يافتنِ مناسباتِ 
ارتباطى ميان هندوستان و بريتانيا موردِ بررسى است و بررسى و يافتن كليدهاى رفتارى در مواجهه با 
شمارِ فراوانى تبعه ى هندو. ميراثِ سنتى وفرهنگىِ هندوستان به عاريه گرفته مى شود تا يك رمزگشايى 
براساسِ اهدافِ خاصى كه بوى استعمارى مى دهد، انجام پذيرد. اينجا فرهنگ وسنت هاى نمايشى براى 
واكسينه كردنِ سوى استعمارگر موردِ استفاده قرار مى گيرد. ماهيتِ روساختى اين ارتباطِ بينافرهنگى با 
ماهيتِ ژرف ساختى آن كه به پديده ى استعمارى متصل مى شود، كاملا متفاوت است. آيا مى توان اين نوع 
تئاتر را صادق دانست؟ البته روشن است كه اين حركت، بنابر اقتضائاتِ تئاترى اش به هرحال تاثيراتِ 

تئاتريكال هم دارد و به همين سبب هم موردِتوجه قرار مى گيرد.
جالب است بدانيم كه ورما در سال 1990 به خاطر پيوند زدنِ فرهنگ هاى آسيايى، اروپايى و انگليسى 
به يكديگر جايزه ى ويژه "تايماوت" را دريافت كرد و بدين سان، پرده اى ديگر از ماهيت و دلايلِ جايزه 
گرفتن هاى اين روزها آشكار مى شود. آيا اين جوايز به حق است يا به نوعى تحتِ تاثير قرار دادنِ افكار 
عمومى براى استقبال از او و به پسَ راندنِ ماهيتِ پنهانِ اجراها و تجربه هاى او؟! نكته ى بعدى اين است 
كه ورما در سال 1954 و در شهر تانزانيا به دنيا آمد و سپس در 14 سالگى به انگلستان آمد و در اين كشور 
ماندگار شد. تمامِ مطالعاتِ دانشگاهى او، معطوف بر شرق بوده است. آيا اين مهاجرت و سپس گرايش به 
شرق و استخراجِ اشكالِ تئاترى، مى تواند فقط برآمده از يك علاقه مندى زيبايى  شناسانه باشد؟ آيا اين 
توليدات و درنتيجه، هزينه هاى مربوط شده براى تحقيق هاى ورما و حضورهاى متعددش در هندوستان 
و... باكمك شوراىِ فرهنگى بريتانيا با يك هدفِ كاملا فرهنگى و هنرمندانه بوده است؟ آيا به استخدام 
درآوردنِ شمارى نيروىِ انسانى وصرفِ هزينه و انرژى، تنها براى يافتنِ ريشه هاى مشتركِ فرهنگى 
بوده است؟! برفرض كه اين ريشه ها كشف شوند؛ قدم بعدى چيست؟ بعد چه خواهد شد؟ سببِ اصلىِ 

شكل گيرى اين قبيل پژوهش هاى عمل گرايانه چه مى تواند باشد؟
بارى امروزه دامنه ى سَويه هاى سياسى كه مابينِ كشورهاى امپرياليستى و كشورهاى استعمارپذير 
ازسوى ديگر  است.  كرده  پيدا  تغيير  انسانى  پيشرفت هاى  و  دگرگونى ها  شرايط،  متناسب با  است،  حاكم 
عرصه ى ديگرى هم بر اين فرايند گشوده شده و روزبه روز هم بر گسترش و نفوذ آن ها بر حوزه هاى 

فرهنگى و ازجمله تئاتر نيز افزايش مى يابد و اين پديده را بى نصيب نمى گذارند. به ويژه ازآن زمان كه 
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مبحث و پديده ى اجرا (پرفرمنس) با شكل هاى متفاوت و زايش زا و متناسب با فرهنگ ها بروزوظهور پيدا 
كرد، اين نفوذ و هجمه بيشتر در حوزه ى تئاترخود را نشان داد. مى توان آغازگاهِ پديده ى تئاتر پست مدرن 
و نيز فعاليت هاى فتوريستى در دهه ى 1960 را در يك اين همانى به زايشِ تئاتر پسااستعمارى ربط داد 
و آن ها را متناسب با يكديگر پيش برد. دراين راستا سه پژوهشگر بسيار زبردست؛ يعنى ريچارد چخنر 
و پيتر زارلى و با اندكى اغماض يوجينو باربا سرآمدتر از ديگران ظاهر شده اند. به ويژه چخنر و زارلى 
كه افرادى دانشگاهى و جزو پژوهشگرانى هستند كه به شكلِ عملى وعلمى، تحقيقات خود را پيگيرى 
مى كنند در تبيين وترسيمِ نقشه ى راه، بسيار موثرتر و آكادميك عمل مى كنند. باربا كه برآمده از مكتبِ 
گروتفسكى است و مدتى هم دستيار او بوده، ماهيتى عمل گرا دارد و اگرچه سراسرِ شيوه و روشش بر 
را  رفتارشناسى اش  و  انسان شناسى  منحصربه فردِ  مدرسه ى  و  است  استوار  طولانى مدت  پژوهش هاى 
برهمين اساس راه اندازى كرده، بيشتر كارگردان و عمل گراست. هر سه و برخى ديگر، مطالعاتِ وسيعى 
در حوزه ى هنر نمايش در شرق و مباحثِ مربوط به آن؛ هم چون آيين، رقص، سنت هاى شرقى و گاهى 
شايد  كرده اند.  منتشر  آكادميك  به شكلى  را  خويش  تجربيات  و  دريافت ها  و  داشته  افريقايى  كشورهاى 
ناب ترينِ اين پژوهش ها ازآنِ چخنر با دو اثر تئورى اجرا16 و تئاتر محيطى17 باشد. او با بررسى 
بنيان ها و ريشه هاى تئاترى، واژگان و فرايندِ وقوعِ تئاتر را بازتعريف مى كند و تصويرِ نوينى از مناسباتِ 

موجود مابينِ اجراكنندگان و مخاطبان ارايه مى كند. 
است  مشرق زمين  در  فيزيكى  حضورِ  و  مطالعه  سال ها  متكى بر  كه  پژوهشى  و  دريافت  با  چخنر 
را  كردن  برقرار  ارتباط  در  موفقيت  راه هاى  از  يكى  و  مى كند  رجوع  نمايش  هنر  آغازينِ  تبيين هاى  به 
خود  دردلِ  هم  را  زمانى ومكانى  مقتضياتِ  البته  كه  ارجاع هايى  مى داند؛  باستانى  و  بدََوى  ارجاع هاى 
نهفته دارد (چخنر، 1973: 23-36). او در مقامِ پژوهشگر، تجربياتِ عملى اش را نيز در مقامِ كارگردان، 
مى دهد.  قرار  اصل  را  شرق  مناسباتِ  توجه به  دراين راه  و  مى گيرد  پى  تئورى پردازى هايش  با  هم زمان 
مناسباتى هم چون شفاى بيماران و يا آيين هاى طلب، آيين هاى باستانى، ورزشى و... همه موردِتوجه 
نمودارهاى  و  جدول ها  به  درنهايت  او  مى شوند.  تجزيه وتحليل  آن ها  نمايشى  وجوه  و  مى گيرند  قرار  او 
متعددى دست پيدا مى كند كه بارزترين آن در "تئورى اجرا" (خنچر: 2003- فصل هشتم) با توضيحات 
و حواشى هايش، مبتنى بر گستره ى اجرا ترسيم شده است. همين جا بايد گفت كه افراد ديگرى هم چون 
بروك، اشتاين، لى پاج و... هم آثار تاليفى و يا استنتاجى خود را منتشر كرده اند؛ اما به واقع نوشته هاى 
اين گروه، چندان متاثر از دريافت هاى آكادميك نيست و بيشتر به دريافت ها و اكتساب هاى يك فرد 
به عنوانِ كارگردانى كه صاحبِ ديدگاه و شيوه ى منحصربه فرد است، اشاره دارند و به همين دليل است كه 

موردِ تامل واقع شده اند.
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يوجينو باربا در سال هايى كه كار خود را با يرژى گروتفسكى آغاز كرد، دريافت كه رمزِ ماندگارى اش، 
ايجاد يك شكل منحصربه فرد خواهد بود؛ شكلى كه مبتنى بر رفتاروحركاتِ انسانى باشد تا:

1. در فرهنگ هاى مختلف درك شود؛ 
2. متكى بر كلامِ برخاسته از يك جغرافياى خاص نباشد.

او با استخدام بازيگرانِ متفاوت از مليت هاى گوناگون، تلاش مى كند تا در تمرين هاى متفاوتِ عملى 
با اعضاى گروه، حركت هاى عام و قابلِ فهمى (باربا و ساروس، 1991) را براى شمارِ بيشترى از مخاطبان 
فراهم آورد. در اين تمرين ها كه به نوعى "تقليدى از تمرين هاى گروتفسكى است" (ترنر و باربا، 2004: 
5) بازيگران از مليت هاى مختلف، حركت هاى يكديگر را مى بينند و رفته رفته آن را تكميل مى كنند تا در 
مقياسى وسيع تر به مابه ازاى گسترده و جامع ترى دست پيدا كنند. اين نوع تمرين ومشاركت در تبلور دادنِ 
حركات با اظهارِنظرهاى مختلفِ اعضاى گروه، شگردى است كه ازسوىِ لى پاج هم پيگيرى مى شود. او 
نيز باهمين روش، نيروهاى انسانى را از قوميت ها و ملل مختلف گرد مى آورد و سپس مطابقِ ايدئولوژى 
نهايى  محصولِ   (2007 ويك،  جرو  (دان  مى كند.  گزينش  و  اصلاح  حك،  را  آن ها  اتودهاى  خويش، 
درروشِ لى پاچ، رنگ وبويى كاملا غربى دارد؛ ولى اين رنگ وبو در آثارِ باربا، بيشتر معرفِ فضاى شرق 
است. باربا بر اين نوع ديده شدن و احساسِ برآمده از آن براىِ تحتِ تاثير قرار دادنِ مخاطب اصرار دارد. 
شمارى بر غيرِ قابلِ فهم بودن و يا پيچيدگى هاى افراطى در حركاتِ نمايشى آثارِ باربا خرده مى گيرند 
و همين نكته را عاملى براى قطعِ ارتباطِ مخاطب با اجراهايش اعلام مى كنند. صرفِ نظر از آنكه از نوعِ 
اجراهاى باربا، خرسند مى شويم يا خير، لذت مى بريم يا خير، آن ها را مى فهميم يا نه، بر آن ها نقدى 
داريم يا خير، او دراين راستا با بهره بردارى از اشكالِ شرقى و با زاويه ديدِ انسانى غربى، توليداتش را 
سامان مى بخشد. گاه تمرين هاى او تا دو سال به طول مى انجامد. باربا براى مقدماتِ يك كار، تمرين هاى 
انفرادى شش ماه و سپس تمرين هاى گروهى را پيش بينى مى كند و گاه مسافرت هاى خاصِ گروهى 
را هم به كشورهاى مختلف براى حضور و دركِ فضا فراهم مى كند. روشِ او رسيدن به يك ادبياتِ 
ديدارىِ واحد براى عرضه و نشان دادنِ خواست هايشان است كه به شدت متكى بر اشكالِ سنتى شرق و 
آفريقاست. اين همان روندى است كه گروتفسكى آغاز كرده: وام و به عاريه گرفتنِ اشكال شرقى گونه. 

البته دو تفاوت اساسى در كار گروتفسكى و ديگران قابل تشخيص است:
1. رجوع به اشكالِ نمايشى شرق، نه به سببِ رسيدن به زبانى واحد كه براى فراهم آوردنِ وحدانيت و 
روحِ جمعى بود؛ وحدانيتى كه جنسِ آن اشراقى است و فرهنگِ غرب، كاملا با آن بيگانه. اين وحدانيت، 
به  اعتقادِ  كنند.  درك  بهتر  را  يكديگر  گروه  اعضاى  تا  مى كند  فراهم  اجرايى  گروه  براى  مشتركى  مرزِ 
گروتفسكى، وقتى اين همگرايى رخ دهد، مخاطب نيز به همين دريافت و همگونى واحد خواهد رسيد؛ 
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همگونى واحدى كه برآمده از فرهنگِ اشراقى است و درنتيجه يك فضاى جديد و همگرا مابينِ تماشاگر 
و اجراكنندگان پديد مى  آيد. اشراقِ نهفته درشمنيسم و بوديسم به نوعى نشان دهنده ى اين مسلك است 
كه به خلسه و عرفانِ مستتر در مسلكِ صوفى گرى بسيار نزديك است. واضح ومبرهن است كه به  دليلِ 
در  يكديگر  با  اصول  و  مبانى  در  اما  است؛  يكى  موارد  اين  جنسِ  اگرچه  ايدئولوژيكى،  متفاوتِ  مبانى 

نظر قرار مى گرفت. تضاداند. ازاين نگاه، اجماعِ روساختى آن ها ازسوى گروتفسكى مدِّ
2. گروتفسكى هم چنين مى خواست يك همگرايىِ بينافرهنگى را ازنگاه متافيزيكِ حضورِ دريدا با 
گردِهم آوردنِ بازيگرانِ متفاوت از مليت هاى گوناگون بنا كند. گروتفسكى اعتقاد داشت باتبيين اين قبيل 
كهن  يا  و  آشنا  چشم  به كارگرفته ى  اشكالِ  سپس  و  تركيب ها  اين  با  مواجهه  در  تماشاگر  حضورها، 
الگوهايى كه مرزِ مشتركى براى درك وفهم هستند، يك حسّ همراهى و هم ذات پندارى مضاعف پيدا 

مى كند.
البته همين جا بايد به تفاوتِ نگاه پسااستعمارى گروتفسكى با ديگران پرداخت. او به ويژه در اواخرِ 
فعاليت هاى تئاترى اش، مصمم مى شود تا به جاىِ اجراىِ نمايش هايش به زندگى درون گروهى اعضاى 
تئاترش بپردازد و ازاين رو بود كه ديگر تحققِ اجرا برايش اهميت نداشت، بلكه خلقِ يك موقعيتِ تئاترى 
و رسيدن به اشتراكاتِ دريافتى در "ماتريكسى عرفان گونه" (گروتفسكى، 1968: 22) موردِتوجه اش قرار 
گرفت. توجه به اين موقعيتِ جديد، فضاى كار او را قدرى از ديگران جدا كرد و شايد به همين سبب بود 
كه همانندِ ديگر هنرمندانِ اين عرصه، موردِ حمايتِ حاكميت قرار نگرفت؛ زيرا رويكردِ پسااستعمارى 
اش را به نحوى كه مدِّ نظرِ حاكميت بود، پيش نبرد. انتظار بود تا اين جريانِ تجربى گونه به مقاصدى 
فراتر از يك حركت و جنبشِ روشنفكرانه برسد و عوايدى را دراثرِ تقويت و حمايتش فراهم كند. حركتِ 
گروه بيش از آنكه برون گرا و عمل زا باشد به نگره هاى عارفانه و سلوك و خودسازى منجر شد و تبيينِ 
ارزش هاى موردِ انتظار برآورده نشد و طبيعتى درون گرا و متكى بر زندگىِ اشراقى نمود يافت و اين چندان 
موردِتوجه حاكميت قرار نبود. البته مى توان دلايلِ ديگرى را هم دراين باره مطرح كرد كه ذكرشان با 

سرفصلِ ما همخوانى ندارد.
بارى اگر گروتفسكى، قدرى بر برآورده كردنِ خواستِ حاكميت با رويكردِ پسااستعمارى، تمايلِ بيشتر 
و عملياتى نشان مى داد، بى ترديد خود و گروهش بيشتر و مستمرتر موردِ حمايت قرار مى گرفتند؛ چيزى كه 
نظر قرار داد. به زعمِ چخنر "او [باربا]  شاگردش، باربا به خوبى آن را فهميد و براى شكل دادنِ حركتش، مدِّ
برخلافِ گروتفسكى، مدام به دنبال توسعه دادنِ كار و گروهش بود.“ (واتسون،xvi :1995) باربا تمامِ 
اقداماتش را كاملا بيرونى (فراگير براى دسترسى و بهره بردارى) كرد؛ درست برعكس گروتفسكى كه 
رفته رفته فعاليت هاى گروهى اش، ماهيتى درون گرا و دست نيافتنى و گاهى شخصى پيدا كرده بود. تاريخ 
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فعاليت هاى كارى باربا نشان مى دهد كه چگونه و با چه سختى ومرارتى واردِ عرصه ى تئاتر شد. او حتى در 
آغازين روزها براى ورود به فضاى جدىِ تئاتر به وفور سوبسيد هم داد؛ اما به نتيجه نرسيد؛ اما آن هنگام كه 
نخستين گردهمايى اش را با شمارى از دانشجويانِ ردّى و پذيرفته نشده را شكل داد و مانيفست هاى خود 
را برملا كرد و تقاضاى مكان و حمايت خود و گروهش را ارايه داد، به تدريج وضعيتش سروسامان يافت. 
انسان شناسى اش19 و نيز پروژه هاى تحقيقى او،  مدرسه بين المللى  از احداثِ تئاترش (ادُئون تئاتر18) تا 
نظرش، خواست هاى خاصى  جملگى با حمايت هاى خاص و ويژه فراهم شدند؛ زيرا در وراىِ پژوهشِ مدِّ

نيز برآورده مى شود.20
بارى باربا با چنين رويكردى است كه نخست الفباىِ جديدِ تصويرى و شكلى خود را وضع مى كند 
و سپس واژگان و اصطلاحاتش را. كتاب فرهنگ انسان شناسى21 او نشان دهنده ى تلاش هايش 
در وضع كردنِ واژگانِ تئاترى اش است. جالب اين است كه در فرهنگ لغاتِ او "تئاتر شرق"22 و "تئاتر 
بسيارى از  و  دارند  منحصربه فردى  و  ويژه  جايگاه  مدرن وسنتى)  مفاهيم وشكل هاى  (تركيبى از  سوم"23 
كارويژه هاى عملى كارگردانى، هدايت و تربيتِ بازيگران از زاويه ديدِ او، مبتنى بر همين دو واژه تبيين 
(ترنر  ها"  فرهنگ  از  آميزه اى  و  ندارد  توجه  فرهنگ  يك  "به  كه  مى كند  اعلام  به روشنى  او  مى شوند. 
از  باربا 2004: 22)"ملغمه اى  و  (ترنر  دارد."  نظر  مدِّ  را  آسيايى  "فرهنگ  به ويژه  و  باربا، 2004: 11)  و 
شكل هاى سنتى و مدرن" (ترنر و باربا، 2004: 17) هدفى است براى باربا تا با آن يك فضا و "جزيره 
  Eurasian ى معلق و شناور"24 و قابلِ گزينش را براى گروه بازيگرانش شكل دهد. ازاساس واژه ى

واژه ى ابداعى او براى نشان دادنِ رويكرد رفت وبرگشتى اش مابين شرق وغرب است.
اجرايى ”آنتوان  تلاش هاى  و  نگرش  در  را  حركت ها  اين قبيل  بناى  سنگِ  كه  باشد  شايسته  شايد 
آرتو“ جست وجو كرد؛ همو كه با روشنى، وجودوحضورِ ”ماليخوليا“ را براى بروز ناخودآگاه لازم وضرورى 
دادنِ  شكل  در  طراح  نخستين  اروپايى،  جبهه ى  ازسوىِ  و  بحث  موردِ  جريانِ  ازسوىِ  آرتو  مى دانست. 

پديده ى پسااستعمارگرى 
و  كارى  شيوه ى  در  مستتر  ريشه هاى  تعقيبِ  براى  كه  باشد  شايسته تر  شايد  است.  بحثمان  موردِ 
را  تاثيرش  و  ردّ  سپس  و  كنيم  توجه  آرتو  تذهيب گونه ى  و  درون گروهى  فرايندِ  به  گروتفسكى  فكرى 
و  داد  تكان  نگاهش  نوع  با  را  غرب  كه  مى دانند  خنياگرى  هنرمندِ  را  آرتو  كنيم.  كشف  گروتفسكى  بر 
بنيان هاى تثبيت شده ى هنرى را برهم ريخت. او با طرد همه ى آنچه كه تثبيت شده بود و با عصيانِ 
پيچيده و گنگش به دنبالِ فضايى عرفانى و قدسى براى گروهش و تماشاگران بود. (آرتو، 1964: 32-25) 
او دراين راه، غرب را بى مايه وتهى مى دانست و ازاين رو بود كه به سمتِ تئاتر شرق متمايل شد و از آن بهره 
گرفت؛ حتى بحث هاى متافيزيكى او برخاسته از دنيا و معرفت شرقى گونه بود و اين زمانى است كه او در 
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ايمانش به هستى و وجودِ خداوند، گاه متزلزل و گاه متعصب بود. گاه تا طردِ خداوند هم پيش رفت و گاه 
او را ستود. دنياىِ متافيزيكى كه آرتو بر شكل دادنِ آندر بينِ اعضاى گروه و سپس انتقال به مخاطبانش 
اصرار داشت، كاملا برخواسته از فهمِ مشرق زمين بود؛ نكته اى كه متاسفانه به دلايلِ متفاوت و كمبودِ 
اجراها و نظرياتِ مكتوبِ آرتو، چندان بايسته وشايسته تبيين نشد و روان پريشى او نيز بر تحقق نيافتنِ اين 
امر تاثيرِ دوبرابر گذاشت. همين جا مى توان به ارتباطِ پنهان وآشكارِ گروتفسكى و روش او پى برد. تو گويى 
گروتفسكى درپىِ او براى تحققِ اشراق و دنياى قدسى اش وارد عمل شد و جالب آنكه هر دو موردِ غضبِ 
حاكميت واقع شدند. چخنر به وفور و به خوبى از تاثيرپذيرى گروتفسكى پرده برمى دارد. (چخنر، 2003) 
مى توان اين جست وجو را ادامه داد و از يك سو به بروك با فضاى خالى اش رسيد كه درحقيقت بر ذاتِ 
”تئاتر بى چيزِ“ گروتفسكى استوار است و ازسوىِ ديگر به باربا با تقويتِ وجوه بينافرهنگى و به استخدام 
گرفتنِ نيرو و فكرهاى شرقى گونه. آرى ”فضاى خالى“ به نوعى تكرار و به نوعى شكل مدرن تر شده ى 
”تئاتر بى چيز“ است. بارى بايك نگاه مى توان يك زنجيره ى متصل را درطولِ 100 سال از تاريخ تئاتر و 
دنياى پسااستعمارى تشخيص داد؛ البته نمى توان به روشنى، حكم به وجودِ يك روش ثابت در سازماندهى 
روندِ پسااستعمارى داد؛ اما تاريخ به ما مى گويد كه هرگاه متوليانِ اين جريان ها هم سو و مطابقِ خواستِ 
استعمارى حركت كرده اند، موردِ حمايت وتشويق واقع شده اند و در غيراين صورت، طرد شده و حمايت ها 
و  رويه  يك  آشكارا  اما  ديد؛  حركت ها  اين  تمامِ  مابين  ارتباطى  پل  يك  نمى توان  بارى  قطع.  آن ها  از 
يك نوع نگرش، قابلِ تشخيص است. حتى اين گرايش و ميل را نيز مى توان در هنرمند ديگرى كه 
آرتو،  با  هم سو  هولد“.  ماير  ”وسولد  ديد:  دارد،  آسياى  اروپايى/  ساحتى  كه  ديگر  جغرافيايى  درسوىِ 
مايرهولد به شدت به اشكالِ شرقى علاقه مند شد. او نخست بيومكانيكِ ابداعى اش را مبتنى بر شكستِ 
استانيسلاوسكى“  سرگيويچ  ”كنستانتين  استادش،  هم ذات گراى  به شدت  روش  درمقابله با  چهارم  ديوار 
شكل داد. سپس بر به استخدام درآوردن و به كارگيرى اشكالِ سيرك گونه و آكروباتيك و سپس اشكال 
الهام گرفته از فرهنگِ مشرق زمين اصرار ورزيد. (مايرهولد، 1969) آشكار است كه مايرهولد اين علاقه را 
ازروىِ تجربياتِ انجام شده ى ديگران و براساسِ مطالعاتش پيشنهاد داد و پيش برد. بنابراين مايرهولد از 

جغرافياى ديگر وارد عمل شد و بهره بردن از سنت ها و اشكال شرقى را بى نصيب نگذاشت.
در مسيرِ رخ دادنِ پديده ى پسااستعمارى، گاه شاهدِ به عاريه گرفته شدن و به كارگيرى اشكالِ شرقى 
هستيم و گاه علاوه بر اين به كارگيرى، همراهان و اجراكنندگانى نيز به استخدام در مى آيند تا به شكلى 
عينى تر مقصود فراهم شود. آرتو و مايرهولد، تنها پذيراى اشكالِ شرقى بودند و با مطالعه ومشاهده ى 
انواعِ آن، شكلِ اجرايى خود را سامان بخشيدند؛ اما تاريخ به ما نشان مى دهد كه در اثرِ گسترده تر شدن 
و تسهيلاتِ ارتباطى بيشتر، رفته رفته علاوه بر مطالعه وپژوهش، به كارگيرى عوامل انسانى از فرهنگ هاى 
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ديگر نيز موردِتوجه قرار گرفته است. اوج اين روند را مى توان در آثارِ بروك و سپس باربا مشاهده كرد. 
بروك بيشتر اعضاىِ گروهش؛ هم چون نوازندگان، طراحان و اجراكنندگانِ آثارش را از  مليت هاى ديگر 
انتخاب مى كند. يك پژوهش بسيار گران قدر توسط ”رستم بهاراچا“ برروى فعاليت هاى بروك و رويكردِ 
پسااستعمارى اش در به استخدام در آوردنِ نيروهاى انسانى و اشكالِ سنتى وآيينى هندوستان وجود دارد 
كه گاهى نسبت هاى مورد اشاره در اين مقاله را بر توليداتِ بينافرهنگى بروك تبيين مى كند و سهمِ سمتِ 
استعمارشده را تجاهل وبى تدبيرى اعلام مى كند. (بهاراچا، 2000: 1- 19 و 20- 24) او نشان مى دهد كه 
چگونه بروك، فرهنگِ هندوستان را دستاويز قرار مى دهد و توليدى را براساسِ خواست و ايدئولوژيش 
شكل مى دهد و سپس همان را دوباره به هندوييان نشان مى فروشد! او نشان مى دهد كه چراوچگونه 
رويكردِ استعمارى بروك، به يغما بردنِ ميراثِ گران بهاى هندوستان است و اينكه چرا شرق و هندوستان 

ازاين نگاه زيبا، مناسب و جذاب به نظر مى آيد.
اين فرايند به سرعت همه گير مى شود و روش هاى فراوانى را در همه جاىِ دنيا و با نيت هاى مختلف 
فرايند ديد.  اين  از  را هم متاثر  به خود مى بيند. در يك بازگشتِ تاريخى، مى توان حتى برتولت برشت 
گرفته  الهام  شرقى  افسانه هاى  از  قفقازى  گچى  دايره ى  همچون  او؛  آثار  از  برخى  به طورمشخص 
شرق  تئاتر  به سمتِ  مطالعه ومشاهده  ازروىِ  و  تئوريك وار  كه  است  افرادى  جزو  او  درحقيقت  و  شده اند 
گرايش ويژه داشت و بهره هاى نمايش اش را استخراج كرد و البته مشاهده هاى حضورى اش از شرق 

نيز بر تبلور اين نگاه نيز موثر بود.
بنابراين در تاثيرپذيرى از شرق و اشكالِ سنتى وآيينى، سوى استعمارگر به چهار روش ظاهرمى شود:
ساير  در  آن ها  معنايى  نسبيت هاى  گرفتن  درنظر  با  شرق  سنتى وآيينى  اشكال  از  استفاده ى  الف) 

كشورها
ب) شناسايىِ رفتارشناسى شرقى و بهره بردارى تئوريك و بنيادين براى تبيينِ رويكرد جهانشمول 

و ديگر مقاصد
ج) به استخدام در آوردن نيروهاى انسانىِ خبره و اجراكنندگان براى انتقالِ مكانيسم هاى اجرايى

د) خلقِ زبانى نوين و مدرن براساسِ سنت ها وآيين هاى شرقى و گاه تلفيقِ آن ها با شيوه هاى غرب
درپسِ تمامِ آنچه گفته شد دو جريان روساختى وزيرساختى وجود دارد كه همواره با شعار "گفت وگوى 

فرهنگى" حفاظت مى شود:
الف) تبادلِ انديشه ها و رسيدن به يك تفاهم جهانى و انديشه اى (روساخت)

ب) مورد استعمار قرار گرفتنِ سوى شرق براى فراهم آوردنِ ابزارهاى گوناگون رفتارى، سياسى و... 
براى سوى استعمارگر (ژرف ساخت)
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نتيجه گيرى
توسط  كشورى  استعمارِ  انسانى،  حقوقِ  شناختِ  و  دموكراسى  اصلِ  به  عنايت  با  هم اكنون  اگرچه 
كشور ديگر در ظاهر رخ نمى دهد و همانندِ گذشته به عنوانِ مثال، هندوستان مستعمره ى انگلستان اطلاق 
نمى شود؛ اما حقيقت آن است كه توسعه ى تكنولوژى و روش هاى ارتباطى، فرايندِ استعمارى را تغيير 
داده اند و هم چنان شاهد آن هستيم كه شمارى از كشورها، تحتِ نظامِ نوين پسااستعمارى به يغما برده 
مى شوند و اتفاقا خطراتى كه دراين نوع از هجمه وغارت به چشم مى آيد، بسيار مهيب تر از تهديداتى است 
كه پيشتر فقط حوزه هاى مادى و منابع طبيعى را نشانه قرار داده بودند. در اين هجمه و هدف گذارى، بنيان 
هايى فرهنگى واجتماعى از ريشه، مورد غارت وهجمه قرار مى گيرند و نه تنها منافعِ پيشين فراهم مى شود 
استعمارگر)  و  استعمارشده  (سوى  طرف  دو  عملكردهاى  باتوجه به  مراوده  و  ميل  اين  درازمدت،  در  كه 
به صورت روشمند تحقق پيدا مى كند. درحقيقت سرمايه گذارى ها به اين سمت حركت مى كند تا بافت هاى 
فرهنگى و چگونگى تحتِ تاثير قرار دادنِ جوامعِ استعمارپذير كشف شود. استعمار نوين مى خواهد چگونه 
فكر كردن و زندگى كردن در كشورهاى مورد استعمار را درك كند. براى رسيدن به اين درك، متناسب با 
مقتضيات زمانى ومكانى، توليدات و يا صورت مسايلى توسط سوى استعمارگر فراهم شود. اين فرايند و 
چرخه، پنهان وآشكار درحالِ پيشرفت است. گريختن از اين چرخه توسط كشورهايى كه سال ها تحتِ تاثير 
سياستِ سلطه بوده اند به دليلِ كاشت هاى انجام گرفته سخت؛ اما شدنى است؛ مشروط بر خواست و قبولِ 
برخى تنگناها؛ آن چنان كه كشورى هم چون ژاپن به آن تن داد. كشورهايى هم چون برزيل و يا چين، ثابت 

كرده اند كه مى توان دربرابرِ روحيه ى استعمارگرى ايستاد و شرايطِ برابرى را ايجاد كرد.
بحثِ ذكرشده دريچه ى ديگرى را هم به روى تئاتر باز مى كند و چالش ديگرى را هم نشان مى دهد: 
كرده اند.  كار  گوناگون  كشورهاى  در  مختلف  شيوه هاى  با  متفاوتى  هنرمندانِ  بارها  تئاتر،  عمر  درطولِ 
چرا هيچ گاه سياستِ استعمارشدن درباره ى هيچ يك از كشورهاى اروپايى وامريكايى معنا نداشته است؟ 
باوجود اينكه در كشورهاى استعمارى از اشكال و مباحثِ اروپايى وامريكايى استفاده به عمل مى آيد و يا 
نمايشنامه ها و فن آن ها موردِتوجه واستفاده قرار مى گيرند، پذيرفته مى شوند و... اما درحقيقت نمى توان 
نوعى  باز  استفاده ها  بااين قبيل  برعكس  ناميد.  پسااستعمارى  يا  استعمارى  را  بهره بردارى  و  فرايند  اين 
خود  شرق  همواره  چرا  مى گيرد.  شكل  فرهنگى  هجوم  يا  و  غرب زدگى  شمارى،  به زعم  و  منفى  تاثير 
را در مكانيسم تقابلى قرار مى دهد و مبتنى بر آنچه هست و دارد، عمل نمى كند؟ آيا در جوامعِ شرقى 
درپسِ بهره بردارى هاى مورد اشاره، مقاصدى به جز نيت هاى نمايشى وجود دارد؟ چرا؟ آيا درست است 
كه خود را همانند آن ها تجهيز كنيم و يا بهتر است سازوكارِ متناسب با فرهنگ خود را به كار گرفت يا 
به تمامِ اين تعبيرها پشت كرد و جهانى آزاد و بى سدّومانع ساخت تا همه بتوانند در آن مراوداتِ دل خواه 
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1- Intercultural
2- Postcolonial
3-  Colonial/ Colonised
4- Cross-cultural
5-  Multicultural
6- Intercultural
7- Colonial/ Colonised
8-Justification

9- ملشينگر. زيگفريد، تاريخ تئاتر سياسى، ترجمه ى سعيد فرهودى، چ 2، سروش 1377(دو جلد).
10- توشار. پيرامه، تئاتر و اضطراب بشر، ترجمه ى افضل وثوقى، قطره 1388

11- The cultural connections
12- اين وضعيت را مى توان با پديده هاى استعمارى ديگر مقايسه كرد. استخراجِ نفت و پديده ى ملى شدن 
صنعتِ نفت در ايران، يك شاهدِ مثال بسيارخوب براى نشان دادنِ اين نكته است كه چگونه حضورِ مستشارانِ 
سودومنفعتِ  درعمل  اما  گرفت؛  شكل  ايران  به  كمك ومساعدت  درقالبِ  نفت  استخراج  براى  ايران  در  انگليسى 
بيشتر را عايدِ يك سو (انگلستان) كرد. اين مثال نشان مى دهد كه چگونه استعمارگر به دنبالِ منفعت خويش است 
و دراين راستا حداقل ها را براى سوى ديگر فراهم مى آورد و دراين راه، توليدِ شعار وسيله اى براى توجيه عملكرد 

اساسى است.
13- Khayal
14- Bhavai

15- باتوجه به سابقه تاريخى، مبرهن است كه نسبت هاى استعمارى دو كشور انگليس و هندوستان چگونه بوده 
است و هم چنين شمارى زيادى هندو در انگلستان اقامت دايم و يا موقت دارند.
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فرهنگى شان را اگرچه با ته مايه هاى سياسىِ موردِ اشاره پى بگيرند؟ مثال مربوط به "جاتيندر ورما" مثالِ 
بسيار تكان دهنده اى است براى آنكه دريابيم كه چگونه مى توان فرد و اشكالِ فرهنگى را براى مقاصدى 
به ظاهر فرهنگى به كار گرفت؛ اما در درون مقاصد ديگرى را هدف گذارى كرد. شرق نتوانسته است به 
اين دورانديشى و اقدام برسد و اگر هم نيتى دراين باره ديده و يا ظاهر شود، سوىِ استعمارگر براى حفظِ 
منافعِ خويش، اجازه ى بروزوظهور به آن نداده است و يا با نقشه هاى فرعى و جذابيت هاى متعدد، نگاه ها 
را به سوى ديگر معطوف كرده است. مهم ترين مشكل شرق اين است كه همواره در مقام پاسخ است و 
نه در مقام ايجادكننده. به راستى براى برون رفت از سياستِ استعمارپذيرى و درمان آن و نهادينه كردن 
اين ميل چه بايد كرد؟ چرا شرقى ها در يك وجه غالب، همواره خود را دربرابرِ اروپايى ها كمتر مى پندارند 
و اگرهم اين ادعا را ردّ مى كنند؛ اما در عمل، به قاعده و با كفايت هاى لازم ظاهر نمى شوند؟ اساس اين 
نوع تقابل ضرورى است؟ به نظر مى رسد كه بخشِ بزرگ مشكل در درونِ جوامعِ استعمارپذير است كه 

به امروز خود مى انديشند و نه به آينده و آيندگان!
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هنر  دانشكده  كارگردانى  رشته  ارشد  كارشناسى  مقطع  پايان نامة  از  مستخرج  مقاله  *اين 
دانشگاه تربيت مدرس، تحت عنوان "تئاتر مستند آمريكا با تاكيد بر تجربيات سه كارگردان 
معاصر تئاتر آمريكا، مارتين دوبرمن، آنا اسميت، اميلى مان"، است كه توسط آقاى اميرنعيم 

حسينى در تير ماه 1391 دفاع شده است.
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چكيده
مستند  تئاتر  درحيطه ى  پيسكاتور  اروين  صحنه اى  تجربيات  و  اجرايى  نظريات  به  پژوهش  اين  در 
شگردهاى  و  تمهيدات  به  عنوان  آنچه  كه  است  آن  مقاله  اين  در  اساسى  مسئله  است.  شده  پرداخته 
در  صحنه اى  تمهيدات وترفندهاى  اين  چگونه  و  چيست؟  مى شود،  شناخته  مستند  تئاتر  در  پيسكاتورى 

نيمه ى اول قرن بيستم بر تئاتر مستند آمريكا تأثير گذاشته اند؟
براى پاسخ به اين پرسش ها در اين تحقيق با بهره گيرى از روش تاريخى– تحليلى، ضمن تبيين 
جايگاه پيسكاتور در دوره هاى تاريخىِ گسترش تئاتر مستند، به تشريح پاره اى از تجربيات صحنه اى و 
نظريات اجرايى اين كارگردان – به ويژه درخلالِ سال هاى 20 تا 1960 ميلادى– خواهيم پرداخت. در 
اين مقاله، نويسندگان تأكيد كرده اند كه روزنامه هاي زنده در دوران پروژه هاي تئاتر دولتي در آمريكا تاحد 

زيادى متاثر از تكنيك هاي پيسكاتور در تئاتر مستند بوده است.
در نتيجه گيرى مقاله به اين نكته اشاره شده كه آفرينش هاى پيسكاتور در تئاتر مستند، به پيشرفت 
ساختارهاى صحنه اى در تئاتر قرن بيستم و به ويژه به گسترش تمهيدات و فنون صحنه اى در تئاتر مستند 

آمريكا، يارى رسانده است.

واژگان كليدى: اروين پيسكاتور، تئاتر مستند، تئاتر آمريكا، تئاتر آموزشى، تئاتر حماسى، برتولت 
برشت، روزنامه ى زنده، تمهيدات پيسكاتورى.
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مقدمه
در  به طورخاص  كشور  اين  در  مستند1  تئاتر  و  به طوركلى  آمريكا  تئاتر  بر  پيسكاتور  تأثير  درباره ى 
كتاب هاى مختلف ، به ويژه در كتاب  اروين پيسكاتور و تئاتر آمريكايى2 توضيحات مفصلى آورده 
شده است . در اين مقاله نگارندگان قصد ندارند تا به شرح اقدامات وفعاليت هاى پيسكاتور درطىِ سال هاى 
او  كه  از  نمايش هايى  برخى  به  بااستناد  تا  است  آن  هدف  بلكه  بپردازند،  آمريكا  و  آلمان  در  حضورش 
به روى صحنه برد، به اين موضوع پرداخته شود كه چگونه پيسكاتور از ابزارهاى متفاوت در نمايش هايش 
استفاده مى كرد تا بتواند منظور خود را به صريح ترين شكل ممكن به مخاطب منتقل سازد. هم چنين 
درادامه به نقش اين كارگردان در شكل گيرى و شروع تئاتر مستند در آمريكا پرداخته خواهد  شد.  اهميت 
آشنايى با نظريات اجرايى او در تئاتر مستند  -  دراين تحقيق - ازآن جهت است كه نخست آنكه فن ها و 
تمهيدات پيسكاتورى در تئاتر مستند كاركرد فراوانى يافت و نيز اينكه به لحاظ ساختار، آثار وى  الگوها و 
استانداردهايى را براى  تئاتر فراهم كرد كه پس از خودش بسيارى از كارگردانان ديگر ازجمله كارگردانان 
معاصر تئاتر مستند آمريكا هم چون آنا اسميت، مارتين دوبرمن و اميلى مان از آن ها پيروى كردند. اين 
تاثيرات آن چنان است كه دريك نگاه كلى مى توان گفت «تاريخ تئاتر مستند در آمريكا را- حداقل تا آن جا 
دانست."  آمريكا  در  پيسكاتور  تئاتر  تاريخ  جهات  بعضى  از  مى توان  است-  مربوط  فرم  پيشرفت  به  كه 

 (Probst,1991: 101)

جايگاه پيسكاتور در دوره هاي تاريخى گسترش تئاتر مستند
به عنوان  براكت)  تئاتر  تاريخ  (ازجمله  تئاتر  تاريخ  كتاب هاى  در  پيسكاتور3(1966-1893)  اروين 
پايه گذار «تئاتر حماسى» 4 شناخته مى شود، اما تجربيات و نظريات اجرايى او آن چنان متنوع و گسترده 
است كه وى را مى توان از پيش قراولان جريانات تئاترى در نيمه اول قرن بيستم به شمار آورد. «تجربه هاي 
پيسكاتوري در آغاز، تئاتر را با هرج و مرج عجيبي رو به رو ساختند. بدين سان، صحنه به يك كارخانه 
و سالن تئاتر هم به گردهمايي بدل گرديد. براي پيسكاتور تئاتر يك پارلمان و تماشاگران هم عوامل 
قانونگذار بودند. براي اين پارلمان، مسائل بزرگ، تعيين كننده و عمومي به شيوه اي تجسمي نشان داده 
مي شدند. صحنه مكلف بود تا به تماشاگران اين امكان را با تصاوير، آمارها و شعارها بدهد تا آن ها بتوانند 
به تصميمات سياسي خاص برسند. تئاتر پيسكاتور بيشتر به بحث و گفتگو علاقه داشت. او مي خواست 
براي تماشاگران خود نه تنها تجربه اي بيافريند بلكه قصد داشت ايشان را عملاً به صحنه زندگي بكشاند. 
نگارش  شيوة  در  مداخله  با  او  زدند.  كناري  به  را  قديمي  سنت هاي  همه  تقريباً،  پيسكاتوري  تجارب 
آن ها مي پرداخت.“(پيسكاتور،  به دگرگوني   صحنه آرايان  آثار  بازيگران و  درام نويسان، در سبك اجرايي 
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پيسكاتور به گونه اى بى پروا از ماشين ها، ابزارها و فن آورى عصر خود برروى صحنه بهره مى گرفت. 
صداى ضبط صوت، پخش فيلم واسلايد و حركت ماشين ها بر صحنه نمايش  درخدمتِ انديشه هاى سياسى 
و آموزشى وى در تئاتر بودند. ”اروين پيسكاتور، محصول داداييسم5 و انقلاب روسيه به شمار مي آيد. او 
اولين تئاتر خود را دادگاه نام گذارده(1920) و با استفاده از وجود تئاترهاي مردمي، به فكر ايجاد يك تئاتر 
پرولتاريايي مي افتد كه ارتباط بسيار نزديكي با حوادث سياسي، كه كشورش را منقلب كرده ، داشته است. 
با اين هدف است كه نمايشنامه هاي رومن رولان، گوركي، ارنست توللر6 و آلفونس پاكه را به نماي ش 

مي گذارد.“(دومور، 1370 :26)
تجربيات صحنه اى پيسكاتور به ويژه در دهه بيست ميلادى به كشف فن ها و تمهيداتى منجر شد كه 
تئاتر مستند را ازنظرِ شيوه هاى اجرايى، توسعه ى ابزارها و نحوه ى پرداخت مضامين و ارجاع به رويدادهاى 
واقعى تحت تأثير قرار داد. ”او در سال 1933 آلمان را ترك كرد و به امريكا رفت. تئاتر آوان گارد آلمان 
تقريباً براي يك نسل به كلي متوقف ماند. در اين دوران پيسكاتور براي تجربيات تئاتري اش هيچ محلي 
نداشت. سپس در سال 1962 به مدت چهار سال تا زمان مرگش كارگردان تئاتر فولكزبون بود و در اين 

مدت براي موج تازه اي از نمايشنامه نويسان مستند شناخته شد.“(روز اونز، 1369: 86)
اهميت نظريات اجرايى پيسكاتور درحيطه ى تئاتر مستند تا بدان جاست كه پژوهشگرى به نام كانلى7 
سايه ى  درزيرِ  مستند،  تئاتر  توسعه وگسترش  تاريخى  دوره ى  چهار  از  عمده اى  بخش  كه  است  معتقد 

تجربيات پيسكاتور قرار دارد. كانلى اين چهار دوره را چنين برمى شمارد:
تلاش هاى  مجموعه  گرفت.  شكل   1920 درسال هاى  و  آلمان  در  وايمار  تئاتر  در  كه  اول  دوره 

پيسكاتور، برشت و راينهارت در اين دوره بسيار شاخص هستند. 
دومين دوره كه بين سال هاى 1930 تا 1940 در آمريكا شكل گرفت كه به نوعى متأثر از پيسكاتور 

بود و موجب شكل گيرى ”روزنامه هاى زنده“8 و پروژه تئاتر دولتى شد.
سومين دوره توسعه ى تئاتر مستند با نمايشنامه مشهور  رالف هوخهوت9 به نام نماينده 10در سال 

1963 آغاز شد و كمى بعد در سال 1970 در همه كشورها به ويژه در آلمان روبه افول نهاد.11
اين  تمام  نتيجة  به نوعى  كه  مى شود،  آغاز  به بعد   1970 سال  از  مستند،  تئاتر  در  دوره  چهارمين 

(Connelly,1991: 29) .تجربيات به حساب مى آيد. اين دوره در آمريكا ظهور كرد

پيسكاتور درخلالِ سال هاى 1920 تا 1960 ميلادى
درميانِ مجموعه نمايش هايى كه پيسكاتور درخلالِ سال هاى 1920 تا 1940 ميلادى كارگردانى 

كرد دو نمايش« پرچم ها» 12و «با وجود همه اين ها»13  از جايگاه ويژه اى برخوردار است، دليل اهميت 
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اين دو نمايش در اين است كه پيسكاتور در اين آثار نوآورى هايى را وارد تئاتر كرد كه در ساير نمايش هاى 
خود به نوعى به تكرار اين دستآوردها پرداخته است.

پرچم ها
است،  شيكاگو  در  آنارشيست ها  شورش  تاريخچه ى  درباره ى  كه   ،(1924) پرچم ها  نمايشنامه 
مربوط به ماجراى عده اى از رهبران كارگران شهر شيكاگو در سال 1880م. كه شورشى را به راه انداختند 
تا كارگران را به مبارزه عليه هشت ساعت كار روزانه تحريك كنند. صاحب كارخانه كه توسط مزدورانش 
بمبى را در يك گردهمايى كار گذاشته بود، رهبران جنبش را به كمكِ پليس رشوه خوار به چوبه ى دار 

مى سپارد .
پيسكاتور كه گام هاى نخست را در تئاتر كارگري برداشته و تجربياتى را به دست  آورده بود در نمايش 
پرچم ها دست به تجربه تازه ترى زد. او مى گويد: ” در تئاترِ مردمى برايم روشن گرديد كه در تئاتر امكانات 
گسترده اى نهفته  است، فقط بايد انسان شهامت داشته باشد تا بتواند فرم هاى بيانى- نمايشى گسترده را 

مورد استفاده قرار دهد.“ (پيسكاتور، 1381: 97 )
اجراى «پرچم ها»  توسط پيسكاتور يكى از اتفاقات حائز اهميت در تئاتر مستند محسوب مى شود، 
چراكه اين نمايش دو تمهيد مهم در اين گونه تئاتر را درخود داشت: پخش اسلايد و استفاده از پلاكارد. 
تكرار اين دو فن و برخى فن هاى مشابه در بسيارى از نمايش هاى پيسكاتور باعث شد كه بعدها اين 

تمهيدات به عنوان شيوه ى تمهيدات پيسكاتورى در تئاتر حماسى شناخته شوند.
پيسكاتور در نمايش «پرچم  ها»  تلاش كرد تا بااستفاده از تمهيدات خاص تئاتر مستند، مثل پخش 
تصاوير و نمايش پلاكاردها، اتفاقات مشابه را به وقايع جارى در جمهورى وايمار ارتباط دهد. او مى گويد: 
« من در دو سوى صحنه پرده هايى را براى نمايش فيلم تدارك ديدم. در حين پرولوگ و هنگامى كه 
شخصيت هاى داستان معرفى مى شدند، بر روى اين ديواره ها تصاوير پرسوناژ ها به  نمايش درمى آمدند. 
تا  بدهم.  نشان  تصوير  طريق  از  را  خاصى  صحنه هاى  بتوانم  تا  بردم  كار  به  را  ديواره هايى  جا  اين  در 
آن جايى كه من مى دانم، اين نخستين بارى بود كه در تئاتر و با اين مفهوم، فيلم به كار مى رفت. به 
علاوه كوشيدم تا درام را -كه 56 پرسوناژ داشت– هر چه گوياتر و پر محتوى تر به روى صحنه ببرم.“  

(پيسكاتور، 97:1381)
توجه  توانستند  تاريخى  رويدادهاوحوادث  آن  در  كه  كرد  امتحان  را  روشى  ”پرچم ها“  با  پيسكاتور 
مخاطب را به سمتِ چرايى يك مسئله ى اجتماعى جلب كنند. كانلى مى گويد: ”پيسكاتور تجربه ى تازه اى 
را آزمود تا جهان بزرگ جامعه ى مدرن آلمان را خارج از جهان كوچك شيكاگوى قرن نوزدهم نشان 
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(Connelly,1991: 30)“.دهد
پيسكاتور تمهيدات كارگردانى ويژه اى نيز به اجراى نمايش ”پرچم ها“  افزود كه در خود نمايشنامه 
ديده نمى شدند. براى مثال، ”او نمايش را با يك بازى معروف عاميانه كه در قالب يك رقص خيابانى 
است و حول وقايع روزمره مى چرخد ، شروع كرد. خيمه شب  باز بازيگران را كه نقش شخصيت هاى تاريخى 

را بازى مى كردند يكى يكى صدا مى زد تا تمام بازيگران روى صحنه بيايند. ”(پيسكاتور،1381: 7)
تفسيرى  قبلى  صحنه ى  درباره ى  كه  بود  كرده   تنظيم  به گونه اى  را  عكس ها وپلاكاردها  پيسكاتور 
ارايه مى دادند يا نتيجه ى صحنه ى بعدى را پيش بينى مى كردند. هم چنين به منظورِ درگيركردن مخاطب 
با كنش صحنه و تبديل اجرا به يك كنفرانس عمومى از بريده هاى روزنامه ها و تلگراف ها و نمايش 
عكس  استفاده كرد. ” نمايش «پرچم ها»  با استقبال گسترده تماشاگران مواجه شد و همين مسئله براى 
پيسكاتور دليلى محكم بود كه در مسيرى كه انتخاب كرده بود، قاطعانه پيش برود. او مى گويد:« من بار 
ديگر بخشى از راه خويش را پيش روى مى ديدم كه در پايان آن دراماتوژى سياسى و انقلاب تكنيكى 
تئاتر – با همه انتقاد ها – قرار مى گرفت، اما هنوز هم راضى نبودم و بار ديگر به تبليغ با ابزار صحنه اى رو 

كردم.» (پيسكاتور، 100:1381 )

با وجود همه اين ها
دومين نمونه از نمايش هاى پيسكاتور كه در پيشرفت تئاتر مستند بسيار تاثيرگذار بود اجراى نمايش 
”با وجود همه اين ها“ در 12 جولاى سال 1924  مى باشد. ”با وجود همه اين ها“ بخشى از نمايشى بزرگ 
بود كه پيسكاتور تصميم داشت آن را به اجرا درآورد. درواقع اين نمايش قرار بود ” در قالبى مختصر و مفيد 
اوج انقلابات تاريخ بشرى از شورش اسپارتاكوس تا انقلاب روسيه را در بر بگيرد.... براى اجراى آن دو 
هزار شركت كننده را پيش بينى كرده بودند، با بيست نورافكن بزرگ كه بايد ناحيه ميدان ورزشى را روشن 

مى كردند.“ (پيسكاتور، 109:1381)
اين نمايش ازآن جهت حائز اهميت است كه در آن ” براى نخستين بار سند سياسى – هم از لحاظ 
مى داد.» (پيسكاتور، 110:1381).  تشكيل  را  نمايش  اساسى  زمينة  تنها  متن –  نظر  از  هم  و  صحنه اى 
را  جنگ  دهشت بار  صحنه هاى  و  بودند  آمده  به دست  رايش  مجموعه  از  كه  بود  فيلم هايى  سند  اين 
سوخته،  شهرهاى  و  شده  لت وپار  انسان هاى  توپخانه اى،  حمله هاى  مثل  صحنه هايى  مى دادند،  نشان 
توصيف هاى واقعى از جنگ كه كنش صحنه را همراهى مى كرد و بر تماشاگران تاثير بسيارى مى گذاشت.
”با وجود همه اين ها ” مونتاژى از سخنرانى هاى واقعى، مقاله ها، بريده هاى جرايد، عكس ها و فيلم 
جنگ و انقلاب از افراد و صحنه هاى تاريخى بود. درواقع پيسكاتور موفقيت سياسى و زيبايى شناسى اين 
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نمايش را مديون تركيب نمايش با اسناد واقعى مى دانست. ” لحظه هاى غافلگير كننده فيلم و صحنه هاى 
نمايشى و جا به جايى آنها، از تاثير فراوانى برخوردار بودند. شور و هيجان دراماتيك در ارتباط با فيلم و 
صحنه هاى نمايشى به مراتب افزايش مى يافت. اين ها با تاثيرات متقابل يكديگر را تقويت مى كردند و 
بدين سان در فواصل معينى نيز شور و هيجان را به اوج خود مى رساندند، چيزى كه من در تئاتر به ندرت 

شاهدش بوده ام.“(پيسكاتور، 116:1388)
نمايش  هم چون  فرامتنى  ديگرِ  فن هاى  كاربرد  به خاطرِ  نمايش  اين  اوليه ،  منابع  استفاده از  علاوه بر 
گروهي و حضور تماشاگر در پيشبرد ماجرا - كه بعدها به عنوانِ اجزاى تئاتر مستند تعريف شدند- شاخص 

است.
منسوب به  را  دسته جمعى  نمايش هاى  ابداع  صاحب نظران  و  پژوهشگران  از  برخى  كه  موضوع  اين 
فاورينى14،  مثال  به عنوانِ  دارد.  به دنبال  را  موافق ومخالف  نظرات  كه  است  مطلبى  نمى دانند،  پيسكاتور 
شوروى  انقلاب  از  پس  گروهي  نمايش هاي  از  نمايش  ”اين  مى گويد:  دانشگاه،  استاد  و  نويسنده 
همچون «طوفان در قصر زمستانى"15(1919)  اثر ”نيكولاى اورينوف“16(1953-1879) الهام مى گيرد.“ 

 (Favorini,1995:xix)
پيسكاتور در پاسخ به چنين ادعاهايى گفته است: ” بعدها گفته شد كه من اين كار را از روس ها 
آموخته ام. آن زمان مناسبات تئاتر شوروى چندان براى من آشكار نبود و اخبار مربوط به آن هم بسيار 
جسته گريخته به ما مى رسيد، اما من نشنيده ام كه روس ها زمانى از چنين عملكرد فيلم استفاده كرده 

باشند.“ (پيسكاتور،1381: 111 )
اما به هرحال استفاده از اين گونه اجراهاى دسته جمعى در مكان هاى حقيقى و با مشاركت تماشاگر 
موجب مى شد تا تماشاگر احساس كند خودش در نمايش حضور دارد و برهمين اساس باتمام وجود واقعيتى 

را كه در گذشته اتفاق افتاده است؛ احساس كند. 
تئاتر  تاريخ  در  پاورقى  يك  همچون  را  دسته جمعى  ”نمايش هاى  فايلوود17،  مثل  منتقدان  بعضى 
مستند مى دانند، زيرا تكنيك ها و موتيف هايى كه درآن ها ديده مى شود بعدها به تكنيك هاى رايج در 

( Filewod,1987: 15) .نمايشنامه هاى مستند تبديل شدند
معناومفهوم  انتقال  براى  دكور  از  استفاده  نمايش  اين  در  پيسكاتور  خلاقانه  تمهيدات  يكى ديگراز 
چندسطحى  صحنه اى  كند،  ايجاد  صحنه  در  را  بازى  متفاوت  سطوح  آنكه  براى  پيسكاتور  بود.  نمايش 
ساخته شده از اشكال نامنظم و يك سطح شيب دار دريك سو و پلكانى بزرگ درسوى ديگر را درنظر گرفت. 
پيسكاتور درباره طراحى صحنه اين نمايش مى گويد " تصوير صحنه عبارت بود از يك سطح برجسته 
نامنظم كه در يكسو سطح صاف و شيبدارى داشت و در طرف ديگر هم داراى پله و سكوهايى بود. اين 
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چهارچوبه نمايشى بر روى صفحة گردانى قرار داشت. در توى پله ها، فرورفتگى ها و راهروها سطوح لازم 
را بنا كردم و بدين سان وحدتى در ساختار صحنه اى هم ايجاد گرديد، يك در هم پيچيدگى پايان ناپذير 

اثر، همانند جريانى پر خروش." (پيسكاتور، 1381: 113 )
به نظر مي رسد طراحى صحنه به اين شكل كمك كرد تا كنش صحنه جديد به طرز بى واسطه ترى 

بيان شود، كنشى كه مى تواند چيزى جديد و متفاوت را خلق كند. 
مى توان گفت نمايش « با وجود همه اين ها ا» نمونه بسيار خوبى براى دورة اول نمايشنامه هاى مستند 
است كه به لحاظِ محتوايى وتكنيكى نماينده برخى ديگر از ويژگى هاى شاخص نمايشنامه هاى اين دوره 
است: مواضع ضد جنگ و استفاده از تئاتر به عنوان يك عامل عملى در ايجاد تحول، ضرورت بى واسطه 
بودن ارتباط با تماشاگر، واقعى بودن صحنه ها، استفاده از تكنولوژى و مكانيزه سازى صحنه مثال هايى 
براى اين ادعا هستند. البته فن وتكنيك به خودى خود براى پيسكاتور هدف نبوده است، بلكه وسيله اى 

بوده در مسير ارتقاى صحنه تئاتر به منظورِ بيانى صريح تر و شفاف تر.
پيسكاتور  بر اين باور است كه « من از تئاتر پرولترى تا اجراى « توفان و رعد و برق در سرزمين 
فرمى  جايش  به  و  برداشته  ميان  از  را  بورژوايى  صحنه  فرم  مختلف  راههاى  از  تا  داشتم  تلاش  خدا» 
را بنشانم كه بتواند تماشاگران را نه به شكل فرضى كه به مثابه نيروهاى زنده به درون جريان تئاتر 
بكشاند. تمامى ابزار و وسايل تكنيكى هم طبعاً با چنين جهت گيرى-كه البته سياسى بود- هماهنگ 

مى گرديد.» (پيسكاتور، 201:1381)
درخلالِ اين سال ها هم چنين نمايش " راسپوتين" 18 از جايگاه ويژه اى برخوردار است، دليل اين اهميت 
روند  به  توانست  فيلم  نمايش،  اين  در  بود.  نمايش  در  فيلم  از  پيسكاتور  متفاوت  و  هوشمندانه  استفاده 
داستان نفوذ كند و با چند تصوير موقعيت درام را روشن كند." فيلم در بين صحنه ها، يا همزمان و بالاى 
صحنه ها و بر پرده اى تورى ميان صحنه و تماشاگران عرضه مى شد. "ديبولد"19 فيلم را با گروه همسرايان 
يونان باستان مقايسه مى كند. اين فيلم مستقيماً به تماشاگران رو كرده و با ايشان حرف مى زند و نكات 
مهم داستان را به آنها يادآور مى شود. فيلم نقد مى كند، شكواييه صادر مى نمايد، به موضوعات تاريخى 

مهم انگشت مى گذارد و گهگاه به تبليغ مستقيم هم مى پردازد.“ (پيسكاتور، 252:1381)

تاثيرات پيسكاتور بر تئاتر مستند آمريكا
نمى توان درباره تئاتر مستند در آمريكا و از تمهدات صحنه اى در تئاتر مستند صحبت كرد و اقدامات 
و نوآورى هاى پيسكاتور را ناديده گرفت. در سال 1935 براي مبارزه با بيكاري طرحي در تئاتر آمريكا 
به اجرا درآمد كه هدف از آن ايجاد كار براي شمار زيادي از آمريكائيان بود. ”حدود 1000 نمايشنامه از 
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انواع گوناگون اجرا شد. با وجود پهنة وسيعي كه نمايشهاي اين طرح در بر مي گرفت شهرت كنوني آن 
در درجة اول به خاطر ابداع شكل نمايشي ِ روزنامه زنده است“. (براكت،1383: 174)

اگرچه به طورِ سنتى، نمايش هايى كه در پروژه ى تئاتر دولتى به شكل ”روزنامه ى زنده“ با سرپرستى هالى 
فلاناگان20 اجرا مى شدند، نقطه ى آغازى براى دوره ى دوم در تئاتر مستند هستند، اما“ نمايش“پرونده ى 

 ( Dawson,1991: 70)“.كلايد گريفيث“21 بر ظهور روزنامه هاى زنده در آمريكا مقدم است
”پرونده ى كلايد گريفيث“ نيز يكي ديگراز اقتباس هايي است كه پيسكاتور انجام داده و رمان آن را 
براي اجراي صحنه اي آماده كرد. "پيسكاتور اين نمايش را از كتاب تراژدي آمريكايي22 نوشته  تئودور 

(http://www.time.com)".دريزر23 اقتباس كرد، و در 23 مارس 1936 به روي صحنه برد
در ”پرونده ى كلايد گريفيث“، مى توان برخى از نوآورى ها را يافت كه بنيان اجراهاى «روزنامه ى 
راوى،  مثل  پيسكاتورى  صحنه ى  ”تمهيدات  شامل:  نوآورى ها  اين  مى گيرد.  نشأت  آن ها  از  زنده» 
به  صحنه  مضمونى  نورپردازى  دكور،  آزاد  تغييرات  هم زمان،  صحنه هاى  صحنه،  اپيزودى  ساختارهاى 

( Dawson,1991: 70)“.عنوان بخشى از كنش صحنه و  بازسازى مجدد واقعيت، مى باشند
اگرچه بسيارى از اين تمهيدات امروزه فنون و شگردهايى معمولى به نظر مى رسند، ولى درآن زمان 
اتفاق بسيار تازه اى در هنر نمايش به شمار آمده و سبب مى شدند تا مسائل و بحران هاى روز به صحنه 

نمايش كشيده شوند تا مخاطب واقعيت ها را بسيار بهتر و از نزديك لمس كند.
پژوهشگر تئاتر تئودور باربر24 درباره ى اين نمايش مي گويد: "گوينده  صحنه ها را با جزئيات فراوانى 
معرفى مى كند، دستمزد كارگران، درآمد تجارت سالانه ى سازمان، تعداد و نوع كاركنانى كه در كارخانه ى 

(Aronson,2001:27) “.گردن بندسازى كار مى كنند
نمايشنامه تلاش مى كند تا پرونده ى قتلى را كه موجب هياهوى مطبوعاتى سال   ازآن جاكه اين 
1906 بود، دوباره بازسازى كند، باربر مى نويسد: ”تمام سالن نمايش تبديل به يك سالن دادگاه مى شود. 
مى شدند.  بازسازى  قتل)  دوباره  رويدادها  ى (پرونده ى  تمام  زيرا  نداشت،  وجود  صحنه اى  وسيله ى  هيچ 
گوينده در نقش وكيل مدافع بازى مى كرد و نشان مى داد كه جامعه مقصر بوده و نه“كلايد“ و به همين 
دليل است كه در پايان راوى از مخاطبان نظر مى خواهد تا آنها را به تعمق بيشتر راجع به اين مسئله 

(Aronson,2001:27)“.وادارد
در   كه   است  مستند  نمايشنامه  در  ديگر  تمهيد  يك  مخاطب  با  مستقيم  ارتباط  و  راوى   آفرينش 
نمايش“پرونده ى كلايد گريفيث“ نيز بسيار حائز اهميت است. درواقع راوي يك شخصيت بداهه پرداز 
است كه تجسم وجدان اجتماعى بى طرف و والاتر به حساب مي آيد كه از پيامدهاى تراژدى رنج مى برد و 

مى تواند سرانجام نمايش را پيش بينى و تفسير كند و نيز بين كنش صحنه و مخاطب بايستد.
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كمى بعداز ” پرونده ى كلايد گريفيث“ نوع جديدى از تئاتر به نام «روزنامه ى زنده» در ايالات متحده 
ظاهر شد. نوعى تئاتر مستند كه پروژه ى تئاتر دولتى (1939-1936) آن را حمايت مالى مى كرد. 

اين  كنند.  نمايشى  را  كارگر  طبقه ى  دغدغه هاى  تا  مى كردند  تلاش  اجتماعى  نمايشنامه هاى  اين 
اسلايدوفيلم،  پخش  راوى،  يك  مثال،  براى  بودند.  پيسكاتورى  صحنه ا ى  تمهيدات  متكى بر  نمايش ها 
صحنه پردازى هم زمان با تغييرات صحنه ى سريع كه نيرويى سينمايى ايجاد مى كنند، و تبعيت مستقيم 
حل  حول مِحور  بودند،  مرتبط  اجتماعى  مسائل  با  زنده»  «روزنامه هاي  واقعيت.  مبتنى بر  اطلاعات  از 
مشكلات اجتماعى مى چرخيدند، قهرمان آن ها طبقه ى كارگر بود، و رويكردى پراگماتيستى به مسائل 
اجتماعى داشتند كه با مسائلى هم چون مسكن، مراقبت هاى درمانى، وسائل همگانى، ناآرامى كارگرى، 

اتحاديه گرايى مصرف كنندگان و مشكلات كارگران صنعتى و كشاورزى مرتبط بودند. 
كارگردان تئاتر، هالى فلاناگان، خط كلى «پروژه ى تئاتر دولتى"25 جديد را  اين گونه توضيح مى دهد: 
" هدف كوتاه مدت ما در تمام اين پروژه ها اين است كه هزار نفر از اهالى تئاتر را مشغول به كار كنيم، 
هدف درازمدت اين است كه شركت هاى تئاترى را مورد حمايت قرار دهيم و منظم كنيم، كه  بتوانند پس 

(Dawson,1991: 70) “.از قطع حمايت دولت فدرال به كار خود ادامه دهند
باوجود گسترش روزافزون «روزنامه هاى زنده» در آمريكا در سال 1939  مجلس آمريكا برمبناى 

توصيه ى «كميته ى كشورى فعاليت هاى ضدآمريكايى» به پشتوانه ى مالى براى اين پروژه پايان داد. 
در تحول تئاتر مستند پس از پايان دوره ى اول در آلمان و تاثيرات پيسكاتور بر تئاتر مستند، در دوره 
پيسكاتور،  آمريكايى  نمايشنامه ى  اولين  گريفيث»  كلايد  اجراى «پرونده ى  با  پيسكاتور  تاثير  آغاز  دوم ، 
هم زمان است و پس ازآن نمايش هايى به شكل «روزنامه زنده» شكل گرفتند كه به نوعى تداوم همان 

تجربيات به حساب مى آيند.
به طورخلاصه پخش  تصاوير، نورهاى موضعى، بلندگوها، پلكان متحرك و وجود شخصيت ها درميانِ 
تماشاگران، نمايش اطلاعاتى هم چون تاريخ ها، آمار، جدول ها، نقشه ها و سرخط اخبار بخشي از ميراث 

پيسكاتور براي «روزنامه هاي زنده» به شمار مي آيند.
تاثير پيسكاتور بر تئاتر مستند آمريكايى حتى بعداز تصميم  مجلس آمريكا در سال 1939 درباره ى 
قطع حمايت مالى از پروژه تئاتر ملى ادامه يافت. پيسكاتور كارگاه نمايشى و موسسه فنى براى مدرسه ى 
درآن زمان  را  دانشجو  تعداد  بيشترين  كه  كرد  سازماندهى   1939 سال  در  را  اجتماعى  تحقيقات  جديد 
در شهر نيويورك به خود اختصاص داده بود. اين موضوع باعث شد كه اين شهر در آن روزها به دليلِ 
فعاليت هاى پيسكاتور مركز عمده اى براى تدريس تئاتر به حساب آيد. پيسكاتور در دوران حضورش در 

اين مدرسه ، با نويسندگان معروف آمريكا هم چون  تنسى ويليامز26، رابرت پن وارن27 و تئودور درايزر 
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پيسكاتور   تاسيس  نهايى   هدف  مى نويسد:»  گلب28  آرتور  تايمز،  نيويورك   منتقد  داشت.  نزديكى  ارتباط 
روزانه  هنرآموز  زمان 225  اين  در  نمايش  مدرسه ى  بدهد.  ارائه  هم  مدرك  كه  بود  تئاترى  دانشگاهى 
تمام وقت، 200 هنرآموز شبانه و درآمد سالانه ى 250000 دلارى داشت. اين اعداد باور كردنى هستند، 

(Dawson,1991: 70)«.زيرا كارگاه نمايش تنها مدرسه ى تئاترى تمام وقت در نيويورك بود
پيسكاتور  كه  شيوه اى  مى آيد،  به شمار  پيسكاتور  نوآورى هاى  مهم ترين  يكى ديگراز  آموزشى  تئاتر 
مخاطب منتقل كند. گلب  به  ممكن  به مستقيم ترين شكل  را  مى بست تا پيام  به كار  نمايش هايش  در 
كه  مى دهد  دست  تماشاگر  به  احساس  اين  حماسى  تئاتر  كه ”در  مى كند  نقل  پيسكاتور  از  دراين رابطه 
بخشى از كنش صحنه است و با بازيگر همراهى مى كند. در بعضى موارد، بازيگر ممكن است رو به 
تماشاگر كند و او را مورد خطاب قرار دهد. ممكن است در صورت ضرورت، اسلايدهايى بر صحنه پخش 
شود، تا رويدادهاى يك نمايشنامه را تا جايى كه ممكن است واضح تر سازد. با اين شيوه، تئاتر نهادى 

( Dawson,1991: 71)“.آموزشى مى شود كه در آن تنها معيار، جستجو براى حقيقت است
يكى ديگراز اصلى ترين ويژگى هاى كارهاى تئاترى پيسكاتور علاقه ى پيسكاتور به اقتباس از رمان ها 
براى صحنه است. گرايش پيسكاتور به رمان، به دليلِ قابليت فراوانى بود كه اين آثار براى تبديل شدن 
به نمايشنامه داشتند. پيسكاتور درباره ي دليل علاقه خود به رمان مى نويسد: "اگر تا سال 1914 براى 
نويسنده ممكن بود كه درون خود خلوت كند و از نقاب شخصيت خود كناره بگيرد (همچون ايبسن، 
استريندبرگ، وايلد و ديگران) پس از جنگ و حريق سال هاى 18-1914 و تيراندازى ها در برلين در 
ژانويه ى  سال 1919 ديوار چهارم تئاتر براى هميشه فرو ريخت. بگذاريد هيچ توهمى نداشته باشيم: به 
استثناى نمايشنامه هايى مشخص، يا صحنه هايى مشخص، از برشت، سارتر، اونيل و ميلر هيچ ادبيات 
دراماتيكى كه شايسته دوران مان باشد نه در موضوع، و نه در فرم نداريم و من به اين خاطر به رمان روى 

آورده ام."(پيسكاتور، 63:1381)
صحنه اى  اقتباس  به منظور  او  كه  اى  شيوه   و  داستانى  ادبيات  از  پيسكاتور  گسترده  اقتباس هاى 
مهم ترين  ازجمله  مى آيد.  به حساب  تئاتر  براى  او  ميراث هاى  بزرگ ترين  از  مى كرد  استفاده  رمان ها  از 
از :  هورا! ما زنده ايم! اثر   اقتباس كرده است عبارتند  صحنه  آن ها براى  از  كه پيسكاتور  كتاب هايى 
ارنست توللر (1927)،  شوايك، سرباز خوب  اثر  ياروسلاو هاشك (1928)، يك تراژدى آمريكايى  
اثر تئودور درايزر  (1936)، جنگ و صلح اثر  لئو تولستوى (1942)، همه مردان شاه اثر رابرت پن 
وارن (1948)، مرثيه اى براى يك راهبه اثر  ويليام فالكنر (1955)، باربران قيصر  اثر تئودور پليوير 

(1930) و  روحى از آهن  اثر ژان پل سارتر  (1953).
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پيسكاتور و برشت
درباره ى  منتقدان  برخى از  بااين حال  است،  بى بديل  نوآور  يك  نمايش  عرصه  در  پيسكاتور  بااينكه 
ميراث پيسكاتور در هنر نمايش به گونه اى ديگر مى انديشند و اعتبار بسيارى از نوآورى هاى پيسكاتور را 
به پاىِ برشت مى نويسند.  «اگرچه پيسكاتور در پيدايي تئاتر حماسي پيشقدم بود اما اين سبك امروزه با 

نام برتولت برشت، درام نويس و نظريه پرداز عمده ي آن، شناخته مي شود.» (براكت،1383، 115)
البته ذكر اين مطلب نيز ضرورى است كه امروزه چنين نگاهي به آرامى درحالِ تغيير است و متفكرانى 
هم چون كانلى، درباره ى مشاركت پيسكاتور در پيشبرد تئاتر مدرن چنين استدلال مى كنند كه ”پيسكاتور 
فردى است كه تئاتر حماسى و بعضى شگردهاى صحنه اى را بنياد نهاده است كه بسيارى آنها را برشتى 
مى شمارند. اين پيسكاتور بود كه بيش از هر نمايشنامه نويس يا كارگردان صحنه ا ى ديگر، رويدادهاى 
عصر خود را در كارهايش منعكس مى ساخت و آن ها را به مستقيم ترين شكل و با استفاده از اسناد و منابع 

(Dawson, 1991: 70)” .دست اول با تماشاگر رو به رو مى كرد
كريستوفر اينز29 درباره ى نقش و اهميت پيسكاتور در تئاتر حماسي مي گويد: »اين پيسكاتور بود كه 
براى اولين بار تئاتر حماسى را ابداع كرد، در حالى كه برشت واژه تئاتر حماسى را اقتباس كرده و تئورى 

(Innes,1972: 106)«.آن را بنا نهاد
و  گردان  صحنه هاى  از  استفاده  در  بيشتر  بايد  پيسكاتور  تاثير   ” است:  معتقد  هم چنين   اينز 
مضامين ماركسيستى باشد. پيسكاتور وقتى تئاتر حماسى را پى ريزى مى كرد، برشت همچنان سرگرم 
اكسپرسيونيسم بود.... برشت از توليدات پيسكاتور و الگو هاى كارى او براى آثار بعدى خودش بهره گرفت. 
نظام صحنه آرايى حماسى ، اقتباس حماسى از نمايشنامه هاى موجود، بازى حماسى، و نمايشنامه نويسى 
گروهى – از جمله شيوه هايى است  كه امروز بسيارى به عنوان تكنيك هاى برشت قلمداد مى كنند در 

 ( Innes,1972:107)«.حالى كه تمامى آنها ابداعات پيسكاتور هستند
درواقع نمى توان تاثير واقعى پيسكاتور بر هنرمندان تئاتر آمريكا را با هيچ درجه اى از دقت سنجيد  و 
تنها مى توان تصور كرد كه همواره نوعى نوآورى وخلاقيت در كارهاي او حضور داشته كه بر اطرافيانش 
و يا افرادى كه با او در ارتباط بودند، اثر داشته است. به عنوان مثال،  صفحه هاى متحرك كه پيسكاتور در 
نمايش "سرباز نيك، شوايك"30 بهره گرفت، " چرخ عصاري، قطعات دكوري و وسايل ديگري استفاده كرد 
تا خطي قوي و موازي بين وقايع صحنه و موقعيتهاي زندگيِ واقعي ترسيم كند. "(براكت، 1383: 114) 
طبق نِظر  پرابست31،  بيست سال بعدازآن برشت در ننه دلاور و فرزندانش از اين صفحه ها استفاده 

 (Probst,1991: 52).كرد
بااين وجود كانلى نگاهي بسيار متعصبانه نسبت به اين مسئله دارد و  ادعا مى كند كه «بسيارى از 
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مصادره  ربوده اند،  گرفته اند،  قرض  را  پيسكاتور  صحنه ا ى  تمهيدات  جهان  سراسر  نمايشنامه نويسان 
كرده ا ند، يا از آن ها تقليد كرده اند، به ويژه برشت و طراح محبوب او، «كاسپر نهر»32.  براى مثال، استفاده 
از راوى آوازه خوان براى معرفى شخصيت ها در نمايشهاى ”آدم آدم است“ و ” زن خوب سچووان“، يا 
پخش زيرنويس در نمايش هاى“ ننه دلاور و فرزندانش“ و“ زندگى گاليله“ همگى از پيسكاتور الهام گرفته 

( Connelly, 1991: 10).".شده است
به طوركلى مى توان گفت اگرچه نظرات و كارهاى پيسكاتور و برشت شباهت هاى بسيارى با يكديگر 
دارند، بااين حال تفاوت هاى فاحشى نيز بين آن ها وجود دارد، كه شيوه هاى آن ها را از يكديگر متمايز 

مى سازد، اما آنچه اهميت دارد تأثير قوى تر پيسكاتور نسبت به برشت بر تئاتر مستند آمريكاست.  
وقتى كه از  اميلى مان33   كارگردان آمريكايى درباره تاثير پيسكاتور و ساير كارگردان ها بر نمايش هاى 
او و بر صحنه پردازى مستند سوال شد، او پاسخ داد: « پيسكاتور در دوران تحصيلم تأثير زيادى بر من 
داشت ، آنچه كه من از پيسكاتور آموختم اين بود كه چطور يك نويسنده باشم ولى شبيه به يك كارگردان 

(https://journals.ku.edu) « فكر كنم
كانلى معتقد است كه“ پيسكاتور سزاوار آن است كه صفحه هايى بى شمار را در كتابهاى تئاتر به خود 
اختصاص دهد و نه يك يا دو  پاراگراف...زمان آن رسيده است كه به آثار او آن چنان كه استحقاق دارد، نه 

(Connelly, 1991: 10)“.به عنوان پيش زمينه اى براى دراماتوژى برشت، بنگريم

نتيجه گيرى 
خلاقيت ونوآورى هاى  مديون  آن،  غيراز  چه  و  آمريكايى  چه  مستند،  تئاتر  در  پيشرفت ها  بسيارى از 
پيسكاتور است كه خود نوع خاصى از فن ها در تئاتر مستند را پديد آورد كه مى توان از آن به عنوان 

تمهيدات صحنه  اى پيسكاتور نام برد. 
مستقيم  نتيجه ى  زنده »  «روزنامه هاى  درقالب  اجتماعى  مسائل  مرتبط با  نمايشنامه هاى  هم چنين 
اولين نمايش  هاى پيسكاتور در آمريكاست. به لحاظِ آكادميك، مدرسه نمايشى پيسكاتور سبب پيشرفت 
جنبش بيرون از برادوى در اواخر دهه 1940ميلادى و تبديل نيويورك به مركز بزرگى براى آموزش 

تئاتر شد.
نكته قابل تامل اين است كه آفرينش هاى پيسكاتور ساختارهاى صحنه اى جديدى را خلق كردند 
كه جايگاه او را در هنر تئاتر قرن بيستم تثبيت مى كند. به عنوان مثال او كاربرد رسانه هاى جمعي در تئاتر 
را رواج داد و از تكنولوژى درجهتِ نقد تكنولوژى بهره گرفت. جوديت مالينا34، كارگردان و پژوهشگر 
تئاتر چنين مى نويسد:"تاثير  پيسكاتور آن قدر زياد است، كه فكر مى كنم تئاتر مدرن نمى توانست بدون 
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تجربيات پيسكاتور اين  گونه پيشرفت كند. مفهوم تئاتر در ديد پيسكاتور استفاده از هر چيزى است كه 
(Dawson, 1991: 80) ".مى دانيم و داريم، او حتى اشعه ليزر را نيز در تئاتر آزمايش  كرد

پيسكاتور در سال 1951 آمريكا را به دليلِ عقايد سياسى و كمونيستى اش ترك كرد. دراين زمان در 
آمريكا جنگ با آلمان تمام شده اما جنگ با كمونيسم تازه آغاز شده بود. به نظر  مى رسيد تمايلات سياسى 

او مانع از اين مى شد كه جامعه تئاترى آمريكا او را به طوركامل بپذيرند.
در پايان درخصوصِ جايگاه ويژه پيسكاتور در تئاتر مستند به ذكر اين ديدگاه اينز اكتفا مى كنيم كه  
" بى اغراق نيست اگر بگوييم، پيسكاتور در درك نقشى كه تكنولوژى در نگرة مدرن دارد، از مارشال 

(Innes,1972: 207) ".مك  لوهان پيشى گرفته است

1-Documentary Theatre
2- Erwin Piscator and the American Theatre 
3- Erwin Piscator 
4- Epic Theatre
5- Dadaism
6- Ernest Toller   
7- Connelly

طرح  جهت  مستند  منابع  از  كه  است  سياسى  تئاتر  از  زنده(Living Newspaper) شكلى  روزنامه هاى   -8
موضوعات رايج و مهم اجتماعى استفاده مى كند. اين نمايش معمولاً با صحنه هاى كوتاه و تك گويى هاى مختصر و 
باهدف آموزشى اجرا مى شوند. كاربرد اين اصطلاح در نمايش به تئاتر فدرال آمريكا در سال هاى 1925 برمى گردد 
كه اعضاى آن را كارگران روزنامه و تئاتر تشكيل مى دادند. اين گروه شش نمايشنامه را در اين زمينه آماده كردند 
و در سال هاى مختلف به اجرا بردند. هجوآميزترين نمايش اين گروه در سال 1935 به اجرا رفت كه به بى تفاوتى 
دولت نسبت به مسائل اجتماعى و تبانى دادگاه با سرمايه داران بزرگ برعليه اتحاديه هاى كارگرى مى پرداخت. اين 
گروه در سال 1939 توسط دولت منحل شد، از عمده ترين علل انحلال آن مى توان به اعتراض آنان به طرح تئاتر 

فدرال اشاره كرد كه در نمايشنامه هايشان به آن پرداخته شده بود.(عابدى، 42:1383)
9-Rolf Hochhuth
10-The Deputy

مستند  نمايش  شيوه هاى  و  مضامين  با  اجراهايى  كانادا  و  آمريكا  فرانسه،  بريتانيا،  در   1940 دهه  اوايل  11-در 
برروى صحنه رفت. با پايان جنگ جهانى دوم درنتيجة نمايش تكه هايى از فيلم هاى مستندى كه توسط سربازان 

پى نوشت ها
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و پزشكان ارتش گرفته شده بود و در اجراهاى تئاتر به نمايش گذاشته شده بود – مصائب كوره هاى آدم سوزى 
و بمباران هيروشيما و ناكازاكى – اين شكل نمايشى حركت جديدى پيدا كرد، اما پيشرفت وگسترش آن در دهه 
60 به چشم مى خورد. در اوايل اين دهه تغييراتى اساسى در جامعه اروپا به وجود آمد و جهان شاهد نگرانى هاى 
بزرگى بود كه تقريبا از همه كشورها سر برآورده بود، در اين دوران جنبش هاى اعتراض آميز در اروپا روبه افزايش 
بود و نياز به وجود اطلاعات دقيق، افشاى دروغ هاى تاريخى و مصلحتى و نياز به وجود تغيير در شيوه زندگى 
و تفكر سياسى بيش ازپيش ملموس بوده و آنچه بيش از هرچيز اهميت داشت جست وجوى واقعيت هاى تاريخى 
ازطريقِ اسناد بود. تئاتر نيز نمى توانست نسبت به دغدغه هاى دوران خود بى تفاوت، بنابراين دهه 1960 دورانى 
در  نويسندگان  بسيارى از  شد  باعث  متعدد  عوامل  اين  مى كرد.  همزيستى  نوين  تئاتر  دركنارِ  كهن  تئاتر  كه  بود 
زمينه هاى اجتماعى وسياسى فعال شوند. آن ها به دنبالِ شكل جديدى از ادبيات بودند مانند ادبيات مرگ كه آثار پيتر 
وايس، بانى اين افكار جديد بود. تصاوير پرجاذبة اردوگاه هاى كار اجبارى نازى ها در نمايش "نماينده" اثر رودلف 
هوخهوت، افشاى جنايات نازى ها در  استنطاق  اثر پيتر وايس و هم چنين بيان مقاومت جامعه علمى دررابطه 
با استفاده از بمب اتم در هيروشيما و ناكازاكى در نمايشنامه  رابرت اوپنهايمر  كه توسط كيپهارت نوشته شد، 
مضمون سياسى واجتماعى به نمايشنامه هاى اين دوره مى داد. در سال 1963  جان ليتل وود، كارگردان انگليسى 
همراه با گروهش در كارگاه تئاتر، نمايشنامة مستند "آه چه جنگ دوست داشتنى" را با موفقيت به صحنه برد و 
در اين نمايش از آوازها، برنامه هاى نمايشى رقص ها و اسلايد و خبرنامه هاى ديوارى متداول در جنگ جهانى اول 
استفاده مى شد. در آلمان نيز از دهه 1960 به بعد شاخص ترين نوع نمايش، تئاتر مستند بود كه در آن ها حوادث 
به طوركلى  درمى آمد.  به نمايش  دوره  آن  اخلاق  و  جامعه  درمقابلِ  تعهد  و  گناه  از  عينى  نمودى  به عنوانِ  واقعى 
بسيارى از طرح هاى شكل گرفته در اين شيوه نمايشى، مسائل جارى جامعه خود را به نمايش مى گذاشتند. موفقيت 
درام مستند در آلمان، درام نويسان كشورهاى ديگر را نيز تحت تاثير قرار داده و بدين ترتيب بسيارى از حوادث روز

به صحنه تئاتر كشيده شد. اوايل دهه 1970 تئاتر مستند در اروپا روبه افول گذاشت. (عابدى،1383، 78)
12-Flags
13- In Spite of Everything
14-Attilio  Favorini
15-The Storming of the Winter Palace
16-Nikolai Evreinov     
17-Filewod
18-Rasputin
19-Dibold
20-Hallie Flanagan
21-Case of Clyde Griffiths
22- An American Tragedy
23-Theodore Dreiser
24-Theodore Barber
25-Federal Theatre Project
26-Tennessee Williams
27-Robert Penn Varn
28-Arthur Gelb
29-Christopher Innes
30-The Good Soldier Schweik
31-Gerhard Probst 
32-Casper Neher
33-Emily Mann
34-Judith Malina    
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استناد به اينترنت: (تمامي ارجاعات درماه  مارس و آپريل سال 2012 بوده است).
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 بهزاد صديقى**، قطب الدين صادقى

تاريخ دريافت مقاله:      26 / 1  / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   10 / 2  /  91  

كاربرد اشكال تعزيه، نقالى 
و روضه خوانى در تئاتر دينى 

معاصر ايران

**نويسندة مسؤول 
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كاربرد اشكال تعزيه، نقالى 
و روضه خوانى در تئاتر دينى 

معاصر ايران
قطب الدين صادقى      دكترى تئاتر از دانشگاه سوربن فرانسه
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چكيده
مقاله ى حاضر تلاش دارد تا به بررسى برخى از نمايش هاى دينى معاصر بپردازد كه در دو دهه ى اخير 

نوشته شده و به  اجرا درآمده است. 
در نمايش هاى مورد اشاره كه با مضمون دين نوشته شده و به روى صحنه رفته، نمايشنامه نويسان 
و كارگردانان از اشكال نمايش هاى تعزيه، نقالى و روضه خوانى و... بهره برده اند و كوشش كرده اند تا 
كليشه اى  و  رايج  و  مرسوم  اشكال  از  را  معاصر  دينى  تئاتر  نمايش ها،  از  نوع  اين  امتزاج وآميختگى  از 
دور كرده و در شكلى جديد كه برگرفته از هويت هنر ملى ايرانى است، ارايه دهند. در اين مقاله ابتدا 
تعاريف اين نوع از نمايش هاى آيينى وسنتى يادآورى شده و سپس بااشاره به پيشينه ى بهره گيرى برخى از 
نمايشنامه نويسان، چند اثر از آثار نمايش دينى معاصر مورد علاقه قرار گرفته شده و درنهايت، روايتگرى 
كلاسيك و كهن نمايشى و چگونگى معاصرسازى آن ها در نمايش هاى دينى معاصر واكاوى شده است.

واژگان كليدى: شبيه خوانى، نقالى، تئاتر دينى، معاصرسازى، آيينى وسنتى.
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مقدمه
آيينى وسنتى  نمايش هاى  و  دارند  مذهب ودين  در  ريشه  مناسك  و  آيين ها  مى دانيم  كه  هم چنان 
ميراث  از  همگى  آن  مختلف  شاخه هاى  با  آيينى وسنتى  نمايش هاى  نيستند.  جدا  ازاين امر  نيز  ايرانى 
فرهنگى وهنرى ما محسوب مى شوند و نمايشنامه نويسان امروز مى كوشند ازدل اين آيين ها، سنت ها و 
مناسك در تئاتر دينى- مذهبى خلاقيت هاى نمايشى خويش را به تجربه وتماشا بگذارند؛ خلاقيت هايى 
كه به وسيله ى معاصرسازى، بازسازى و بازآفرينى، تئاتر دينى ما را از آن چه كه بوده، به آن چه كه مى تواند 
ديگر  مضامينى  كه  ديگرى  تئاتر  هر  هم چون  آن  ديدن  پس از  تماشاگران  تا  مى دهد  سوق  باشد،  بهتر 
كارگردانان  و  نمايشنامه نويسان  درواقع  ببرند.  را  لازم  لذت  و  معنوى  و  ديدارى  حظّ  دارند،  درخود  را 
دينى  تئاتر  به  ميكنند  تلاش  آن ها  معاصرسازى  و  مذهبى ودينى  آيين هاى  به  رويكرد  با  معاصر  تئاتر 
چنين  به  تئاتر  كارگردانان  و  نمايشنامه نويسان  اين  رويكرد  به  بخواهيم  اگر  ببخشند.  تازهاى  هويت 
نقالى  و  و  شبيه خوانى  نوشتار  اين  در  كه  مناسك  آن  از  به طورمختصر  بايد  ابتدا  بپردازيم،  آيين هايى 
برخى از شاخه هاى آن مدنظر نگارنده است، سخن به ميان آوريم تا دريابيم اين اشكال نمايشى ايرانى، 
داراى ويژگى هايى است و اين دو شكل سنتى وكلاسيك نمايش ايرانى، شاخصه هايى دارد كه با آگاهى 
ازاين دو نوع نمايش، مضامين دينى ومذهبى را در گستره درام معاصر دينى مى توان مورد بررسى قرار داد.

براى آنكه به تعريف مشخصى از نمايش هاى آيينى - سنتى برسيم در ابتدا به تعاريفى كه استادان 
ارايه  روضه خوانى  و  پرده خوانى  نقالى،  شبيه خوانى،  يا  تعزيه  نمايش هاى  انواع  از  تئاتر  پژوهش گران  و 
معاصر  دينى  نمايش هاى  برخى از  در  آن ها  كاربرد  و  ويژگى ها  درخصوص  سپس  و  مى پردازيم  داده اند، 
سخن مى آوريم. اما پيش ازآن، يادآورى اين نكته ضرورى به نظر مى رسد كه تئاتر آيينى سنتى ما برگرفته 
از همه ى انواع نمايش هاى ايرانى است كه طى سده هاى پيش در كشور ما رواج داشته و مورخان و 
پژوهش گران نيز همه بر اين مساله اتفاق نظر دارند كه تعزيه، نقالى، تخت حوضى، خيمه شب بازى جزو 

نمايش هاى سنتى ما محسوب مى شوند.

شبيه خوانى
بهرام بيضايى در تعريف تعزيه يا شبيه خوانى مى نويسد:"«شبيه گردانى» يا «شبيه خوانى» يا «تعزيه» 
نمايش بوده است در اصل بر پايه ى قصه ها و روايات مربوط به زندگى و مصائب خاندان پيامبر اسلام و 
خصوصا وقايع و فجايعى كه در محرم سال 61 هجرى در كربلا براى امام حسين و خاندانش پيش آمد، 

ولى به زودى گسترش يافت و همه ى جنبه هاى داستانى و تفننى فرهنگ توده را شامل شد."
( بيضايى، 1379: 46)
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يا  «تعزيه  مى نويسد:  شبيه  يا  تعزيه  درخصوص  آن  فلسفه ى  و  تعزيه  مقاله ى  در  بكتاش  مايكل 
«شبيه»، حاصل تجاربى است كه از فكر مذهبى نشأت گرفته و به تدريج داراى محتواى مذهبى مى شود. 
... تعزيه، نمايشى آيينى، فراگير و بسيار تماشايى است كه كل اجتماع را دربرمى گيرد. به تدريج داراى 

بعدى فراتر از صورت خود مى شود كه تا ژرفاى اسطوره، اعتقاد و مقولات دين مردم امتداد مى يابد.»
( چلكووسكى، 1384: 68)

تعزيه  معنى  درباره ى  ايران  در  تعزيه  خويش  ارزشمند  كتاب  درابتداى  همايونى  صادق 
مى نويسد:«تعزيه در لغت به معناى سوگوارى، عزادارى، برپا داشتن يادبود عزيزان در گذشته و اظهار هم 

دردى و تسليت است.»( همايونى، 1368: 92)
او در صفحه ى 47 همين كتاب در تعريف تعزيه مى آورد:«تعزيه در اصطلاح به نوعى نمايش دينى 
با شيوه و قراردادهاى ويژه اطلاع مى شود كه غم انگيز بودن، برخلاف معنى لغوى آن شرط حتمى آن 

نيست و مى تواند خنده آور و شادى بخش نيز باشد.»( همايونى، 1368: 81)
در بخشى از مقاله ى خود باعنوان "دگرگونى و تحول در ادبيات و موسيقى" درخصوص دگرگونى هاى 
تئاتر و هنرى تعزيه مى نويسد:«تعزيه در آغاز، سوگوارى سادهاى بود از وقايعى كه در كربلا رخ داده بود و 
نيز حوادث غم انگيزى كه براى خاندان پيامبر(ص) اتفاق افتاده بود، عملى سوگوارانه بود كه چشم اندازى 
بسيار محدود داشت. تعزيه خوان ها، داستان گويان قهوه خانه اى بودند كه سخنان شان تنها به نقل صريح و 

يك نواخت تك خوانى هاى تكرارى و طولانى محدود بود.»( چلكووسكى، 1384: 20)

پرده خوانى
يعقوب آژند در تعريف پرده خوانى مى نويسد:«پرده خوانى علاوه بر هنر نمايش مذهبى، اهميت هنر 
نقالى را در خود نهفته داشت. پرده خوانى، در واقع نمايش مصيبت به روايت تصوير بود. هر پرده حكايتى 
داشت كه به روايت پرده خوان جان مى گرفت و تصوير مى شد... تاريخ دقيق نمايش پرده خوانى معلوم 

نيست، ولى اين نمايش نيز بى ترديد ريشه در ايام صفويان دارد و از آن روزگار نضج و رواج يافت.»
( آژند، 1371: 108)

روضه خوانى
شد  برگزار  زمانى  از  روضه خوانى  مجالس  مى نويسد:«  روضه خوانى  درباره ى  هم چنين  آژند  يعقوب 
شد.  تأليف  واعظ كاشفى  حسين  اثر  روضه الشهدا  كتاب  كه  كرد  پيدا  روضه خوانى  شكل  زمانى  از  يا  و 
در  محرم  دهه ى  در  را  خود  روضه خوانى  مجالس  كتاب  اين  اطلاعات  از  بهره گيرى  با  روضه خوان ها 
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مساجد، بازارها و اماكن عمومى برگزار مى كردند و طى آن به بازخوانى مصائب اهل بيت امام حسين(ع) 
اين  در  آنچه  مى دادند....  اختصاص  امام حسين(ع)  خود  روضه ى  به  نيز  را  عاشورا  روز  و  مى پرداختند 
روضه خوانى ها قابل توجه است، حال نمايش آن هاست كه براى تأثير بيشتر مردم، اجساد و تصاوير اجساد 
شهدا و مظلومان كربلا را در بزنگاه روايت وارد مجلس مى كردند تا بر شدت حزن و اندوه مردم بيفزايند 

و صحنه را جاندار، جلوى روى مستعمان زنده كنند.»( آژند، 1388: 68)

نقالى 
بهرام بيضايى درخصوص نقالى مى نويسد:« منظور از نقالى سرگرم كردن و برانگيختن هيجان ها 
و عواطف شنوندگان و بينندگان است به وسيله ى حكايت جذاب، لطف بيان، تسلط روحى بر جمع، و 
حركات و حالات القاءكننده و نمايشى نقال، به آن حد كه بيننده او را هر دم به جاى يكى از قهرمانان 

داستان ببيند، و به عبارت ديگر بتواند به تنهايى بازيگر همه ى اشخاص بازى باشد.»
(بيضايى، 1379: 32)

مربوط  مذهبى  و  دينى  موضوعات  با  كه  دينى  مى نويسد:«نقالى  دينى  نقالى  درباره ى  نجم  سهيلا 
است مانند خواندن كتاب روضه الشهدا و انواع داستان هاى حاشيه اى آن يا متون حماسى- دينى ديگر كه 
مى توان آن را به مناقب خوانى و فضايل خوانى، سخنورى، مديحه خوانى، مصيبت خوانى: «روضه خوانى، 

مذكرى» چاووشى خوانى، محدثى، پرده دارى، شمايل خوايى يا شبيه خوانى تقسيم بندى كرد.»
( قادرى، 1385: 86)

بدنى  توانايى هاى  تمام  مى گويد:«نقال  چنين  نقال ونقالى  ويژگى هاى  درخصوص  شهريارى  خسرو 
خود و صداى خود را به كار مى گيرد و براحساس تماشاگران و شنوندگان خود متّكى است...»

( شهريارى، 1357: 92)
محمدحسين ناصربخت در مقاله ى خود باعنوان نشانه ها در نقل ايرانى در بخش انواع نقل باتوجه 
به ابزار و شيوه ى اجرا كه به چهار دسته طبقه بندى مى كند، درخصوص نقل نمايشى مى نويسد:«گروهى 
ديگر از نقل ها كه نگارنده عنوان نقل نمايشى را براى آن پيشنهاد مى كند، نوعى از روايت گرى هستند 
كه نقال در آنها براى تجسم حالات شخصيت و موقعيت هاى گوناگون بيشتر با تاكيد بر ابزار بدن و بيان 
به روايت مى پردازد و با قرار گرفتن در جايگاه اشخاص قصه و تصوير نمودن لحظات مختلف ماجرا نقل 
خويش را به نمايشى تكنفره بدل مى سازد، نمايش روايى كه استفاده از تكنيك بازى در بازى و تلفيق 

نمايش و نقل توسط «راوى – بازيگر» آن را شكل مى دهد.»( اردلان، 1388: 18)

ان
اير

صر 
معا

ى 
دين

تر 
تئا

در 
ى 
وان
ه خ

وض
و ر

ى 
قال
ه، ن

عزي
ل ت

شكا
د ا
ربر

كا



53

48

شيوه هاي سنتي و تئاتر ديني معاصر ايران
بهره گيرى از سنت هاوآيين هاى نمايشى در تئاتر معاصر هم چون شبيه خوانى، نقالى و پيش پرده خوانى 
و روضه خوانى كه اين دو آخرى زيرمجموعه ى نقالى محسوب مى شود، تنها به تئاتر دينى سه دهه ى اخير 
محدود نمى شود بلكه استفاده ازاين نوع نمايش ها در تئاتر قبل از انقلاب اسلامى در آثار نمايشنامه نويسان 
و كارگردانانى نظير مهين تجدد، شهرو خردمند و خجسته كيا ديده شده است. دراصل كوشش هنرمندان 
تئاتر اين بوده تا با بهره گيرى از شكل ومحتواى چنين نمايش هايى بتوانند بر غناى اثر خود بيفزايند. آنان 
تعزيه خوانى،  و  شبيه خوانى  نمايش  آميخته گى  شدند.  ايرانى  نمايش  سنت هاى  حافظ  به نوعى  هم چنين 
سياسى،  تغييروتحولات  آمدن  به وجود  به دليلِ  انقلاب اسلامى  بعداز  معاصر  تئاتر  در  پرده خوانى  و  نقالى 
اجتماعى وفرهنگى تا دهه ى هفتاد منقطع شد و فاصله ى زيادى را بين تئاتر و تئاتر دينى به وجود آورد. 
در  كه  بود  بيضايى  بهرام  تنها  انقلاب،  قبل وبعداز  تئاتر  كارگردانان  و  نمايشنامه نويسان  درميانِ  شايد 
نمايشنامه هايش از اين دو شكل سنتى نمايشى به صورتِ درست بهره مى برد و باوجود محدوديت در 
اجراى تئاتر، همواره مى كوشيد از شكل اين گونه نمايش ها به نفعِ اجراى خود سود ببرد. البته درحيطه ى 
تئاتر دينى هم چنان اين فاصله و انقطاع از سنت هاى نمايشى ايرانى تا اواخر دهه ى شصت ديده مى شود. 
اما از نخستين نمايش هايى كه از ظرفيت هاى مضمونى نمايش دينى به خوبى و با رعايت كامل اصول 
اواخر  در  رفيعى  على  كارگردانى  به  شن"  سالهاى  "يادگار  نمايش  درآمد،  به اجرا  صحنه  زيبايى شناسى 
دهه ى شصت است. مى توان گفت كه رفيعى با ايجاد تعامل بين نمايش دينى و تئاتر معاصر، رابطه اى 
نزديك براى اين آميختگى فراهم آورد. درواقع او با تعامل دين ومذهب و تئاتر به تئاتر دينى ما هويت 
ويژه اى بخشيد كه به لحاظ زيبايى شناسى صحنه اى و جنبه هاى ديدارى اجرا و به كارگيرى ابزار و امكانات 
صحنه و خلق تصاوير جذاب نمايشى و به كارگيرى تكنيك هاى سينمايى اين اثر، به ارزش هاى اجراى 

نمايش خود اضافه كرد. 
و  نمايشنامه نويسان  برخى از  نمايش،  گونه  دو  اين  نمايشى  شكل وفرم  از  بهره بردارى  به لحاظ 
كارگردانان تئاتر همه ى توانايى خويش را به كار  گرفتند و به ابداعاتى دست زدند تا هم قالب تازهاى 
را براى نگارش يا اجراى اثر خود پديد آوردند و حتا به سبك ويژهاى دست يافتند و هم با معاصرسازى 
اين اشكال نمايشى به حفظ آن ها همت گماردند. براى مثال بهرام بيضايى در برخوانى هاى خود يا در 
نمايش مجلس ضربت زدن از شيوه ى نقالى و شبيه خوانى سود جسته است. بيضايى البته اگرچه به دليلِ 
محدوديت اجرايى و نبود امكانات پيشرفته ى صحنه اى به چنين بهره بردارى از تئاتر سنتى وآيينى ما دست 
زده است، اما به هرحال عمل او سبب به وجود آمدن شكل جديدى در نمايشنامه نويسى دينى شده و گامى 
مهم دراين راستا محسوب مى شود. او در يكى از سخنرانى هاى خود دراين باره مى گويد:«من از اينرو به 
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اين نوع نوشتن روى آوردم كه دغدغه ى امكانات و طمطراق آنچنانى را در خودم بكشم. زيرا اين عوامل 
در آن دوران كاملن دست و پاى كارگردان و خلاقيت هايش را مى بست. اين امكانات كمكم داشت در 
آن دوران حرف اول تئاتر را مى زد و من با اين شيوه كه همه برخاسته از فرم هاى نمايشى سنتى و تعزيه 
ايرانى است، خواستم خودم را از اين بابت بى نياز كنم؛ خواستم به نوعى ثابت كنم اگر پروژكتور نباشد، 

اگر دكور نباشد، اگر امكانات سالن نباشد، بازهم مى شود تئاتر كار كرد.»( بيضايى، 1379: 36)
به اين ترتيب درمى يابيم كه گاهى محدوديت هاى اجرايى سبب شده تا نمايشنامه نويس و كارگردان 
دست به كار خلاقانه ى ديگرى بزند كه به هيچ وجه در دستيابى به تئاتر دينى موردِنظرش نبوده است. البته 
اين نكته را نيز نبايد ازياد برد كه به هرحال تئاتر ريشه در آيين هاى دينى دارد، به طورطبيعى هنرمند تئاتر 
به شكلِ غيرمستقيم از آن ها تاثير مى پذيرد و بازنمايى آن درهنگام انجام فعاليت خلاقه ى تئاتر، بر كيفيت 

تئاتر دينى مى افزايد و آن را از اشكال تكرارى و هميشگى دور مى كند.
اشكال  و  سنت ها  درخصوص  تئاتر  پژوهش گران  و  نويسندگان  نوشته هاى  و  كتاب ها  در  آن چه  از 
نمايشى ايرانى آمده، همگى آن شبيه خوانى يا تعزيه خوانى را از كامل ترين نمايش هاى دينى مى دانند 
كه مختص ومتعلق به سرزمين ايران است كه حياتش از دوره زنديه آغاز شده و در دوره ى صفويه رواج 
بسيار يافته و در زمان قاجاريه به اوج رسيده است. شبيه خوانى ازآن جاكه از شكل روايتى بهره مى گيرد 
و به صورت ساده و نه پيچيده توسط شبيه خوانان به نمايش درمى آيد، يكى از ساده ترين اشكال نمايش 
دينى محسوب مى شود. اين نوع نمايش اگرچه  مبتنى بر قراردادهاى خاص است، اما نمى توان به سادگى 
در هر نمايش دينى يا در هر نوع تئاتر معاصر بهره برد، زيرا نياز به شناخت دقيق از اصول و انواع فنون، 
ظرفيت ها و نيز مضامين ومفاهيم آن دارد و اگر به درستى از ظرفيت ها و امكانات اجرايى آن نتوان بهره 
جست، مى تواند هم خدشه به اين نوع نمايش و هم به تئاتر دينى معاصر برساند. شايد ازاين رو بتوان گفت 
كه نزديك شدن به سوى اين تئاتر توسط هركسى به سادگى امكانپذير نيست و گام برداشتن دراين راه 

نوعى راه رفتن و حركت بر لبه ى تيغ است كه گاه جبران آن به سادگى ميسر نمى شود.
بهرام بيضايى مى نويسد: "تعزيه و شبيه خوانى سبكى ويژه از سنت هاى نمايش نامه هاى تقليدى و 
نمايش ايرانى است» كه براساس آيين و مناسك مذهبى در پس از واقعه ى كربلا رخ نشان داده است. 
در نقالى مذهبى كه خود انواع و اقسامى دارد و هم چنان كه تعزيه نيز اين انواع را در برمى گيرد، بازنمايى 
داستان يا حادثه ى كربلا و حوادث پس از آن است كه ريشه در روضه خوانى دارد؛ همان روضه هايى كه 
ملاحسين واعظ كاشفى در كتاب روضه الشهدا آورده است و انواع داستان ها يا روايت هاى روضه خوان را 

در آن ثبت و ضبط كرده است. "( بيضايى، 1379: 39)
قصه درقصه ى  همان  يا  تودرتو  ساختار  با  كه  كاشفى  واعظ  توسط  اثر  اين  نمايشى  و  زيبا  پرداخت 
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ايرانى آميخته، سبب شد تا اين روضه خوانى تشخص و ويژگى خاص بيابد. توجه به ساختار تودرتو خود 
موردِتوجه نمايشنامه نويسان و كارگردانان قرار گرفته و منجربه خلق نمايش هايى شده است كه برخى از 
نمايشنامه نويسان و كارگردانان نظير محمد رحمانيان در نمايشنامه ى "پل" و "مجلس شهادت خوانى 
قدمشاد مطرب تهرانى" از آن سود جسته اند. درواقع او تجربه ى جديدى از به كارگيرى شيوه نمايش هاى 
سنتى در چنين آثارى را به نمايش مى گذارد. هم چنين به نوعى او كوشش مى كند تا از فاصله و انقطاع 

فرهنگى- هنرى اين نوع نمايش از تئاتر دينى كم كند و به تئاتر معاصر، هويت ايرانى- ملى ببخشد. 
البته كوشش او دراين زمينه از نگارش و اجراى نمايش "مجلس نامه" در سال 76 آغاز شد و سپس در 

نمايشنامه هاى ديگرش نظير امير(ع) ادامه يافت.
هم چنان كه مى دانيم نقالى شكل ديگرى از نمايش هاى سنتى ما محسوب مى شود كه بر شيوه ى 
روايت استوار است. بيضايى در تعريف اين هنر مى نويسد:«نقالى عبارت است از نقل يك واقعه يا قصه 

به شعر يا به نثر با حركات و بيان مناسب در جمع» .( بيضايى، 1379: 38)
دونفره  يا  يك  به صورت  روزگاران  آن  در  و  دارد  انواع واقسامى  كه  سنتى  نمايش  شكل وشيوه  اين 
اجرا مى شد، از ظرفيت هاى نمايشى خوبى برخوردار است و در تئاتر معاصر موردتوجه قرار گرفته و تئاتر 
دينى هم از آن جدا نيست. سهيلا نجم كه درخصوص نقالى و انواع آن پژوهش ارزنده اى را ارايه داده و 
منتشر كرده است، نقالى را براساس محتواو مضمون به سه بخش آيينى، حماسى ودينى تقسيم بندى كرده 
و درخصوص جنبه هاى نمايشى آن به طورِدقيق پرداخته است. او درباره ى كنش مندى نقال مى نويسد: 
«مهمترين عامل در كار نقال، كنش يا Actior نمايش اوست كه قادر است هر مكانى را به صحنه 

نمايش تبديل كند»( قادرى، 1385: 89)
او درادامه مى نويسد:«عمل نقل، يك كنش بسيار پيچيده و در عين حال ساده و همه فهم است. 
نقال پيوسته در حال روايت قصه اى است كه همه مى شناسند و بارها آن را شنيده اند. نقال در طول اجرا 
نقل داستان را بارها متوقف مى كند و اشعارى مناسب آن لحظه مى خواند، داستانى كوتاه، يا لطيف هاى 
نقل و يا پند و عبرتى در پايان آن جاى مى دهد و حتا در لحظات خاص و به مناسبت هاى مختلف ميان 
نقل حماسى و يا در پايان آن روضه مى خواند. گاه روايت مى كند و گاه به جاى شخصيت ها بازى مى كند 

و هم از نگاه او روايت در روايت مى كند»( قادرى، 1385: 96)
آن چه نقالان به آن مى پرداختند، تنها قصه سرايى ساده يا روايت يك واقعه تاريخى، حماسى نبوده 
است، بلكه او با بيان رساوشيوا و به كارگيرى چوب دست، طومار و با صداى خوب و حركات سر، دست 
نوين  نقالى  در  درآورد.  به اجرا  را  دينى وآيينى  حماسى،  روايت  مى كوشد  روضه خوان  هم چون  ميميك  و 
سازهاى  با  اجرا  در  نقال  و  مى شود  آهنگين وموزون  روايت،  گاه  است،  گرفته  نام  برخوانى  به نوعى  كه 
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موسيقى، داستان خود را فضاسازى مى كند. از ظرفيت هاى نمايشى نقالى در تئاتر دينى معاصر براساس 
قراردادهاى نمايشى توسط عده ى معدودى از كارگردانان نسل جديد استفاده شده است. سيروس همتى 
و محمد رحمانيان از ظرفيت ها اين گونه ى نمايشى به فراخور اجراى نمايش خود سود جسته اند. براى 
مثال رحمانيان در دو نمايش "پل" و "مجلس شهادت خوانى قدمشاد مطرب تهرانى" از نقالى مذهبى كه 
همان روضه خوانى است، در صحنه ى موردِنظر نمايش خود استفاده كرده و حتا با حضور يك روضه خوان 
با  مى بايست  ازاين شيوه  بهره گيرى  البته  است.  افزوده  خود  اثر  غناى  بر  نمايشى  شيوه  اين  از  واقعى 
مضمون ومحتوا نيز هماهنگى داشته باشد تا به انسجام نمايش آسيب نرساند. او در نمايش "پل"، از 
حضور يك روضه خوان بهره برد و بخشى از اجراى نمايش خود را به نمايش تك نفره بدل كرده بود. 
يادآورى  اثر  لابه لاى  در  را  كربلا  واقعه ى  مربوط به  رنج هاودردهايى  و  مصيبت ها  واقعى،  روضه خوان 
مى كرد و نقل روايت مربوط به شهادت امام حسين(ع) توسط او، به ساختار اجرا هويتى ديگر مى بخشيد 
از  كارگردان  كه  است  اين  اساسى  نكته ى  مى شد.  ديده  خلاقانه  و  تازه  كارواجرا،  حاصل ونتيجه ى  كه 
اين شيوه آگاهانه استفاده مى كند تا هم به تجربه جديدى در شيوه اجرايى و نگارشى در عرصه درام 
مذهبى ودينى دست يابد و هم بر جنبه هاى زيبايى شناسى اثر خويش بيفزايد و درعين حال محتواى اثر 

خود را به سمت وسوى تئاتر دينى يا نمايش مذهبى نزديك كند.
نمايشى"  عنصرى  هم چون  "روضه خوانى  باعنوان  خود  مقاله ى  از  بخشى  در  رضايى راد  محمد 
اجرا  اين  درباره ى  رضايى  حبيب  و  رحمانيان  محمد  كارگردانى  به   "پل"  نمايش  اجراى  به بهانه ى 
روضه خوانى  يعنى  سنتى  نمايش هاى  از  شده  فراموش  شكلى  مى كوشد  پل  نمايش  "اجراى  مينويسد: 
را احيا كند. روضه خوانى به مثابه ى شكلى نمايشى، محتاج پژوهشى گسترده است... اجراى رحمانيان / 
رضايى اجرايى است كه به شيوه هاى آيينى ذكر مصايب همچون تعزيه و روضه خوانى استوار است و بدين 
معنا بر آن نحوه از بازنمايى نمايشى / كلامى نظر دارد كه به نقل قصص مذهبى مى پردازند... جذاب ترين 
نكته در اجراى نمايش پل، همين توجه به روضه به عنوان يك شكل نمايشى است. رحمانيان / رضايى 
به فراست دريافته اند كه روضه چيزى جز شكل خفيف تعزيه و يا نقالى دگرديسى يافته نيست و از همين 
رو آن را به عنصر مركزى اجراى خود بدل كرده اند، به گونه اى كه روضه خوان در نمايش از نقشى فرعى 
فواصل بندى هاى  در  او  مرثيه خوانى  مى شود.  بدل  نمايش  كل  داناى  و  اصلى  عنصر  به  آرايه مندانه،  و 
نمايش، عنصرى تزئينى نيست، بل به واقع پرولوگ تراژديست- آنسان كه همسرايان يونانى آن را اجرا 
مى كردند. نمايش بازيگران به واقع چيزى نيست جز بازنمايى آنچه كه روضه خوان مى خواند. آنان آنچه 
را كه روضه خوان در طى اين ادوار از آن محروم شده بود، به آن بازمى گردانند؛ آميزش كلام با تصوير.... 
به هرحال نكته ى مهم در اجراى نمايش پل واسازى عنصرى همچون روضه خوانى و آيين هاى عزاست 
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به شكلى كه از طريق واسازى پوستهى صُلبِ آن، بنيان هاى نمايشى، خود گونه را آشكار مى سازد.»
( اسماعيليان، 1382: 102)

بن انديشه ى نمايش نامه هاى "پل"، "اسبها"، "امير(ع)" و "مجلس نامه" از نمايش نامه هاى محمد 
رحمانيان مربوط به وقايع دينى- تاريخى است كه در پرداخت داستانى و نمايشى تبديل به روايت تازه و 
معاصرى مى شود. بخش هايى از اشكال نمايشى تعزيه و شبيه خوانى و روضه خوانى يا همان نقالى مذهبى 
در برخى از صحنه ها و بنابه ضرورت مورد استفاده مى گيرد تا باتوجه به صحنه پردازى هاى نمايشنامه نويس، 
وجوه ديدارى و زيبايى شناسى متن افزايش يابد و نمايشنامه از قوت لازم برخوردار شود و در اجرا در 

هماهنگى با ساير عناصر صحنه اى قوت اين وجوه جلوه گر شود. 
با  متناسب  خود  اثر  شدن  بهتر  به منظور  تعزيه  و  نقالى  نمايش  شيوه ى  دو  از  نيز  همتى  سيروس 
موضوع موردِنظر نمايشنامه اش بهره مى گيرد. در نمايش محال هم ممكن است، از امكانات نمايش تعزيه 
و تعزيه خوانى سود مى جويد و در گفت وگونويسى مى كوشد به زبان پالوده وپيراست هايى دست يابد كه 
متناسب با ساير عناصر درام او باشد. او با انتخاب داستانى درباره ى خانواده ى مسيحى و بهره گيرى از 
ظرفيت هاى نمايشى اين نوع از نمايش سنتى، شكل ديگرى از نمايش دينى را عرضه كند كه پيش ازاين 
صبغه وسابقه نداشته است. همتى با كاربرد مناسك و آيين تعزيه خوانى و تئاتريكاليته كردن اثر نمايشى 
خود، به درام دينى ومذهبى رنگ وبوى تازهاى مى بخشد تا از واقعه يا حكايت تاريخى- دينى درقالبِ 
درام مدرن و دينى- مذهبى، تماشاگران و مخاطبان را به حظّ ولذت ديدارى و اجرايى و معنوى برساند. 
او بخشى از آيين تعزيه را به فراخور اجرا و برحسب لزوم به كار مى گيرد و با بهره گيرى از آن مى كوشد 
شكل وشيوه ى اجراى نمايش دينى را از يك نواختى بيرون آورد و تغيير دهد. به خصوص آنكه به لحاظ 
معنايى ومفهومى، روايت تازه اى يا حداقل بسيار كم شنيده شده اى را با فن فاصله گذارى درمعرضِ ديد قرار 
مى دهد. درواقع حاصل كار او امتزاج وآميختگى تئاتر غربى با شيوه نمايش سنتى ما (تعزيه) است كه با 
انتخاب بخش هايى از اين شيوه ى اجرايى، ساختار تئاتر دينى را متفاوت از آنچه كه بود، مى كند. نكته ى 
مهم ديگر در اين اثر زبان متفاوت نمايشنامه ى اوست كه اگرچه شباهت به زبان در نمايش هاى دينى 
يا تئاترهاى تلويزيونى تاريخى ومذهبى دارد، اما نويسنده با دركنارهم قرار دادن واژگان مورد نياز براى 
بيان نوع روايت خود از آن داستان تاريخى- مذهبى، به زبان شايسته ودرخورى دست مى يابد كه مخاطب 
نه تنها از آن واپس نمى كشد بلكه آن را يك دست وپالوده و ازاتفاق براى شخصيت پردازى آدم هاى داستان 

نمايشنامه، ساخته و پرداخته مى بيند.
به درام دينى  تازه اى  زاويه ى  از  نمايشنامه نويسى دينى نيز هم چون رحمانيان مى كوشد  همتى در 
براساس  شبيه خوانى  و  نقالى  نظير  نمايشى  سنت هاى  نيز  و  دينى  مناسك  از  بهره گيرى  با  و  بنگرد 
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شيوه ى تئاتر كارگاهى و تجربى، تجربه ى جديدى را در اين حوزه به تماشا و درمعرضِ ديد مخاطبان و 
تماشاگران قرار دهد. او در سه نمايشنامه ى "محال هم ممكن است"، "قربانى" و "مجلس برادركشى"، 
در هركدام به فراخور موضوع نمايشنامه هاى خود، به بخشى از اين اشكال نمايش سنتى و آيين هاى 
نمايشى توجه مى كند. او در نمايشنامه ى "قربانى" از نمايش تعزيه و نيز نوحه خوانى و در نمايشنامه ى 
"مجلس برادركشى" از شيوه ى نقالى تك نفره و چندنفره و نيز شبيه خوانى و تعزيه خوانى و سياوش خوانى 
بهره مى برد. هم چنين در نمايشنامه "محال هم ممكن است" بازهم نشانه هاى بهره گيرى از تعزيه خوانى 
دينى  نمايشنامه نويسى  از  را  مدرنى  و  تازه  روايت  و  مى شود  ديده  كاربردى  و  مختلف  به صورت هاىِ 
تجربه مى كند. در همه ى اين روايت هاى مدرن و تازه ى نويسنده، عنصر مشتركى به نام داستان و زبان 
تركيبى وتلفيقى وجود دارد كه نمايشنامه هاى او را از ساير نمايشنامه هاى دينى ممتاز مى كند كه همتى 
اين كار را براساسِ شيوه ى تجربى و كارگاهى و با پژوهش و مطالعه و آگاهى قبلى از موضوع و داستان 
درپىِ   كه  دينى  ديگر  نمايشنامه هاى  هم چون  نمايشنامه ها  اين  مى دهد.  انجام  تاريخى ودينى  روايت  يا 
مسائل  با  تماشاگر  رويارويى  براى  كوششى  است،  اخلاقى ومعنوى  مسائل  به  او  توجه  و  انسان  هدايت 

انسان شناختى و هستى شناختى و دور شدن انسان از بشر و نزديكى به خيروسعادت است.
كارگردانان  و  نمايشنامه نويسان  رويكرد  يكى ديگراز  دينى  تاريخى  وقايع  يا  داستان ها  معاصرسازى 
همه ى  يا  بخش  چند  يا  بخش  يك  انتخاب  با  دراين شكل  است.  دينى  نمايش هاى  حوزه ى  در  تئاتر 
وقايع  آن  مى توان  امروزى  مسائل  موضوعات  با  آن  تركيب  و  تلفيق  و  دينى  واقعه ى  يك  بخش هاى 
را امروزين و معاصرسازى كرد. درواقع نگاه ديگرگونه كردن نمايشنامه نويس به آيين هاى نمايشى كه 
ازاتفاق هم چون تعزيه خوانى ها، پرده خوانى ها و شمايل خوانى ها و نقالى هاى مذهبى و نيز روضه خوانى ها 
و پرداخت تازه ى آن آيين ها با مسائل امروزى، سبب پديد آمدن نوع ديگرى از نمايش دينى در دوره ى 
كنونى شده است. هم چنانكه آيين ها واجد عناصر اوليه نمايش مذهبى بودند و مناسك و مراسم دينى – 
مذهبى در اين گونه نمايش ها نقش و تاثير ويژه اى داشتند، نمايشنامه نويسان، امروزه در بيان روايت هاى 
خود از وقايع و رخدادهاى گذشته كه مربوط به شخصيت هاى دينى است، بهره هاى لازم را مى برند و 
همه ى توش وتوان خود را به كار مى گيرند تا به لحاظ شكلى ومحتوايى، اثر تازه اى را در حوزه ى تئاتر دينى 
خلق كنند. اين امر تنها با نگاهى امروزين به آن واقعه و تسلط و شناخت كافى نويسنده و كارگردان از 
عناصر و ويژگى هاى نمايش هايى هم چون پرده خوانى و نقالى مذهبى و شبيه خوانى و روضه خوانى و امثال 
آن مى تواند امكان پذير شود وگرنه تئاتر دينى امروز را دچار آسيب هاى بسيار مى كند و مى تواند آن را به 
بيراهه ببرد و هم چنين مخاطبان تئاتر را از ديدن چنين نمايش هايى دل زده كند تا آن جاكه حتا مى تواند 

او را از ديدن يك نمايش دينى خوب در آينده منصرف كند. 
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بنابراين به انجام رساندن يك نمايش دينى در دوره ى معاصر كه داستان آن برگرفته از وقايع واتفاقات 
دينى است و هنرمند در شكل نوشتارى واجرايى از شيوه هاى جديد بهره مى برد و از اشكال سنتى دينى و 
هم چنين آيين هاومناسك به فراخور و به جا، سبب مى شود تا حوزه ى تئاتر دينى وسيع تر از آنچه بوده شده 
و علاقه مندان تئاتر، تئاتر دينى را تنها در شكل سنتى جست وجو نكنند. براى دستيابى هنرمند به چنين 
معاصرسازى از تئاتر دينى استفاده مى كند، او مراحل و راه هاى سختى را پشت سر مى گذارد تا اثرش بتواند 

با توده هاى وسيعى از تماشاگران ارتباط برقرار كند.
آن چه كه امروزه كارگردانان و نمايشنامه نويسان در حوزه ى درام و تئاتر دينى ارايه داده اند، حاصل 
تجربيات شخصى آنان است كه هم متاثر از تجربيات گذشته گان و هم نشأت گرفته از مطالعه وپژوهش و 

آگاهى از روش هاوشيوه هاى اجرايى و نويسندگى در انواع درام و نمايش مذهبى است. 
اين نكته نيز لازم به يادآورى است كه براى معاصرسازى روايت هاى كهن دينى و تبديل آن به 
روايت هاى امروزين در تئاتر معاصر بايستى امكان تغيير اين روايت ها به روايت معاصر وجود داشته باشد.
دگرگونى و تغييروتحولات تعزيه هم چنان كه بسيارى از پژوهش گران بر آن اتفاق نظر دارند، رفته رفته 
پديد آمد و هنرمندان تئاتر معاصر ما نيز كوشيدند اين دگرگونى ها را در لابه لاى آثار خود – به فراخور 

صحنه پردازى ها- به نمايش درآورند.
است  زمانى ومكانى  قراردادهاى  مربوط به  سنتى وآيينى  نمايش هاى  مهم  جنبه هاى  از  ديگر  برخى 
كه در درام و نمايشنامه نيز از ارسطو به اين سو همواره بر آن ها تاكيد شده و همواره از عناصر مهم درام 
به شمار مى رود. درواقع زمان ومكان در نمايش هاى دينى معاصر هم چون زمان ومكان در انواع نمايش ها 

از اهميت بسيارى برخوردار است.
قراردادهاى  است،  شده  گرفته  بهره  آن  از  هم  معاصر  دينى  تئاتر  در  كه  شبيه خوانى  نمايش  در 
زمانى ومكانى صريح وروشن در متن آمده است. على اصغر دشتى كه خود تجربه ى ارزنده اى در به كارگيرى 
شبيه خوانى  "مجلس  نام  با  نمايشى  در  حرف هاى اش  اجراى  نخستين  در  شبيه خوانى  يا  تعزيه  نمايش 
شازده كوچولو "دارد، در بخشى از تحقيقى كه درباره ى كاكرد قراردادهاى زمانى ومكانى در شبيه خوانى 
نوشته، مى نويسد: "معرفى و بررسى قراردادهاى «زمانى، مكانى» در شبيه از ميان مجموعه قراردادهاى 

شنيدارى و ديدارى و نقش «باورهاى پيشينى» در شكل گيرى شبيه خوانى اهميت ويژه اى را داراست."
( فصلنامه تئاتر، شماره 42و43: 89 و 145) او درادامه اين قراردادها را باثبات تر و ناوابسته تر به حريم 
قراردادهاى  كنار  در  مكانى  و  زمانى  قراردادهاى  مى نويسد:«  درادامه  و  برمى شمرد  شبيه خوانى  مذهبى 
اين  اينكه  ضمن  مى دهد.  پيشنهاد  كارگردان  به  را  تئاترى  اجراى  يك  از  كاملى  امكان  خود  ديدارى، 
هستند.  دارا  را  تماشاگر  جانب  از  فورى  پذيرش  قدرت  و  باورپذير  نيز  تماشاگر  با  مواجهه  در  قراردادها 



60

قراردادهاى زمانى، مكانى در عين كاربردى بودن، داراى ويژگى ساده بودن نيز هستند. اين قراردادها به 
بازيگران امكان بروز جسمانى و رسيدن به بدنى گويا را مى دهد. اين قراردادها را بايستى از شبيه خوانى 
براى  صرفن  قراردادهايى  شبيه خوانى،  قراردادهاى  مجموعه  كرد.  دوباره سازى  صحنه  در  و  گرفت  وام 
خنده  و  سوگ  خود،  اجرايى  ذات  در  كه  هستند  هم  صحنه  براى  قراردادهايى  نيستند.  عزا  و  سوگ 
نمى شناسد. اين قراردادها از هر زاويه كه كارگردان به آنها نگاه كند، از خود انعطاف به خرج مى دهند 

و به با سرعت در خدمت خواسته هاى اجرا قرار مى گيرند.»( فصلنامه تئاتر، شماره 42و43: 98 و 140)
به اين ترتيب مى بينيم كه بحث معاصرسازى نمايش هاى دينى چگونه برخى از نشانه ها و قراردادهاى 

نمايشى مى تواند موردتوجه و استفاده قرار گيرد و به غناى نمايش هاى دينى معاصر بيفزايد.
ازسوى ديگر جنبه هاى نشانه شناختى تعزيه هم در آثار نمايش هاى دينى معاصر هويداست. 

«آندرزيج ويرشا» در مقاله اى با همين عنوان به طورمبسوط دراين خصوص سخن به ميان آورده است. 
او معتقد است:«تمامى اپراهاى تعزيه مبتنى بر خطابه اى فلسفى (عقايد تشيع)، زيبايى شناختى (سادگى و 
صراحت) و تئاترى(رمز نمايشى) هستند. هر اجراى آرمانى تعزيه ساخت خطابه اى دارد كه با اصطلاحات 
نشانه شناختى به عنوان يك نظام ارتباطى مبتنى بر دو رمز، رمز «شنيدارى- ديدارى» و رمز «ادراكى» 
قابل تجزيه و تحليل است. رمز اول معرف نشانه ى بازى و دوم، معرف نشانه ى تماشاست. در اين نظام، 
تماشاگر معتقد، خود به راوى تبديل مى شود. بدينسان، رابطه ى متقابل اين دو رمز اصل ترين جنبه ى 

تعزيه را تشكيل مى دهد.»( چلكووسكى، 1384: 87) 
بازآفرينى  به عنوان  سرخ  و  سبز  رنگ  تقابل  هم چون  تعزيه  نمايش  نشانه هاى  برخى از  درادامه  او 
نمادين خيروشر، كاه بر سر افشاندن براى ابراز حزن واندوه، لكه هاى قرمز خون بر صحنه براى نشان 

دادن جراحات و غيره و... نام مى برد.
"مجلس  نمايش هاى  هم چون  معاصر  دينى  نمايش هاى  از  تعدادى  در  نيز  نمادين  نشانه هاى  اين 

نامه"، "اسبها"، "پل"، "قربانى" و... به كار رفته است. 
 لورن فريزن- پژوهشگر و استاد تئاتر اروپايى- در بخشى از مقاله ى «تئاتر و مذهب جست وجو 
براى الگويى جديد» مى نويسد: "تئاتر و مذهب بر سمبل هاى معنى تكيه دارند... سمبل ها در تئاتر نيز 
آنگونه عمل مى كنند كه احساس يا مفهومى را براى اجراكننده يا تماشاگر فراهم آورند... سمبل در  تئاتر 

و مذهب براى كسانى كه كنش، مقصود، يا تصوير سمبوليك را تجربه ميكنند، با معنا آميخته است.»
( سرسنگى، 1385: 46) 

به لحاظِ ريخت شناسى، نمايش هاى دينى معاصر از گونه هاى مختلف روايتگرى كهن و نيز  گونه هاى 
اجرايى ونوشتارى مدرن بهره مى برد. روايتگرى كهن نظير نقالى يا شبيه خوانى و روضه خوانى نه تنها سبب 
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مى شود تا روايت دينى در قالب و شكل و شمايل تازهاى نمود پيدا كند بلكه روايت قديمى، در لباسى 
امروزى به تصوير درمى آيد كه مى توان به آن روايت گرى مدرن نام نهاد. درواقع گاه تلفيق وتركيب انواع 
از  بخش هايى  گاه  و  برخوانى  يا  مدرن  نقالى  مثل  خود،  بعداز  روايت هاى  اشكال  با  كهن تر  روايت هاى 
همان روايتگرى هاى كلاسيك كه ريشه در آيين هاى مذهبى دارد؛ مورد استفاده ى نمايشنامه نويس و 
كارگردان تئاتر امروز قرار مى گيرد تا نمايش دينى از شكل هميشگى و تكرارى فاصله پيدا كند و درقالبِ 

نو ارايه شود. 
مطلوبى  تأثيرات  مى تواند  منظوم  كلام  و  موسيقى  توجه به  البته  دينى  نمايش هاى  معاصرسازى  در 
بر اجراى نمايش بگذارد به شرطِ آنكه به درستى و آگاهانه و درمواقعِ لزوم از آن استفاده شود. از موسيقى 
تعزيه كه بيشتر از سازهاى سنج، كرنا، قره نى، شيپورها و دهل پديد مى آيد، در برخى از نمايش هاى دينى 
معاصر استفاده مى شود و گاه بعضى از آن ها با برخى ديگر از سازها نظر دف، تنبك، مثلث و ديگر سازهاى 
نمايش ها،  اين  در  هم چنين  مى رود.  به كار  ضرورت  برحسب  و  شده  تلفيق  ازاين قبيل  و  ايرانى وخارجى 
موردنظر  فضاى  به  شدن  نزديك  براى  لحظه ها  و  صحنه ها  برخى از  در  نيز  گوناگونى  حماسى  نواهاى 
بهره برده مى شود و آهنگ ساز و كارگردان براساس نياز و رسيدن به فضاسازى موردنظر اين نواها را در 
دستگاه هاى مختلف اجرا مى كند. اين لحظات گاهى با آواز و كلام منظوم بازيگر همراه مى شود و گاه 
فقط كلام منظوم، اجرا را يارى مى رساند. شايد به سبب ماهيت ساده و عاميانه ى تعزيه كه مى تواند با 
نمايشنامه نويسان  عموم مردم ارتباط برقرار كند، به لحاظ جنبه هاى تئاترى كه به هرحال دارد، برخى از 
آن  تبديل  در  داده اند،  نشان  خود  از  ارزنده اى  تجربيات  هم  دينى  نمايش  حوزه ى  در  كه  كارگردانان  و 
شيوه ها به شيوه هاى اجرايى، مى كوشند به نمايش دينى امروزى روى آورند. تلفيق كلام منظوم ومنثور 
در گفت وگونويسى و تركيب زبان محاوره و زبان نوشتارى كه بيشتر به زبان نوشتارى كهن وكلاسيك 
نزديك است، از ديگر مشخصه هاى نمايش هاى مذهبى – دينى معاصر است. هماهنگى ميان اين دو 
گونه ى زبان جزو رويكرد نمايشنامه نويسانى هم چون بهرام بيضايى، محمد رحمانيان و سيروس همتى 
است. براى مثال به نمونه ذيل توجه كنيد كه محمد رحمانيان در نمايشنامه ى "پل" در زبان گفتار منثور 
آدم هايش بدون آنكه مغلق و پيچيده باشد و از واژگان ثقيل بهره گرفته باشد، با زبان نظم درهم مى آميزد 

و نمايشنامه اش را پيش مى برد:
" پلساز: تا روزى كه حسين خواست و اين پل برپا شد و مردمان اين سوى و آن سول پل با 
دست هايشان پل ساختند استوارتر از برادرى! (از دو سوى پل مردمان مى آيند، سينه زن و نوحه خوان و 

علم بر دوش)
منتقم: سعادت... يعنى همين؟
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پلساز: آرى... سعادت و شادمانى؟
منتقم: آدم شادمان معمولن مى خندد، اينها كه همه گريانند!

پلساز: توضحيش دشوار باشد! آنان شادمانند از اينكه در رثاى حسين با هم مى گريند!
(دو علمدار از دو سوى پل به مقابل هم رسيده تعظيم مى كنند. صداى نوحه ها اوج مى گيرد).

منتقم: چقدر چيز است... باشكوه!
پلساز: آرى... باشكوه!

زنان: روز عاشورا بود يا محشر كبرا بود/ محشر كبرا بود يا روز عاشورا بود/ در يمينم لشكرى بينم 
فزون از صد هزار/ در يسارم يك غريبى بيكس و تنها بود

مردان: بارالها من حسينم جد من پيغمبر است/ مادرم زهرا و باب تاجدارم حيدر است / بد نكردم بر 
كسى غير از نكويى پس چرا/ از براى خنجرم بر دست هر كس خنجر است». 

(رحمانيان، 47:1382 و 48 )
نمايش  از  دراين نوع  را  نمايشى  زبان  مى شود  موفق  نويسنده  چگونه  كه  درمى يابيم  به اين ترتيب 
كه منتسب به نمايش دينى است، با تركيب دو نوع زبان منظوم ومنثور در بافت اثر خود درهم مى زنند 
به پايان مى برد.  را  زبان مغلق و ثقيل بيفتد، اثرش  يا  زبان تصنعى  چاله هاى  به دام  و بى آنكه بخواهد 
زيرا  مى كند؛  برقرار  ويژهاى  كاركرد  آن  غير  و  دينى  نمايشى  اثر  يك  در  زبان  كه  ازاين روست  هم 
دورتر  اثر  با  ارتباط  از  هرلحظه  يا  كند  برقرار  مثبتى  ارتباط  اثر  نسبت به  مى تواند  مخاطب  آن  به سبب 
شود و فاصله بگيرد. هم چنان كه پروانه مژده درباره ى زبان در تئاتر معتقد است: «كلمه و جمله مى تواند 
عكس العمل هاى احساسى متفاوتى را در تماشاگر برانگيزد. كلمات مترادف با وجود داشتن يك معنى، 
اثرات مختلفى بر شنونده مى گذارد... طرز اداى كلمه دقيقن بستگى به طبيعت بافت و موقعيت خاصى 

دارد كه كلمه در آن قرار گرفته است»( فصلنامه تئاتر، شماره 2: 48) 
يا  تعزيه  صرف  زبان  همان  از  نمايشنامه نويس  معاصر،  دينى  نمايش هاى  در  اگر  كه  كنيم  تصور 
اشعار و كلام منظوم بهره گيرد يا براساس آن كلام، گفت وگوهاى آدم هاى نمايش را بنويسد، چه اتفاق 
ناگوارى مى افتد؟ بايد يادآور شد كه توجه به ظرافت هاى زبانى و گفت وگونويسى در نمايش هاى دينى 
آن قدر اهميت دارد كه مى تواند آهنگ اثر نمايشى را كند، تند، ناهمگون و ناهماهنگ كند مژده در اين باره 

مى نويسد: «بديهى است كه كلام با ريتم مناسب از جذابيت بيش ترى برخوردار است»
( فصلنامه تئاتر، شماره 2: 65)

در اين جا مى توان اين نكته را يادآور شد كه در به كارگيرى زبان تعزيه كه بيشتر كلام به صورت 
منظوم، آهنگين وموزون و شعر است، در نمايش هاى دينى فقط مى تواند به صورتِ محدود و گزينش شده 
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توسط نويسنده ى نمايشنامه به كار رود و نمايشنامه يا درام مذهبى ايرانى را فارغ از تحولات ساختارى 
براى  نمايشنامه نويس  به نوعى  دهد.  تغيير  را  آن  شكل وفرم  و  كند  متحول  غرب،  نمايشنامه نويسى  در 
معاصرسازى روايت هاى دينى باتوجه به شناختش در حوزه ى زبان و گفت وگو، به خلق ميزانسن زبانى در 

نمايشنامه ى خود دست مى زند.
نمايش دينى يا تئاتر معناگرا يا معناگرايى در نمايش درراستاى تجربه هاى جديد نمايشنامه نويسى 
و حوزه ى كارگردانى به لحاظِ مفهومى ومعنايى هم چون نمايش هاى دينى - سنتى به رابطه ى انسان با 
وظيفه اى  امروز  تئاتر  كارگردان  و  نمايشنامه نويس  مى پردازد.  اخلاقيات  استنادبه  و  خيروشر  نيروهاى 
دشوار براى نشان دادن و به اجرا درآوردن اهداف خودش در حوزه هاى نمايش معناگرايى و دينى دارد. 
زيرا بازآفرينى روايت ها و شيوه هاى اجرايى نمايش هاى سنتى وآيينى دينى در تجلى تئاتر دينى علاوه بر 
تسلط به عناصر زيباشناختى درام و صحنه، نيازبه مطالعه وشناخت به مسائل دينى و نيز مسائل مخاطب و 
انسان امروز دارد كه امروزه در چالش با اخلاقيات انسانى است. به خصوص آنكه نمايشنامه نويس ايرانى 
در مواجهه با دين و مسائل معناشناختى چنان زيرِنظر هر نوع مخاطبى قرار مى گيرد كه اگر  اثرش قوت 
سوال  مورد  مخاطبان  همان  ازسوىِ  محتواومضمون  به لحاظ  هم  و  فن  به لحاظ  هم  نكند،  پيدا  را  لازم 
قرار مى گيرد و همين مسأله گاه ممكن است مانع ادامه ى فعاليت تئاترى او شود و او به راحتى نتواند به 

تجربه ى بعدى بپردازد.
بااين همه، نمايشنامه نويسان و كارگردانان تئاتر دينى برآنند تا مخاطبان به بيشترين تأثيرپذيرى از 
آثارشان برسند و آن ها در بالاترين سطح هدايت قرار گيرند و نمايش دينى هم چون خود نمايش كه 

مارتين اسلين به آن معتقد است «قالبى براى انديشه و روندى براى شناخت انسان باشد.»
( اسلين، 1368: 126)

نتيجه گيري
از  بهره گيرى  و  روايت  بيان  نوع  معاصر  دينى  نمايش هاى  و  نمايشنامه ها  در  آنكه  سخن  كوتاه 
روايت هاى دينى و شيوه ها و آيين هاى نمايشى و كاربرد بخش هايى از نمايش هاى آيينى وسنتى دينى 
خلاقيت هاى  و  صحنه اى  عناصر  تسلط  و  توانايى  به  روضه خوانى  و  شبيه خوانى  و  مذهبى  نقالى  نظير 
نمايشى و شناخت كافى ووافى هنرمندان تئاتر از انواع واقسام نمايش هاى دينى بستگى دارد و بهره گيرى 
قوت وغناى  منجربه  نمايشى معاصر،  به روايت هاى  آن  از روايت هاى كهن و كلاسيك دينى و تبديل 
آيينى وسنتى  نمايشى  كاربرد  و  دينى  تئاتر  معاصرسازى  مى شود؛  معاصر  و  مدرن  مذهبى ودينى  درام 
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ايران دراين نوع از تئاتر هم البته به آن رنگ وبو هويت ملى مى بخشد و درام دينى ايرانى را به درامى 
هويت مند، موثر و مدرن تبديل مى كند. هدف از ارايه اين گفتارونوشتار تنها اشاره به بعضى از تجربه هاى 
نمايشنامه نويسى و كارگردانى تئاتر دينى معاصر است كه از امتزاج و تركيب و تلفيق سنت هاى نمايشى 
و شيوه هاى روايتگرى نمايشى حاصل آمده و به صورتِ خلاقانه در تئاتر دينى معاصر ايران نمود يافته 
گام  دينى  تئاتر  حوزه ى  در  كه  نمايشنامه نويسانى  ديگر  تجربيات  توجه به  با  گفتار  اين  بنابراين،  است. 
مهم و اساسى و تاثيرگذار برداشتند، نظير حميد امجد در مهر و آينه ها، بهرام بيضايى در مجلس 
شبيه خوانى، استاد نويد ماكان و همسرش مهندس رخشيد فرزين و... مى تواند هم چنان مورد بررسى 
چنين  از  بهره گيرى  با  نكرده اند  تجربه  عرصه  اين  در  كه  كارگردانانى  و  نمايشنامه نويسان  و  گيرد  قرار 

تجربياتى مى توانند دست  به خلق نمايش هاى تازه اى در حوزه ى تئاتر دينى معاصر ايران بزنند.
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1- بيضايى، بهرام (1379) - نمايش در ايران-  چاپ دوم - انتشارات روشنگران و مطالعات زنان. 
2 – چكلووسكى، پيترچى (1384) - تعزيه: آيين و نمايش در ايران- ترجمه ى داوود حاتمى- 

چاپ اول - تهران - انتشارات سمت.
3- همايونى، صادق (1368) - تعزيه در ايران- چاپ اول - شيراز - انتشارات نويد .

4- آژند، يعقوب (1371) - ديدار نمايشنامه نويس ايرانى - پاييز - تئاتر سوره.
5- آژند، يعقوب (1388) - نمايش در دوره ى صفوى- چاپ دوم  – انتشارات فرهنگستان هنر.

6- قادرى، نصراالله (1385) - مجموعه مقالات سمينار پژوهشى تئاتر ملى-  انتشارات نمايش 
- چاپ اول – تهران 

7-شهريارى، خسرو (1357) - كتاب نمايش- چاپ اول  – تهران - انتشارات اميركبير .
8- اردلان، حميدرضا (1388) - مجموعه مقالات نخستين سمينار بين المللى نمايش هاى 

آيينى و سنتى- چاپ اول - تهران - انتشارات نمايش.
9- اسماعيليان، ژيلا (1382) - دفتر سوم دفترهاى تئاتر- چاپ اول  – تهران - نشر نيلا.

10-  فصلنامه تئاتر- شماره ى (42 و 43)- ويژه ى نمايش هاى ايرانى.
11- چلكووسى، پيترچى (1384) - تعزيه: آيين و نمايش در ايران- ترجمه ى داوود حاتمى- چاپ 

اول - تهران - انتشارات سمت.
چاپ  دين -  نمايش  محمدرضا (1385) -  فرزاد،  مهرداد.  رايانى مخصوص،  مجيد.  سرسنگى،   -12

اول - تهران- انتشارات نمايش.
13- رحمانيان، محمد (1382) - نمايشنامه ى پل- چاپ اول - دفتر نمايشنامه هاى مذهبى مركز 

هنرهاى نمايشى وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامى
14- اسلين، مارتين (68 13) - نمايش چيست ؟ - انتشارات نمايش - ترجمه ى شيرين تعاونى –

چاپ اول 
15-مژده، پروانه - زبان در تئاتر- فصلنامه تئاتر - دوره ى اول- شماره ى (2).

فهرست منابع
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جهانشير ياراحمدى**، محمد حسين ناصربخت

تاريخ دريافت مقاله:      18 / 2  / 91             تاريخ پذيرش نهايى:   4 /  3 /91

همنشينى كلام و 
حركت در يك آيين بومى

**نويسندة مسؤول
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جهانشير ياراحمدى              كارشناس ارشد ادبيات نمايشى     

محمد حسين ناصربخت         دكترى پژوهش هنر از دانشگاه تربيت مدرس     
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چكيده
درميانِ آيين هاى سوگ جنوب ايران، آيين «سينه زنى دواره اى» به سببِ چشم نوازى و گوش نوازى 
مخاطب همواره مورد توجه نسل هاى مختلف بوده و تا امروز جذابيت خود را حفظ كرده است. پيوند اركان 
چهارگانه ى تشكيل دهنده اين آيين و هم آميزى عناصر محتوايى وريختارى، سبب جذابيت اين آيين شده 
است.اين مقاله تلاش مى كند ضمن تشريح شكل و فرم برگزارى اين آيين، اركان سازنده ى آن و عناصر 
محتوايى وريختارى اش را مورد مطالعه قرار دهد. آن چه از اين كنكاش دست مى دهد، پيدايى راز  جذابيت 

اين آيين است كه ريشه در كاركرد توامان عناصر سازنده و تاثير طبيعت جنوب  بر آن دارد.

واژگان كليدى: عزادارى شيعيان،  نوحه خوانى، سينه زنى دواره اى، عناصر ريختارى، عناصر محتوايى، 
جنوب، بوشهر، طبيعت
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مقدمه
شرايط  كه  دارد  ويژه اى  آداب وآيين هاى  منحصربه فردش،  و  خاص  جغرافياى  به سبب  ايران  جنوب 
قومى واقليمى آن نواحى سبب شده اين آيين ها نمونه ى بيرونى نداشته باشند و شناسنامه فرهنگى اين 
ديار محسوب شوند. استان بوشهر به دليلِ مرز طولانى مشتركش با خليج فارس، بخش عمده ى سرزمينى 
كه آن را جنوب مى ناميم را داراست و به همين سبب، بيشتر اين آيين هاى خاص كه در چهار حوزه سوگ، 
سور،كار و درمان قابل مطالعه اند متعلق به اين سامان است. اين آداب وآيين ها به  سببِ هجوم تكنولوژى 
و تغيير روند زندگى مردم تا حدودى دچار ركود شده اند و تنها آيين هايى پايدار مانده اند كه دو ويژگى 

عمده داشته اند:
الف)ريشه در باورهاواعتقادات دينى و مذهبى مردم داشته باشند.

ب) ازنگاه نمايشى جذاب و چشم نواز باشند.
قرار  مطالعه  مورد  هستند،  دارا  را  يادشده  ويژگى هاى  كه  نمايشى  آيين هاى  از  يكى  مقاله  اين  در 

داده ايم.
معرفي آيين مورد مطالعه: سينه زني دواره اي

آيين مورد مطالعه در اين مقاله، آييني جنوبي است و «جنوب» به سببِ طبيعت خاص و شگفتش و 
ارتباط ناگزير ساكنانش با آن كه توأم با ستيزو كشمكش با پستي وبلندي هاي آن، جهت گذراندن زندگي 
و رفع نيازهاي اوليه آن هاست، سرزمينى پر آيين است. آيين هايي كه جملگي ريشه در باورهاواعتقادات 
آنان دارد. اين آيين ها را به طوركلي مي توان در چهار دسته آيين هاي كار، آيين هاي درمان، آيين هاي شاد 

و آيين هاي سوگ مورد مطالعه قرارداد.
آيين موردِنظر در اين مقاله، آيين «سينه زني مردان» است كه زير مجموعه آيين هاي سوگ قرار 
مي گيرد و باعناوين «سينه زني سنتي» و «سينه زني دواره اي» نيز مشهور است. ريشه ومنشأ شكل گيري 
اين آيين با فرم وساختار امروزي، بندر كهنسال بوشهر در جنوب و در حاشيه خليج فارس است كه به مرور 
به استان هاي همسايه جنوبي اش (هرمزگان و خوزستان) نيز سفر كرده و با تغييرات اندكي نسبت به اصل 

آن و مطابق با معيارهاي فرهنگ بومي آن ديار  اجرا مي شود. 
ديده  شد،  اشاره  كه  مناطقي  به جز  كشور  از  نقطه اي  هيچ  در  با اين شكل  سينه زني  آيين   برگزاري 
نمي شود. نقطه عطف برگزاري اين آيين هرساله در ماه محرم (دهه اول) اتفاق مي افتد، هرچند در ساير 
روزها وماه هاي سال نيز گاهى برگزار مي شود؛ مثلاً چندروزي از دهه آخر ماه صفر و چند شب از شب هاي 

ماه مبارك رمضان (ضربت خوردن علي تا شهادت ايشان).
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شكل وفرم برگزاري آيين سينه زني
آيين سينه زني در بوشهر (جنوب) به صورتِ دايره اي انجام مي شود. اين آيين با نوحه خواني شخصي 
كه به عنوانِ ''پيش خوان'' يا ''سرخوان'' شناخته مي شود آغاز مى شود. (شريفيان، 143:1383) بلافاصله 
پس از شروع نوحه، شركت كنندگان در اطراف او حلقه مي زنند. با اضافه شدن تعداد شركت كنندگان دايره 
بزرگ تر مي شود و معمولا به حدي مي رسد كه مكان برگزاري اجازه بزرگ تر شدن نمي دهد. وقتي دايره 
به اين  حد رسيد مسئولين كنترل و نظم برگزاري آيين با انتخاب بزرگ تر ها و آدم هايي كه مهارت بيشتري 
در سينه زدن دارند، دايره اي ديگر در دل دايره قبلي مي سازند. اين دايره نيز آرام آرام بزرگ مي شود تا به 
دايره قبلي مي رسد. اين كار به همين شكل ادامه مي يابد و دايره هاى متعددي در دل هم زاده مي شوند. 
اين دايره ها را در آيين سينه زني، «برُ» مي گويند و چندنفري كه درميانِ برُها مي گردند و برُهاي جديد 

مي سازند و نظم اين آيين را تحتِ نظر دارند «برُساز».
«شركت كنندگان براي رعايت نظم و ايجاد فاصله در برُ، با دست چپ، قسمت راست كمر همديگر را 
مي گيرند و با دست راست سينه مي زنند. سينه زن ها همراه با حركات موزون پا، گرد پيش خوان مي چرخند 
و با همسرايي در جواب نوحه ي پيش خوان، او را همراهي مي كنند. معمولاً در هنگام همخواني، سينه زده 

نمي شود.» (شريفيان، 143:1383)
آيين  سينه زني با نواختي كُند آغاز مي شود. دليل روشن كُند بودن ريتم در آغاز اين مراسم نوحه هاي 
سنگين با همان آهنگ است كه توسط پيش خوان خوانده مي شود. پس از شكل گيري برُها (دايره هاى 
اوليه) پيش خوان جاي خود را به نوحه خوان اصلي مراسم مي دهد. درواقع از اين مرحله، سينه زني شكل 
آن ها  خوانش  ريتم  و  نوحه ها  خوانش  شكل وشيوه ي  مي رسد.  اوج  به نقطه ي  تا  مي گيرد  به خود  واقعي 
به كلي با مرحله ي آغازين آيين متفاوت است. سينه زني با ريتمي كُند آغاز شده آرام آرام به سمتِ ريتم 

موزون و تندي هدايت مي شود.  وظيفه اصلي اين سير حركتي را نوحه خوان به عهده دارد.
نوحه خوان اين آيين پس از خوانش چند نوحه، مراسم را به سمتِ بخشي از آيين هدايت مي كند كه در 
اصطلاح «زير واحد» مي گويند. در اين بخش هيجان خاصي از دل آيين برمي خيزد. پس از «زير واحد»، 

نوحه خوان كه طراح و كارگردان آيين است نقطه عطف آيين را اعلام مي كند: واحد.
«واحد» دستوري تأكيدي صادر شده ازسويِ نوحه خوان براي همه شركت كنندگان است. شكل گيري  
واحد، كه زيباترين و جذاب ترين بخش سينه زني است با ساير بخش هاي قبلي كاملاً متفاوت است. اول 
اينكه در اين مرحله شركت  كنندگان تنها يك بار بر سينه مي زنند. (درحالي كه تا قبل ازآن در هر قدم كه 
به جلووعقب برمي دارند، دو بار بر سينه مي زنند)، دراين مرحله برخلافِ مراحل قبل  نوحه هاي نوحه خوان 

پاسخي ندارد (هم سرايي در اين بخش اتفاق نمي افتد).
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به  را  دست ها  هم  با  هستند  داخلي  دواير  در  كه  آن ها  خصوص  به  زن ها  واحد، «سينه   مرحله  در 
سوي بالا دراز كرده و هنگام جلو آوردن پاها، با خم نمودن بدن، محكم به سينه  هاي خود مي كويند.» 

(شريفيان، 146:1383)
و  بااين حال  گيرند.  قرار  داخلي  دايره  در  سينه زن ها  بهترين  و  مشهورترين  كه  است  اين  بر  رسم 

براساسِ توضيحات داده شده مي توان مراحل سينه زني دواره اي را اين گونه ذكر كرد:
الف)پيش خواني (مرحله آغازين) 

مرحله پيش خواني درواقع تلاش براي شكل گيري و مقدمه گرم كردن سينه زني است.
ب) ميان خواني (مرحله مياني)

مرحله اي است كه نوحه خوان وارد مراسم شده و با خوانش نوحه هاي مختلف در ريتم هاي متداول، 
سينه  زن ها را به نقطه اوج هدايت مي كند.
ج) اوج خواني (مرحله پاياني)

علاوه بر  مي كند.  اوج  نقطه  وارد  را  آيين  «واحد»   كلمه  ذكر  با  نوحه خوان  كه  است  مرحله اي 
زيبايي وجذابيت هاي ديدارى و نمايشي اين مرحله، مثل انداختن شال بر دوش نوحه خوان نيز گاهى در 
اين بخش انجام مي شود. اين شال ها كه توسط بزرگان محل بر دوش نوحه خوان گره مي خورد، رنگ هاي 
مختلف داشته و بها نه اي است كه متوليان مراسم به نوحه خوان خود شأن ومنزلت بيشتري ببخشند و البته 
هم زمان با بستن شال، پاكت پولي نيز دورازچشم حاضرين در جيب نوحه خوان قرار مي دهند. اين شال ها 
رنگ ها  و  بيشتر  تعدادشان  هرچه  و  مي كنند  عمل  نظامي  درجه هاي  هم چون  نمايشي شان  وجه  باتمامِ 

زيباتر باشد، ارزش وشأن نوحه خوان بيشتر است. 
پس  از پايان سينه زني دواره اي صف ها ناگهان شكسته مي شود و صف هاي كوچك تري با شكل  وشمايل 
ديگري (و نه دايره اي) تشكيل مي شود تا شكل ديگري از سينه زني برگزار شود كه به آن «برُحيدري» و 
يا «ايامولي» مي گويند. دراين نوع سينه زني چند نفر  پيش از همه دست هاي خود را درهم حلقه مي كنند 
و پشت سر نفر اول و پنجم از دو سو حركت مى كنند و به شكلِ ريل قطار به عقب مي روند، درحالي كه 
هركس دو دستش بر شانه هاي نفر جلويي است. حركات موزون پاها، نوحه هاي كوتاه و بريده بريده با 
ريتم متنوع سبب شده اين شكل از سينه زني نيز جذاب و نمايشي به نظر آيد. برخي از پژوهشگران اين 
بخش را نيز مرحله اي از سينه زني دواره اي مي دانند اما برخي ديگر نه. با تمام زيبايي هاي و جذابيت هاي 
ديدارى و نمايشي اين بخش، به گمانم نمي توان اين بخش را جزء مراحل سينه زني ناميد. چراكه برگزاري 
آن پس از پايان همه مجالس و در همه مكان ها انجام نمي شود درحالي كه اگر مرحله اي از آن باشد بايد 
تحت هر شرايطي همه جا برگزار شود. بااين حال هرگز نمي توان از ارزش واهميت محتوايي وريختاري آن 
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گذشت. در چرايي برگزاري اين شكل سينه زني مي گويند:«تقسيم سينه زنان به گرو ههاي كوچك و ادامه 
سينه زني شايد بدين علت است كه تهييج شديد در اوج مراسم، تدريجاً بسوي آرامش برگشت كنند. به هر 
حال خاتمه ناگهاني آخرين آواز خود بدين معني است كه عزاداري نبايد فقط منحصر به اين ايام محدود 

 گردد، بلكه بايد همه روزه و حتي مادام العمر ادامه يابد» (كوكرتز، مسعوديه، 146:1379)

اركان تشكيل دهنده آيين سينه زني
آيين سينه زني دواره اي جنوب از اركان وعناصر مهمي تشكيل شده است. مهم ترين اين اركان عبارتند 

از:
الف) موسيقي          ب) حركت           ج) شعر               د) هم سرايي

اركان يادشده در آيين  سينه زني چنان درهم تنيده شده اند كه جدا كردن آن ها ازهم مشكل است: 
ازسوي ديگر يكي از رازهاي اعجاز اين آيين تلفيق همين عناصر است كه آن را زنده وساري ساخته است؛ 

بااين حال مي توان به طورخلاصه در مورد آن ها گفت:

موسيقى
موسيقي در زندگى مردم جنوب نقش پررنگى دارد؛ و به همين سبب مى توان هم در حوزه ى آيين هاى 
سوگ و هم آيين هاى سور اشكال متنوع موسيقى اين جغرافيا را ديد و شنيد.«تنوع و معناي موسيقي 
مذهبي بوشهر، نه فقط در دمام و موسيقي هيئت عزاداران به چشم مي خورد بلكه در مراسم سينه زني 
نيز محسوس است» (كوكرتز، مسعوديه 42:1379) اين موسيقى نه تنها در آيين ها بلكه در زندگى روزمره 
نيز سبب ايجاد ريتمى كرده كه در كلام، رفتار و حركت آدم هاى جنوب نمايان است. غناى موسيقيايى 
اين جغرافيا ريشه در حوادث تاريخى و حضور اقوام مختلف مهاجر دارد كه هركدام به نوعى بر موسيقى 
بوشهري  زمينه ي  در  است. «نوحه خواني  مطالعه  قابل  نيز  سينه زنى  آيين  در  و  گذاشته  تاثير  ديار  اين 
جنبه مادري و محوري دارد. در اين مراسم موسيقي چنان صورت هاي متنوعي دارد و از چنان ظرفيتي 
برخوردار است كه از طرفي مي توان بيشترين دستگاهها و گوشه هاي موسيقي ايراني (و بعضاً عربي) را 
از تركيبات گسترده ي آن بيرون كشيد يا مورد شناسايي سمعي و نظري قرارداد. از طرف ديگر ظرفيت 
آهنگ پذيري اين موسيقي چنان است كه مي توان بيشترين دستگاه ها و گوشه هاي موسيقي ايراني را 
در آن وارد كرد. نوحه هنگامي ساختار موسيقيايي و نمايشي كامل تر و جذاب تري به خود مي گيرد كه 
با حركات موزون و هماهنگ سينه زنان هم نوا مي شود....موسيقي نوحه و سينه زني، گذشته از جنبه هاي 
ديني، به سبب برداشتي كه از گوشه ها و رديف هاي متنوع موسيقي هاي مختلف محلي، غير بومي، بومي 
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و... مي كند، ظرفيت هاي تازه اي مي يابد كه مي تواند ذهن موسيقي دانان و موسيقي كاران را به امكانات 
ديگر هدايت كند و توانايي بيشتري در گزينش صداها و جاسازيشان در ساختارهاي موسيقيايي به او 

بدهد...» (آتشى، 7:1376)

حركت
حركت در آيين سينه زني، موزون، مواج، جذاب و چشم نواز است. اين حركات «هم آهنگ چرخشي 
دواير تو در توي برَهاي سينه زني، ضربه هاي همزمان دست ها و تلاطم غرور و عاطفه برانگيز اين دواير 
زنده انساني در همان حال كه ياد آور طواف آهنگين گرد دوست است ساخت هميشه تدويري آثار و 

نمود هاي مذهبي را گرد وحدت محوري القاء مي كند.» (آتشي، 7:1376)
اين حركات موزون كه از ريتم كند به ريتم تند درطولِ برگزاري آيين سوق پيدا مي كند، بي تأثير 
گاهي  دريا  هستند.  دريا  مديون  را  زندگي  ريتم  خليج فارس  كرانه هاي  مردم  نيست.  جنوب  طبيعت  از 
آرام و گاهي ناآرام است. دمي ملايم و لحظه اي بعد ويران گر. انسان هايي كه در اين ساحل مي زيند از 
اين طبيعت بهره برده اند، بي آنكه خود به آن آگاه باشند. برخي از آيين ها ريشه در همين طبيعت دارد و 
برخي ديگر جاي پاي طبيعت در آن ها به خوبي حس مي شود.حركت پاها در آيين  سينه زني مردان جنوب 
يكي از اين تأثيرات است. نحوه ي حركت پاها (يك پا عقب، يك پا جلو) در مجموع دايره  هاي تودرتو كه 
توسط شركت كنندگان تشكيل مي شود، شبيه به امواج درياست كه آرام به ساحل مي رسند و لحظاتي بعد 
امواج مراسم سينه زني ويران گر به ساحل مي كوبند. اين شكل حركت پاها براين اساس موجب چشم نواز 

شدن حركات در اين آيين شده است.

شعر
بخش  مي شود  خوانده  حزين وسوزناك  آوازي  با  نوحه خوان  توسط  سينه زني  آيين  در  كه  اشعاري 

«ادبي» آيين است كه پيوند ميان ادبيات و آيين را روشن مي كند.
ادبيات موجود دردلِ هر آييني قابليت اين را دارد كه آيين را به سمتِ يك اتفاق نمايشي سوق دهد. 
اگر شاعر يا سراينده اشعار بخواهد و البته اين نكته - ويژگي هاي ديالكتيك در آثار نمايشي- را بداند و 
به آن آگاه باشد. امروز بر ما روشن نيست كه اين آيين در آغاز شكل گيري توامان حركت و آواز داشته و 
يا هم چون بيشتر آيين هاي باستاني حركت و موسيقي و به طوركلي وجه آييني مقدم تر از وجه ادبي بوده 
و به مرور ادبيات به آيين پيوند خورده است. اشعار خوانده شده در اين آيين ويژگي هاي ديالكتيك يك اثر 
نمايشي را ندارند. اين اشعار درواقع نوعي نقل مذهبي  هستند كه به شكل موزون وآهنگين خوانده مي شوند 
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و البته هركدام خود قصه اي سوگ از وقايع وحوادث مذهبي را بيان مى كنند.
سوگ  آيين  مي رساند.  سياوش  سوگ  آيين  به  را  ما  ايراني  آيين هاي  در  نوحه خواني  ريشه شناسي 
و  است  داده  رخ  نوحه خواني  آن  در  كه  است  آييني  نخستين  نمايشي اش  وجوه  همه  علاوه بر  سياوش 
بر  زاري  براي  و  سوگ  به  كه  كرد  تعريف  آهنگين  و  منظوم  اشعاري  را  نوحه ها  مي توان  به همين سبب 
ازدست رفته اي مي خوانند. اين اشعار كه متن سينه زني است به آواز خوانده مي شود. «رابطه ي اين اشعار با 
موسيقي و ضربات سينه زني به گونه ايي  ست كه هيجان تدريجي را به اوج خود مي رساند و حتي تا حدود 
خلسه پيش مي برد. از اين رو سينه زني بدون آواز مفهومي نخواهد داشت. تهييج و اوج تدريجي اين اشعار 
نه فقط در شرايط مراسم، بلكه هم چنين در ذات و يا خصوصيات خود ملودي هاي نهفته در اشعاري است 
كه شاعر و آهنگساز (كه اغلب يك نفر هستند) خلق كرده است... خواننده، اكثر اين آوازها را به وسيله 

اصوات اضافي مزين مي نمايد...» (كوكرتز،مسعوديه، 35:1379)

هم سرايي
هم سرايي يكي از اركان وعناصر مهم وجذاب سينه زني است. شركت كنندگان در اين آيين با هم سرايي 
تلفيق  به دليلِ  هم سرايي  اين  مي كنند.  تزيين  را  آيين  مي شود،  خوانده  نوحه خوان  توسط  كه  نوحه هايي 
مي كند.  نزديك  فاجعه   به عمق  را  مخاطب  تأثير گذار،  اشعار  و  آهنگ ها  بودن  حزين  مختلف،  صداهاي 
«طبقه بندي صداها در مراسم هاي سينه زني و تقسيم آن ها به صداي زير (كودكانه در رديف بيروني)، 
صداي متوسط (جوانان در رديف مياني) و صداي بم (پيرمردها در صف داخل) سينه زن ها را به گونه اي 

غريب به يك گروه كُر بسيار مقتدر نزديك مي كند...» (آرام، 7:1377)
«سينه زني بوشهري، كه نوحه اركستراسيون كامل آن را هدايت مي كند، به ويژه از شعرهايي استفاده 
مي كند كه صورت بحر طويلي دارند. يعني صداها و نوا ها چنان در هم تنيده مي شوند و كش مي آيند كه 
گويي از تقطيع مي پرهيزند و مي خواهند بدون نفس عوض كردني تا ژرفاي بي ژرفاي شور و عاطفه ي 
مذهبي موج بزنند و پيش بروند. با وجود اين به حكم ساختار اركستراسيوني خود، تن به تغييراتي مي دهند، 
مثلاً وقتي نوحه خوان بيت هايي را تمام مي كند و ساكت مي شود بلافاصله سينه زن ها با توقف ضربه ها، 
شعر و آهنگ را دنبال مي كنند و ضمن پاسخ گويي به نوحه خوان آخرين تحريرهاي  خود را به اولين 
تحريرهاي دوباره خواني نوحه پيوند مي زنند و مجدداً ساختار تدويري شكل مي گيرد.» (آتشي، 7:1376)

در بيشتر مراسم ها نوحه خوان كه نوحه ها را به آواز مي خواند با اصواتي مزين مى كند، سينه زنان كه 
وظيفه ي هم سرايي را به عهده دارند آن نوحه ها را «بدون توجه به اصوات به شكل ساده ارائه مي دهند. در 
برخي مواقع نيز آن چه توسط نوحه خوان ارائه مي شود با آن چه همسرايان اجرا مي كنند، كاملاً متفاوتند» 
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(كوكرتز، مسعوديه، 35:1379) تركيب و هم آميزي چهار ركن يادشده در اين آيين «تشكيل يك درام 
واقع گرا مي دهند. اتفاق هايي مختلف در نوحه هاي مختلف، اين مراسم را لحظه به لحظه دگرگون مي كند 
به گونه اي كه ما افق هاي مختلف را با آواها مي شكافيم و در نهايت ها خود را مي جوييم. تراژدي از اين 
نقطه در ما اوج مي گيرد. درك موضوع و دريافت ما از حركت در مراسم سينه زني، كيفيت بخشيدن به 

يك تصور است» (آرام، 7:1377)

عناصر آيين سينه زنى
با تشريع وتفصيل آيين سينه زني دواره اي مي توان گفت اين آيين بر يك بستر ديني مذهبي شكل 
گرفته و متبلور شده است. مهم ترين دليل زنده بودن اين آيين نسبت به ساير آيين هاي كار، آيين هاي شاد 
و آيين هاي سوگ، ريشه داشتن در باورها واعتقادات ديني، به خصوص وقايع وحوادث كربلاست. نمي توان 
دوري مردم از آيين ها را به سبب هجوم تكنولوژي و مدرنيزه شدن اوضاع واحوال اجتماعي آنان انكار كرد، 
اما چرا آن هجوم به آييني هم چون سينه زني نتوانسته است صدمه اي بزند؟ اتفاقاً اين آيين در هر دوره  
دليل  مهم ترين  به گمانم  است.  مي شده  انجام  فراوان  اشتياق  با  برگزاري اش  و  بوده  موردِتوجه  نسلي  و 
آن مي تواند ريشه در پيوند مردم با باورها واعتقادات ديني آن ها باشد. وجود آيين هاي سوگ مربوط به 
محرم وصفر با ريخت وشكل خاص و منحصربه فرد در استان بوشهر مي تواند تأكيدي بر مطالب يادشده 

باشد.
بااين حال عناصر تشكيل دهنده اين آيين را مي توان در دو بخش مورد مطالعه قرار داد:

 الف)عناصر محتوايي
ب)عناصر ريختاري 

الف) عناصر محتوايي
آيين سينه زني، متني دارد منظوم. متني كه در قالب ها ي مختلف شعري توسط عاشقانى گمنام و گاه 
آشنا سروده شده است. درميانِ توده، اين متون  باتوجه به سوگ بودنشان و خوانششان در رثاي بزرگان 
دين به «نوحه» مشهورند. نوحه «يعني شعري كه در مراسم سوگواري تازه در گذشتگان يا براي امامان 
از ازديدهاى مختلف مورد  را مي توان  اشعار  اين  :ج4)  (معين  آنان خوانده مي شود»  شيعه و در تعزيت 
مطالعه قرار داد. در اين جا پيش از اشاره به محتواي آن ها، به انواع اشعار در بخش هاي سه گانه اين آيين 

اشاره مي كنيم:
الف_الف)انواع نوحه ها «اشعار، متن سينه زني»

اشعاري كه در آيين سينه زني توسط نوحه خوان به شكل آوازي خوانده مي شوند را مي توان به چند 
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دسته تقسيم كرد:
الف) نوحه هاي آغازين         ب) نوحه هاي مياني               ج) نوحه هاي واحد

الف)
اشعاري كه در بخش آغازين اين آيين توسط ''پيش خوان'' خوانده مي شود، اشعاري هستند بسيار 
ساده وابتدايي. اين اشعار به شكلِ  آوازي و با آهنگى بسيار كُند خوانده مي شوند و تنها يك هدف مهم 
دارند و آن نيز دعوت شركت كنندگان به عزاداري و حضور در صف هاى مختلف جهت برگزاري با شكوه 

اين آيين است. نمونه اى از نوحه آغازين درادامه آمده است:
سلو: امروز روز عزا بود واويلا
كر: امـروز روز عزا بود واويلا

سلو: صاحب عزا خدا بود واويلا              
  صــاحب عزا حسين بود واويلا

امــــــروز جـــناب فاطمه واويلا                
 بــــا اضطراب و واهمه واويلا

ب)
 بخش مياني هنگامي آغاز مي شود كه نوحه خوان اصلي وارد مراسم مي شود. اشعاري كه در اين 
بخش خوانده مي شوند به كلي با اشعار بخش نخست متفاوتند. اين اشعار آهنگ تند تري دارند و هدفشان 
به تهييج واوج رساندن مراسم است. نوحه خوان اين اشعار را به گونه اي مي گزيند كه هيجان را به تدريج به 
آيين بيافزايد تا به مرحله اي برساند به نام «زيرواحد» كه قبل از بخش «واحد» شورانگيز ترين بخش اين 

آيين است كه هيجان به اوج خود مي رسد.نمونه اى از اشعار اين بخش را در ذيل مى خوانيد:
سلو: هرچه كردم به جهان شد همه بر بادوفنا واويلا

كر: صد واويلا
سلو: رنج گهواره و بي خوابي و شير سحري

كر: چشم خون بار ملول است داماد حسين            
كشته شد نوگل زهرا به شمشير و سنين

نوگل باغ حسن قاسم و داماد حسين
سلو: كشته شد نوگل زهرا به شمشير و سنين

ج)  
بخش ها  ساير  اشعار  با  ابيات  تعداد  ازلحاظِ  بخش  اين  اشعار  است.  آيين «واحد»  اين  مهم  بخش 
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متفاوت است. دراين بخش هم سرايي اتفاق نمي افتد و تنها نوحه خوان اشعار را با آوازي غمگين مي خواند. 
توالي  قطعه  تمپوي  نصف  در  يعني  ميزان  دو  به  سينه زني  ضربات  سينه زنان،  هم سرايي  عدم  به دليلِ 
مي يابند. آخرين آوازي كه در اين آيين خوانده مي شود «كشش حاصل در ملودي هاي قبلي را به آرامش 
نسبي مُبدل مي كند. ضربات محكم سينه زني كه با تنفس منظم سينه زنان همراه است در اين بخش 

نيروي خود را از دست مي دهد.« (كوكرتز، مسعوديه، 46:1379)
نمونه اى از اشعار بخش واحد:

چون كه عباس بديد بي كسي سبط پيمبر           
 به حرم تا به عطش شيون و غوغاست سراسر

بهر قتلش به كمر خنجر كين لشگر كافر              
يك طرف ناله اطفال بلند است به اختر

ديد چون ظلم وستم گشته فزون بي حدو بي مر        
صبرش آمد به لب و گشت روان سوي برادر

گفت برده ز كفم تاب وتوان چرخ ستمگر             
غيرتم شعله زده بر دل مجروح چو آذر

ازنگاه محتوايي همه اشعاري كه در اين مراسم خوانده مي شود از يك منبع سرچشمه مي گيرند. اشعار 
يادشده در دسته هاي سه گانه تنها ازنظرِ ملودي، ريتم و شكل خوانش باهم متفاوتند. منشاء همه اين 
اشعار، حوادث ووقايع مربوط به عاشورا است و عاشورا خود نقطه عطفي در فرهنگ ديني ما. برخي از اين 
اشعار هنگامه عزا و برپايي مجالس با ياد وقايع كربلا براي مردم يادآوري مى شود. برخي به طورمستقيم 
نحوه ي شهادت امام حسين و يارانش را مى گويد و برخي ديگر زبان حال آن هايي است كه زنده ماندند 

و حوادث تلخ آن ايام را به چشم ديدند.
درميانِ نوحه هاي فراواني كه سروده شده، نوحه هاي مربوط به حضرت علي اكبر(ع) بيش از بقيه است 
كه خود نقطه اي قابل تأمل است. جذابيت شخصيت  وي، دلاوري اش و جواني اش، سبب شده شاعران 

بيشتري درموردِ وي شعر بسرايند.
بااين حال، هرچند بخش وسيعي از متن اين آيين مربوط به ماه محرم وصفر است، اما بخشي ديگر 
نيز به ساير وقايع ديني اختصاص دارد كه مهم ترين آن ها رحلت پيامبر اسلام و شهادت حضرت علي(ع) 
است. در آيين هاي سينه زني مربوط به پيامبر و حضرت علي(ع) اشعاري مرتبط با وقايع زندگي و امامت 
مظلوميت  از  معصومين  همه  اين كه  باتوجه به  و  عاشورا  فاجعه  عمق  باتوجه به  اما  مي شود  خوانده  آن ها 
امام حسين(ع) سخنان بسيار گفته اند، نوحه خوانان در اين مراسم ها نيز از نوحه هاي مربوط به امام حسين(ع) 
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كه مختص به ماه محرم است، استفاده مي كنند.
بنابراين دريك نتيجه كلي مي توان گفت متون مربوط به آيين سينه زني ريشه در حوادث وقايع مهم 
دينى، مذهبي، وقايع  ماه محرم وصفر، شهادت حضرت علي(ع) و رحلت پيامبر و ساير معصومين دارد و 
به همين سبب محتوايي كاملا ديني دارد. در درون اين متون مسائل ومصائب انساني نهفته است كه خود 

مي تواند همواره درس بزرگي براي بشريت در هر دوره وزماني باشد.
بررسي زبان شناختي اشعار در آيين سينه زنى نشان مي دهد كه نوع دلالت در اين اشعار «دلالت 
(تماشاگر/  مخاطب  است.  شده  نوحه ها  بودن  تصويري  موجب  به همين سبب  و  است،  مصداقي» 
شركت كنندگان) براي درك وفهم بهتر نوحه ها پس از شنيدن- بايد به چيزي خارج از زبان رجوع كنند. 
به دليل وجود واقعيت خارج از زبان اين نوع دلالت مصداقي، ارجاعي است و در تصويري بودن اشعار 
سوق  واقعه  اصل  به  را  مخاطب  ذهن  ارجاعى  مصداقي  دلالت  كه  است  روشن  دارد.  فراواني  اهميت 
مي دهد و مخاطب پس از شنيدن نوحه ها هم زمان تصوير آن ها را در ذهن مرور مي كند كه اين خود يكي 

از ويژگي هاي مهم نوحه هاست.
الف-ب) اختياري بودن حضور «مشاركت اختياري»

قوه ي اختيار يكي از هديه هاي الهي است كه در نهاد بشر قرار داده شده. برمبنايِ اين قوه است كه 
بشر در همه امور ديني، مذهبي و غير مذهبي با اختيار كامل به سمت وسوي آن ها مي رود. اين قدرت الهي 
آن قدر در وجود بشر نهادينه شده كه به فرهنگ هرروزه  اش بدل شده و به همين سبب بشر همواره به اين 
قدرت نمي انديشد، هرچند كردار او در همه زمينه ها ريشه در همين نيرو دارد. اين نيرو  آن قدر دقيق در 
نهاد بشر گذاشته شده كه حتي او در مذهبي ترين امور نيز «مجبور» نيست به سمت آن ها برود. خداوند 

تنها راه رفتن و ويژگى هاى آن را تشريح مي كند و بشر مختار است كه خود راه را برگزيند.
اين قدرت و نيروي الهي را به خوبي مي توان در آيين سينه زني ديد. درميانِ جمعيت زيادى كه جهت 
برگزاري اين آيين حضور پيدا مي كنند هيچ شخصي را نمي توان يافت كه به مراسم دعوت شده باشد. 
هركس خود با پاي خود آمده تا به نوعي مشاركت جمعي داشته باشد. مهم تر از اين آيين با پيش خواني 
آغاز مي شود و آرام آرام سير تكاملي خود را مي پيمايد. درطولِ برگزاري، از لحظه ي صفر تا انتها مردم با 
اختيار كامل، عاشقانه قدم پيش مي گذارند تا در آيين شركت كنند و هيچ شخصي را به جبر وارد صفوف 
سينه زني نمي كنند. درواقع نهاد اختيار در اين جا به شكلِ برجسته اي نمود دارد: حضور در يك آيين ديني 

بر اساسِ يك باور ديني كه ريشه در يك قدرت الهي دارد. قدرتي كه تحفه ي خداوند به بشر است.
به گمانم اين نيرو ازآن دست عناصر ديني است كه هيچ كس، نه برگزاركنندگان، نه مشاركت كنندگان 
و نه آن هايي كه تماشاگرند، و نه متن آيين بر آن تأكيد نمي كنند و به همين سبب مي توان گفت همين 
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عناصر دروني است كه عدم اشاره و تأكيد بر آن ها موجب شده آيين قدرت وقوام خود را حفظ كند و 
زنده وپويا به حيات خود ادامه دهد؛ چراكه اشاره وتأكيد برآن مي تواند آيين را از ارزش هاي ديني دروني اش 

دور كند و هم علل مشاركت را از باورهاي ديني و اعتقادي به سطح نمايشي آيين سوق دهد.
ب) عناصر ريختاري

علاوه بر عناصر محتوايي در آيين سينه زني، در ريخت وفرم آن نيز مي توان عناصر مهمي يافت كه 
ريشه در افكاروعقايد ديني ومذهبي دارند. اين عناصر عبارتند از:

ب_الف) حركت دايره اي «دواره اي»
بوشهري،  سينه زني  آيين   منحصربه فرد  و  خاص  ويژگي هاي  از  يكي  شد  پيش ترگفته  همان طوركه 
حركت موزون شركت كنندگان در يك مسير دايره اي است و باتوجه به اين كه دايره هاى متعددي در دل 
هم زاده مي شوند حركت  دايره هاي متعدد در دل هم شكل غريبي توليد مي كند كه موزون است و مواج 
و چشم نواز. اين حركت دايره اي خود نقطه عطفي است در عناصر ديني آيين. دايره كه كامل ترين شكل 
هندسي به شمار مي رود در بيشتر اديان ارزش معنايي والايي دارد. «دايره در وهله ي اول نقطه اي است 
گسترش يافته. نماد كمال و يك پارچگي و خلاقيت بدون آغاز و انجام است. در دايره تمام شعاع ها 
به نحوي هماهنگ كنار يكديگر در مركز جمع مي شوند و فاصله همه نقاط روي دايره از مركز به يك 

اندازه است».
براساس اين مطلب اگر نقاط روي دايره را بشر فرض كنيم و مركز دايره را خداوند مي توان به يكي 
از شعائر مهم ديني دست يافت: همه بشر دربرابر هم يكسانند و خداوند همه را به يك نظر نگاه مي كند و 

همه در پيشگاه وي مساوي اند.
«دايره نماد خدا هم هست، در متني كهن آمده كه خداوند همچون دايره اي است كه مركز ش همه 
جا و محيطش هيچ جا نيست. دايره ساده ترين منحني و در واقع كثير الاضلاعي است كه داراي بي نهايت 
ضلع مي باشد (آميختگي سادگي و بي انتهايي). دايره مقدس است زيرا نه بالايي دارد و نه پاييني و گردي 

دايره طبيعي ترين شكل محسوب مي شود.
دايره در زبان سانسكريت يعني ماندالا و منظور از آن دايره سحر آميز است كه مظهر صورت ازلي 

است.» (ميرسلطاني، 17:1386)
«ابتدايي ترين نمادهاي شناخته شده براي بشر ماندالاست. ماندالا ها دايره هاي نمادين براي تمركز بر 
خويشتن و جستجو در درون انسان هستند. مركز دايره براي تمركز در حين مراقبه ديني به كار مي رود. 
اشكال متقارن هندسي ماندالا خودبخود توجه شخص را به مركز دايره جذب مي كنند. ماندالا در اديان 
بودا به عنوان نمادي براي جهان هستي به كار مي رفته. ماندالا نماد مركزي است كه مي تواند يك تصوير 
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باشد. الگوي هستي و نظامي است كه بر مبناي تجسم مكاشفه اي استوار است. يك انگاره ي كيهاني 
حصر فضاي مقدس و رسوخ به مركز مقدس؛ تماميت؛ عالم اصغر؛ عقل كيهاني؛ يكپارچگي است. مظهر 
جهاني مكتوب بر روي زمين است» ماندالاها نمونه اي از هنر ميرا هستند.... فرديت هنرمند در هنر ميرا 
در فرآيند خلق ازميان مي رود در مناسك وآيين هايي كه در دايره انجام مي شوند (مثل حج، سينه زني و...) 
فرد در دايره اي آييني جزيى از عالم ملكوت مى شود. ماندالا، معنايي كلي است كه فرديت هنرمند را 
درخود مستحيل مي سازد، زيراكه اثر ماندگار نيست و ميراست. در هنر ميرا تنها لحظه خلق اثر ارزش 
دارد و چون اين فرايند به پايان برسد، اتصال منحني، به مركز كائنات نيز به پايان مي رسد و ازهمين رو اثر 
نابود مي شود. فرايند آيين سينه زني «در واقع تمثيلي از هستي انسان است كه در چرخه اي از آفرينش و 

نابودي، با تولد و مرگ و باززايي و بازميري قرارگرفته و هيچ دوامي ندارد.»
آيين سينه زني بوشهري نمونه اي يگانه از هنر ميراست. چراكه فرديت فرد در آن هيچ مفهومي ندارد، 
مشاركت جمعي منجربه خلق آيين مي شود، و چون آيين به پايان مي رسد، هيچ اثري از آن باقي نمي ماند 

و اين مصداق عيني آفرينش و نابودي است.
دايره  چراكه  مي شوند  جمع  هم  دور  خود  خالق  به  شدن  نزديك تر  براي  مردم  سينه زني  آيين  در 
نزديك ترين چيز به تصور امر مطلق است. در اين آيين مردم در كامل شدن دايره مشاركت مي كنند تا 
به يك دستي و كمال برسند. به روايت يونگ، دايره نماد روح است. بنابراين انسان تلاش مي كند تا روح 
ازهم گسيخته خود را در مسير دايره اي و در دل يك مراسم آييني قرار دهد تا از جدايي بيشترش جلوگيري 
انسان ها  بنابراين  است.  زمين  نماد  مربع  و  آسمان  نماد  دايره  گفت  مي توان  نيز  ديگر  ازنگاهى  كند. 
دركنارِهم دست دردست هم برروي زمين حركتي آسماني انجام مي دهند تا آسمان را به زمين نزديك 
كنند و ازاين رو خلق وخوي مادي و علاقه اش به دنيا را كم رنگ كنند و انديشه اي الهي به وي ببخشند.

ب-ب) وحدت و يكپارچگي
وحدت يكي از شعائر مهم ديني قلمداد مي شود و در دعوت قرآني به مذهب خاصى نيز محدود نشده 
اما بااين حال در «اسلام» تاكيد روشن تري بر آن شده است. اهميت اين نكته به اندازه اي است كه «امت 
واحد» اعتقادبه وحدانيت الهي و در رديف توحيد قرار گرفته و پرستش خدا متوقف بر يگانگي شده است. 
يعني همان گونه كه موظفند براساسِ توحيد، خدا را عبادت كنند، وظيفه دارند در تحصيل وحدت بكوشند.

ازسوي ديگر اهميت «وحدت» به حدي است كه آن را حلقه ي وصل و زيربناي امت واحد جهاني در 
قلمرو و حكومت الهي مي دانند. پس اگر باور داشته باشيم وحدت ويكپارچگي يك شعار مهم ديني است 
كه بر آن توصيه فراوان شده است، مي توان در آيين سينه زني كه خود جامعه اي كوچك قلمداد مي شود؛ 
اين وحدت ويكپارچگي را واضح وروشن ديد. يكي از مهم ترين نكات فني در برگزاري اين آيين اين است 
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كه شركت كنندگان هريك موظفند با دست چپ «كمر» نفر سمت چپ خود را بگيرند و هرگز در هر 
شرايطي آن را رها نكنند. درواقع شركت كنندگان نه تنها جداازهم نيستند بلكه به هم پيوسته اند. تصور كنيد 
در دايره هاى تودرتوي متعدد عده ي بي شماري متصل به هم حركت مي كنند، بي آنكه لحظه اي ازهم جدا 
شوند اينان انبوهي از مردمند كه يكپارچه به مركز دايره كه مي تواند نشان ونماد مركز خلقت باشد، سر 

خم فرو مي آورند. اين تصوير نشان دهنده يكپارچگي  ووحدت مردم دربرابرِ خداوندگار است.
نكته قابل تأمل آنكه اين آيين بدون نظم ووحدت شركت كنندگان هرگز شكل نمي گيرد؛ پس مي توان 
نتيجه گرفت تشكيل يك گروه متحد و هماهنگ ويكپارچه نخستين قدم براي شكل گيري اين آيين و 

تحقق يكي از مهم ترين شعائر ديني يعني «وحدت» است.
ب-ج) عدم تبعيض

يكي از نكات مهم در خلقت بشر از نگاه خالق آن است كه هيچ كس بر ديگري برتري ندارد و همه در 
پيشگاه خداوند يكسانند. اين نكته را مي  توان از چند نگاه موردِتوجه قرار داد. اول آنكه در آيين سينه زني 
به دليلِ حركت دايره اي همه دركنارهم و در يك مسير حركت مي كنند و هيچ كس در اين مسير نمي تواند 
همين  شكل  دايره اي  مسير  در  حركت  نكات  مهم ترين  از  يكي  اتفاقاً  بداند.  ارجح تر  ديگري  بر  را  خود 
است كه همه باهم برابرند. نكته دوم آن كه ازديد جامعه شناختي هيچ گونه تبعيض و طبقه اجتماعي در 
اين آيين ديده نمي شود. كارگر و كارمند، فقيروثروتمند، داراوندار، بالانشين وپايين نشين، با سواد وبي سواد، 
بزرگسال و خردسال همه دركنارهم و دست دردست هم اين آيين را برگزار مي كنند و هيچ كس به يقين، 
قرن  اين همه  هرگز  آيين  اين  بود  اين گونه  اگر  چه  نمي كند:  فكر  هرگز  خود  اجتماعي  شأن ومنزلت  به 

پويا وزنده نمي ماند.
ب-د) يك رنگي 

و  اوست  پيشگاه  در  مطلق  تسليم  نوعي  خود  آيين  برگزاري  در  خالق  دربرابر  بودن  «يك رنگ» 
نقطه عطف يك رنگ بودن را مي توان در آيين حج يافت كه همه سفيد پوش دربرابر معبودشان خاضعانه 
حركت مي كنند. تا چند دهه پيش «يك رنگي»  يكي از مهم ترين شرايط در برگزاري آيين سينه زني بود 
كه امروز آن را رعايت نمي كنند. در گذشته همه شركت كنندگان موظف بودند با نيم تنه ي لخت وعريان 
در صف هاى سينه زني حضور پيدا كنند و هيچ كس حق پوشيدن پيراهن و يا حتي زير پيراهن نيز نداشت. 
تصور كنيد اين عدم پوشش خود نوعي يك رنگي ايجاد مي كرد . يك رنگي كه مي تواند نماد هيچ بودن 
دربرابر معبود باشد. هيچ قبل از تمام تولد ها، اين عدم پوشش خود تأكيدي بر عدم تبعيض و ايجاد وحدت 
نيز بود كه به مرور زمان و به دلايل متعدد كم كم به اجبار از اين آيين دور شد. امروز بخش وسيعي از 
شركت كنندگان با پوشش سياه شركت مي كنند اما به جهتِ اين كه به يك فرهنگ بدل نشده، نمي توان 
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همه شركت كنندگان را با پوشش سياه ديد.
ب-هـ) شال هاي رنگي

معمولاً  است.  نوحه خوان  دوش  بر  شال  بستن  سينه زني  آيين  نمايشي  و  جذاب  لحظات  از  يكي 
رسم است كه پيش از اجراي واحد و يا حتي درطولِ برگزاري آن بانيان مراسم شال هاي رنگي متعددي 
در  ديگران  دورازچشم  را  پول  پراز  پاكتي  هم زمان  و  بزنند  گره  نوحه  خوان  دوش  بر  نوبت به نوبت  را 
به رخ  به نوعي  مي كنند  عمل  نظامي  درجه هاي  هم چون  كه  شال ها  اين  بگذارند.  نوحه خوان  جيب 
كشيدن ارزش وشأن نوحه خوان محله به ساير محلات است. اين شال ها از پارچه هاي نفيس تهيه شده 
دارند.  نمادين  ارزش ومفهوم  ديني  نشانه شناسي  در  كه  است  رنگ هايي  آن،  رنگ هاي  مهم ترازهمه  و 

رنگ هاي سبز، مشكي، قرمز كه هركدام با تزئينات خاص به شكلِ درخوري چشم نوازند. 

نتيجه گيرى
درميان آيين هاى بى شمارى كه در جنوب ايران برگزار مى شود، برخى از آيين ها به دلايلِ متعدد و 
به مرور زمان جذابيت خود را ازدست نداده  و همواره مورد توجه همه نسل ها و سنين مختلف بوده اند.  
يكي از اين آيين ها سينه زني سنتي بوشهري ( سينه زني دواره اي ) است كه بر يك بستر ديني شكل 
گرفته و به تكامل رسيده است. اين آيين ازنظرِ شكلي ريشه اي كهن و باستاني دارد اما پس از اسلام ريخت 
امروزي به خود گرفته است.اين آيين كه تنها در بوشهر و همسايگان جنوبي اش  اجرا  مي شود، سرشار از 
عناصر ريختارى ومحتوايى است كه به دليلِ هم نشينى و هم آميزى آن ها وهم چنينتلفيق و كاركرد توامان 
اركان تشكيل دهنده اين آيين و مهم تر تاثير  طبيعت جنوب در شكل گيرى ريخت آن موجب جذابيت  
اين آيين براى تمامى نسل ها شده است. عناصرواركان تشكيل دهنده در اين آيين آن چنان درهم تنيده 

شده كه قابل تفكيك نيستند و هركدام بدون ديگرى ناقص است.
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مجتبى دهدار**، ولى االله شالى

تاريخ دريافت مقاله:      4 / 2  / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   31 / 2 / 91 

شخصيت هاى رئاليستى و كهن الگويى 
در تريلوژى مرگ در پاييز

**نويسندة مسؤول 
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مجتبى دهدار           كارشناسى ارشد ادبيات نمايشى دانشگاه تهران. مدرس گروه نمايش دانشگاه آزاد تنكابن

ولى االله شالى            عضو هيئت علمى  دانشگاه آزاد تنكابن
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شخصيت هاى رئاليستى و كهن الگويى 
در تريلوژى مرگ در پاييز
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چكيده
رادى به زعم بيشتر منتقدين، يك نمايشنامه نويس رئاليست است و توهم تضاد ريشه اى ميان رئاليسم 
و اسطوره سبب شده كه متن هاى او كمتر مورد توجه اسطوره شناسان قرار گيرد. ازاين رو به  نظر مى رسد 
كه براى داشتن شخصيت هايى رئاليستى در يك نمايشنامه، مى بايست از كهن الگوهاى رايج به شدت 
پرهيز كرد. اما تعبير كهن الگو نشان مى دهد كه اسطوره نه تنها هيچ گاه ازبين نمى رود، بلكه هرزمان در 
لباسى نو، خود را باز مى آفريند. در حوزه ى نقد ادبى نيز، منتقدين كهن الگويى، هرنوع پيش شرطى را براى 
خوانش اسطوره شناسانه اثر برداشتند. كمبل با ارايه ى نظريه قهرمان هزارچهره، مدعى شد كه همه ى 
اسطوره ها و افسانه ها، قصه شخصيتى را مطرح مى كنند كه در لباسى نو و سفرى ديگر، به قهرمان بدل 
مى شود. ووگلر اين نظريه را به درام نزديك تر كرد و سعى كرد شخصيت هاى كهن الگويى كه در هر درام 
تكرار مى شوند را معرفى كند. با معرفى اين كهن الگوها در تريلوژى مرگ در پائيز رادى، مشخص 
مى شود كه چگونه شخصيت هاى امروزى، ايرانى و رئاليستى رادى، همان شخصيت هاى معروف دنياى 

درام در لباسى ديگرند با همان خواست ها و آرمان هاى انسان نوعى. 

واژگان كليدى: رئاليسم، اسطوره، كهن الگو، قهرمان، شخصيت پردازى، كمبل، ووگلر.
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مقدمه
اگرچه هر منطقه ى جغرافيايى مكانى وزمانى، سليقه اى شخصى و ذايقه اى خصوصى در لذت بردن از 
ادبيات دارد؛ اما معيارهايى نيز هستند كه فرامكان وفرازمان هستند و تاريخ ادبى نشان داده است كه اين 
معيارها در جغرافياى پراكنده ى مكانى  وزمانى با استقبال همه  مردم مواجه بوده اند. قياس ادبيات بومى 
با اين معيارهاى جهانى، هم نشان دهنده ى ميزان رشدوبالندگى ادبيات يك منطقه است و هم ازطرفى 
مى تواند زمينه اى براى معرفى سليقه هاى بشرى و راه كارى براى جهانى شدن ادبيات بومى به حساب آيد.  
بسيارى  منتقدين  ازاين رو،  است.  نمايشنامه نويسى  رايج  سبك هاى  جهانى،  معيارهاى  اين  از  يكى 
مى رسد  به نظر  اما  سنجيده اند.  آن  هنجارهاى  و  رئاليسم  ديد  از  را  رادى  اكبر  نمايشنامه هاى  ايران  در 
شخصيت هاى آثار رادى انديشه هاى عميق تر و كنش هاى پيچيده ترى از انسان هاى معمولى كه نشان 
يك  از  را  رادى  نمايشنامه هاى  فضاى  كه  دارد  وجود  مبهمى  رابطه هاى  آن ها  ميان  دارند.  مى دهند، 
بر  را  راه  نيز،  اسطوره  و  رئاليسم  تضاد  رايج  فرض  مى برد.  فراتر  روزمره  دنياى  از  ساده  رئاليستى  كپى 
مشكل،  اين  اما  مى بندد.  ادبيات  و  درام  دنياى  رايج  شخصيت هاى  با  شخصيت ها  اين  قياس  هرگونه 
در  نوريس1  مارگريت  تلاش  به عنوانِ نمونه  و  دراماتيك  ادبيات  در  كهن نمونه ها  نظريه  با  پيش  سال ها 
پس  است.  شده  حل  آن ها  در  متعدد  كهن نمونه هاى  يافتن  و  ايبسن2  رئاليستى  نمايشنامه هاى  خوانش 
اين مقاله سعى مى كند براساس اين نظريه، در فضاى رئاليستى سه گانه مرگ در پاييز، شخصيت هاى 

كهن نمونه اى اسطوره ها و افسانه ها را جست وجو كند. 
در  را  واحد  شخصيتى  قهرمان/  چهره ى  كرده  سعى  كه  است  اسطوره شناسانى  از  كمبل3  جوزف 
هزار  قهرمان  كتاب  در  را  مهم  اين  و  كند  جست وجو  دنيا  مختلف  نقاط  افسانه هاى  و  اسطوره ها 
چهره به  انجام رسانيد. كريستوفر ووگلر4 از پيروان نظريه كمبل بود كه باكمك اين نظريه، توانست در 
كتاب سفر نويسنده، تصوير شفافى از چهره ى شخصيت هاى ماندگار دنياى درام ارايه كند. در اين 
مقاله سعى مى كنيم اين شخصيت ها را با شخصيت هاى نمايشنامه رادى قياس كنيم و ببينيم كه آيا 
شخصيت هاى رئاليستى و ايرانى نمايشنامه هاى رادى، هيچ نسبتى ÷ با شخصيت هاى ماندگار و جهانى 

دنياى درام دارند يا نه. 

رئاليسم در آثار اكبر رادى
و  رئاليسم  موضوع  است  كرده  خود  متوجه  را  ايرانى  منتقدان  نگاه  رادى  نمايشنامه هاى  در  آنچه 
رادى  تحصيلى  رشته ى  با  ارتباطى  مى تواند  مساله  اين  او  است.  آثار  در  اجتماعى  ديدگاه هاى  انعكاس 
در دانشگاه تهران- جامعه شناسى- و تاثير ديدگاه هاى علمى اين رشته در زاويه ديد نويسنده به محيط 
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بشرى خود باشد. اما آثار رادى در ساختارشناسى و اجزاى درام نيز به نيكويى اين نحله ى ادبى را درخود 
پرورانده و بازتاب مى دهد. فضاى سياه نمايشنامه هاى رادى و انتخاب شخصيت ها ازميانِ قشر متوسط 
جامعه، انتخاب نحوه ى گفتمان رايج ومعمول براى شخصيت هاى نمايشى و استفاده از مولفه هاى ايرانى 
به وفور  رئاليسم،  مكتب  پيرو  نمايشنامه هاى  در  كه  است  نكته هايى  همه وهمه   .... و  فضاسازى  براى 

مى توان از آن ها سراغ گرفت. 
اما رادى به جاى آنكه با برگزيدن ديدگاه هاى علمى وتحقيقى، سعى در دقيق شدن در اين روزمرگى ها 
كند و به بيانى ديگر از رئاليسم به ناتوراليسم فرو بغلتد، با ايجاد فضايى شاعرانه، تصاوير دراماتيك اثر را 
به نماد هايى بدل مى كند كه خوانش هاى چندباره از اثر را ميسر كند. البته بايد خاطرنشان كرد كه رادى 
هم چنان كه رئاليسم را با غلظت نبخشيدن، به ناتوراليسم بدل نمى كند، تصاوير دراماتيكش نيز آن قدر از 
توجيه هاى رئاليستى اثر فاصله نمى گيرد كه بتوان آثار او را در دبستان سمبوليسم بررسى كرد. نمونه ى 

اين نگاه را در آثار نمايشنامه نويس شهير نروژى، هنريك ايبسن نيز مى توان پى گرفت. 
منتقد  اسطوره،  و  رئاليسم  ميان  ظاهرى  تناقض  باوجود  كه  است  مقدمه اى  شاعرانه،  رئاليسم 
اسطوره شناس را متوجه آثار رادى مى كند. پيشترازاين، دو منتقد- تاجايى كه نگارنده مطالعه كرده است- 
متوجه اين نگاه شده اند و دست به تحليلى اسطوره شناختى از آثار رادى زده اند:  بهزاد قادرى در نقدى 
بر اثر مرگ در پاييز كه اولين بار در نشريه ى دانشكده ادبيات وعلوم انسانى كرمان چاپ شد و ديگرى  
نغمه ثمينى در نقدى كه بر دو اثر مرگ در پاييز و آهسته با گل سرخ در كتاب تماشاخانه ى 

اساطير خود انجام داده است.

رئاليسم در تريلوژى مرگ در پاييز
رئاليسم در مرگ در پاييز رادى نيز به كمال خود را نشان مى دهد. عناصر فولكلور منطقه ى گيلان 
در اين متن آن قدر دقيق و به جا قرار گرفته كه اثر را از ديدگاه جامعه شناسى قابل تامل مى كند. "اكبر 
رادى را بايد در دلبستگى هاى او به مسائل بومى، و زادگاهش: جنگل هاى ابر گرفته و روستاهاى خيس 
و بارانى جستجو كرد. زيرا كه رادى را جز تصوير حرمان ها و اميدهاى آدم هايى كه در مشتى تضادهاى 

اجتماعى و عاطفى دست و پا مى زنند سودايى در سر نيست." (گلسرخى، 1383: 337)
زبان طبيعى و باورپذير شخصيت هاى نمايشنامه، همگى رنگ زندگى دارند. اتفاقات هم زياد از زندگى 
اين روزها دور نيست. قصه ى غربت روستانشينانى كه فاجعه ى زندگيشان كوچ جوانانشان به شهرهاست. 
قصه ى زمين نداشتن كشاورزان و به اجبارى رفتن سربازان است. "نويسنده بدون برجهاندن صحنه ها و 
به رخ كشيدن ناروايى هاى اجتماعى، خواننده ى خود را آرام آرام تا عمق دردانگيز زندگى انسان روستايى 
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فرو مى برد.... رادى، بيشتر گير و گرفتاريهاى مردم روستاى شمال را در اين سه نمايشنامه ى پيوسته، به 
روانى و بى پيرايه بازگو مى كند، بى آنكه از مرز اصيل هنر رئاليستى در ناتوراليسمى خوشايند فرولغزد، و 
بى آنكه آدم هاى نمايش از حد و مرز خود دور شوند و كارش جهت خودنمايانه ى اجتماعى گرا پيدا كند." 
(دولت آبادى، 1383: 352) يكى از خصوصيات مهم آثار رئاليستى اين است كه برخلاف اسطوره ها، از 
اغراق جلوه هاى مثبت ومنفى قهرمان و ديگر شخصيت ها پرهيز مى كند. اين نگاه به شدت در مرگ در 
پاييز رعايت مى شود: "رادى در اين اثر نگاه دموكراتيك به آدم ها دارد و بصورت متعبدانه براى آدم ها 
شناسنامه صادر نمى كند و آنان را در دوسوى معادله ى خير و شر قرار نمى دهد." (عشقى، 1383: 167) 
شخصيت ها همه جلوه هاى مثبت ومنفى دارند و اين به شدت آن ها را به آدم هايى كه هر روز مى بينيم 
شبيه مى كند. بدين ترتيب است كه رادى تا پايان، نمايشگر و صحنه گردان باقى مى ماند و داورى را به 
ما كه خواننده ى نمايشنامه ى او هستيم، واگذار مى كند. اين پرهيز از اغراق، حتى در ساختار نمايشى 
و تصاوير دراماتيك آن نيز حفظ مى شود. به عنوانِ نمونه مى توان از مرگ خودخواسته ى مشدى در اين 
نمايشنامه نام برد كه هم چون قهرمان بسيارى از نمايشنامه هاى رادى، دست  به مرگى شهادت گونه و 
خودخواسته مى زند. اما اين تصوير آن چنان در نمايشنامه تعديل وتوجيه مى شود كه كاملا به شكل يك 
اتفاق روزمره - و نه تلاش آرمان خواهى يك آزادانديش و انقلابى- شاهد آنيم. "قهرمان رادى به مانند 
قهرمانان ادبيات امروز و برخلاف متون كهن، از افراد معمولى انتخاب شده است، با انگيزه هاى معمولى 
و خواست هايى كوچك و معقول كه دليلى براى بازگويى آن ها نمى يابد و تنها در خواب است كه پرده از 

راز او برداشته مى شود." (معمارى، 1383: 538)

رئاليسم و اسطوره
براى منتقدى كه مى خواهد متنى را اسطوره شناسى كند كه ديگران آن را به مكتب هاى رئاليسم 
رئاليسم  فرضى  تناقض  اين  رفع  در  مى بايست  ابتدايى  تلاش  هماره  مى كنند،  منتسب  ناتوراليسم  و 
منتقدان  و  ناتوراليستى  علم باوران  ادبى  كوشش هاى  در  اسطوره زدايى  توهم  گيرد.  صورت  اسطوره  و 
آن زمان  واين زمان رايج بوده و هست كه: "نه تنها متن مدرن هيچ  گونه اسطوره سازى را بر نمى تابد 
كه به سمت اسطوره زدايى حركت مى كند." (كوشان، 1386: 20) بدين ترتيب بى راه نيست كه بسيارى 
از منتقدين براين باورند كه هنرمندان رئاليست، كاملا اسطوره گريز و اسطوره ستيز هستند؛ چراكه آن ها 
خود  نمايشى  شخصيت هاى  براى  را  عادى  مردم  افسانه اى،  قهرمانان  و  اسطوره ها  از  استفاده  به جاى 

برمى گزيند. 
چندان  واژه هايى  اسطوره باورى،  و  طبيعت گرايى  كلاسيك،  دوران  تا  باستان  دوران  هنرمند  براى 
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دورازهم نيستند. اين تباين معنايى را براى نخستين بار در باورهايى مى توان سراغ گرفت كه مسيحيت 
كليسايى داعيه دارش بود. البته مسيحيت كليسايى دراين راستا خود وام دار انديشه هاى فلسفه هلنى بود. 
"اسطوره ميان يزدانشناسان و فلاسفه از اعتبار و محبوبيت ناچيزى بر خوردار است. نزد آنان اسطوره به 
معناى گونه اى دانش خاص است كه ضد واقعيت و مترادف با افسانه و حكايت و قصه است." (مورنو، 
1384: 202) اين مباحث در قرن نوزدهم منجربه جدايى اين دو مقوله و بروز دو محصول جديد و ذاتا 
متناقض به نام اسطوره شناسى و رئاليسم شد. علم پوزيتيويستى نيز كه هم چون مسيحيت داعيه ى نجات 
بشرى را داشت به اين مباحث دامن زد تا تعبير اسطوره به افسانه و دروغ و طرزِتلقى غير عقلانى و مراحل 

پست تفكر بشرى، بيشتر ميان اسطوره و رئاليسم فاصله بياندازد. 
خوانش هاى  با  جداازهم،  به ظاهر  مقوله ى  دو  اين  ميان  آشنايى  بازگرداندن  در  تلاش  اولين 
چگونه  كه  شد  مشخص  آن  براساس  كه  شد5  شروع  مسيحى  مقدس  كتاب هاى  از  اسطوره شناسانه 
جاانداختن  و  مخاطبان  ذهن  از  خود-اسطوره-  قدرتمند  حريف  كردن  بيرون  براى  كليسايى  مسيحيت 
مهم ترين  كه  گرفت  كمك  نو  اسطوره هايى  ساختن  براى  اسطوره  روش  از  آن،  در  خود  انديشه هاى 
نمونه ى آن نزديك كردن مسيح تاريخى به خدا، باعنوان جديد "پسر خدا" است. اما بازهم خوانش هاى 
اسطوره اى نشان داد كه اسطوره بار ديگر به صورت كهن الگوهايى جديد و به روزشده، اين بار لباس علم 
را به تن كرده و به سراغ بشريت آمده است6. «جهان غريب اساطير به رغم گذار از سده هاى خردباورى 
و روشنگرى هنوز نيروى زنده ى خود را از دست نداده است. نه تنها آرمانشهر نژادگرايانه مكتب اصالت 
آريايى، چيزى است اسطوره وار، بلكه كمونيسم نيز كه مستلزم ساختارى معاد شناختى و هزاره اى است 
نيز اسطوره وار است؛ اسطوره اى كه مبتنى بر شعارهاى سرنگون وار آزادسازى و رهائى و صلح و آرامش و 
از ميان رفتن تضاد اجتماعى و طبقات و اجراى عدالت كامل و برخوردارى از فيض زمينى غائى و آرمانى 

است.»(مورنو، 1384: 212)

نقد كهن نمونه اى
براساس آنچه گفته شد، در نقد ادبى اصولا فرض بر اين است كه متن واقع گرايانه، آمادگى براى 
خوانش اسطوره اى را ندارد. اسماعيل پور مى گويد: "آثار واقع گرايانه سهم چندانى در پرداخت اساطيرى 
ندارند. آن دسته از آثار ادبى كه به نمادگرايى گرايش دارند يا آثار فرا واقع گرا از ديدگاه اسطوره شناسى 
قابل تبيين اند. البته يك استثنا وجود دارد و آن در مورد رئاليسم جادويى ادبيات آمريكاى لاتين است." 
(اسماعيل پور، 63:1379) بدين ترتيب اصولا متن هايى مورد مطالعه اسطوره شناسان قرار مى گرفته كه 

بتوان در آن ها روايت اسطوره اى و يا حداقل نمادى از آن را جست وجو كرد.
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اما پس ازچندى، دركنارِ منش ساختارگرايانه ى منتقدين اسطوره اى كه در جست وجوى روايت هاى 
اسطوره در متون مورد مطالعه بوده اند، منتقدينى سربرآوردند كه با ديدگاهى هرمنوتيك، تلاش مى كردند 
هرگونه پيش شرطى را براى خوانش اسطوره اى از پيش  روى اسطوره شناسان برمى دارد. نقد كهن نمونه اى 

حاصل تلاش اين دسته از منتقدان بوده است.
اصطلاح كهن نمونه7 را اگرچه براى اولين بار يونگ به كار برد، اما پيشنيه اى طولانى تر از اين دارد. 
"كهن الگو،  مى گويد:  فراى  برد.  به كار  ادبيات  در  را  آن  بار  نخستين    براى  كه  بود  فراى  اين  به هرحال 
آن را عنصرى از  آن قدر تكرار مى شود كه بتوان  نماد يا معمولا تصويرى است كه اغلب در ادبيات، 
كل تجربه ى ادبى دانست." (كوپ، 175:1384) وان8- نويسنده يكى از فرهنگ هاى ادبيات نمايشى- 
خواننده  يا  تماشاگر  نيرومند  عواطف  برانگيختن  سبب  نمايشنامه،  در  نمونه اى  كهن  "تصوير  مى گويد: 
مى گردد. زيرا اين تصاوير، در ذهن تماشاگر يا خواننده، تصاوير بدوى و آغازين را كه در ناخودآگاه آنها 
ناخودآگاه  حافظه ى  با  نمايشنامه نويس  ناخودآگاه  حافظه ى  مى دهند و  قرار  نيز وجود دارد مورد خطاب 

مخاطبين، همگونى مى يابد." (ناظرزاده، 378:1368)
پس اگر هر الگوى تكرارشونده اى در ادبيات را كهن الگو درنظر بگيريم، اسطوره زيرمجموعه اى از 
آن مى شود. اسطوره يك كهن الگوى آلوده به جغرافياست. يك كلان كهن الگوست. اسطوره، روايت يك 
كهن الگوست كه در يك جغرافياى خاص و در زبان رخ داده است. پذيرش كهن الگو، همانا هم عنان با 
پذيرش اين مفهوم است كه اسطوره هماره مى تواند خود را در لباسى نو باززايى كند. ازاين روست كه 
در نقد كهن الگويى هيچ گونه پيش شرطى براى خوانش متن نداريم و در هر متن به ظاهر مدرنى نيز 
قابليت حضور را دارد. ازهمين روست كه هميشه بخش بزرگ يك نقد كهن نمونه اى، دچار هرمنوتيك و 

تحليل هاى انتزاعى است. 
يكى از پيشروان نقد كهن نمونه اى در درام، مارگريت نوريس است كه در تحليل آثار واقع گرايانه 
هنريك ايبسن- كه به نوعى پدر درام رئاليستى و ناتوراليستى نيز محسوب مى شود- هرنوع پيش شرطى 
مثل  كسانى  ديدگاه  مقابل  نقطه ى  درست  ديدگاه،  اين  برداشت.  درام  در  اسطوره اى  خوانش  براى  را 
اورلى هولتان9 است كه آثار رئاليستى ايبسن را به دليلِ اسطوره ستيزى كه در درون رئاليسم وجود دارد، 
نمادهاى  يا  و  اسطوره  كلان/  روايت  غياب  به واسطه ى  هولتان  اگر  ازاين رو  نمى كنند.  اسطوره اى  نقد 
اشباح-  مردم-  (دشمن  ايبسن  نمايشنامه نويسى  دوم  دوره ى  نمايشنامه هاى  در  اسطوره اى  كلان 
خانه عروسك) آن ها را سزاوار نقد اسطوره اى نمى بيند، نوريس همين متون را با ديدگاه هرمنوتيك 
متون،  اين  ناتوراليستى  رئاليستى/  درونِ  از  و  مى كشاند  كهن نمونه اى  نقد  بوته ى  به  كهن الگويى،  نقد 
كهن الگوهاى فرزندكشى، ازدواج مقدس، گناه نخستين و ... را استخراج مى كند و يا آن چنان كه نگارنده 
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در پايان نامه كارشناسى ارشد خود نشان داده است، مشاهده مى كنيم كه چگونه ايبسن شخصيت هاى 
نمايشنامه هاى خود را بر قهرمانان/خدايان اسطوره هاى اسكانديناوى هم چون والكيرى، ادين، لوكى و 

... باز مى تاباند.

شخصيت هاى كهن الگويى
خويش كارى ها  ازروىِ  شخصيت ها،  تنوع  از  فارغ  كهن الگويى،  نقد  در  كهن الگويى  شخصيت هاى 
را  آن  روسى-  فرماليست  پراپ-  اولين بار  براى  كه  است  تعبيرى  خويش كارى10،  تشخيصند.  قابل 
پريان  قصه هاى  ريخت شناسى  در  پراپ  برد.  به كار  روسى  داستان  يك صد  ريخت شناسى  براى 
به  داستان  هر  در  كه  شخصيت هاست  خويش كارى  محدودى  تعداد  ثابت،  عوامل  كه  مى دهد  نشان 
شخصيت هاى متغيرى نسبت داده مى شود. پراپ مى گويد: "فونكسيون بنابر تعريف من از اين اصطلاح 
(چنانكه در ريختشناسى قصه هاى پريان بكار رفته است) دلالت دارد بر عمل و كار شخصيت قصه از 
نقطه نظر اهميتش در پيشرفت جريان داستان." (ناظرزاده، 116:1368) براساسِ همين خويش كارى است 
كه مى توان شخصيت هاى چه بسا معمولى و امروزى يك نمايشنامه رئاليستى را نيز با شخصيتى الگووار 

در ادبيات جهانى، هم چون خدايان اساطير يا قهرمانان تراژدى هاى نخستين و ...قياس كرد. 
به عنوان مثال وقتى هدويك، قهرمان نمايشنامه ايبسن، در پايان نمايشنامه مرغابى وحشى براى 
نجات خانواده اش از فلاكتى كه جهان اطرافش را آلوده است دست  به خودكشى مى زند، خويش كارى 
ايثار را شاهديم. اين خويش كارى ايثار را در قهرمان مذهبى چون مسيح نيز شاهديم. بدين ترتيب، در 
شخصيت هدويك كه يك شخصيت رئاليستى و درارتباط با دنياى امروز است، مى توان بارقه هايى از يك 
شخصيت كهن الگويى را ديد و مى بينيم كه اكنون متن نمايشنامه، آماده يك نقد هرمنوتيك كهن الگويى 

است. 

شخصيت هاى كهن الگويى ووگلر
حول وحوش  همه وهمه  آن،  شخصيت هاى  تعدد  و  حواشى  باتمامِ  قهرمان  سفر  ووگلر،  ديدگاه  از 
قهرمان/  تجليات  همگى  ووگلر،  ديدگاه  براساسِ  درام  يك  شخصيت هاى  و  مى گيرد  شكل  قهرمان 
از  درام  نويسنده،  قهرمان/  و  آن ها  بين  ديالكتيك  دراثرِ  تا  (شكل1)  هستند  درام  داستان  در  نويسنده 
نقطه ى الف به نقطه ى ب عزيمت كند و بدين ترتيب سفرى صورت بگيرد. اين تك محورى در نگاه اول، 
متاثر  خود  اين  كه  مى آورد  به ياد  را  محور  قهرمان/خدا  فضايى  با  نخستين،  درام هاى  دراماتيك  بدويت 
از فرهنگى اسطوره اى در روايت داستان است. اما بانگاهى روان شناسانه، اين مسئله رنگ وبوى ديگرى 

به خود مى گيرد. 
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دراين ديدگاه، تمام فعل وانفعالاتى كه به دُور انسان رخ مى دهند، نه به عنوان عواملى بيرون از او، كه 
به عنوان پديده هايى در درون او هستند كه سبب تكميل يا نقصان فرديت انسانى مى شوند. دقيقا همين 
نگره را در اسطوره ها و عرفان و دين شاهديم: اين جهان جنگ است چون كل بنگرى، ذره ذره همچو 
دين با كافرى/جنگ فعلى هست از جنگ نهان، زين تخالف، آن تخالف را بدان(مولانا). براساسِ يك 
چنين ديدگاه روان شناسانه و يونگى است كه كمبل نشان مى دهد كه چگونه سفر قهرمان درراستاىِ 
به دست آوردن چيزى، همه وهمه نمادهايى هستند از يك سفر درونى كه طى آن، انسان بدوى، فرديت 
خود را كامل مى كرد. درست براساسِ همين ديدگاه است كه ووگلر تمام نقش هايى را كه به اعتقادِ او 
بايد در يك داستان باشند تا درام، رسالت خود را با موفقيت به سرانجام برساند، تجلى هاى قهرمان، و 
به بيانى كلى تر تجليات يك نويسنده مى داند. ازاين رو مى توان گفت ووگلر تصور مى كند كه در متن يك 
داستان، نويسنده با جلوه هاى مثبت ومنفى خودش درحالِ گفت وگو است و ازاين روست كه سفر قهرمان 
در يك متن، درواقع سفر يك نويسنده است. ازاين رهگذر است كه ووگلر معتقد مى شود كه هر مخاطبى 
با درامى كه براساسِ ساختار سفر قهرمان نوشته شود، ارتباطى عميق برقرار مى كند؛ چراكه سفر قهرمان، 

معرف ساختار عاطفى بنيادى ماست. 
در  و  آن ها  به كمك  كه  سازد  مبرهن  را  شخصيتى  الگوى  چند  مى شود  موفق  ووگلر  بدين ترتيب 
الگوها  اين  از  عده اى  داد.  شكل  را  مادى ومعنوى  سير  يك  و  سفر  يك  مى توان  آن ها،  بين  ديالكتيك 
به مخالفت وعناد با شخصيت محورى مى پردازند تا او را از دلبستگى هايش/كودكى هايش دور ساخته و 
راهى سفرى كنند كه در آن به كمكِ عده اى ديگر از الگوهاى شخصيتى او را به آستانه ى آن سرزمينى/
به  محورى  شخصيت  بدين ترتيب  است.  نبوده  مهم  آن  به  رسيدن  ياراى  را  هركس  كه  برسانند  كارى 
قهرمان بدل مى شود و برمى گردد تا در شكل نمادين نِجات همشهريان طلسم شده، الگوى تربيتى براى 
ديگران شود. هر الگوى شخصيتى، معرف يك سرى خويش كارى و عملكرد در اين سفر است. اين مهم 
با تمركز ووگلر بر كار پراپ در كتاب ريخت شناسى قصه هاى پريان، ازاين هم پيشتر مى رود: 
مى توان  را  كهن الگوها  باشد.  كهن الگو  يك  از  بيش  كيفياتى  معرف  مى تواند  داستانى  "شخصيت هاى 
صورتك هايى تصور كرد كه شخصيت ها براى پيشبرد داستان، موقتا بر چهره مى زنند. شخصيتى ممكن 
است با كاركرد منادى وارد داستان شود، و بعد صورتك خود را براى ايفاى نقش يك دغلباز، استاد يا 

سايه عوض كند." (ووگلر، 1387: 54)
متلون            خودبرين                 استاد

سايه             قهرمان                  متحدان
دغلباز             منادى          نگهبان آستانه

شكل1: كهن الگوها به مثابه تجليات قهرمان
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شخصيت هاى كهن الگويى مرگ در پاييز رادى
قهرمان

قهرمان، پروتاگونيست يا شخصيت مركزى درنظرِ ووگلر شخصيتى است كه بيش ازهمه ياد مى گيرد 
و با ايثار خويش، بزرگ ترين كنش دراماتيك درام را رقم مى زند. قهرمان نمايشنامه مرگ در پاييز با 
احتساب توضيحاتى كه ووگلر درباب قهرمان مى دهد، كسى جز مشدى نمى تواند باشد. او در پايان پرده ى 
اول از جماعت اطرافش جدا مى شود و در شب برفى كه هيچ كدام از جوانان قدرتمند نيز قادر به تحمل 
آن نيستند، ماجراجويى خود را آغاز مى كند. اين ماجراجويى در پايان پرده ى اول به اوج خود مى رسد. در 
پرده ى سوم، او به خانه بازمى گردد و مرگ خودخواسته ى او، همان ايثارى است كه صبح را بر تاريكى 

شام يلدايى نمايشنامه شكوفه مى زند. 
ووگلر در كتاب خود و در معرفى انواع قهرمانان، در مورد قهرمان گروه مدار مى گويد: "قهرمانان گروه 
مدار غالبا با انتخاب ميان بازگشت به دنياى عادى پرده ى اول، يا ماندن در دنياى ويژه ى پرده ى دوم 
مواجه اند. قهرمانانى كه تصميم به ماندن در دنياى ويژه مى گيرند، در فرهنگ غربى نادر، اما در قصه هاى 
كلاسيك آسيايى و هندى نسبتا فراوانند." (ووگلر، 1387: 66) جالب اين جاست كه قهرمان نمايشنامه 
رادى، هم به دنياى عادى پرده ى اول بازمى گردد و هم به شكلى نمادين و باادامه ى سفر در شكل سفر 
مرگ/دنياى ويژه/جايى كه كاس رفته است/اتوپيا، بازمى گردد. با تعاريف ووگلر مى توان گفت رادى موفق 
شده است بين سنت غربى درام و مفاهيم شرقى اصالتش، پيوندى موفق برقرار كرده و تصويرى قوى و 

يكتا از يك پروتاگونيست شرقى ارايه كند.
مسئله ى درونى مشدى اين است كه از دنياى عادى خود ببرد و خود را با آزادى و توانايى پرواز 
كه كاس مظهر آن است هماهنگ كند. مسئله ى بيرونى او چيزى نيست جز جان به در بردن از نحوستى 
كه دنياى اطرافش را گرفته تا بتواند آنچه را در اين سفر مى آموزد، در يك زندگى طولانى و خوشبخت 

تحقق بخشد.

استاد(پيرمرد يا پيرزن دانا)
از  مى توان  را  زير  خويش كارى هاى  كه  مى كند  معرفى  دانا  پيرزنى  يا  پيرمرد  را  استاد  ووگلر 
خويش كارى هاى معروف آنان در دنياى درام نام برد: تعليم دادن قهرمان، مراقبت از قهرمان در شرايط 
متعالى ترين  استاد...معرف  "شخصيت هاى  قهرمان.  در  انگيزش  ايجاد  و  ايشان  به  دادن  هديه  اضطرار، 
آرمان هاى قهرمان اند. آن ها همان چيزهايى هستند كه قهرمان در صورت سماجت در جاده ى قهرمانى، 

شايد به آنها برسد. 
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استادان غالبا قهرمان هاى پيشين هستند كه از امتحان هاى اوليه ى زندگى به سلامت گذر كرده اند 
و حالا هديه ى دانش و و حكمت خود را به ديگران مى دهند...اين هديه ممكن است سلاحى جادويى، 
كليد راهنما يا نشانه اى مهم، دارو يا غذايى جادويى، يا پندى نجات بخش باشد." (ووگلر، 1387: 72) 

به عقيده ى ووگلر(1387: 79) كهن الگوى استاد در پرده ى اول سفر قهرمان ظاهر مى شود.
معادل چنين الگويى در نمايشنامه، شخصيت كاس است كه از همان پرده ى اول، حضور معنوى خود 

را در درام آشكار مى كند. 
كاس همان استادى است كه پيش از مشدى به سفر رودبار/اتوپيا/مرگ/سرنوشت رفته است و همين 
سفر، انگيزشى در مشدى ايجاد كرده و او را به راه انداخته است. وقتى مشدى نكبت وفاجعه ى زندگى اش 
به اوج مى رسد، اين كاس است كه براى مشدى هديه اى جادويى مى فرستد."مشدى: ...اون قرار بود برام 
پاسخ  در  بلافاصله  گل خانم  (رادى، 1386:  285)  نفرستاد."  اما  زيتون،  چوب  از  عصا  يه  بفرسته؛  عصا 
مشدى  براى  كاس  كه  است  هديه اى  همان  اسب  بدين ترتيب،  و  مى كشد  پيش  را  اسب  بحث  مشدى 
مى فرستد. اسب با كاس درارتباط است و مشدى متوجه اين ارتباط شده است:" ابى: راس مى گه شقى. 
من خودم شاهد معامله بودم. مشدى دلش حسابى واسه اسبه رفته بود. هى مى رفت و مى اومد كه اسبو 
مى خره به عشق كاس آقا و از اين حرفا، هى دس رو پوستش مى كشيد، هى ساق و سم شو ديد مى زد. 
مى گفت: ته چشماش انگار يه چيزيه. خلاصه وضعيت غريبى داشت." (رادى، 1386: 319) چشم هاى 
اسب زاغ است و زاغ در زبان بومى منطقه همان كاس است. ازطرفى مى دانيم كه اين اسب نيز هم چون 
كاس آقا، كم سن وسال بوده است. مشدى اسب را گرفته تا عصاى دستش شود، درست مثل كاس آقا كه 
مى توانست عصاى دستش شود:"گل خانم: ...به اش گفتم: كاس! بيا از خر شيطون پايين. خودتو در به 
در نكن. چشم هم گذاشتى دو سالت تمومه. تو يه نگاهى به مشتى بكن. آدم كه نيس؛ نعشه. فوتش كنى 
مى افته. تو حكم عصاى دست اونو دارى." (رادى، 1386: 276) و حتى در شكلى نمادين، گوئيا كاس، 
روزگارى به مشدى قول داده كه برايش عصايى نيز بفرستد:"مشدى: ...اون قرار بود برام عصا بفرسته، 

يه عصا از چوب زيتون؛ اما نفرستاد." (رادى، 1386 : 285)
كاس با اسب به مشدى راه را نشان مى دهد. اسب جوان سالى كه مشدى با خريدن او بار ديگر اميد 
مى گيرد و با مردن اسب ماجرايى شوم را درك مى كند. اين كه بايد راه بيافتد. تنها نكته ى باقى مانده 
شخصيت هاى  كمبل  "گرچه  مى گويد:  ووگلر  كه  است  مشدى  بودن  پير  و  كاس  بودن  جوان  مساله ى 
استاد را پير دانا مى داند، اما آنها گاهى نه دانا هستند و نه پير. جوانان، با معصوميت خود، غالبا دانا و قادر 
به آموزش دادن سالخوردگان هستند." (ووگلر، 1387: 78) كاس نماينده ى آزادى، فرار از حدومرزها و 
نپذيرفتن محدوديت هاى تحميلى جامعه است. ايكاروسى است كه جسارت كرده است و بالاتر از مرتبه ى 
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خود پريده است. پرسوناى لاغر و تركه اى او يادآور خدايان جوان و بدفرجامى مثل سياوش و سهراب 
در اسطوره هاى ايرانى و بالدر در اسطوره هاى اسكانديناوى است كه در جوانى به مرگى تراژيك جان 
مى دهند. در اين جا نيز الهه جوانى را فرمانرواى ديار مردگان ربوده و به زيرزمين برده است. نجات او 
براى بازگرداندن تعادل وتوازن به عالم، امرى حياتى است. جالب است كه مرگ بالدر در اسطوره هاى 
اسكانديناوى اولين نشانه ى رگناروك يا آخرالزمان خدايان است. هم چنين كه خبر غيبت كاس درابتداى 
نمايشنامه، مرگ مشدى را در پايان نمايشنامه رقم مى زند. كاس به مشدى مى آموزد كه چگونه جانش 

را بگذارد و پرواز كند.

نگهبان آستانه
در مسير پرماجراى سفر قهرمان و درست پيش از هر مانع بزرگى كه قرار است قهرمان از آن بگذرد، 
مانعى وجود دارد به نام نگهبان آستانه كه جلوى قهرمان را مى گيرد. حضور اين نگهبانان است كه قدرت 
قهرمان را براى گذشتن از مانع به مخاطب مى فهماند. شايد ازاين روست كه ووگلر مى گويد: "غالبا نوعى 
رابطه ى هم زيستى ميان تبهكار و نگهبان آستانه وجود دارد. در طبيعت حيوان قدرتمندى نظير خرس، 
گاهى به حيوانات كوچك ترى مثل روباه اجازه مى دهد تا در مدخل لانه اش خانه كنند." (ووگلر، 1387: 
81) فراگيرى نحوه ى برخورد با نگهبانان آستانه، يكى از آزمايش هاى اصلى سفر قهرمان است. ووگلر 
معتقد است اين موانع كه همان موانع روزمره اى هستند كه ما در دنياى پيرامون خود با آن ها مواجهيم 
هم چون بدشانسى، پيش داورى، ستم وبيداد يا افراد ستيزه جو و ..."هر بار كه مى خواهيد تغيير بزرگى در 
زندگى خود ايجاد كنيد، اين شياطين درونى با تمام قوا قد علم مى كنند؛ لزوما نه براى متوقف كردن شما، 
بلكه براى سنجش اين كه آيا واقعا مصمم به پذيرش چالش و تغيير هستيد يا خير." (ووگلر، 1387: 82) 
اما كاركرد دراماتيك حضور اين نگهبانان، سنجش قهرمان به شمار مى رود. "قهرمانان فاتح مى آموزند 
كه نگهبانان آستانه را نه به عنوان دشمنانى تهديدگر، بلكه به عنوان دوستانى مفيد و نخستين نشانه از 
آمدن نيروى تازه يا موفقيت تلقى كنند. نگهبانان آستانه كه در ظاهر مهاجم به نظر مى رسند، چه بسا در 
حقيقت لطف بزرگى به قهرمان بكنند." (ووگلر، 1387: 83) پس شكل آرمانى مبارزه با نگهبانان آستانه، 

پذيرفتن و جذب كردن ايشان است.
مشدى بالاخره تصميم مى گيرد كه پاى در مسير سرنوشت خود بگذارد. در پرده ى سوم و توسط 
ميرزا مطلع مى شويم كه مشدى پيش از آنكه از نخستين آستانه يعنى خانه  اش بگذرد، توسط ملوك و 

گل خانم از سفر منع شده اند. پس اين دو اولين نگهبانان آستانه اند:
"ميرزاجان: ...تازه اگه راس مى گى، چرا خودتون بخارشو نداشتين؟ چرا گذاشتين يه همچى شبى از 
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خونه بياد بيرون؟
نداشت.  فايده  اما  حاجت...  منت،  پاش.  و  دست  به  افتاد  كرد.  التماس  اش  به  خيلى  آبجى  ملوك: 

مى گفت الا و بلا همين امشب مى خوام كاس آقارو ببينم." (رادى، 1386: 348)
آن ها نيز چون عزم مشدى را مى بينند، او را با بقچه اى بدرود مى گويند. 

"گل خانم: چرا گذاشتم بره؟ چرا گذاشتم؟ من كه مى دونستم...
ميرزاجان: خب حالا كه رفته...از اون اول باس جلوشو مى گرفتى.

گل خانم: كاش اون ساعت سياه شده بود، كاش گردنم شكسته بود. من كه مى دونستم اون بنيه اى 
نداره؛ چرا گذاشتم بره؟"(رادى، 1386: 349)

در اولين استراحتگاه و درست پيش ازآغاز واقعى سفر، او به ميرزا بر مى خورد. ميرزايى كه به شدت 
مخالف سفر مشدى است:"ميرزاجان: ...گوش كن پيرمرد! من تا حال خيلى عذابت دادم، بات خوب تا 
نكردم، تيكه اومدم. اينا درس، قبول دارم؛ اما اين يكى رو محاله، محال ممكنه بذارم امشبو از اين قهوه 
خونه برى. به اين سوى تجلى اگه بذارم." (رادى، 1386: 334) اين مخالفت در شكلى دراماتيك نيز در 

اپيزود دوم خودنمايى مى كند و آن صحنه اى است كه مشدى به مستراح مى رود:
"ميرزاجان: باس كارى كرد والا نفله مى شه.

 ابى: يه فكرى به نظرم رسيد.
نقره: چه فكرى؟

ابى: مى گم چماقشو قايم كنيم.
ميرزاجان: كه چى بشه؟

ابى: مشدى بدون اين نمى تونه جايى بره." (رادى، 1386: 336) 
و  –ملوك-  ميرزا  همسر  مديون  مخاطب،  را  تاريكش  چهره ى  اين  و  دارد  تاريك  چهره اى  ميرزا 
خويش كارى هاى او در اپيزود اول نمايشنامه است. هم چنين او رابطه اى با آنتاگونيستى به نام نقره نيز 
دارد. درابتداىِ اپيزود دوم ميرزا، گويى وردست نقره و شريك قافله ى اوست. اما همين مخالفت ميرزا 
و ممانعت او از سفر مشدى در آن شب برفى است كه انتخاب ميرزا و قدرت پنهان او را به مخاطب 
مى فهماند. گويى سرماى بيرون و نه گفتن هاى ميرزا، همه همان شياطين درونى مشدى هستند كه مدام 
او را وسوسه مى كنند كه سفر را آغاز نكند. اينجاست كه مشدى از آزمايش سربلند بيرون مى آيد. او با 
آنكه چيزهاى بسيارى از زبان دخترش درمورد ميرزا شنيده است، هيچ خصومتى با ميرزا نشان نمى دهد. 
برخورد درست مشدى با ميرزاست كه سبب مى شود نه تنها ميرزا باوجودِ پندار نقره، ابى و شقى جلوى 
مشدى را در پايان اپيزود دوم نگيرد: "اما زير نگاه تند مشدى، با درنگى مايوسانه دست هايش پايين 
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مى افتد و به او راه مى دهد. مشدى خارج مى شود." (رادى، 1386: 338)  بلكه به مشدى اصرار كند كه 
خودش او را با كاميون برساند. ميرزا اكنون به نقره پشت مى كند و به جاى رفتن به خانه ى او به خانه ى 

خودش برمى گردد:
"ميرزاجان: مى خوام برم پيش بچه هام.

خودمون.  ى  كلبه  مى رفتيم  هم  سرى  يه  نبود  بد  هستيم.  هم  با  كه  مالرو  تاجاده ى  باشه!  نقره: 
بچه هات كه تنها نيستن. نم نم يه دو سه نشُكى مى زديم و حالى مى كرديم. ما يه قرار نيم بندى هم 

واسه امشب داشتيم؛ يادته؟ بنا بود روغن زيتون و سياه كولى برامون بيارى...مى رفتيم خونه.
ميرزاجان: نه، نمى تونم بيام.

نقره: منم مى گفتم اقدس سماورو آتش كنه كه تا صوب پلق پلق بجوشه و...مى دونم كه سياه كولى 
يادت رفت. مهم نيس. عوضش خودمون خوتكا فسنجون داريم؛ از اونايى كه مى خواى انگشتاتو بليسى.

ميرزاجان: گفتم نه، يعنى نه." (رادى، 1386: 340)
در اپيزود سوم، او ديگر پشت وپناه مشدى است. باوجود همه ى سركوفت ها تمام تلاشش را مى كند 
تا مشدى به زندگى برگردد: "ميرزاجان: اتفاقا بد حرفى نيس. مشدى جون، مشدى بابا...مى آى كولم 
ببرمت صومعه سرا؟ اون جا يه درمونگاهى هس؛ بلكى هم يه فرجى شد." (رادى، 1386: 370) و مشدى 
را مطمئن مى كند كه اگر پاى در مسير نهايى بى بازگشت بگذارد، او پشت وپناه زن و دخترش خواهد بود:
كنم؟  سر  كومه  اين  تو  چطورى  من  بياد،  سرش  بلايى  يه  اگه  بشه،  طورى  اون  اگه  خانم:  "گل 

چطورى اينجا بمونم؟ چطورى؟
پيش  آريم  مى  رو  تو  ما  بمونى.  اينجا  نمى تونى  كه  معلومه  بياد،  پيش  طورى  ...اگرم  ميرزاجان: 

خودمون. اونجام مث خونه ى خودت؛ فكر چيو مى كنى؟"(رادى، 1386: 350)

منادى
قهرمان در پرده ى اول، مشغول زندگى عادى خود است و شايد وسوسه اى كه مدام او را دعوت 
به آغاز سفر مى كرده است. اما ناگهان اتفاقى همه چيز را به  هم مى ريزد و اين وسوسه ى هميشگى را 
براى قهرمان تبديل به بايدى غيرِقابلِ انكار مى كند. ووگلر مى گويد: "معمولا در اولين مرحله از داستان، 
قهرمانان به طريقى زندگى را مى گذرانند. آنها با استفاده از يك رشته سازو كارهاى دفاعى، از پس يك 
زندگى متوازن برآمده اند. سپس ناگهان نيروى جديدى وارد داستان مى شود كه ادامه ى اين گذران را 
براى قهرمان غيرممكن مى سازد. شخص، شرايط يا اطلاعات تازه، توان زندگى قهرمان را به هم مى زند 
و از اين پس، هيچ چيز مثل گذشته نخواهد بود. بايد چاره اى انديشيد و دست به كار شد، جنگ در راه 
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است. دعوت به ماجرا غالبا توسط شخصيتى صورت مى گيرد كه معرف كهن الگوى منادى است...منادى 
داستان را به حركت در مى آورد." (ووگلر، 1387: 87 و 88) پس مناديان با پيغام هاى خود، قهرمان را 
است.  داستان  آمدن  در  به حركت  و  سفر  آغاز  براى  قهرمانان  انگيزه ى  خود،  اين  و  مى كشند  به چالش 
بدين ترتيب كاركرد روان شناختى مناديان را مى توان در يك جمله خلاصه كرد: "مناديان نياز به تغيير را 

اعلام مى كنند." (ووگلر 1387: 88)
براى شناخت منادى در نمايشنامه مرگ در پاييز، بايست ديد چه چيزى سبب ايجاد تغيير در دنياى 
روزمره مشدى مى شود. مشدى غرقه ى نكبتى است چون ساير آدميان. زندگى بخورونميرى با همه ى 
غم هاو شادى هاى انسان هاى مفلوك. و تنها اتفاق اين زندگى، تمرد كاس از رفتن به اجبارى است كه 
مدام مشدى را وسوسه كرده است، به رودبار برود. اما بافتنى گل خانم براى كاس، بهانه اى است تا مشدى 
هربار اين سفر را به تاخير بياندازد. اين فضا با دو اتفاق درهم مى ريزد و نياز به تغيير را در مشدى ايجاد 
مى كند. در ابتدا بيمار شدن اسبى كه مى توانست مثل كاس پشت وپناه مشدى در پيرى باشد؛ ديگرى 
حضور ملوك و شرح او از بدبختى هايى كه دوروبر مشدى را گرفته است. اين شرح وتفصيل، مشدى را 
به نكبت ونحوستى كه پيرامونش را گرفته، آگاه مى كند و مرگ اسب نيز او را مصمم به رفتن به سفر 
مى كند. در ملوك نيز نشانه اى از كاس وجود دارد و آن تمرد ملوك است. ملوك ظلم ميرزا و نحوستى 
را كه در زندگيش گرفته تاب نياورده و پس از تمردى كه مشدى و ميرزا مدام به او گوشزد مى كنند به 
خانه ى مشدى مى آيد. پس اسب و ملوك را مى توان مناديان اين نمايشنامه به حساب آورد. مشدى، ملوك 

را جغد شوم مى نامد. جغد در اساطير ايرانى پيغام آور خبرهاى نحس محسوب مى شود:
"مشدى: ...تو مث جغد مى مونى. هر وقت اومدى اينجا، يه خبر بدى با خودت آوردى..." (رادى، 

(298 : 1386
همان طوركه گفتيم، مرگ اسب را هم مى توانيم منادى ديگرى درنظر بگيريم. دراين صورت خبرى 
كه مرگ اسب به مشدى مى دهد، خبر مرگ كاس است. گويى با مرگ اسب، مشدى حس مى كند كه 

كاس مرده است:
"مشدى: اون  ديگه آفتابى نمى شه، ديگه اين ورا نمى آد.

ميرزاجان: نمى آد؟ خودم طناف ميندازم گردنش و كشون كشون مى آرمش.
مشدى: نه...اين كارو نكن! من دورشو چاقو كشيدم؛ اما اون...(خاموش مى شود)

ابى: اونى كه دورشو چاقو كشيدى، اسب بود بنده ى خدا؛ كاس آقا نبود كه." (رادى، 1386: 331)
متلون

هم چنان كه از نام اين كهن الگو بر مى آيد، نوعى بى ثباتى در تشخيص ظاهرى اين شخصيت نهفته  
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از  مى توانند  سختى  به  مخاطب  و  قهرمان  و  مى دهند  خو  و  خلق  تغيير  و  ظاهر  تغيير  "متلون ها  است. 
كارشان سر در بياورند."(ووگلر، 1387: 93) اما اين تلون نيز در خصلت درونى ماست. يعنى همان نيرويى 
كه هم تاريك است و هم روشن. هم ما را وسوسه به انجام كار بزرگ مى كند و هم ما را مى ترساند. 
ازاين روست كه در روان شناسى به اين نوع نيروها نيروى آنيما و آنيموس مى گويند: "از كاركردهاى مهم 
روانشناختى كهن الگوى متلون اين است كه انرژى آنيما و آنيموس را به نمايش بگذارد." (ووگلر، 1387: 
94) پس متلون ها شخصيت هايى هستند كه درعينِ تمام كشش هايى كه در قهرمان ايجاد مى كنند، از 
دور، دافعه نيز دارند. به همين دليل است كه در ژانرهاى فيلم نوآر و تريلرها به صورت زنان زيبايى اند كه 
به  متلون  "كهن الگوى  مى گويد:  ووگلر  كه  ازهمين روست  است.  ترديد  مورد  انگيزه هايشان  و  وفادارى 
عنوان كاتاليزور عمل مى كند؛ يعنى نوعى نماد روان شناختى براى نياز و تمايل به دگرگونى. قهرمان 
با  يا  دهد،  تغيير  مخالف  جنس  به  نسبت  را  خود  نگرش هاى  متلون،  يك  با  اراتباط  در  است  ممكن 

انرژى هاى سركوب شده اى كه اين كهن الگو بر مى انگيزاند كنار بيايد."(ووگلر، 1387: 95)
متلون  يك  او  است.  مشدى  دختر  ملوك،  شخصيت  نمايشنامه  در  شخصيتى  چنين  بارز  ى  نمونه 
به تمام معناست. درعين حال كه آن گونه پشت سر ميرزا حرف مى زند و نظر مخاطب را به نيكويى نسبت به 
ميرزا در اپيزود اول عوض مى كند، در اپيزود سوم نشان مى دهد كه آن قدرهاهم كه ما فكر مى كرديم 
در  اگرچه  ملوك  كرد.  جست وجو  دراين ميانه  مى توان  نيز  عشقى  حتى  و  نيست  ناراحت  ميرزا  ازدست 
نمايشنامه، دختر مشدى است، گويى همان آنيماى مشدى ست. او تمام خواست مشدى براى مبارزه 
با وضعيت موجود و تغييرودگرگونى است. مشدى با سركوب ملوك در پايان اپيزود اول، گويى مشغول 
سركوب كردن بخشى از نيازهاى خودش است و اين را به راحتى مى توان در گفت وگوهاى اين بخش پيدا 
كرد. اگرچه مشدى، ملوك را مسبب تمام نكبت هاى زندگيش مى داند، آشكار است كه اين گونه نيست 
و او خود مى داند كه نكبت هاى او همه مربوط به خودش است. پس درواقع مبارزه ى مشدى با ملوك، 
مبارزه ى مشدى با خواست هاى ديگرگون خواهى ياغى شده ى نفس خويشتن است. درنهايت بايد گفت 
كه ملوك در فرديتش، قهرمانى كاتاليزور است، كسى كه قبلا به طوركامل پرورش يافته و ديگر تغيير 

چندانى نمى كند؛ اما انرژى خود را صرف تغيير ديگران مى كند.

سايه
انرژى  معرف  سايه  "كهن الگوى  داستان اند.  آنتاگونيست هاى  همان  درواقع  سايه  شخصيت هاى 
سويه ى تاريك و جنبه ى نامنتظر، درك نشده، يا طرد شده ى يك چيز است. سايه غالبا مامن هيولاهاى 
دوست  خود  درباره ى  كه  باشد  چيزهايى  آن  تمام  است  ممكن  سايه  ماست.  درون  شده ى  سركوب 
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نمى داريم...چهره ى منفى سايه در داستان ها به روى شخصيت هايى فرافكنى مى شود كه آن ها را تبهكار، 
شخصيت منفى يا دشمن مى ناميم." (ووگلر، 1387: 99) سايه، وظيفه اى بزرگ در درام دارد و آن قرار 
دادن قهرمان در موقعيت قهرمانى است. "سايه ها كشمكش ايجاد مى كنند و با قرار دادن قهرمان در 
موقعيت هاى مرگ و زندگى، باعث بروز بالاترين حد توانايى هاى وى مى شوند." (ووگلر، 1387: 100) اما 
علاوه براينكه در موقعيت درام، سايه ها، سودمندى خود را نشان مى دهند، آن ها براى قهرمان نيز سودمند 
شناخته مى شوند. بيشتر قهرمان ها به اين موضوع پى مى برند كه آنچه آن ها را به مقام قهرمانى رسانده، 
حاصل برخورد با ضد قهرمان است. پس سايه ها ازنظرِ دراماتيك متلون اند. اين تلون البته ممكن است 
در متن داستان هم ظاهر شود و ممكن است سايه ها در لباس متلونى، خود را ياريگر و پشتيبان قهرمان 
نشان دهند و با دغل بازى، او و مخاطب را بفريبند. حتى ممكن است خود را قهرمان جا بزنند. اين همان 
كهن الگوى قهرمان دروغينى است كه پراپ نيز بدان در كتابش اشاره مى كند. او (پراپ، 1387: 56)  از 
شخصيتى به نام قهرمان دروغين در قصه ها نام مى برد كه معمولا سعى مى كند جاى قهرمان را غصب 
برخورد  دروغين  قهرمان  يك  با  و  واقعى  قهرمان  يك  با  ما  پريان  قصه هاى  مى گويد: «در  پراپ  كند. 
مى كنيم؛ نخستين، كار و ماموريت دشوار را انجام مى دهد و پاداش مى گيرد؛ دومين شكست مى خورد، 
سايه مى تواند نقابى باشد كه در زمان هاى  اينكه  و پادافراه مى بيند.» (پراپ، 119:1387) نكته ى آخر 
مختلف، هريك از شخصيت ها به چهره مى زند. خود قهرمان هم ممكن است جنبه اى سايه گون داشته 
باشد. «وقتى قهرمان با شك و احساس گناه دست به گريبان است، به روش هاى خود ويرانگر عمل 
مى كند، تمايلش را به مرگ بروز مى دهد و .... استاد اصلى داستان ممكن است هر از گاه صورتك سايه 

را به چهره بزند.» (ووگلر، 1387: 100)
سايه در نمايشنامه ى مرگ در پاييز، نقره است كه از همان پرده ى اول چهره ى پليدش را نشان 
مى دهد. او اسبى به مشدى انداخته است كه مرگش، كمر پيرمرد را مى شكند و لعن گل خانم را درپى 
دارد. ملوك به سبب رابطه ى دختر او با ميرزا، مدام او را لعن ونفرين مى كند. در آغاز پرده ى دوم شاهديم 
كه نقره نه تنها با مشدى كه با مردم بدبخت ديگرى هم كه در شرايط اضطرار قرار مى گيرند، چنين 
معامله اى مى كند. شقى كه مست است و راست مى گويد، چهره ى پليد نقره را به ما مى نماياند و نيز 
پته اش را پيش ميرزا روى آب مى ريزد. به نيكويى مى بينيم كه او چگونه زير پاى ميرزا نشسته تا او را به 
كارهاى باطل بكشاند. انتخاب ميرزا در پرده ى آخر بين رفتن به خانه ى نقره و رفتن به خانه ى مشدى، 
قهرمانى  ضد  و  شر  ى  سويه  كه  نماياند،  مى  مخاطب  به  را  نمايشنامه  قهرمانى  و  خير  سويه ى  نه تنها 

نمايشنامه را نيز روشن مى كند. كار نقره، مشدى را بر لبه ى مسير مرگ وزندگى قرار مى دهد:
"ابى: خلاصه...دسته گل آب دادى نقره.
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نقره: به من چه؟ اگه اون مى خواد بره رودبار پيش كاس آقا، چه دخلى به من داره؟
ابى: د صحبت سر همينه؛ چرا به كوچه على چپ مى زنى مرد حسابى؟ اگه اون اسبه پاتيل نمى شد، 
مشدى امشب هوايى نبود كه؛ واسه خودش پيش اسبش بود ديگه. مام شرى نداشتيم."  (رادى، 1386: 

(333
البته آشكار است كه چهره ى سايه را شخصيت هايى چون ملوك، ميرزا و حتى خود مشدى -كه 

پايش را در يك كفش مى كند براى سفر به سمتِ رودبار- گه گاه به چهره مى زنند.

دغل باز
دغل باز شخصيتى آتشين مزاج است كه انرژى راكد و يخ زده ى ديگر شخصيت ها را فعال كرده و 
سبب تغيير مى شوند. نمونه هاى اسطوره اى دغل باز، لوكى در اساطير اسكانديناوى و اودشو در اساطير 
آفريقايى است. اين دو شخصيت داراى خويش كارى مشترك فتنه افكنى و شر به پا كردن هستند. معمولا 
مى كنند.  كار  سايه  براى  گاه  و  قهرمان  براى  گاه  آن ها  نان به نرخ روزخورند.  و  نيستند  خوبى  پشتيبانان 
"دغلبازان من هاى بزرگ را سر جايشان مى نشانند...به حماقت و رياكارى و تزوير اشاره مى كنند. بيش از 
همه، غالبا با جلب توجه به عدم توازن يا پوچى يك موقعيت روان شناختى ساكن، باعث تغيير و تحول 
مثبت مى شوند...انرژى دغلباز مى تواند خود را از طريق حوادث ناگوار يا لغزش هاى زبانى اى بيان كند كه 
ما را به ضرورت تغيير هشيار مى كنند." (ووگلر، 1387: 105) و اما خويش كارى معتبر ديگر دغل باز اين 
است كه "دغبازان غالبا شخصيت هاى كاتاليزور هستند كه زندگى ديگران را تحت تاثير قرار مى دهند، 
اما خود بدون تغيير باقى مى مانند." (ووگلر، 1387: 107) (ووگلر، 1387: 106) ايجاد خنده را نيز يكى از 

خويش كارى هاى دغل باز مى داند. 
اولين كسى كه در نمايشنامه كه خويش كارى هاى دغل باز را دارد، ملوك است. ملوك در عصبانيت 
او  كند.  حس  را  تغيير  به  نياز  و  بخورد  تكانى  او  شود  مى  سبب  كه  مى گويد  مشدى  به  چيزهايى  خود 
براى اولين بار صحبت از نحسى مى كند كه اطراف مشدى را گرفته و گويى هيچ كس حق نداشت كه 
پيش از اين اين كلمه را در پيشگاه مشدى به زبان آورد. او چندين بار است كه از خانه ى ميرزا گريخته و 
نوعى آتش مزاجى در شخصيت پردازيش پنهان است. دعواى اوست كه مشدى آرام و يخ زده را از كوره 
در مى برد و همين از كوره دررفتن است كه درنهايت به سفر ختم مى شود. چون نقره، شوهرش را فريفته، 
اسب خريدن مشدى از نقره را سبب نحوست برمى شمارد. مى خواهد ميانه ى مشدى و ميرزا را نيز به هم 

بريزد.
ازطرفى ابى نيز شخصيتى دغل باز است. او با همه است و با هيچ كس نيست و اين البته خصلت كار 
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او نيز هست. ابى نه تنها حماقت نقره در فروش اسب را مستقيم به او يادآور مى شود، عيب وايرادهاى بقيه 
را نيز مستقيم به ايشان مى گويد. او نه تنها به نقره جاى خواب مى دهد، با دوچرخه اش به دنبالِ طبيب 

حيوانات مى رود تا مشدى را از مرگ نجات دهد. 
"ملوك: تو بايد مى رفتى پى حكيم؛ كاميونم كه زير پات بود.

ميرزاجان: ابى رو با دوچرخه فرستادم كوما.
ملوك: كوما واسه چى؟

ميرزاجان: بره دنبال آقاجان گرمك.
ملوك: آقاجان؟ همين آقاجان؟

ميرزاجان: آره، به ابى سپردم چاپارى خودشو برسونه.
ملوك: اين وقت شب...مگه مى آد؟"(رادى، 1386: 351)

البته وقتى ميرزا از او دوچرخه اش را مى خواهد تا با آن مشدى را براى درمان به صومعه سرا ببرد از 
اين كار امتناع مى كند:

"ميرزاجان: ...خب؟ حالا چى مى گى؟ يه دو ساعتى چرخ تو مى ذارى پيش من؟
ابى: واالله...

ميرزاجان: همه ش دو ساعته.
ابى: من از خدا مى خوام؛ اما...بدت نياد ميرزا، الانه قهوه خونه كسى نيس، بچه ها بيدار مى شن و 

صوبونه مى خوان..." (رادى، 1386: 363)
در  چندين جا  ابى  مى كند.  نمايان  بيشتر  ابى  بى هنگام  خنده ى هاى  در  را  خود  دغل بازى ها  اين 
كه مشدى درحالِ  زير خنده. در اوج تراژيك اپيزود سوم  نمايشنامه جك مى گويد و بى خودى مى زند 
مرگ است و دربه در به دنبالِ درمان او هستند ابى ناگهان مى گويد: "ابى: بسكه فتق معاينه كرده، خودشم 
كم كم شده عين فتق اسب! (مى خندد) پاهاشو بذارين تو تشت آب...عجب بساطيه! (ميرزاجان با ناراحتى 
سيگارش را پرت مى كند دور. صداى غمگين يك پرنده در سكوت. ابى حس مى كند خنده ى بى موقعى 
ضد  هم  و  بود  خدايان  با  هم  نيز  اسكانديناوى  افسانه ها  در  لوكى   (361 (رادى،1386:  است.)"  كرده 
خدايان عمل مى كرد. گاف هاى لوكى در ماجراهاى خدايان اسكانديناوى، مدام خدايان را به دردسرهايى 
مى انداخت؛ طورى كه ماجراهاى خدايان اسكانديناوى را مى توان محصول ندانم كارى هاى لوكى به شمار 

آورد (دهدار،1389: 111 تا 115)
است.  شقى  شخصيت  اين  بس.  و  دارد  دغل باز  نقش  تنها  كه  است  نمايش  در  شخصيتى  اما 
نمايشنامه نويس با مست كردن شقى سبب مى شود او تمام حرف هايى را كه ديگران از زدنش احتراز 
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مى كنند در نقاط كليدى اپيزود دوم بزند. او آشكار كثافت كارى هاى نقره و ميرزا را روبه رويشان مى گويد. 
همين رك گويى چندجايى نزديك است ميرزاى آرام وصبور را از كوره در ببرد. همين ضربه هاست كه 
درنهايت در ميرزا كارى مى شود و او را به هوش مى آورد! شقى نسبت به هر مساله اى كه در پيرامونش 
اتفاق مى افتد، حتى نسبت به درى كه باز مى شود و با خود سرما به داخل مى آورد، اظهارنظرهاى تندوتيز 
مى كند. او مدام هم چون لوكى و اودشو شر به پا مى كند: "ابى: ...خوشم نمياد تو قهوه خونه ى من شر به پا 
كنى. امنيه جماعتو كه مى شناسى." (رادى،1386: 318) همين شقى وقتى مى بيند كه مشدى مى خواهد 
درنهايت  و  برود  تنها  پيرمرد  نگذارد  تا  كند  تحريك  را  ميرزا  مى كند  سعى  شود  سفر  راهى  نيمه شبى 

مى بينيم كه از ميرزا به خاطر اينكه تلاش كرده كه مشدى نرود، خوشش مى آيد.

نتيجه گيرى
همان طوركه ديديم، مرگ در پاييز، اثرى رئاليستى است و هر خواننده ى معاصر ايرانى، مى تواند 
جلوه هايى از دنياى اطراف خود را در اثر بجويد و با آن ارتباطى عميق برقرار كند. براين اساس، مرگ 
در پاييز اثرى است حاوى شخصيت هايى امروزى كه هر مخاطب ايرانى آن را به خوبى مى شناسد و 
مطابقت  رادى  پاييز  در  مرگ  نمايشنامه  شخصيت هاى  كه  ديديم  ازطرفى ديگر،  اما  آشناست.  او  با 
پاياپايى با الگوهاى شخصيتى ووگلر دارند. شخصيت مركزى يا همان قهرمان اثر مشدى است و ساير 
شخصيت هاى اثر به مثابه تجليات درونى مشدى در سفر پرمخاطره ى مشدى به دنياى قهرمانى هستند 

(شكل 2). 

هزاران  روىِ  از  كمبل  كه  است  الگوهايى  از  برگرفته  شخصيتى  الگوهاى  اين  ازآن جايى كه 
اسطوره وافسانه در دنياى انسانى برداشت كرده است، مى توان نتيجه گرفت كه مرگ در پاييز رادى، 
هم چون بسيارى از درام هاى بزرگ دنيا، از حضور شخصيت هايى در خود بهره مى برد كه مطابق است 

با كيفيات درونى وآرمان هاى قهرمانى هر انسانى در پهنه ى گسترده ى جغرافياى مكانى وزمانى متنوع. 

ملوك             گل خانم                كاس
نقره                مشدى                  ابى
شقى                اسب                   ميرزا

شكل2: شخصيت هاى كهن الگويى مرگ در پاييز به مثابه تجليات مشدى
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كيفيت هاى  چنين  حضور  به واسطه  اثر  اين  مى رود  انتظار  موجود،  نظريات  براساس  و  بدين ترتيب 
انسانى در خود، از كميت زمان ومكان محدود محيط اثر خارج شده و قابليت اين را داشته باشد كه با هر 
مخاطب انسانى ارتباط برقرار كند. اينكه آيا اثر به اين مهم دست يافته يا نه، چيزى است كه مى تواند 
موضوع مطالعه اى ديگر باشد كه جواب آن صحت وسقم نظريه كهن الگويى را مورد تاييدياترديد قرار دهد.
اين مقاله كوشيده تا نشان دهد كه چگونه رادى هم چون نمايشنامه نويسان بزرگ دنيا، شخصيت هاى 
ازطرفى  رادى  كهن الگو،  و  رئاليسم  پيوند  با  است.  برنمايانده  خود  نمايشنامه هاى  در  را  مهمى  نمايشى 
توانسته است آرمان ها و خويش كارى هاى رايج قهرمانى كه در خدايان و قهرمانان اساطيروافسانه ها و 
دنياى پرفرازونشيب درام نيز بى شمار از آن ها سراغ داريم و به گواه تاريخ مى توان آن را جزو كهن الگوها 
و خواست هاى نوع بشرى به شمار آورد، با شناخت محيط ايرانى و بومى خويش، امروزى و به روز كند. 
ازطرفى ديگر بااين مهم، او توانسته خويش كارى هاى رايج و عادى مردمان محيط ايرانى و بومى خويش 

را با بازتاباندن به كهن الگوها برجسته كرده و به دنيا عرضه كند. 

1-  Margot norris
2- Henrik Ibsen
3- Joseph Campbell
4- Christopher vogler

5- تلاش هاى اسطوره شناسانى چون ميرچا الياده و يونگ دراين راستا مثال زدنى است.
6- تلاش هاى اسطور ه شناسانى چون رولان بارت دراين راستا مثال زدنى است.

7- Archytype
8- Jack a. vaughn
9- I.holtan,orley
10- Function
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سيد جواد روشن**، رحمت امينى

تاريخ دريافت مقاله:      19 /  2 / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   4 / 3  /91

تاثير جنگ بر جهان بيني و آثار 
گونتر گراس و آرمان گاتي

با نگاهي به نمايش نامه هاي «پابرهنه ها تمرين انقلاب مي كنند» و «تولد»

**نويسندة مسؤول 
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سيد جواد روشن    كارشناس ارشد كارگرداني تئاتر از دانشكده هنرهاي نمايشي و موسيقي پرديس هنرهاي زيبا، دانشگاه تهران

رحمت امينى           استاديار و عضو هيأت علمى دانشكده هنرومعمارى دانشگاه آزاد اسلامى واحد تهران مركز
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تاثير جنگ بر جهان بيني و آثار 
گونتر گراس و آرمان گاتي

با نگاهي به نمايش نامه هاي «پابرهنه ها تمرين انقلاب مي كنند» و «تولد»
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چكيده
جنگ ازجمله رويدادهاوحوادثي است كه همواره ازجهات مختلف بر جامعه ي بشري تاثير گذاشته 
است. دراين ميان جنگ هاي جهاني به عنوان بزرگ ترين جنگ هاي تاريخ بشري، تاثيرات متفاوتي بركُل 
جهان داشته اند و به تبع آن هنرمندان نيز از اين جنگ ها تاثير گرفته اند. تاثيراتي كه مي توان نتيجه ي 
آن را در خلق مكاتب هنري وادبي هم چنين توليدونگارش آثار متفاوت جست و جو كرد. درزمينه ي ادبيات 
نمايشي، بعداز جنگ هاي جهاني آثار متفاوتي يا درباره ي اين جنگ ها و يا تحت تاثير آن ها  نوشته ومنتشر 
شد و مكاتب جديدي متاثر از شرايط وفضاي روحي-رواني بعداز جنگ ظهور پيدا كرد. آ ن چه در اين مقاله 
مورد توجه وپيگيري قرار دارد تاثير جنگ بر نگرش و آثار دو نويسنده ي بزرگ جهان ”گونتر گراس“ 
و ”آرمان گاتي“ است و در اين مسير نمايش نامه هاي پابرهنه ها تمرين انقلاب مي كنند و تولد 
موردِتوجه بيشتري قرار مي گيرند. دراين مقاله علاوه بر آشنايي با دو نويسنده اي كه كمتر مورد دقت قرار 
گرفته اند، درخواهيم يافت كه چگونه جنگ بر دو نويسنده از دو جبهه ي جنگ كه رودرروي يكديگر 
جنگيده اند، تاثيري مشابه داشته است. لازم به ذكر است مقاله ي پيش رو حاصل مطالعات كتابخانه اي و 

تحقيقات پژوهشي است.

واژگان كليدى: جنگ، گونتر گراس، مكاتب هنري، آرمان گاتي، ادبيات نمايشي 
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مقدمه 
مردم جهان در قرن بيستم شاهد دو جنگ بزرگ بوده اند. جنگ هايي كه ازنظرِ وسعت، شدت وشمار 
جنگجويان و كشته شدگان در تاريخ بي نظير است. درطولِ اين دو جنگ ميليون ها انسان كشته و زخمي 
شدند و يا از قحطي، گرسنگي وبيماري جان دادند. شهر هاوكشورهاي زيادي ويران شدند و سايه ي شوم 
جنگ و تاثيرات اقتصادي ورواني آن جهان را فرا گرفت. تا پيش از آغاز جنگ جهاني اول دول بزرگ 
اروپايي درحالِ كسب قدرت واستعمار بودند و كسب سود و تسلط بيشتر اقتصادي بر جهان حرف اول 
را مي زد. درچنين فضايي آلمان، روسيه، فرانسه و انگليس بيش از ديگران خواهان قدرت بودند و هريك 
در انديشه ي افزايش توان نظامي و اقتصاديشان سير مي كردند. كشورهاي كوچك جهان نيز به عنوان 
مستعمره درميانِ قدرت هاي اروپايي تقسيم مي شدند. داشتن مستعمره يعني بازار فروش كالا و استفاده ي 
رايگان و يا ارزان از منابع آن ها. دراين ميان آلمان كه سهم قابل توجهي از مستعمرات نداشت، در صددِ 
افزايش قدرت نظامي واقتصادي خود بود. درچنين شرايطي اتريش و آلمان باهم متحد مي شوند و فرانسه 
و روسيه نيز در يك صف قرار مي گيرند. انگليس نيز ناظر شرايط موجود و به دنبالِ صيد ماهي بيشتر از 
اين آب گل آلود بود. در سال 1914 بهانه و جرقه ي اصلي زده مي شود. در 28 ژوئن 1914 وليعهد اتريش 
به  وابسته  جواني  توسط  درآن جا  ولي  مي شود  بوسني  پايتخت  سارايه وو،  عازم  رسمي  ديدار  يك  براي 
انجمن اتحاد يا مرگ كشته مي شود. اتريش كه همواره درصدد ازبين بردن استقلال صربستان بود، بااتكا 
به هم پيمانش يعني آلمان يك ماه پس از كشته شدن وليعهد به صربستان اعلام جنگ مي كند. تلنگر زده 
مي شود و جهان به لرزه درمي آيد. روسيه نيز كه خود را از نژاد اسلاو و پدر خواننده ي صربستان مي داند، 
اعلام بسيج عمومي مي دهد و با آرايش نيروهايش در مرز آلمان، آلمان نيز به روسيه اعلام جنگ مي كند 
و چون مطمئن است فرانسه نيز به زودي وارد اين نبرد خواهد شد به فرانسه نيز اعلام جنگ مي دهد. 
هم چنين ازآن جايي كه فرانسه و آلمان براي نبرد بايد از خاك بلژيك مي گذشتند انگليس نيز به بهانه ي 
دفاع از حقوق يك كشور كوچك به آلمان اعلام جنگ مي كند و جنگ جهاني اول آغاز مي شود. جنگي 
كه پس از چهار سال و با ورود امريكا به جنگ و بروز انقلاب در روسيه بالاخره در 11 نوامبر 1918 

به پايان مي رسد. جنگي كه حاصل آن  چيزي جز نابودي، مرگ، قحطي و غيره نبود.
بيايند.  به خود  اروپايي  دولت هاى  تا  نشد  باعث  اول  جهاني  جنگ  از  حاصل  ويراني هاي  متاسفانه 
حس انتقام ازيك سو و كسب قدرت ازسوي ديگر در جريان بود تا زمينه هاي بروز جنگ ديگري فراهم 
شود. آلمان با روي كارآمدن هيتلر درپيِ انتقام از شكست بود و فرانسه، انگليس و كشورهاي ديگر نيز به 
قدرتمند شدن مي انديشيدند. درواقع رقابت اصلي ميان كشورهايي بود كه از وضع موجود راضي بودند( 
انگليس، فرانسه و امريكا) و كشورهايي كه مي خواستند وضع موجود را به نفع خود تغيير دهند(آلمان، ايتاليا 
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و ژاپن). سرانجام در تابستان 1939 آلمان مدعي قسمتي از خاك لهستان شد ولي فرانسه و انگليس تن 
به اين خواسته نداند و با حمله ي هيتلر در اول سپتامبر 1939 به لهستان، جنگ جهاني دوم آغاز شد. 

جنگي كه شش سال طول كشيد و ويراني هايش به مراتب بيش از جنگ جهاني اول بود.
 آن چه به اجمال مرور شد تاريخ و شرايطي بود كه جنگ هاي جهاني به وقوع پيوستند و همان طوركه 
ادبيات  و  تئاتر  هنر  خاصه  و  هنر  بر  كه  بود  اثراتي  جنگ ها،  اين  تاثيرات  ازجمله  شد  اشاره  نيز  پيش تر 
فرزندانش  و  دلاور  ننه  چون  آثاري  در  را  آن ها  مي توان  كه  تاثيراتي  شد.  گذاشته  جهان  نمايشي 
(1941) اثر برتولد برشت1، استنطاق (1965) اثر پيتر وايس2، مرده هاي بي كفن و دفن (1948) و 
گوشه نشينان آلتونا (1959) اثر ژان پل سارتر3، بيرون پشت در (1947) اثر ولفگانگ بورشرت4 
و غيره مشاهده كرد. دراين ميان كشورهايي كه حضور پررنگ تري در اين جنگ ها داشتند، به حتم تاثيرات 
بيشتري نيز دريافت كردند. «به هر تقدير، در فرانسه بين دو جنگ جهاني اول و دوم و سال هاي بعد از 
آن نويسندگان، نظريه پردازان و كارگردانان بسياري پيدا شدند. مكاتب جديدي كه بيشترين آن ها داعيه ي 
مخالفت با روزگار و رسوم حاكم بر آن را داشتند، كه اين واكنش چانچه اشاره شد، برآيندي ناشي از جنگ 
داشت.اما اين افراد در برخورد با جنگ شيوه اي متفاوت پيش گرفتند، گروهي چون ژان آنوي5، آلبركامو6 
و ژان پل سارتر به نمايش جنگ لباس اسطوره پوشاندند.» (عاشورپور،83:1390) به عنوان مثال بيرون 
پشت در اثر بورشرت، شرح حِال نااميدانه سربازي به  نام  بكمان است كه پس از سه سال اسارت، براي 
پيدا كردن همسر و خانه اش از سيبري به آلمان باز مي گردد؛ ولي همه ي درها به روي او بسته است. 
حتي پس از خودكشي، رودخانه هم او را نمي پذيرد و او را پس مي زند. تنها در مرگ باز است و بكمان 
تنها مي ماند و يا استنطاق اثر پيتر وايس براساس پرونده هاي محاكمه هاي زندانبانان و اداره كنندگان 
اردوگاه آشويتس كه در سال هاي 1963 الي 1965 در شهر فرانكفورت جريان داشته، نوشته شده است.

آن چه در اين مقاله موردِنظروتوجه نگارنده است، تاثير اين جنگ ها بر آثار دو نويسنده ي شاخص 
جهاني از دو جبهه ي اين جنگ هاست. يكي گونتر گراس7 آلماني و ديگري آرمان گاتي8 فرانسوي .

دو نويسنده از دو جبهه ي جنگ 
پدري  از  و  موناكو   در  ژانويه 1924  در 26  فرانسوي  فيلم ساز  و  نمايش نامه نويس  گاتي  آرمان 
ايتاليايي و مادري مذهبي به دنيا آمد. پدرش رفتگري ساده بود و در يك محله فقيرنشين و در شرايطي 
و  مي شود  كشته  كارگري  اعتصاب  يك  جريان  در  سال 1938  در  وي  پدر  مي كردند.  زندگي  محقرانه 
آرمان گاتي كه از كودكي به هوش وذكاوت درميانِ معلمانش شهره بود در چهارده سالگي يتيم مي شود 
و به دنبالِ كار و كمك به خانواده مي رود. با آغاز جنگ جهاني دوم و اشغال فرانسه توسط آلمان، آرمان 

گاتي هفده ساله به جنبش مقاومت مي پيوندد. 
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فرار  موفق به  اما  مي شود،  فرستاده  هامبورگ  نزديكي  در  اردوگاهي  به  و  دستگير   1943 سال  در 
مي شود و به لندن مي رود و در آن جا جذب يك واحد كوماندوي چترباز مي شود. وي پس از آزادي فرانسه 
براي مدتي مشغول حرفه ي خبرنگاري مي شود و در سال 1954 به عنوان خبرنگار جنگي به گواتمالا 
مي رود. او درهمان ايام با شكل گيري گروه هاي پارتيزاني، ازنزديك با جنگ هاي چريكي نيز آشنا مي شود 
و در درگيري هاي آن ها شركت مي كند. نمايشنامه ي تولد درواقع ره آورد مشاهدات همين سفر است. 
آرمان گاتي درادامه ي فعاليت هايش به خبرنگاري اكتفا نمي كند و به فيلم سازي نيز مي پردازد ولي تئاتر 
دغدغه ي اصليش مي شود. « ”آرمان گاتي“ در آثارش آگاهانه ساختمان سنتي تئاتر را دستخوش تغيير 
مي كند و از آن به عنوان يك ابزار سياسي استفاده مي كند.» (خلج،276:1377) ازجمله آثار وي مي توان 
مثل  و  الكتريكي،  صندلي  دو  برابر  در  مردم  سرود  تاتنبرگ،  اردوگاه  ظهور  دومين  به: 

ويتنام، مرد تنها، تولد و... اشاره كرد. 
گونتر گراس، نمايش نامه نويس، شاعر و رمان نويس آلماني در 16 اكتبر 1927 در محله اي آلماني نشين 
در شهر دانتزيگ لهستان به دنيا آمد.9 پدرش آلماني اصل و كارمندي جزء بود كه مغازه ي كوچك خواربار 
فروشي نيز داشت و مادرش از نژاد اسلاو بود. وي از همان كودكي شيفته  نقاشي و سپس نويسندگي مي 

شود و در سيزده سالگي اولين قصه اش را مي نويسد.
گراس در سال 1939 درحالي كه تنها دوازده سال داشت تحت تاثير تبليغات حزب نازي به عضويت 
نهضت جوانان هيتلري درآمد و در شانزده سالگي وارد خدمت نظام در نيروي دريايي آلمان شد. در آوريل 
1945 زخمي و سپس به دست نيروهاي امريكايي اسير مي شود. با پايان يافتن جنگ جهاني دوم، گراس 
مي كند  تجربه  را  مختلفي  مشاغل  او  دارد.  ادامه  هم چنان  وي  براي  سخت  روزهاي  ولي  مي شود  آزاد 
ولي در هيچ كدام نمي ماند و تحصيلاتش را نيز نيمه كاره رها مي كند. براي مدتي به پاريس مي رود و 
در آن جا به تئاتر روي مي آورد. وي در همان جا اولين نمايش نامه اش را مي نويسد و نخستين اشعارش 
را مي سرايد. در سال 1953 به برلين باز مي گردد و با انتشار طبل حلبي در سال 1959 بيش از گذشته 
شناخته مي شود و به گفته ي برخي منتقدان يك شبه ره صدساله را طي مي كند. علاوه بر مجموعه اشعار 
گونتر گراس، درزمينه ي داستان و نمايش نامه مي توان به: طبل حلبي، موش و گربه، سال هاي 
سگي، آشپزهاي شرور،  پابرهنه ها تمرين انقلاب مي كنند، ده دقيقه تا بوفالو، سي و 

دو دندان و غيره اشاره كرد.
آن چه باعث مي شود به سراغ اين دو نويسنده برويم، وجوه مشتركي است كه در آن ها وجود دارد و 
باعث مي شود هر دو آثاري متاثر از جنگ خلق كنند. نويسندگاني كه همراه با كشورهايشان رودرروي 

يكديگر جنگيده اند. آرمان گاتي و گونتر گراس هر دو در فاصله ي جنگ هاي جهاني اول ودوم متولد 
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مي شوند. سال هايي كه بي شك سايه ي شوم جنگ و تاثيرات رواني واقتصادي آن را باخود به همراه داشته 
است و بر تولد، رشد و زندگي آن ها نيز تاثير گذاشته است. هر دو شاهد آغاز جنگ جهاني دوم هستند و 
هر دو در شرايطي كه بسيار جوان بودند در جنگ شركت مي كنند. يكي در آلمان و در جبهه ي متحدين 
و ديگري در فرانسه و در جبهه ي متفقين. هر دو علاوه بر جنگ، اسارت را نيز تجربه مي كنند و زنده 
مي مانند. آن ها در مي يابند كه جنگ مخرب تراز آن چيزي است كه فكرش را مي كردند. در آخر نيز مسير 
زندگي، آن ها را به سوي تئاتر مي كشاند و آثاري خلق مي كنند كه بي شك تحت تِاثير فرازونشيب هاي 
نويسنده  دو  اين  ديگر  وجوه  ازجمله  است.  مشاهداتشان  و  تجربيات  جنگ،  كودكي وجواني،  سال هاي 

مي توان به نگاه آوانگارد و سياسي آن ها اشاره كرد كه در آثارشان نيز متجلي است. 

بررسي آثار
اندوه بار  زندگي  بيان  رمان  اين  است.  گراس  گونتر  آثار  شاخص ترين  ازجمله  حلبي (1959)  طبل 
رها  آن جا  در  را  او  كه  تيمارستاني  دربان  به دستياريِ  و  خودش  به قلمِ  است  اسكار  نام  به  كوتوله اي 
كرده اند. اسكار را به جرم ديوانگي به تيمارستان مي فرستند و او در همان جا تصميم مي گيرد، زندگي اش 
را بنويسد. از مادر بزرگش شروع مي كند، از مادرش مي گويد و از خودش. از سال هاي سخت بين دو 
جنگ. از حكومت نازي ها و از جنگ جهاني دوم. انتشار اين اثر باعث شهرت گونتر گراس مي شود و 
تحسين و حيرت منتقدين را بر مي انگيزد. موش و گربه (1961) و سال هاي سگي (1962) نيز 
شده اند.  نوشته  جنگ  و  وي  زندگي  از  متاثر  دو  هر  كه  هستند  گراس  معروف  رمان هاي  ديگر  ازجمله 
مي كنند10  انقلاب  تمرين  پابرهنه ها  نمايش نامه ي  گراس  بحث برانگيز  نمايش نامه هاي  از  يكي 
به طورمستقيم  هرچند  كه  نمايش نامه اي   انداخت.  به راه  زيادي  سروصداي  انتشارش  زمان  در  كه  است 
به جنگ نمي پردازد و ظاهرا موضوعي ديگر دارد ولي نمي توان آن را جدااز تجربيات و تاثيرات گراس 
از جنگ و سياست ديد. اين نمايش نامه به حوادثي اشاره دارد كه در 17 ژوئن 1953 در برلين شرقي 
قيام  درمقابلِ  چپ  روشنفكران  از  بخشى  سياسى  موضع گيرى  بر  است  نقدى  درواقع  و  مي افتند  اتفاق 
كارگران در برلين شرقى در سال 1953. « ”گونتر گراس“ در يكي از سخنراني هايش در آوريل 1964 
در فرهنگستان هنر و ادب برلين و به مناسبت چهارصدمين زادروز شكسپير به چگونگي نگارش و توليد 
اثر  ”كوريولانوس“  نمايش نامه ي  تاريخي،  واقعيت  يك  از  برگرفته  را  آن  و  مي پردازد  نمايش نامه  اين 
”شكسپير“ و اجراي تعليمي آن توسط ”برشت“ با عنوان ”كوريولان“ مي داند. ”گراس“ به گفته ي خودش 
از اين رخدادها، نمايشي مي نويسد با عنوان ”پابرهنه ها تمرين انقلاب مي كنند».» (صابري،131:1381) 
مكان: تماشاخانه اي در برلين شرقي. مردي كه ديگران او را رئيس مي خوانند با دستياران و بازيگرانش 
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مشغول تمرين صحنه ي يكم از پرده يكم كوريولان است.(صحنه قيام پابرهنه ها را) درهمين زمان خبر 
قيام كارگران در برلين شرقي به تماشاخانه مي رسد. كارگران ساختماني تمرين رئيس را متوقف مي كنند 
و از او مي خواهند آن ها را حمايت كند. هم چنين از او مي خواهند برايشان اعتراض نامه اي بنويسد و خود 
نيز آن را امضاء كند و به آن اعتبار دهد. رئيس مي پذيرد ولي به شرط آن كه كارگران نشان دهند در آغاز 
قيام چه اتفاقي افتاد. كارگران از واقعيت تاريخي و اتفاقاتي كه برايشان افتاده است و خواسته هايشان 
مي گويند و رئيس نمايشش را پيش مي برد. مايكل هامبرگر، مترجم انگليسي اشعار گونتر گراس درباره ي 
آثار وي معتقد است:« گونتر گراس در آثارش از ذاتي ترين حقايق زندگيش به فراواني و به روشني سود 
جسته و آن ها را پر آوازه كرده است. به جاي آن كه بگويم ثبت كرده يا نوشته مي گويم پر آوازه كرده 
است چرا كه گراس نويسنده اي تخيلي است. به خوبي از فرق واقعه و واقعيت، افسانه و حقيقت آگاه است. 
چنين است كه از زندگيش همچون ماده اي خام براي خلق آثاري كه دقيقاً مي توانند واقع گرا، تمثيلي يا 

همچون داستان پريان خيالي باشند، سود جسته است.» (فاني ،11:1378)
آثار آرمان گاتي نيز با زندگيش رابطه اي نزديك دارند. وي نمايش نامه ي زندگي خيالي اوگوست 
ژه جاروكش (1962) را براساسِ سرنوشت غم انگيز و مرگ پدرش مي نويسد. او تحت تِاثير برشت و 
پيسكاتور است و در آثارش تمايلي به تئاتر ارسطويي ندارد. گاتي در يكي از سخنراني هاي خود مي گويد: 
«براي من تئاتر در اردوگاه زندانيان متولد مي شود. گمان مي كنم هميشه اين مسئله را با خودم تكرار 
 ، نمي فهمد.»(خلج  چيزي  مي كنم  آن چه  از  هرگز  نشود  متوجه  را  موضوع  اين  كسي  اگر  اما  مي كنم. 

(277:1377
در آثار وي همواره واكنش و نگاهي انتقادي به مسائل روز وجود دارد و همين مسئله باعث مي شود تا 
در سال 1969 نمايش نامه ي او با عنوان مصيبت ژنرال فرانكو11 به علتِ حمله به سياست هاي فرانكو 
و حوادث اسپانيا از برنامه ي  تئاتر ملي مردمي (TNP) كنار گذاشته شود و يا در سال 1974 از اجراي 
نمايش ديگر او باعنوان « قبيله كارناگا در مبارزه با كي؟» در فستيوال آوينيون جلوگيري شود. هم چنين 
آثاري چون مرد تنها درباره ي انقلاب چين و و مثل ويتنام درباره ي جنگ ويتنام نيز نشان دهنده 
توجه گاتي به اتفاقات پيراموني است. به زعمِ داويد لسكو آثار گاتي ويژگي هاي منحصربه فردي دارد. وي 
معتقد است: «آثار دراماتيك آرمان گاتي، يكي از عجيب ترين بيان هاي تئاتري مبارزات سياسي قرن 
بيستم، جاي وسيعي را به جنگ اختصاص مي دهد. نه تنها به عنوان مضمون بلكه همچون به عنوان 

نيروي محركه اي كه مكانيسم هاي درام نوشتي غالبا نوآور را مشروط مي سازد.» (لسكو، 140:1383)
حضور  جنگي  خبرنگار  به عنوانِ  گواتمالا  در  سال 1954  در  گاتي  شد  اشاره  نيز  قبل  همان طوركه 
داشت و نمايش نامه ي تولد حاصل حضور و مشاهدات وي در آن جاست. نمايش نامه ي تولد (1968) كه 
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در بوته زاري در گواتمالا مي گذرد، داستان چريك هاي زنداني شده توسط يك گروه دولتي با كمكِ يك 
مشاور امريكايي را نقل مي كند و در آن مخالفت بين نيروهاي نظام و مبارزان انقلابي با يك كشمكش 
داخلي كه به خود شخصيت ها زيان مي رساند، همراه است. پنج ستوان كه در مدارس نظامي مخصوص 
پاناما تعليمات ضد پارتيزاني ديده اند به جايِ حمله به پارتيزان هاي جنگل، خود در جنگل مستقر مي شوند 
و جبهه ي آزادي بخش ملي را تشكيل مي دهند. مامور رابط بين آن ها و گواتمالاسيتي نيز زني است به 
نام ژولين، زني از قشر مرفه كه معشوقه ي يكي از افسران پارتيزان مي شود. در اين تشكيلات، ماريو 
و  سياه پوست  مشاوري  باچ،  و  ساده دل  روستايي  يك  سرگردان،  كلاهبردار  يك  مكزيكي،  خبرنگاري 
تحت تِاثير  و  دوم  جهاني  جنگ  اتمام  بعداز  سال ها  تولد  نمايش نامه ي  هرچند  دارند.  حضور  آمريكايي 
شرايط جنگي ديگري نوشته مي شود ولي رد پاي تجربيات و مشاهدات گاتي در جنگ را باخود به همراه 
واكنش  يك  را  آن  مي توان  گراس  گونتر  اثر  مي كنند  انقلاب  تمرين  پابرهنه ها  هم چون  و  دارد 
اجتماعي- سياسي تلقي كرد. نمايشي كه به تولد دوباره ي انسان اشاره دارد. رولان مونو دراين باره معتقد 
است: ««تولد» به طور خلاصه به ما مي گويد كه هر يك از ما در آن تاريخي متولد نشده است كه به 
رغم ميل خودش در ميان مردم ظاهر شده بلكه در آن ساعتي واقعا تولد يافته است كه به وجود خود در 
ميان انسان ها پي برده و درباره ي مسيري كه بايد زندگيش طي كند تصميم گرفته است.» (سيد حسيني 

(9:1382 ،

نتيجه گيرى
در  آن ها  انساني  فاجعه ي  عمق  و  جهاني  جنگ هاي  وسعت  شد  اشاره  نيز  پيش تر  همان طوركه 
بخش هاي مختلف و به اشكال گوناگون در جامعه  و زندگي بشري تاثير گذاشت و نمي توان متصور بود 
نداشته  به همراه  باخود  را  جنگ  بعداز  انسان  نگرش  است،  آمده  در  به نگارش  دوران  بعدازآن  كه  آثاري 
باشد. انساني كه شايد ازاين پس قرائت جديدي از پيرامونش داشته باشد. هم چنين مرور آن چه گفته شد، 
نشان مي دهد كه چگونه دو نويسنده از دو جبهه ي يك جنگ – ولي هم نسل- مي توانند آثاري نزديك به 
يكديگر– و نه الزاماً ازلحاظِ شكل وساختار بلكه ازنظرِ ديدگاه ومفهوم-  خلق كنند و متاثر از جنگ درپيِ 
آن ها.  به  است  واكنشي  و  دارد  به همراه  باخود  را  جامعه  و  سياست  تاريخ،  كه  تئاتري  باشند.  نو  نگاهي 
در اين تئاتر از جنگ به عنوان يك ميدان و بستر درام نوشتي براي تفكيك ابعاد اجتماعي و هستي و 
خلق موقعيت هاي تازه استفاده مي شود. تئاتري كه درپي زايش و تولد است و در آن انسان معاصر متاثر 
از گذشته و در جست وجوي آينده است. ازطرفي مي توان يافت كه بيشتر آثار مطرح جهان در حوزه ي 
ادبيات نمايشي جنگ، آثاري هستند كه نويسندگانشان جنگ و تاثيرات آن را ازنزديك لمس كرده اند. اين 
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نكته ازآن جهت حائز اهميت است كه وقتي درخصوصِ ادبيات  نمايشي دفاع مقدس در كشور خودمان 
صحبت مي كنيم نمي توان انتظار داشت كه نويسندگان تنها بااتكا بر خلاقيت فردي و درپشتِ درهاي 
هم چنين  است.  واقعيت  در  تحقيق وتعمق  انتظار  حداقل  و  كنند  خلق  تاثير گذار  و  ماندگار  آثاري  بسته 
بسياري از نويسندگاني كه در اين مقاله مطرح شدند و به خصوص دو نويسنده ي مورد بحث، در خلق 
آثارشان صاحب سبك هستند. اين بدان معنا است كه نه تنها در پرداخت به موضوع موفق بوده اند بلكه 
ازلحاظِ فني در ساختار، نگارش، سبك و غيره نيز سرآمد هستند و براي همين است كه آثارشان قرن ها 
و سال ها ماندگار شده است. اگر ما نيز درپيِ خلق آثار ماندگار و سازگار با باورهاي فرهنگي واعتقادي 
خودمان هستيم بايد همواره اين نكته را مدِنظر قرار دهيم كه پرداخت موضوعي، محتوايي وفني دركنارِ 

يكديگر مي تواند باعث خلق اثري ماندگاروموثر باشد و نبايد تنها به تخيل فردي وابسته بود.

1- Bertolt Brecht
2- Peter Weiss
3- Jean Paul Sartre
4- Wolfgang Borchert
5- Jean Anouilh
6- Albert Camus
7- Gunter Grass
8- Armand Gati

9-  دربينِ جنگ هاي اول و دوم جهاني اين شهر يك ايالت مستقل بود. با اشغال لهستان توسط آلمان ، دانتزيگ 
به خاك آلمان منضم مي شود ولي بعداز شكست آلمان در سال 1945 اين شهر دوباره به لهستان واگذار مى شود.

10-  منصور خلج در درام نويسان جهان از آن باعنوان «تمرين توده ها براي قيام»، سعيد فرهودي در تاريخ تئاتر 
سياسي باعنوان «توده ها شورش را مي آزمايند» و كامران فاني در موش و گربه باعنوان «رنجبران تمرين قيام 
مي كنند» ياد كرده اند ولي آن چه در اين جا معيار است عنواني است كه امراالله صابري براي ترجمه كامل اين اثر 

(The Plebeians Rehearse The Uprising) .انتخاب كرده است
11-  از اين نمايش باعنوان "مصيبت بنفش، زرد و قرمز" نيز ياد شده است.
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1- خلج، منصور (1377)، درام نويسان جهان، جلد2، 3 و 4، چاپ اول، تهران، انتشارات برگ
تهران،  دوم،  چاپ   ، جلد2  روحى،  صفيه  و  همدانى  نادعلى  پلئياد،  دايرةالمعارف  2- داميكو،ساندرو(1383)، 

انتشارات نمايش
تهران،  دوم،  چاپ   ، جلد3  همدانى،  فرزاد  و  همدانى  نادعلى  پلئياد،  دايرةالمعارف  3- دومور،گى(1383)، 

انتشارات نمايش
4- رنوون، پير (1369)، جنگ جهاني اول، عباس آگاهي، چاپ اول، مشهد، انتشارات آستان قدس رضوي

5- عاشورپور، صادق(1390)، نمايش هاي جنگ و دفاع مقدس، چاپ اول، تهران، سوره مهر
6- فاني، كامران (1377)، جنگ هاي جهاني اول و دوم، چاپ دوم، تهران، انتشارات علمي و فرهنگي 

7- گاتي، آرمان (1382)، تولد، رضا سيد حسيني، چاپ دوم، تهران، انتشارات نمايش
8- گراس، گونتر (1381)، پابرهنه ها تمرين انقلاب مي كنند، امراالله صابري، چاپ اول، تهران، انتشارات 

نيلا
9- گراس، گونتر (1378 )، موش و گربه، كامران فاني، چاپ اول، تهران، نشر فرزان

10- لسكو ،داويد (1383)،  هنر نمايش نويسي جنگ، نادعلي همداني، چاپ اول، تهران، انتشارات قطره
11-ملشينگر، زيگفريد(1377)، تاريخ تئاتر سياسي، سعيد فرهودي، جلد دوم، چاپ دوم، تهران، انتشارات 

سروش
12-ميشل، هانري (1351)، تاريخ جنگ جهاني دوم، اسحق لاله زاري، چاپ اول، تهران، انتشارات خورشيد 

نو

فهرست منابع
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مريم دادخواه تهرانى**، فريندخت زاهدى

تاريخ دريافت مقاله:       2  / 3  / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   25 / 4  / 91

بررسى الگوى قرباتى ميترائيستى و 
ديونيزوسى در نمايشنامه ى شاه لير

**نويسندة مسؤول

است  تهرانى  دادخواه  مريم  خانم  ارشد  كارشناسى  پايان  نامه  از  برگرفته  حاضر  مقاله    *
هنرهاى  دانشكده  در  شكسپير»  از  تراژدى  دو  در  ميترائيستى  عناصر  باعنوان «جستجوى 
زيبا دانشگاه تهران كه به راهنمايى دكتر فريندخت  نمايشى و موسيقى پرديس هنرهاى 

زاهدى صورت گرفته است.

*
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مريم دادخواه تهرانى             كارشناس ارشد ادبيات نمايشى، دانشكده ى هنرهاى زيبا، دانشگاه تهران

فريندخت زاهدى                استاديار گروه نمايش، دانشكده ى هنرهاى زيبا، دانشگاه تهران
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ديونيزوسى در نمايشنامه ى شاه لير
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چكيده
قربانى كردن يكى از آيين هاى مهم درطولِ تاريخ بشر، و به احتمال بسيارزياد سرچشمه ى تراژدى 
است. ازميانِ انواع قربانى، قربانى ديونيزوس، به عنوان آيينى درنظر گرفته مى شود كه تراژدى هاى يونان 
باستان از آن ايجاد شده اند. در ايران نيز آيين هاى قربانى براى ايزدى نظير مهر انجام مى شده است. اين 
نوشتار درپىِ آن است كه با بررسى اشكال مختلف قربانى در آيين ديونيزوس، مسيحيت و مهرپرستى/
ميترائيسم، به بررسى اين موضوع بپردازد كه اين آيين ها تاچه حد بر شكسپير تاثيرگذار بوده اند. دراين راستا 
ذكرشده،  آيين  سه  در  مفهوم  اين  تراژدى،  شكل گيرى  در  آن  نقش  و  قربانى  مفهوم  بررسى  با  ابتدا 
در  قربانى  كه  مى شود  پرداخته  موضوع  اين  به  سپس  مى گيرد.  قرار  بررسى  مورد  مختصر  به صورت 
شكل هاى مختلف آن، چگونه در نمايشنامه ى شاه لير بازتاب يافته است. در پايان مى توان از اين تحقيق 
نتيجه گرفت كه با وجود منشايى چون آيين هاى ديونيزوس بر تئاتر، الگوى قربانى ديونيزوسى به تنهايى 
نمى تواند در تحليل تراژدى نظير شاه لير براى ما راهگشا باشد و براى تعريف قربانى در آن مى توان 
به آيين هايى ديگر نظير آيين مهرپرستى/ميترائيسم رجوع كرد. در اين مقاله، بااستفاده از داده هايى كه 

به روشِ كتابخانه اى جمع آورى شده اند، نسبت به تحليل نمايشنامه اقدام شده است.

واژگان كليدى: آيين، قربانى، ميترا، شكسپير، شا  ه  لير، ديونيزوس، مسيح
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مقدمه
پژوهشى كه پيش روست به موضوع قربانى ميترائيستى در تراژدى ليرشاه اثر شكسپير مى پردازد. 
در اين پژوهش لازم است ابتدا با مفهوم قربانى در آيين هاى ميترائيسم، مسيحيت و ديونيزوس آشنا 
شويم. سپس با درنظر گرفتن تفاوت هاى موجود ميان تراژدى يونانى و شكسپيرى، موضوع قربانى در 
مى رسد:  به نظر  ضرورى  جهت  دو  از  موضوع،  اين  به  پرداختن  مى شود.  بررسى  ليرشاه  نمايشنامه ى 
موضوع اول بررسى ريشه هاى شرقى در تئاتر غربى است. موضوعى كه در تاريخ تئاتر و پژوه هاى تئاترى 
ناديده گرفته شده و با وجود تاثيرات گسترده ى آيين هايى نظير ميترائيسم بر تفكر غربى، هيچ گاه به آن ها 
پرداخته نشده است. ديگر اين كه براى فهم برخى موضوعات اساسى در نمايشنامه هاى برجسته ى تئاتر، 
بايد به ريشه ها رجوع و سعى كرد تا فارغ از نظريات موجود، به دنبال راه حلى تازه براى بررسى مفاهيم 
باشيم. سوالاتى كه در اين تحقيق مطرح هستند ازاين قرارند: اصولاً قربانى كردن در آيين ديونيزوسى چه 
تفاوت يا تفاوت هايى با آيين مهرپرستى/ميترائيسم دارد؟ آيا تراژدى هاى شكسپيرى به راستى تحتِ تاثير 
قربانى در فرهنگ ميترايى است؟ و اگر اين چنين باشد، اين تاثير را چگونه مى توان ارزيابى كرد؟ فرضيات 
قربانى،  به  نگاه  در  ميترا  آيين  و  ديونيزوس  آيين  در  كردن  قربانى   -1 هستند:  به اين ترتيب  نيز  مقاله 
و  هستند  ميترائيسم  متاثراز  شكسپير  تراژدى هاى   -2 و  هستند،  متفاوت  قربانى كننده  و  قربانى شونده 
بنابراين يكى از تفاوت هايشان با تراژدى هاى يونان باستان در مفهوم قربانى كردن است. ازسوى ديگر 
بررسى آيين هاى مختلف، موضوعى گسترده است كه هر بخش از آن مى تواند روشنگر تاثيرات آن ها 
باشد. باوجودِ اين گستردگى، در پرداختن به آيين هاى ميترائيسم، ديونيزوس و مسيحيت، نهايت اختصار 
رعايت مى شود و تنها به ذكر بخش هايى پرداخته خواهد شد كه مى توانند براى هدف اين پژوهش مفيد 
پيچيده  مفهومى  قربانى،  مفهوم  دارد؛  مصداق  موضوعى  چنين  نيز  قربانى  مفهوم  مورد  در  گيرند.  قرار 
است كه مى توان آن را از جهات مختلف موردِبررسى قرار داد؛ اما ازآن جايى كه در اين تحقيق تنها به 
نقش قربانى كننده و قربانى شونده پرداخته خواهد شد، بررسى مفهوم قربانى نيز محدودبه بررسى اين 
نقش ها خواهد شد. در مورد شكسپير و تراژدى هاى او، محدود كردن تحقيق كارى دشوارتر است؛ چراكه 
شكسپير نويسنده اى است در بزنگاه تاريخى اومانيسم و رنسانس و بى شك شخصيت هاى تراژدى هاى 
او با مشكلاتى دست وپنجه نرم مى كنند كه براى انسان رنسانسى آن زمان تازگى دارد. طبيعى است كه 
پژوهش  اين  بود.  خواهد  ساده انگارانه  قربانى،  الگوهاى  به  شخصيت ها  اين  چالش هاى  كردن  محدود 
نيز درنظر ندارد كه فقط كاركرد آن ها را به قربانى كننده و قربانى شونده محدود بداند و پرداختن به اين 
موضوع به معناىِ ناديده گرفتن سويه هاى ديگر اين شخصيت ها نيست. به طورحتم پرداختن به چالش هاى 
فلسفى و جهان شناختى دوران رنسانس در فهم مفهوم قربانى بسيار مفيد خواهد بود و تاحدِامكان به 
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اين موضوعات نيز پرداخته خواهد شد. روش تحقيق اين مقاله نيز كتابخانه اى و مبتنى بر رويكرد نقد 
اساطيرى و كهن الگويى است. اين تحقيق در حوزه ى تاثيروتطبيق اديان باستانى ميترائيسم و ديونيزوس، 

و بررسى آن در تراژدى هاى شكسپير است.
تراژدى شاه لير يكى از تراژدى هاى مشهور شكسپير است كه در آن درون مايه ى موردِنظر شكسپير 
ازطريقِ بيان دو داستان در مورد لير و فرزندانش، و امير گلاستر1 و فرزندانش نشان داده مى شود. درادامه 

به بررسى قربانى در اين نمايشنامه خواهيم پرداخت.

1- مفهوم قربانى
به اعتقادِ بسيارى از پژوهشگران، به طوركلى نمايش از آيين، و تراژدى از آيين هاى قربانى ديونيزوس 
سرچشمه گرفته است. براى مثال براكت، از نام تراژدى كه معناى اصلى اش«ترانه ى بز» است، نتيجه 
از  برگرفته  تراژدى  اگر  (براكت،1380: 60).  است  ديونيزوس2  قربانى  آيين هاى  آن،  منشا  كه  مى گيرد 
 Encyclopedia of آيين هاى قربانى باشد، بهتر است اين مفهوم را اندكى روشن كنيم. دايره المعارف

Religious Rites, Rituals, and Fesivals، اهداف قربانى كردن را چنين مى داند:
براى پاك كردن گناهان، از بين بردن جنايت، به دست آوردن الطاف [خدايان]، اجتناب از مجازات، 
همبستگى با خدايان و ارواح، دادن آن چيزى به خدايان و ارواح كه از آن آنهاست، حفظ نظم جهان، 
 .(379 :2004 ،Salamone) پرهيز از درگيرى، فرو نشاندن جنگ ها، و بزرگداشت رويدادهاى مذهبى
اين تعريف، تعريفى است به نسبت جامع از آن چه مى توان درميانِ مردم شناسان و پژوهشگران سده ى 
نوزدهم و پس ازآن، درباره قربانى يافت. اما در اين نظريات، پژوهشگران بيش از هرچيز به مفهوم قربانى 
كردن مى پردازند و نه نقش قربانى كننده و قربانى شونده. آن چه مى توان از كل نظريات آن ها استنتاج كرد 
اين موضوع است كه قربانى كنشى است مقدس كه به دلايلِ مختلف انجام مى شود. اما در آيين قربانى 
كه سرچشمه ى تئاتر است، دو كنشگر اصلى وجود دارند: قربانى كننده و قربانى شونده. در قربانى تئاترى 
بايد به اين موضوع توجه كرد كه چه كسى قربانى مى كند؟ چرا قربانى مى كند؟ و چه كسى قربانى مى شود؟ 
دراين راستا، ابتدا با آيين ديونيزوس آغاز مى كنيم كه بنابه برخى پژوهش ها، مى تواند سرچشمه ى تراژدى 

دانسته شود.

1-1- قربانى در آيين هاى ديونيزوس
ديونيزوس  فريزر،  به گفته ى  و  مسيح)  (هم چون  است  رنج كش3  خدايى  يونانيان،  براى  ديونيزوس 
هم چون ديگر خدايان گياهى، به مرگى فجيع مرده است و رنج ها، مرگ و رستاخيز او را، در آيين هايى 
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مقدس، نمايش مى دادند (فريزر، 1384: 445). در آيين هايى كه براى او برپا مى شد، پيروانش بز و گاو نر 
قربانى مى كردند. آن ها هم چنين از شهرها به كوهستان مى رفتند تا آيين هاى او را بزرگ دارند و اين ترك 
تمدن درون مايه اى اساسى در آيين هاى او به شمار مى رود (Roman، 2010: 137-8). در بعضى از 
داستان ها، پيروان ديونيزوس، اين خداى بارورى طبيعت، حيوان (يا حتى انسانى) را دريده و مى بلعند؛ اين 

قربانى هاى وحشيانه براى تشبيه با خود خدا بوده است كه تجلى اش در بز و گاو نر بوده است 
.(175 :2004 ،Hard)

رقص وپايكوبى  و  خوردن ونوشيدن،  با  همراه  كه  مى شد  برقرار  خاص  مناسكى  قربانى  انجام  پس از 
بوده است. پيروان ديونيزوس طى اين مناسك گوشت و خون گرم قربانى را مى خوردند و سعى داشتند 
محسوب  تشرف  آيين  نوعى  كه  بود  خام»  گوشت  آيين، «بزم  اين  درآيند.  خدا  تسخير  به  ازاين طريق 
مى شد. مفهوم اصلى اين آيين اين بوده است كه پيرو وارد رابطه اى مستقيم با خدا شود و به همين دليل 
بود كه شراب نوشيده مى شد. شرابى كه آن ها مى نوشيدند برايشان نوعى قدرت نيرومند و الهى بود- خود 
شراب  نوشيدن  بعداز  آن ها  به همين دليل  بود.  ساكن  نوشيدنى  اين  در  الهى  زندگى  مظهر  و  بود،  خدا 

احساس مى كردند، زندگى نوينى درونشان شكل مى گيرد. اين زندگى و قدرت خدايشان بود 
.(40-37 :1929 ،Willroughby)

رنج هاى  شرح  درواقع  بز  آواز  شود.  تراژدى  منجربه  ديونيزوس  پرشور  آيين  كه  نيست  عجيب 
مى نويسد  وقتى  كرد  درك  بهتر  را  نيچه  مقصود  مى توان  شرايط  اين  گرفتن  درنظر  با  خداست.  خود 
شخصيت هاى تراژدى هاى يونانى، خود خدا هستند كه دوباره رنج مى كشد و قربانى مى شود و تراژدى 
از ديتيرامب ها4 به وجود آمده است (نيچه، 1385: 76). نكته ى بااهميت درموردِ قربانى ديونيزوس اين 
است كه او تلاش بسيارى مى كند تا از قربانى شدن نجات پيدا كند، اما نمى تواند. درواقع ديونيزوس 
خودخواسته نمى ميرد. در اسطوره ى ديونيزوسى، تايتان ها5 ديونيزوس نوزاد را مى ربايند. او سعى مى كند 
با تغيير شكل به بز، شير، مار، ببر، و گاو نر، ازدست آن ها فرار كند، اما درنهايت تايتان ها او را قطعه قطعه 
كرده و گوشت خامش را مى خورند (كات، 1377: 194-193). ازسوى ديگر هرچند تئاتر و تراژدى يونانى 
برگرفته از آيين هاى اين چنينى است، اما تراژدى شكسپيرى به كلى چه به لحاظ آبشخورها و چه به لحاظ 
تفاوت ها  اين  نوشتار،  اين  در  البته  است.  متفاوت  يونانى  تراژدى  با  مى كند،  مطرح  كه  درون مايه هايى 
ازمنظرِ مفهوم قربانى بررسى مى شوند. درواقع نگاه به قربانى در نوشته هاى شكسپير متاثراز مقولاتى 
به جز سرچشمه هاى تراژدى است. نمايشنامه هاى شكسپير نتيجه ى رويارويى و آميزش نيروهاى كهن و 
پيچيده اند و علاوه بر استفاده از سنكا، از تئاتر قرون وسطا و مردم پسند نهفته است. به نظر اشتاينر روگردانى 

شكسپير از وحدت هاى سه گانه، روح نمايش هاى مذهبى چرخه ى آفرينش در قرون وسطا را دارد. 
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جادوگران و دلقك ها و «احمق هاى دانا» هم رنگ وبوى قرون وسطايى دارند و آن طوركه اشتاينر 
مى نويسد: «انسان نمى تواند بدون در نظر گرفتن ميراث آئين ها و تشريفات نمادينى كه در غناى قوه 

خلاقه قرون وسطا ريشه دارد» بسيارى از آثار او را درك كند (اشتاينر، 1385: 33-34).  

1-2- قربانى در مسيحيت
باتوجه به تاثير سنت هاى قرون وسطايى بر شكسپير، مى توان به نقش الگوهاى مسيحى و ازاين ميان 
متفاوت با  درعين حال  و  مشابه  نگاهى  مسيحيت  در  گفت.  سخن  شكسپير  بر  مسيحى  قربانى  الگوى 
الگوى  در  هرچيز  بيش از  ديونيزوس  و  مسيح  شباهت  مى بينيم؛  قربانى  نسبت به  ديونيزوس،  آيين هاى 
زندگى است: هر دو رنج مى كشند، قربانى مى شوند و رستاخيز مى كنند تا با پيروانشان باشند. اما ميان 
اين  مسيح و ديونيزوس يك تفاوت فاحش وجود دارد: مسيح خودآگاهانه به آغوش مرگ مى رود. در 
مراسم عيسى نانى را تكه مى كند و به حواريون مى گويد: «بگيريد بخوريد، اين بدن من است.» و جامى 
را به آن ها مى دهد: «هر يك از شما از اين جام بنوشيد. چون اين خون من است كه با آن، اين پيمان 

جديد را مُهر مى كنم» (متى 29-26:26، مرقس 25-14:22 و لوقا 22:19-20).
او بره ى خداست و بايد در عيد پسح قربانى شود و با خون خود، مردم را از گناهانشان پاك كند؛ 
درنتيجه مسيح خدايى شهيدشونده است. علاوه برآن در انجيل يوحنا، عيسى آخرين شام را نه در پانزدهم 
نيسان (اولين شب عيد پسح) بلكه در چهاردهم اين ماه مى خورد، يعنى زمانى كه بره هاى عيد پسح قربانى 
پسح  عيد  قربانى  بره هاى  و  خداوند  بره ى  به عنوان  عيسى  ميان  داشته  قصد  يوحنا  به احتمال  مى شوند. 
همانندى ايجاد كند (Sanders، 1993: 72). در مسيح نيز هم چون ديونيزوس، نقش خدا و قربانى شونده 
يكى شده. ضرورت قربانى شدن او در اين جا انگيزه اى متفاوت با ديونيزوس دارد: او براى پاك كردن 
گناهان مردم قربانى مى شود؛ اما تفاوت فاحش ديونيزوس و مسيح در اين است كه ديونيزوس سعى 
با ناخودآگاهى  شدنش  قربانى  كند و  فرار  خورده  رقم  او  براى  كه  از دست تقديرى  به هرشكل  مى كند 

همراه است. 

1-3- قربانى در ميترائيسم/مهرپرستى 
موضوع ديگرى كه مى تواند موردِاشاره قرار گيرد، نقش احتمالى ميترائيسم است. ميترائيسم طبقِ نظر 
آيين  اين  مى شود.  تلقى  ايرانى  ريشه هاى  با  رومى  آيينى  كومون،  يا  ورمازرن  نظير  پژوهشگران  برخى 
رومى كه در الگوى قربانى خود تحتِ تاثير آيين هاى ايرانى است، ازطريقِ نظاميان رومى تا بريتانيا هم 
اشاره  سلتى6  اسطوره شناسى  بر  آن  تاثير  به  كوياجى  نمونه  براى  و  (كوياجى، 1388: 400)  است  رفته 

مى كند. 
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اين كه اين آيين تاچه حد بر شكسپير تاثيرگذار بوده، قابل تشخيص نيست. اما مى توان الگوى قربانى 
آن را در نمايشنامه هاى او پيگيرى كرد. 

باوجودآن كه افرادى نظير ديويد اولانسى و راجر بك7 اسطوره ى گاوكشى را مرتبط با صور فلكى و 
نجوم مى دانند، اما در اين جا به برداشتى كه فرانز كومون رايج كرد پرداخته مى  شود: يعنى داستان آفرينش 
به وسيله ى قربانى. شورتهايم درموردِ گاوكشى مى نويسد «از عمل در حقيقت "بد"، كه كشتن يك چهارپا 
به دست ... [ميترا] است، يك چيز "نيك" براى آدميان بر مى رويد.» به عقيده ىِ او زادن مهم ترين كاركرد 

و وظيفه ى ميترا است و ويژگى او «رهايى بخش» بودن است (شورتهايم، 1387: 68). 
سل، ايزد خورشيد، به كلاغ حكم مى كند تا فرمان كشتن گاو را به ميترا اعلام كند. ميترا از اين كار 
اندوهگين است، اما مانند يك سرباز به فرمان او سر مى نهد و درضمن مى داند از مرگ گاو زندگى تازه اى 
به وجود خواهد آمد (ورمازرن، 1386: 86). عمل قربانى بيشتر در يك غار صورت مى گيرد و گاو پس از 
تشنج بسيار جان مى دهد. وقتى گاو با اين تشنج مى ميرد، خونش گندم ها را آبيارى و تغذيه مى كند. از 
دمش خوشه هاى گندم مى رويد. آن چه به نظر ورمازرن مسلم مى آيد، اين است كه قربانى گاو؛ نماد امر 
آفرينش است. مرگ گاو باعث به وجود آمدن حياتى نو مى شد و اين نكته ى اساسى تمام اسرار و رموز 
عقايد باستانى است كه مهم ترين آن ها مسئله حيات، مرگ و رستاخيز است كه مثال بارز آن چرخش 
سال و مراحل سه گانه ى مزبور در طبيعت است. درادامه ورمازرن بااشاره به داستان آفرينش در بندهشن 
كه طبق آن اهريمن گاو را قربانى مى كند، مى نويسد: «اهريمن مى خواست بدى كند، ميترا بدى را به 
رهائى بشريت تبديل كرد و از اين رو خود را نجات دهنده خواند.» به اعتقاد او، ميترا در صحنه ى قربانى 
گاو آفريننده اى است كه طبيعت را دوباره مى زايد، رهاننده اى كه در نظام طبعيت مداخله كرده و غرضش 

از اين مداخله، تامين خير و سعادت معنوى براى  آدميان است (ورمازرن، 1386: 81-5). 
ميترا خدايى است كه گاو را براى آفرينش جهان قربانى مى كند و اين مراسم نيز مانند ساير آيين هاى 
رستاخيز مجدد، در فصل بهار صورت مى گرفته است (ورمازرن، 1386: 82 و 103). اما اگر به پيش ازآن 
و به مفهوم قربانى گاو در ايران باستان بازگرديم، مى بينيم كه در ايران باستان سه بار قربانى گاو انجام 
مى شده، يكى توسط اهريمن، يكى توسط سوشيانت و ديگرى توسط جمشيد. قربانى اول باعث آفرينش 
موجودات مى شود، قربانى دوم در آخر زمان باعث آفرينش دوباره ى موجودات اهورايى مى شود و قربانى 
 .(127  :1961  ،Zaehner) مى كند  ترويج  مردم  ميان  را  گاو  گوشت  خوردن  جمشيد،  توسط  سوم 

دراين موارد خبرى از قربانى شدن خود خدا يا شخصيت اسطوره اى نيست.
چه اين الگو از ايران به روم رفته باشد و چه نه، باز هم در ميترائيسم رومى همين اتفاق مى افتد: 
خدا موجودى ديگر را براى آفرينش، قربانى مى كند؛ ديگرى را براى رسيدن به هدفش قربانى مى كند. او 
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به خاطرِ اين كار رنج مى كشد و در تمامى پيكره ها يا سنگ نگاره هاى باقى مانده، روى برمى گرداند؛ اما اين 
رنج، رنج قربانى كردن است، نه رنج قربانى شدن. نظاره گران چنين آيينى نيز هرگز در رنجى كه قربانى 
آيين هاى  زد  حدس  مى توان  و  است  متفاوت  آيين  به  آن ها  رويكرد  نمى شوند.  شريك  مى كند،  تحمل 
قربانى آن ها هيچ گاه نمى توانسته به تئاترى از جنس تراژدى هاى يونان ختم شود؛ چراكه لازمه ى تئاترى 

كه مى شناسيم، رنج كشيدن قهرمان و رنج كشيدن بيننده هم زمان با آن است. 

2- سه الگوى متفاوت قربانى
درادامه  كه  داد  تشخيص  را  متفاوت  الگوى  سه  مى توان  آيين،  سه  اين  در  قربانى  شكل  باتوجه به 

به بررسى مختصر هركدام پرداخته مى شود.

2-1- ديونيزوس: خداى قربانى شونده
درموردِ ديونيزوس، باتوجه به اين كه او خدايى است كه ناخواسته و بدون آن كه بخواهد، براى امر 
آفرينش و بارورى زمين توسط ديگر خدايان قربانى مى شود، مى توان او را خداى قربانى شونده دانست. 
درواقع در آيين هاى مربوط به او نيز، پيروانش او را كه در بز يا گاوى مجسم شده است، به همين منظور 

قربانى مى كنند.

2-2- مسيح: خداى شهيدشونده
درموردِ مسيح نيز با الگويى مشابه ديونيزوس مواجه هستيم به جز آن كه مسيح از ابتدا مى داند كه بايد 
قربانى شود و خودخواسته پا در اين مسير مى نهد. كاركرد او نيز بازآفرينى دوباره ى روح پيروانش ازطريقِ 

شستن گناهان آن ها با خون خود است.

2-3- ميترا: خداى قربانى كننده 
موضوع مهم اين است كه نقش خدا و قربانى كننده به يك شخصيت اسطوره اى محول شده است: 
حتى  و  ندارد  انسانى  شخصيت  قربانى  است.  ديگر  آيين  دو  با  ميترائيسم  تفاوت  بزرگ ترين  اين  ميترا. 
تجسم خدا هم نيست؛ بنابراين هيچ گاه احساس هم ذات پندارى ميان پيروان ايجاد نمى كند. به احتمال 
پيروان ميترا با خدايى كه ناچار است موجودى مقدس هم چون گاو را قربانى كند تا بتواند به آفرينش 
بپردازد و قربانى كننده است، بيشتر هم ذات پندارى مى كردند. درواقع اگر قربانى كردن را كشتن موجودى 

براى رسيدن به خواست خود بدانيم، درموردِ ميترا بيش از ديگران مى توان به آن پرداخت.
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3- درباره ى شاه  لير
در  هليو8  است؛  بوده  آشنايى  داستان  شكسپير  مخاطبان  براى  دخترش  سه  و  شاه لير  داستان 
مقدمه اش بر شاه لير به نسخه هاى متعدد موجود از اين داستان در كتاب هاى مختلف اشاره مى كند. 
(Shakespeare، 2005: 2) و به عقيده ىِ او ممكن است شكسپير اين متن را به لاتين خوانده باشد 

و يا جزئيات داستان آن را از ديگران شنيده باشد. به هرروى باتوجه به وجود نسخه ها و روايت هاى متفاوت 
از اين داستان، اشاره به آن ها مى تواند برايمان راهگشا باشد.

3-1- روايت  هاى مختلف از شاه لير
در روايت گافرى مون ماتى، بعدازآن كه شوهران دو دختر بزرگ تر عليه لير مى شورند، او به فرانسه 
و نزد كردليا9 مى رود و به كمكِ او پادشاهى اش را دوباره به دست مى آورد. بعداز سه سال و بعداز مرگ او، 
كردليا به تاج وتخت مى رسد. اما دو پسر خواهران كردليا، عليه او قيام و او را زندانى مى كنند. كردليا نيز در 
اوج نااميدى خودكشى مى كند. بعدازآن، دو پسر نيز با يكديگر درگير مى شوند و درنهايت با كشته شدن 
يكى به دست ديگرى، صلح وآرامش به بريتانيا باز مى گردد. علاوه براين روايت، روايت هاى ديگرى نظير 
سرگذشت ها اثر هالينشد10، آينه اى براى قاضيان11 اثر هيگينز12 و ملكه ى پريان13 اثر اسپنسر14 
(كه شكسپير تمامى آن ها را خوانده بود)، بازهم از خودكشى كردليا سخن مى گويند (شكسپير، 2005 : 
2). هليو درادامه مى افزايد: «شايد مهم ترين تغييرى كه شكسپير در داستان لير ايجاد كرد، پايان آن بود. 
بر خلاف روايت هاى قبلى، شاه لير نه با به دست آوردن دوباره ى تاج و تخت، بلكه با مرگ لير و كردليا 
تمام مى شود» (شكسپير، 2005: 3). او هم چنين اشاره مى كند به رابطه ى داستان اين نمايشنامه باداستان 

يفتاح و دخترش در عهد عتيق15، سيندرلا16 و داستان آگاممنون و ايفيژنى (شكسپير، 2005 : 10).
شايد در اين جا اشاره اى كوتاه به داستان ايفيژنى، براى ما روشن كننده باشد. اوريپيد در نمايشنامه ى 
ايفيژنى در اوليس17 به داستان قربانى كردن او مى پردازد. در نمايشنامه ى اول، كشتى هاى آگاممنون 
در توفان گير كرده اند و كالخاس پيشگو به او مى گويد كه براى فرو نشاندن توفان، بايد ايفيژنى، دخترش 
را براى آرتميس قربانى كند. آگاممنون با فريب دادن همسرش كليتمنسترا18، كارى مى كند او ايفيژنى را 
به اوليس بياورد تا او را به ازدواج آخيليس درآورد. كليتمنسترا از نيت واقعى آگاممنون باخبر مى شود، اما 
درنهايت ايفيژنى ناگزير تن به قربانى شدن مى دهد؛ هرچند درآخرين لحظه، گوزنى به جاىِ او در قربانگاه 

قرار مى گيرد. هرچند كليتمنسترا از زنده ماندن ايفيژنى بى خبر مى ماند.
همان طوركه ديده مى شود، در اين نمايشنامه نيز با قربانى شدن دختر به دست پدر روبه رو هستيم. 
در داستان يفتاح نيز با قربانى كردن فرزند به دست پدر مواجه مى شويم. ازسوى ديگر در شاه لير داستان 
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تقسيم قلمرو و به دنبال آن آشوب ودرگيرى را مى بينيم كه درون مايه ى مشتركى را مى توان در اساطير 
ايران و در داستان فريدون و سه پسرش مشاهده كرد. در آن داستان نيز پس از تقسيم قلمرو فريدون 

ميان سه پسرش، دو پسر بزرگ تر، سلم و تور، برادر كوچك ترشان ايرج را مى كشند. 
نكته ى مهم ديگر در داستان لير اين است كه نام او از شخصيت اسطوره اى ايرلندى و ولزى گرفته 
شده به نام لير19. جواد پيمان در مقدمه اى كه بر ترجمه اش از شاه لير نوشته است اشاره مى كند به 

اين كه: 
جهان  اين  در  سلت20  نام  به  مردمى  كه  روزگارى  در  است.  كهن  بسيار  نمايشنامه  اين  داستان 
مى زيستند، اين داستان يك افسانه ى طبيعت بوده است ... لفظ لير به معنى نپتون21، دورترين ستاره ى 
منظومه ى شمسى است و گانريل22 و ريگان23 دو دختر سركش و ناسپاس لير به معنى طوفان و باد و 
تندر است و كردليا كهترين دختر لير به معنى نسيم ملايم است. شك نيست كه هر جا طوفان تندر بر 

طبيعت فرمان راند حاصلى جز ويرانى ندارد (شكسپير، 1382: 11).

3-2- تفاوت هاى شاه لير با روايت هاى پيشين
گذشته ى  متون  نسبت به  شاه لير  تراژدى  در  اساسى  تغيير  دو  مى توان  شد،  گفته  آن چه  باتوجه به 

بازگوكننده ى اين افسانه ديد:
در  مى گويد:  ما  به  را  آن  پايان  نمايشنامه،  اين  براى  تراژدى  عنوان  دادن  قرار  با  شكسپير   -1
نمايشنامه اى كه شكسپير مى نويسد، سلطنت ازدست رفته ى لير، هيچ گاه نه به او و نه به كردليا نمى رسد.
ادموند24،  دستور  به  اين جا  در  است،  بوده  خودكشى  شكل  به  متون  ديگر  در  كه  كردليا  مرگ   -2

شخصيت شرور نمايشنامه صورت مى گيرد و ديگر خبرى از خودكشى نيست.
3- دو داستان متفاوت با درون مايه ى مشترك درهم تنيده اند.

تغيير ديگرى كه ويراستار انگليسى شاه لير به آن اشاره مى كند اين است كه در نسخه هاى موجود 
از شاه ليرِ پيش از شكسپير، فرانسه بريتانيا را شكست مى دهد و هر سه خواهر درنهايت بخشيده مى شوند 

 .(3 :2005 ،Shakespeare) و هيچ كس نمى ميرد
اما اين كه چرا شكسپير چنين تغييراتى را در داستان ايجاد مى كند، دلايل متعددى دارد. آن چه در 
اين نوشتار مى گنجد، توجه به آن ها ازنگاه قربانى است. درادامه به بررسى اين ويژگى ها كه نمايشنامه را 

به يك تراژدى بدل مى كنند، خواهيم پرداخت.  
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4- بررسى روابط ميان شخصيت ها ازنگاه الگوى قربانى
در نمايشنامه ى شاه لير با دو داستان روبه رو هستيم كه به موازات هم پيش مى روند و در برخى 
لحظات در يكديگر ادغام مى شوند. در داستان اول كه مى توان گفت داستان اصلى نمايشنامه است، با 
لير و سه دخترش مواجهيم و در داستان دوم كه دركنار آن قرار دارد، با امير گلاستر و دو پسرش. هر دو 
داستان، درون مايه ى مشتركى دارند: روابط ميان پدروفرزندان. درادامه به بررسى اين دو داستان پرداخته 

مى شود.

4-1- لير و سه دخترش
لير به عنوان پادشاه بريتانيا، در اين نمايشنامه شخصيتى «متلوّن» از خود به نمايش مى گذارد و گانريل 

در مورد او چنين مى گويد: 
"حتى در بهترين اوقات نيز اينگونه شتابكار و بى محابا بوده است و از اين رو ما نه فقط بايد در انتظار 
عصيانها و طغيانهاى ريشه دار اخلاق و خوى پيرانه سر او باشيم، بلكه تلونهاى بيرون از حد اعتدال را كه 

اين سالهاى سستى و زودرنجى به همراه دارند نيز چشم داشته باشيم" (شكسپير، 1382: 106-107). 
او  بااين كه  مى بينيم.  شد،  توصيف  كه  آن گونه  به  را  لير  شخصيت  اول،  پرده ى  اول  صحنه ى  در 
كردليا را بيش از دو دختر ديگر دوست دارد، اما به راحتى او را ازخود مى راند؛ دليل اين كار نيز چيزى 
نيست، جز چاپلوسى دو دختر ديگر و صداقت وراستگويى كردليا. ازسوى ديگر لير با اين واكنش سريع و 
بى محابا شخصيتى ابله ازخود نشان مى دهد. امير كنت خطاب به او چنين مى گويد: «هرگاه كه سلطان را 
بى خردى و ابلهى گيرد، شرافت در اين است كه آدمى بى پرده سخت گويد.» (شكسپير، 1382: 99). خود 
لير خشمش را «خدنگى» مى داند كه هركس بر سر راهش قرار گيرد را مى كشد (شكسپير، 1382: 99) و 
البته اين ويژگى يك انسان خردمند نيست. علاوه بر آن ريگان درانتهاىِ صحنه ى اول پرده ى اول اشاره 

مى كند به اين كه «او [لير] همواره تصميمهاى غلط گرفته است» (شكسپير، 1382: 106).    
تا اين بخش از نمايشنامه كه منجربه تبعيد كردليا و امير كنت مى شود، مى توان رابطه ى لير با سه 

دخترش را به اين شكل نشان داد:
                                                       لير

                                                
                                     طرد كردن              پذيرفتن                  

                    
                                                

                                      كردليا                   گانريل و ريگان 
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و  دارد  كنترل  اوضاع  بر  كه  است  لير  اين  اول،  پرده ى  در  و  اين جا  در  مى شود،  ديده  همان طوركه 
تصميم مى گيرد چه كسى طرد و چه كسى پذيرفته شود. او كردليا را به شاه فرانسه مى دهد و حضور كردليا 
در همان صحنه ى اول پرده ى اول پايان مى پذيرد تا اين كه دوباره در صحنه ى چهارمِ پرده ى چهارم، 

او را مى بينيم.
اما درموردِ گانريل و ريگان داستان متفاوت است. آن ها با گرفتن قلمرو پادشاهى، خود را در نقش 
پادشاه مى بينند و در موضع قدرت قرار مى گيرند و در تصوير بالا، تغييرى در جايگاه لير و دو دختر به وجود 
مى آيد. اما تفاوت در اين جاست كه گانريل و ريگان هردوطرف را از خود طرد مى كنند: لير را به بهانه ى 
داشتن اطرفيانى آشوبگر، از خانه خود بيرون مى كنند و در پرده ى پنجم نيز با لشكركشى دربرابرِ سپاه 
فرانسه، كه كردليا شهبانوى آن ها محسوب مى شود، اولين گام را در نابودى او برمى دارند. جالب است 
كه در اين نمايشنامه، به جز در صحنه ى وداع كردليا در پرده ى اول، هيچ گاه اين دو خواهر با كردليا و يا 
درموردِ او صحبتى نمى كنند. به هنگام جنگ هم تنها گانريل كوچك ترين اشاره اى نمى كند به اين كه اين 

دشمن مشترك آن ها، كردليا است. 

                                              گانريل و ريگان
                      

                                     طرد كردن              طرد كردن                 
                    

                  
                                      كردليا                      لير 

در پايان نمايشنامه نيز با آن كه گانريل و ريگان در كشته شدن كردليا و مرگ لير به طور مستقيم 
اين  بر  غيرمستقيم  تاثيرى  است،  شده  آن ها  با  كه  رفتارى  دربرابرِ  سكوت  ازطريقِ  اما  نبوده اند،  دخيل 

موضوع داشته اند. درنهايت نيز گانريل ريگان را مى كشد و بعد خودكشى مى كند.
يونان  تراژدى هاى  برخى  در  مفهوم  اين  دارد.  خاصى  اهميت  كردن  تبعيدوطرد  مفهوم  توجه به  اما 
ابتدا  خود،  كردن  قربانى  براى  اديپ  شاه،  اديپ  در  شده است.  ديده  كردن  قربانى  به مثابه ى  باستان 
چشمانش را كور و سپس خود را تبعيد مى كند. در نمايشنامه ى فيلوكتتس25، قهرمان و قربانى تراژدى 
هيپوليت  مى شود  مطمئن  بعدازآن كه  تزه  نيز  هيپوليت  نمايشنامه ى  در  است.  تبعيد  در  ازهمان ابتدا 
گناهكار است، او را تبعيد مى كند. بنابراين مى توان تبعيد كردن را نوعى مرگ و قربانى كردن دانست كه 
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در اين داستان در مورد دو شخصيت لير و كردليا اتفاق مى افتد. هردوىِ آن ها به وسيله ىِ تبعيد كردن 
مورد مجازات قرار مى گيرند. 

ازسوىِ ديگر اين قربانى كردن منطقى به نظر مى رسد: درموردِ مثلث اول، پدرى كه پادشاه و در راس 
قدرت  داشتن  به واسطه ىِ  را  او  و  شناخته  به رسميت  را  او  قدرت  تا  مى خواهد  از دخترانش  است  قدرت 
برتر مورد ستايش قرار دهند. تنها دراين صورت است كه او آن ها را دختر خود مى داند؛ اگر دخترى مانند 
كردليا، اين قدرت را به رسميت نشناسد و او را تنها به عنوان پدرى كه او را «به جهان آورده، بزرگ كرده 

و دوست داشته» (شكسپير، 1382: 96)، دوست داشته باشد، لير او را طرد مى كند.
اين اتفاق در مثلث دوم نيز تكرار مى شود: گانريل و ريگان پيش ازآن موردِتاييد پدر قرار گرفته اند و 
او تاج را به آن ها واگذار كرده است. آن ها انتظار دارند كه بعداز اين اتفاق، قدرتشان به صورت تام وتمام 
توسط پدر به رسميت شناخته شود و مى خواهند با بى اعتنايى به دستورات او، نشان دهند كه ديگر قدرتى 
دراختيار ندارد. گانريل به نوكران و پيشكارانش مى گويد: «اگر در اجراى فرمانهايش سستى و تعلل ورزيد 
كارى بجا و شايسته كرده ايد. گناه آنرا نيز خود به گردن مى گيرم» (شكسپير، 1382: 118). او مدام به 
خدمت كارانش دستور مى دهد كه نسبت به لير و اطرافيانش بى اعتنا باشد. او حتى براى نمايش قدرت 
خود لير را تهديد مى كند و لير به او چنين مى گويد: «همواره شرم دارم كه تو به خود توانايى بخشيدى 
تا بدانسان مردانگى مرا متزلزل سازى» (شكسپير، 1382: 134) و فكر مى كند مى تواند باكمك ريگان 

ابهت ازدست رفته اش را باز يابد.
اما ريگان نيز به هيچ وجه نمى خواهد لير را در خانه ى خود بپذيرد. پس از اندك مدتى گانريل نيز سر 
مى رسد و دو دختر با كم كردن قدرت لير كه خود را در كم كردن تعداد سواران همراه او نشان مى دهد، 
او را تحقير مى كنند. درنهايت لير تصميم مى گيرد ازپيش هردوى آن ها برود. دو دختر با روى باز از اين 
تصميم استقبال مى كنند و او را در توفان و رعدوبرق رها مى كنند كه نتيجه ى اين كار آن ها جنون لير 

است.
همان طوركه ديده مى شود گانريل و ريگان نيز همان كارى كه لير با كردليا كرد را تكرار مى كنند: 
قربانى  را  او  به راحتى  و  نمى شناسند  به رسميت  خود  پدر  به عنوان  را  لير  ديگر  گويى  كردن؛  تبعيدوطرد 

رسيدن به خواسته هاى خود و حفظ قدرت مى كنند.  

4-2- امير گلاستر و دو پسرش
درمورد امير گلاستر داستان تاحدى متفاوت است. او يك پسر مشروع به نام ادگار26 و يك پسر 
نامشروع به نام ادموند27 دارد. ادموند به طمع مال ومقام و اين كه مبادا پسر مشروع، بعداز پدر صاحب اموال 
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او شود، موجبات طرد ادگار توسط امير گلاستر را فراهم مى كند. البته امير گلاستر نيز با ابلهى خود در دام 
اين نقشه مى افتد. او بعداز ديدن نامه ى ساختگى كه ادموند نشانش مى دهد، معتقد است كه «كسوف و 
خسوفى كه به تازگى رخ نموده، فال نيكويى براى ما در بر ندارد» (شكسپير، 1382: 113) و تنها به خاطر 
تقارن زمانى اين اتفاق با ديدن نامه ى ادگار، راى به خطاكار بودن او مى دهد. ادموند نيز به اين خطاى 
او اشاره مى كند و معتقد است اعتقاد گلاستر به «تاثير كواكب و ستارگان»، «عذر و بهانه هاى فريبنده 
زن باره اى است كه تمايلات شهوانى خود را بگردن اخترى مى نهد!» (شكسپير، 1382: 114). به هرتقدير 
او باعث دستگيرى برادر به دست پدر مى شود؛ هرچند ادگار با فرار كردن، و به لباس گدادرآمدن، از اين 

نقشه جان سالم به در مى برد. بنابراين در اين نمايشنامه نيز در ابتدا با شكل زير روبه رو هستيم:

                                               امير گلاستر
                                              

                                    طرد كردن              پذيرفتن                  
                    

                                                   
                                        ادگار                  ادموند 

    
اما دراين مورد نيز خيلى زود با جابه جا شدن موقعيت ها مواجه مى شويم: ادموند با لو دادن اين كه 
همسر  كرنوال28،  امير  كه  مى كند  كارى  بگيرد،  را  فرانسه  سپاه  طرف  است  ممكن  لير،  به خاطر  پدرش 
ريگان، گلاستر را نابينا كند. تازه اين جاست كه امير گلاستر از خطاهاى ادموند باخبر مى شود و به اشتباه 
خود پى مى برد: «تف بر اشتباهاتم، پس با ادگار بدرفتارى شده- خدايان مهربان خطاى مرا ببخشيد و او 
را كامياب و پيروز گردانيد» (شكسپير، 1382: 216). بعدازآن كه گلاستر را كور مى كنند، به دستور ريگان 

او را از شهر نيز بيرون مى  رانند. پس تغييرات شكل بالا را مى توان اين گونه نشان داد:
                                                  ادموند

                                           
                                  طرد كردن             طرد كردن                 

                    
                                     

                                        ادگار               امير گلاستر 
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دراين مورد و در اين داستان، ادموند هم در طرد كردن برادر و هم در نابينا شدن و مرگ پدر مقصر 
است و در هر دو به طور مستقيم دخيل بوده. شايد بتوان داستان امير گلاستر و دو پسرش را نسخه اى 
متفاوت از داستان لير دانست: داستانى كه در آن پسر نامشروع در اتفاقات ناگوارى كه براى پدروبرادرش 
مى افتد، مقصر است. درحالى كه در داستان لير، گانريل و ريگان به جز راندن لير از خانه ى خودشان، ديگر 
نه كارى به او دارند و نه كارى به كردليا. آن ها فقط بر سر ادموند با يكديگر درگير مى شوند و باعث 
نابودى او مى شوند. حتى گانريل درمورد جنگ پيش رويشان چنين مى گويد: «ترجيح مى دهم كه در اين 

جنگ شكست بخورم و خواهرم، من و او [ادموند] را از هم جدا نكند» (شكسپير، 1382: 264). 
از  ديگرى  روايت  شخصيت ها،  كاركرد  به لحاظ  چه  و  مضمونى  به لحاظ  چه  داستان  اين  به هرحال 
داستان اول محسوب مى شود و گويى شكسپير با كنار هم قرار دادن اين دو، سعى داشته درون مايه ى خود 
را غنى تر و پيچيده تر كند و البته وجود داستان هاى قرينه و شخصيت هاى همانند، از ويژگى هاى سبك 
باروك است. اما آن چه نظر ما را به خود جلب مى كند، خويش كارى هاى مشترك اين شخصيت هاست كه 

نيازمند توجه وبررسى بيشترى است.

5- همسانى شخصيت ها/خويش كارى هاى مشترك
طبق آن چه گفته شد، مى توان سه دسته شخصيت را در اين نمايشنامه تشخيص داد كه برمبناى 
گانريل،  ب:  گروه  گلاستر،  امير  و  شاه لير  الف:  گروه  مى گيرند:  قرار  گروه  يك  در  خويش كارى هايشان 

ريگان و ادموند، و گروه پ: كردليا و ادگار.
براين مبنا مى توان رابطه ى اين شخصيت ها را در بخش عمده ى نمايشنامه به اين صورت نشان داد:

                                          گانريل و ريگان/ادموند
                                      

                                  طرد كردن              طرد كردن                 
                    

                                        
                                   كردليا/ادگار           شاه لير/امير گلاستر 

درادامه به بررسى جداگانه ى اين سه گروه از شخصيت ها مى پردازيم.
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5-1- دسته ى الف: شاه لير و امير گلاستر
دراين دسته، با دو پدر روبه رو هستيم كه هركدام به دليل نقص ها يا همان هامارتيايى29 كه دارند، 
دست به اشتباهى مى زنند و بقيه ى فجايع نمايشنامه، درپىِ آن مى آيند. درمورد لير، همان طوركه خودش 
به  ديگران  بيش از  كه  دارد  ارزانى  كسى  به  را  خود  بخشش  مى خواهد «سخاوتمندانه ترين»  مى گويد، 
سنجش  در  خردمندانه  نه چندان  روشى  خود  اين  البته  كه   (94  :1382 (شكسپير،  كند  علاقه  ابراز  او 
فرزندان است. او نمى تواند بپذيرد كه كردليا فقط او را «به موجب تكلف وظيفه»اش  عشق وعلاقه ى 
دوست داشته باشد (شكسپير، 1382: 96). به طوركلى آن چه ما از لير در پرده ى اول مى بينيم، شخصيتى 
شتاب كار و بى پروا است كه اعمالش رنگ وبويى از بى خردى به خود مى گيرد. دلقك اين خصوصيت او را 
گوشزد مى كند: «عاقلان دلقك و جاهل گشته اند و متحيرند كه چگونه از ذكاوت و فراست خويش بهره 
گيرند. اخلاق و رفتار آنان بى اندازه متلوّن و پر از هوس است.» (شكسپير، 1382: 128) و درادامه از لير 
مى  پرسد: «من از فرط ياس و غم نوحه سرايى كردم كه چرا چنين پادشاهى بايد كار بچه اى را در پيش 

گيرد و به گروه احمق ها بپيوندد» (شكسپير، 1382: 129).
براى  مى شود  مجبور  مى كند،  غفلت «تبعيد»  ازروىِ  و  به اشتباه  را  كوچكش  دختر  لير  كه  بعدازآن 
«لباس و غذا و بستر»، دربرابرِ دو دختر ديگر به زانو درآيد (شكسپير، 1382: 169) و به همه شكل مورد 
تحقير آن دو قرار مى گيرد. پس ازآن، او در شبى طوفانى در بيابان مى ماند و دچار جنون مى شود؛ در اين 
بخش از نمايشنامه، نشانه هايى از شخصيت اسطوره اى لير را نيز مشاهده مى كنيم. درنهايت اين كردليا 
است كه او را درحالت جنون مى يابد، او كه هم چون ديوانه اى «بسان درياى آشفته و خروشان با صداى 
بلند آواز مى خواند و تاجى از شاهتره و ... انواع خس و خارهاى هرزه ى ديگر كه در غله اى كه براى ما 
لازمست مى رويد بر سر گذارده بود» (شكسپير، 1382: 235). در پايان نيز هرچند تحت مراقبت هاى 

كردليا، به حالت طبيعى باز مى گردد، اما با ديدن جسد او، مى ميرد.
در مورد امير گلاستر نيز با روند مشابهى روبه رو هستيم: ادموند ازهمان ابتداى نمايشنامه خصوصيات 
او را برمى شمرد: «مست و گزافه گو و زناكار» (شكسپير، 1382: 114) و البته با سوء استفاده از همين 
خصلت هاست كه ادموند موفق مى شود گلاستر را به بازيچه ى خود تبديل كند. درنتيجه او در سوق دادن 
گلاستر به سمت وسويى كه مى خواهد موفق مى شود و گلاستر نيز بر اثر اشتباه خود، ادگار را «تبعيد 

مى كند». 
بنابراين او هم به سرنوشتى شبيه لير دچار مى شود؛ فرزند نيك سرشت خود را طرد مى كند و به دست 
ديگر فرزندش قربانى مى شود. او كه بااطلاعِ ادموند نابينا شده، مانند لير راه دشت و بيابان را درپيش 
مى گيرد و متوجه اشتباهش شده است: «من راهى در پيش ندارم، و بنابراين چشم نمى خواهم آن زمان 
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كه مى ديدم، لغزيدم و خطا كردم ... اوه پسر عزيزم ادگار، اى طعمه ى خشم جاهلانه و فريب خوردهى 
پدر» (شكسپير، 1382: 220). گلاستر نيز باكمكِ ادگار از جنونى كه بر او عارض شده بود رهايى مى يابد، 

و درنهايت درحالى كه ادگار را بازشناخته، دار فانى را وداع مى گويد.  
همان طوركه ديده مى شود، دو شخصيت لير و گلاستر خويش كارى هاى مشتركى دارند:

1- طرد فرزند نيك سرشت و روى آوردن به فرزند شرور
2- طرد شدن توسط فرزند شرور

3- جنون و ديوانگى
4- درمان شدن به دست فرزند نيك سرشت

5- مرگ
بنابراين مى توان ديد درمورد اين دو، شخصيت قربانى كننده، خود قربانى ديگرى مى شود و درنهايت 

نيز پايانى ندارد مگر مرگ در بدبختى وفلاكت.

5-2- دسته ى ب: گانريل، ريگان و ادموند
درمورد اين شخصيت ها نيز به خويش كارى هاى مشتركى برمى خوريم. اين سه شخصيت، به صورت 
افرادى جاه طلب نشان داده شده اند كه براى رسيدن به اهداف خود از هيچ كارى فروگذار نمى كنند. اول 
با گانريل و ريگان روبه رو مى شويم: در پرده ى اول، بعدازآن كه آن دو با چاپلوسى قلمرو پادشاهى را 
به دست مى آورند و رفتار لير با كردليا را مى بينند، نتيجه مى گيرند كه نمى توان با لير زودرنج و تندمزاج 
كنار آمد. گانريل، دختر بزرگ تر، خيلى زود مى خواهد به لير نشان دهد كه ديگر تمام قدرت را دردست 
مى كند.  محدود  را  پدرش  آزادى هاى  تمام  او  دراين راستا  اوست.  زيردستان  از  يكى  هم  لير  و  گرفته 
به همين شكل ريگان نيز پدر را مورد تحقير قرار مى دهد و معتقد است او به دليل كهولت سن، قادر به 
تشخيص خيروصلاح خود نيست. آن ها به همه شكل تلاش مى كنند با كم كردن تعداد سواران همراه لير، 
او را تحت سلطه ى خود در بياورند و درنهايت پيرمرد عصبانى را به حال خود رها مى كنند تا در طوفان 
و بيابان دچار جنون شود. اين دو خواهر در بخش زيادى از نمايشنامه، يك كاركرد و يك شخصيت را 
ازخود به نمايش مى گذارند مگر در جايى كه بر سر ادموند با يكديگر رقابت مى كنند كه البته اين رقابت 
نيز سويه ى ديگرى از شخصيت آن ها را نشان مى دهد. پايان كار اين دو شخصيت، كشتن ريگان به 

دست گانريل، و خودكشى گانريل است. 
ادموند شباهت هاى بسيارى با اين دو خواهر دارد. او به عنوان فرزند حرامزاده ى امير گلاستر، بايد 
باتوجه به  و   ،(108  :1382 (شكسپير،  كند  تحمل  را  مى زنند»  عفاف  از  دم  كه  مردمانى  «خورده گيرى 
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تبعيض هاى اين چنينى تصميم مى گيرد برادروپدر خود را سرنگون كرده، و خود برجاى آن ها تكيه زند. او 
با شيوه هاى مختلف كارى مى كند تا برادرش ادگار، از خانه برود و پدر را تحتِ سلطه ى خود درمى آورد، 
تاجايى كه گلاستر نيز مانند لير، تمام دارايى خود را به ادموند مى بخشد. اما ادموند با افشا كردن نقشه ى 
امير گلاستر براى كمك به سپاه فرانسه به خاطر لير، كارى مى كند تا او نابينا و تبعيد شود. اما ادموند در 
پيوندى عاشقانه با گانريل و ريگان قرار مى گيرد كه همين امر تاحدودى باعث تباهى او فراهم مى شود. 
درنهايت نيز بعدازآن كه امير گلاستر در تبعيد و بيمارى مى ميرد، ادگار ادموند را در يك دوئل مى كشد 

و انتقام پدر را مى ستاند.  
با  آن  يك  در  سه  هر  مى كند: «حالا  اشاره  خواهر  دو  با  رابطه اش  به  احتضار  درحال  خود  ادموند 
رابطه ى  به  دارد  اشاره  خود  جمله  اين   .(282-283  :1382 (شكسپير،  مى بنديم»  زناشويى  پيوند  هم 
شخصيت،  سه  اين  درواقع  ريگان.  و  گانريل  با  شخصيتى  و  كاركردى  به لحاظ  او  پيچيده ى  و  نزديك 
خويش كارى هاى مشتركى دارند و درنهايت نيز باعث نابودى يكديگر در يك عشق ممنوع و سه طرفه 

مى شوند. كاركردهاى مشترك ميان اين سه را مى توان به اين ترتيب دانست:
1- به دست آوردن قدرت به طريق نامشروع

2- تبعيد كردن پدر و خواهر/برادر
3- درگير شدن در رابطه اى نامشروع

4- نابودى
احساسات  به  واسطه ى  درنهايت  كه  هستند  بى رحمى  قربانى كنندگان  شخصيت،  چهار  اين 

افسارگسيخته ى خود، نابود مى شوند.

5-3- كردليا و ادگار
طمع  و  اشتباه  به دليل  كه  مى دهند  نشان  را  نمايشنامه  بى گناه  شخصيت هاى  شخصيت،  دو  اين 
ازهمان ابتدا  دارد،  نمايشنامه  در  كم رنگ  حضورى  كه  كردليا  مى شوند.  بد  سرنوشتى  دچار  ديگران، 
به خاطر صداقتش مورد شماتت ومجازات قرار مى گيرد. اما پادشاه فرانسه او را به همسرى بر مى گزيند و 
ويژگى هاى خوب او در اين نمايشنامه را ذكر مى كند: «اى كه در تنگدستى توانگرترى و اى كه چون 
رانده شده اى گرانبهاترى، اى كه چون خوارت مى دارند محبوب ترى تو و فضايل اخلاقيت را مشتاقانه به 
خود تخصيص مى دهم» (شكسپير، 1382: 104). چهره ى پاك و پرى گونه ى كردليا بار ديگر و توسط 

يكى از ملازمانش اين طور توصيف مى شود: 
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«صبر و تاسف در نهاد او به هم چشمى برخاسته بودند تا زيبايى و نيكوييش را نمودار سازند. شما 
ريزش باران را به هنگام تابش آفتاب ديده ايد. اشك ها و لبخندهاى او منظره ى زيباترى از آنچنان روزى 
داشت. لبخندهاى خفيفى كه بر لبان نورسيده اش بازى مى كرد، از مهمانانى كه در چشمهايش حضور 
داشتند بى خبر بوده و اشكش از ديدگانش مانند مرواريد هايى كه از الماس جدا مى شوند فرو مى چكيد» 

(شكسپير، 1382: 232).
پدر  حق  و  دوستى  و  خودش، «مهر  به گفته ى  بريتانيا،  به  او  لشكركشى  دليل  تنها  به همين ترتيب 
سالخورده» است (شكسپير، 1382: 236). جالب آن كه گويى همه از پايان زندگى كردليا خبر دارند؛ يكى 
از ملازمان خطاب به لير چنين مى گويد: «تو يك دختر دارى كه بهاى محروميت و لعنتى را كه دو دختر 
ديگر براى او به وجود آورده اند به طبيعت مى پردازد» (شكسپير، 1382: 251)، و خود كردليا نيز اشاره 
مى كند به اين كه: «عمرم بسيار كوتاه است و هر كارى درين راه نارسا و ناچيز خواهد بود» (شكسپير، 
1382: 256). كردليا در اين جنگ شكست مى خورد و به همراه پدرش اسير مى شود. در زندان او به دستور 

ادموند به دار آويخته مى شود و اين پايانى است بر زندگى كوتاه كردليا.
سرنوشت ادگار در ابتدا مانند كردليا است؛ او بر اثر جهل و اشتباه پدرش، از خانه رانده مى شود. ادموند 
درمورد او چنين مى گويد: «چه برادر شريفى كه سرشتش به همان اندازه كه بى آزارست هرگز هم بهيچ 
چيز بدگمان نمى شود. بدين شيوه نيرنگ هاى من مى تواند به آسانى بر سادگى ابلهانه و صفاى او فايق 
آيد» (شكسپير، 1382: 117). گلاستر نيز بعدازآن كه از فرار ادگار باخبر مى شود، تاآن جا پيش مى رود كه 
خواهان مردن او مى شود. اما ادگار به جاى رفتن به كشورى ديگر، خود را به شكل ديوانگان در مى آورد 
تا بتواند به زندگى ادامه دهد. او هم مانند كردليا پدر رانده شده و بيمار خود را زير بال وپر مى گيرد. اما 
ازاين جابه بعد تفاوتى در اين دو شخصيت به وجود مى آيد: ادگار شاهد مرگ پدر است و درصددِ انتقام جويى 

از برادرش بر مى آيد و درنهايت اين اوست كه ادموند را مى كشد.
بنابراين مى توان خويش كارى هاى مشترك كردليا و ادگار را چنين برشمرد:

1- رانده شدن به دليل جهل ونادانى پدر.
2- تبديل شدن به شخصيتى ديگر (ملكه فرانسه/تام ديوانه30) 

3- نجات دادن پدر بيمار و رانده شده
اما پايان كار اين دو با يكديگر متفاوت است، يكى به دست ادموند كشته مى شود و ديگرى ادموند 

را مى كشد. 
بنابر آن چه گفته شد مى توان نتيجه گرفت كه اين دو داستان دركنار همديگر، درون مايه ى رابطه ى 

ميان پدروفرزندان را كامل كرده و غنا مى بخشند. براى آن كه بتوانيم شخصيت لير را به عنوان پدرى 
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مورد  در  موضوع  اين  دهيم؛  قرار  او  دركنار  نيز  را  گلاستر  امير  بايد  كنيم،  تحليل  مى كند  قربانى  كه 
شخصيت هاى ديگر نيز مصداق دارد. 

همان طوركه ديده مى شود، درميان اين شخصيت ها (به جز درمورد كردليا)، قربانى كردن امرى است 
متداول. آن ها يكديگر را به خاطر طمع يا به خاطر انتظاراتى برآورده نشده تبعيد مى كنند و يا ازبين مى برند. 
چطور مى توان چنين موضوعى را در قالب مقوله ى قربانى كردن توضيح داد؟ درادامه به اين موضوع 

خواهيم پرداخت.

6- قربانيان قربانى كننده
قربانى  خود  و  مى زنند  دست به قربانى زدن  نمايشنامه  درطول  شخصيت ها  اين  شد،  گفته  چنان چه 
مى شوند. كدام يك از الگوهايى قربانى كه پيش ازاين برشمرديم، مى تواند پاسخگوى اين شكل از قربانى 

كردن كه در اين نمايشنامه شاهد آن هستيم باشد؟
در مورد سه آيين يادشده، به اين نكته اشاره كرديم كه ميان قربانى كننده و قربانى شونده تفاوت وجود 
دارد و اين تفاوت در هركدام از آن ها به چه شكل خود را نشان مى دهد. ديديم كه تنها در آيين ميترائيسم، 
قربانى شونده  نيست،  خدايى  هيچ  تجسم  كه  حيوانى  به عنوان  گاو،  و  قربانى كننده،  به عنوان  ميترا  خود 
است. در دو آيين ديگر با خدايى روبه رو نبوديم كه به خاطر آفرينش يا ازبين بردن گناهان، ديگرى را 
قربانى كند. اما ميترائيسم متفاوت است. در ميترائيسم خدا براى دست يافتن به هدف آفرينش، ديگرى را 
قربانى مى كند. شايد بتوان اين الگو را يك الگوى غالب براى قربانى مورد نظر در اين نمايشنامه بدانيم: 
قربانى كردن ديگرى براى رسيدن به هدفى. اين هدف را شخصيت قربانى كننده به ما نشان مى دهد: 
اگر قربانى كننده شرور باشد، طبيعى است كه هدف، شر خواهد بود و اگر قربانى كننده خدايى مانند ميترا 
باشد، هدف، آفرينش دوباره است. درادامه به اين موضوع خواهيم پرداخت كه هركدام از شخصيت هايى 

كه در بالا با يكديگر همسان شدند، به چه صورت دست  به قربانى مى زنند. 

6-1- قربانى كنندگان ابله: لير و گلاستر
همان طوركه در بالا گفته شد، خصوصيت مشترك اين دو پدر، جهل و شتاب كارى در تصميم گيرى 
طردوتبعيد  خود  از  را  او  شده،  خطايى  دچار  فرزندشان  مى كنند  فكر  بعدازآن كه  بلافاصله  دو  آن  است. 
مى كنند. درواقع آن ها نمى توانند كسانى كه قدرت آن ها به مثابه ى «رئيس خانواده» را ناديده گرفته اند، 

ببخشند. سزاى اين كار آن ها، تبعيد است.
همان طوركه درادامه ى نمايشنامه و بعداز اعمال قدرت آن ها نيز مى بينيم، اين خطاى آن ها در قربانى 
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كردن، با قربانى كردن خودشان به دست ديگران جبران مى شود. جالب آن كه شكل قربانى كردن آن دو، 
به همان ترتيبى است كه خود فرزندشان را قربانى كرده بودند. با قرار گرفتن درچنين شرايطى است كه هر 

دو به شتاب كارى در تصميم خود پى مى برند و خود را مستحق چنين مجازاتى مى يابند.
درواقع آن ها گرفتار دامى شده اند كه به خودشان باز مى گردد. روند قربانى كردن و قربانى شدن اين 

دو را مى توان به اين ترتيب نشان داد:

همان طوركه ديده مى شود، پدر هم قربانى مى كند و هم قربانى مى شود. درابتداى نمايشنامه مى توان 
آن دو را به مثابه ى خدايانى ديد زودرنج و شتاب كار (كه در يونان باستان مى توان شخصيت هايى نظير 
آن دو يافت)، كه فرزندشان را تنها به دليل آن كه توقع آن ها را برآورده نكرده، يا فكر مى كنند برآورده 
نكرده، قربانى مى كنند. اما اين موضوع فقط درابتداى نمايشنامه مصداق دارد؛ زمانى كه آن ها هم چون 
«رئيس خانواده» و خداى خانه قدرتمند هستند و قدرت خود را به ديگرى تفويض نكرده اند. اما بخشيدن 
دارايى همان و قربانى شدن همان: هركدام از آن ها نقصى دارند يا اشتباهى انجام داده اند كه منجربه 
نابودى شان مى شود. امير گلاستر زناكار بوده و فرزند نامشروعى دارد كه درنهايت باعث مرگ خودش 
مى شود و شاه لير اخلاق تندى دارد كه درنهايت به دور كردن كردليا از خودش مى شود؛ درواقع اين جا 
مى توان تراژدى خدايانى را ديد كه زمانى قربانى مى كردند: حال خود قربانى مى شود؛ اين بار قربانى اشتباه 

انسانى خودشان در قدرت دادن به فرزندانى شرور.
اگر قربانى ميترايى را به عنوان قربانى ببينيم كه در آن شخصيتى، ديگرى را مى كشد تا بتواند به 
هدف خود برسد، مى توان قربانى شدن لير و گلاستر به دست فرزندانشان را دراين دسته قرار داد. البته آن 
دو پيش ازآن كه قربانى شوند، قربانى كرده اند كه باز هم آن قربانى ها را مى توان از نوع ميترايى دانست: 
آن ها فرزندانى كه قدرت پدر را به رسميت نمى شناسند را قربانى مى كنند تا عنصر نامطلوب را حذف كنند؛ 

هرچند اين كارشان از سر نادانى است.

6-2- قربانى كنندگان شر: گانريل، ريگان و ادموند
اين سه شخصيت، تنها به دليل جاه طلبى و قدرت خواهى است كه دست به هركارى مى زنند. آن ها 
پدرانشان را در نقشه ى خود قرار مى دهند و بعداز سوء استفاده از آن ها، قربانى شان مى كنند. اما پايان كار 
آن ها با پدرانشان متفاوت است. درمورد اين سه شخصيت شرور، سه اتفاق متفاوت مى افتد: ريگان به 

پدر، قربانى فرزند شرور 
مى شود.

دام  اين  در  شتاب كارى  با  پدر 
مى افتد.

قربانى  به  را  پدر  شرور  فرزند 
كردن فرزند ديگر وا مى دارد.
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دست گانريل كشته مى شود، گانريل خودكشى مى كند و ادگار، ادموند را مى كشد.
همان طوركه ديده مى شود آن ها قربانى كنندگانى هستند كه درنهايت در دام شرارت خود مى افتند 
و درحالى كه در يك رابطه ى سه طرفه ى نامشروع قرار گرفته اند، نابود مى شوند. اين سه نيز مانند پدران 
خود، قربانى مى كنند. گانريل و ريگان، پدروخواهرشان را قربانى مى كنند و ادموند، پدروبرادرش را. تفاوت 
رويكرد اين سه با پدرانشان در مقوله ى قربانى، در اين است كه آن ها برخلاف پدرانشان به دليل يك 
نقص اخلاقى اين كار را انجام نمى دهند؛ آن ها شرور به معناى واقعى كلمه هستند. ادموند خود را «پست 
ديوسيرت» مى خواند (شكسپير، 1382: 109) و امير آلبانى31 درمورد گانريل، همسرش، چنين مى گويد: 
«تو ديوى هستى و قيافه ى زنى از تو محافظت مى نمايد» (شكسپير، 1382: 228). آن ها براى به دست 
اهدافشان  به  رسيدن  قربانى  را  موجودى  هر  و  مى دارند  بر  راهشان  سر  از  را  مانعى  هر  قدرت  آوردن 
مى كنند؛ و مى بينيم كه گانريل حتى خواهرش را كه با او متحد بوده، به خاطر عشق به ادموند مى كشد. 

اما ادموند، خود قربانى مى شود. 

6-3- قربانى كننده ى خير: ادگار
دانست.  كلمه،  واقعى  مفهوم  به  نمايشنامه،  اين  حقيقى  قربانيان  تنها  مى توان  را  كردليا  و  ادگار 
بااين تفاوت كه پايان كار اين دو با يكديگر متفاوت است. كردليا به واقع قربانى مى شود و اين ادموند 
است كه او را مى كشد. اما ادگار متفاوت است. ادگار با ديدن مرگ وبدبختى پدرش، و آن چه ادموند با او 
انجام داده، او را مى كشد. درواقع با كشتن ادموند است كه تمامى مشكلات و شرارت ها پايان مى گيرد. 
وقتى ريگان، گانريل، كردليا، لير و ادموند مى ميرند، امير آلبانى پيشنهاد مى دهد كه ادگار و امير كنت32 
بر «كشور از هم گسيخته» (شكسپير، 1382: 288) حكومت كنند؛ امير كنت تصميم مى گيرد به سفر 
برود و تنها ادگار است كه مى ماند. تنها كسانى كه در اين نمايشنامه هيچ گناهى بردوش ندارند، كردليا 
و ادگار هستند. كردليا در پايان قربانى مى شود؛ اما ادگار به عنوان قربانى كننده ى اصلى اين نمايشنامه 
(به مفهوم ميترايى كلمه)، با كشتن ادموند، نمايانگر به وجود آمدن حكومتى جديد در اين «كشور از هم 

گسيخته» است. 
آن چه درمورد ادگار جلبِ توجه مى كند و ما را بيشتر مجاب مى كند تا او را به چشم يك ميتراى جديد 
در عصر اومانيسم ببينيم، هوشمندى او در دفع خطرات است. باوجودآن كه لير و گلاستر نيز مانند او از 
خانه وكاشانه ى خود رانده مى شوند، اما سرانجامشان به جنون وبيچارگى كشيده مى شود. اما ادگار مى تواند 
با تغيير لباس و تبديل شدن به ولگردى ديوانه، خطرات را ازسر بگذراند. نسخه ى ديگر او را مى توان 

در دلقك همراه لير ديد كه باوجود تمام تلاش هايش نمى تواند لير را از جنون برهاند؛ درحالى كه ادگار 
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مى تواند با خرد خود كارى كند كه گلاستر تاحدودى از ديوانگى نجات پيدا كند. البته ادگار بايد آزمونى 
را پشت سر بگذارد تا بتواند دست به قربانى بزند. آيين تشرف ادگار را مى توان در همين هوشمندى او 
دانست كه مى تواند با خردمندى خود خطرات را ازسر بگذراند و مدتى «اسير» ديوانگى قلابى باشد تا 
آن كه بتواند براى عمل خطير نهايى خود را آماده كند. قربانى كردن او نيز از جنس ميترايى است و براى 

آفرينش انجام مى شود كه درادامه به آن اشاره خواهد شد.

6-4- قربانى براى آفرينش
همان طوركه توضيح داده شد، در اين نمايشنامه سه دسته قربانى كننده وجود داشت كه تنها يك مورد 
از آن به آفرينش دوباره منجر شد. در شكل اول، قربانى كننده براثر اشتباه خود ديگرى را قربانى مى كند 
كه چنين شكلى از قربانى در يونان باستان ديده مى شود. درآن جا نيز با خدايى روبه رو هستيم كه به خاطر 
آن كه قدرتش مورد احترام واقع نشده، دست به قربانى كردن مى زند. امادراين جا همين خداى قربانى كننده، 

خود، قربانى اهداف شرورانه ى ديگرى مى شود. 
درمورد دوم، قربانى كردن با هدفى شرورانه شكل مى گيرد؛ درواقع مى توان اين قربانى را مقايسه 
كرد با قربانى گاو توسط اهريمن در بندهشن. درآن مورد نيز اهريمن به منظور ازبين بردن آفرينش هاى 
اهورايى دست به قربانى زدن. اما از خون وجسم حيوان قربانى شده، آفرينش از نو شكل مى گيرد. درواقع 
هدف شرورانه ى دسته ى دوم نيز به همين شكل است. آن ها قربانى مى كنند تا بتوانند ازطريقى نامشروع به 
حكومت و ثروت برسند. اما همان طوركه نمايشنامه به ما نشان مى دهد، قربانى كردن نمى تواند به اهداف 
نامشروع منجر شود. درواقع قربانى كردن در شكل دوم آن در اين نمايشنامه، نه به هدف آفرينش به 
مفهوم انتزاعى آن، يعنى به وجود آوردن نظم از آشوب يا زنده كردن ارزش ها، بلكه با هدف مرگ ارزش ها 

و ايجاد آشوب است. درواقع مى توان آن را نسخه اى وارونه از قربانى كردن ديد.
اما درمورد سوم كه تنها قربانى كردن، به مفهوم حقيقى در اين نمايشنامه است، با ادگار به مثابه ى 
ميترايى جديد روبه رو هستيم. هدف او از كشتن ادموند، برادرش، تنها زنده كردن نظم ازدست رفته است. 
او قربانى مى كند تا ارزش هايى كه اعمال وكردار ادموند، گانريل و ريگان ازبين برده اند، بتوانند دوباره 
در دربار و كشور حاكم شوند. درواقع بعدازآن كه تمامى افراد دخيل در داستان كشته شدند، جوانى از راه 
مى رسد تا بتواند بر اين خرابه ى برجاى مانده از آشوب ها، حكومتى جديد برپا كند و همين موضوع، ادگارِ 
قربانى كننده را بيش ازپيش به ميترا شبيه مى كند، چراكه او با عمل قربانى كردن، دست به آفرينش مى زند 

و قربانى كننده و آفرينشگر در يك شخصيت ادغام مى شوند.
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6-5- كردليا: قربانى بى گناه
در اين نمايشنامه تنها شخصيتى كه قربانى مى شود بدون آن كه خود دست به قربانى زدن ببرد، كردليا 
است. او بعداز قربانى شدن توسط پدر و تبعيد، در بازگشت نيز به دست ادموند كشته مى شود. درواقع 
تفاوت كردليا و ادگار در اين موضوع است كه كردليا بعداز قربانى شدن دست به قربانى كردن نمى زند. 
اين موضوع مى تواند دو دليل داشته باشد: 1- كردليا هوشمندى لازم براى ازسر گذراندن شرايط دشوار 
را ندارد و نمى تواند آزمون تشرفى كه ادگار ازسر گذرانده را انجام دهد، يا 2- كردليا خودخواسته به كام 
مرگ و قربانى شدن مى رود. چنان كه پيش ازاين اشاره شد، در نمايشنامه ارجاعاتى نسبت به مورد دوم 

وجود دارد و گويى قربانى شدن كردليا، براى پاك كردن گناهان خواهرانش است. 
اما ازسوى ديگر ممكن است كردليا مانند افيليا، به عنوان شخصيتى بى گناه، قربانى شدن را انتخاب 
كرده باشد تا بتواند ارزش هايى را كه گانريل و ريگان سعى در ازبين بردنشان داشته اند احيا كند. درواقع 
تمام  جانش  بهاى  به  دارد  امكان  كار  اين  هرچندكه  كند،  لشكركشى  بريتانيا  به  كه  مى كند  انتخاب  او 
شود. او اين كار را نه به خاطر رسيدن به مقام يا ثروت، بلكه براى كمك به پدرش انجام مى دهد؛ يعنى بر 

عكس دو خواهر ديگر.
سخت  شرايط  گذراندن  سر  از  براى  ادگار  هوشمندى  كردليا  كه  بپذيريم  بخواهيم  اگر  علاوه برآن، 
را نداشته است، مى توانيم به اين موضوع اشاره كنيم كه او نيز آزمون تشرفى را طى مى كند. اما جنس 
آزمون او و ادگار متفاوت است و همين تفاوت باعث مى شود كه كردليا را همانند مسيح تلقى كنيم و ادگار 
را همانند ميترا. كردليا نيز بعداز تبعيد به فرانسه، به بريتانيا باز مى گردد؛ اگر تبعيد را قربانى شدن درنظر 
بگيريم، بازگشت او نوعى رستاخيز است. اگر قربانى شدن او به دست پدر را مانند قربانى شدن مسيح 
به دست خدا/پدر بدانيم، رستاخيز او، رستاخيزى است كه مسيح نيز بعداز مصلوب شدن تجربه مى كند. 
كردليا رستاخيز مى كند تا بتواند پدرش را از بيمارى نجات دهد؛ مسيح نيز رستاخيز مى كند تا كارى كند 
حواريون به او ايمان بياورند و از بى ايمانى/بيمارى نجات پيدا كنند. پس همان طوركه مسيح بعداز رستاخيز 
بايد دوباره بميرد، كردليا نيز با انجام دادن وظيفه ى خود، ديگر دليلى براى زنده ماندن ندارد و مى ميرد. 

همين موضوع باعث مى شود جنس قربانى شدن كردليا را از جنس قربانى شدن مسيح بدانيم. 
اما آزمون تشرف ادگار متفاوت است. او پيش ازآن كه توسط پدرش قربانى شود، خودخواسته به تبعيد 
مى رود. در نمايشنامه نيز كردليا را تنها در صحنه ى اول پرده ى اول و بعد در پرده ى چهارم مى بينيم كه از 
فرانسه بازگشته؛ حال آن كه ادگار درتمامى نمايشنامه حاضر است. به نظر مى رسد ادگار بيش ازآن كه قربانى 
شود، وانمود مى كند قربانى شده است تا بتواند مرگ و رستاخيز «نمادين» داشته باشد؛ او مانند متشرفان 
ميترايى است كه در غارى چشم هايشان را مى بستند و وانمود مى كردند، در بند هستند تا ميترا آن ها را 
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نجات دهد و بتوانند با گذشتن از اين مرحله خود را براى عمل قربانى كردن، آماده كنند (مركلباخ، 1387: 
162). ادگار نيز با وانمود كردن به ديوانگى عمل مشابهى را انجام مى دهد.  

به هرحال چه كردليا خودخواسته و براى پاك كردن گناهان دو خواهر ديگرش تن به قربانى شدن 
داده باشد و چه مانند مسيح بعداز رستاخيز و اطمينان يافتن از نجات پدرش دوباره مرده باشد، در هر دو 
صورت نقشى مانند مسيح را ايفا مى كند. او با ادگار كه تلاش مى كند از قربانى شدن فرار كرده و به جاىِ 
آن قربانى كند متفاوت است. هر دو به دنبال آفرينش ازطريق مرگ هستند، اما يكى به شيوه ى مسيحى 

و ديگرى به شيوه ى ميترايى.

نتيجه گيرى
قربانى  الگوى  مى توان  چطور  كه  گرفت  قرار  موردِبررسى  موضوع  اين  شد،  انجام  كه  تحقيقى  در 
ميترائيستى را در نمايشنامه اى غربى نظير شاه  لير مورد بررسى قرار داد. درواقع الگويى كه در اين قربانى 

(و در ساير قربانى ها) وجود دارد، الگوى زير است:

              

در اين نمايشنامه نيز ديده مى شود كه چگونه شخصيت هاى مختلف، قربانى مى كنند تا بتوانند به 
نظم موردِنظر خود، كه گاه برابر با آشوب است، دست يابند. اما درنهايت يك قربانى كننده ى ميترايى است 
(و بى شباهت به الگوهاى پيشين) كه نظم نهايى را حاكم مى كند و مى تواند از ويرانه ها، آبادى بيافريند. 
درواقع درطىِ نمايشنامه اتفاقاتى رخ مى دهند كه مدام نمايشنامه را به آشوب نهايى نزديك مى كنند، اما 
دراين ميان، قربانى كننده اى خود را مهياى برپايى نظم جديد مى كند كه باتوجه به آن چه در مورد آيين هاى 
قربانى گفته شد، بيش ازهمه شبيه به ميترا است؛ او آيين تشرفى را ازسر مى گذراند و درنهايت نظم نو را 
بنيان مى گذارد. در حالى كه قربانى مسيح وارى نظير كردليا، درنهايت بلاگردان گناهان خواهرانش مى شود 
و بعداز مرگش نظم جديدى در زندگى اين جهانى حاصل نمى شود. بنابراين مى توان نتيجه گرفت در اين 
نمايشنامه، تاثير الگويى قربانى ميترائيستى، با ويژگى هاى خاص خود، در پايان بندى نمايشنامه و حكومت 

ادگار بر قلمرو لير، ديده مى شود.  

قربانى كردن با هداف
 شرورانه: برهم خوردن نظم

قربانى كردن با اهداف خير: 
آفرينش دوباره ى نظم 
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1- Earl of Gloucester
2- Dionysus
3- Suffering
4- Dithyramb
5- Titan.خدايان غول پيکر يونانی 
6- Celtic
7- Roger Beck
8- Halio
9- Cordelia
10-  Holinshed
11- Mirour for Magistrates
12- Higgins
13- The Faerie Queene
14- Spenser
15- يفتاح توسط برادران ناتنى اش از شهر بيرون رانده مى شود. او به طوب مى رود و سپاهى از ولگردها تشكيل 
مى دهد. مردم شهر او، جلعاد، با عمونى ها وارد جنگ مى شوند و از يفتاح مى خواهند تا به آن ها كمك كند. يفتاح 
در جنگ پيروز مى شود و نذر مى كند هنگام بازگشت، هر موجودى از در خانه اش براى استقبال او بيرون آمد را 
قربانى كند. در بازگشت، تنها دختر يفتاح به استقبال او مى آيد و يفتاح ناگزير از قربانى كردن او مى شود (داوران، 

.(11:1-40
16- Cinderella
17- Iphigenia at Aulis
18- Clytemnestra
19- Lir, Ler, Llŷr
20- Celt

Neptune -21 خداى دريا و هشتمين سياره ى منظومه ى شمسى.
22- Goneril
23- Regan
24- Edmund
25- Philoctetes
26- Edgar
27- Edmund
28- Duke of Cornwall

Hamartia -29 نقطه ى ضعف قهرمان در تراژدى هاى يونان باستان
30- Tom O’Bedlam
31- Duke of Albany
32- Earl of Kent

پى نوشت ها
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بررسى روايت از ديدگاه ژرار ژنه با 
نگاهى به نمايشنامه هايى از اكبر رادى
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*  مقاله حاضر برگرفته از پايان  نامه كارشناسى ارشد خانم مريم جعفرى حصارلو است باعنوان 
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تاجبخش فنائيان صورت گرفته است.
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مريم جعفرى حصارلو    كارشناس ارشد كارگردانى، دانشگاه تهران، پرديس هنرهاى زيبا، تهران، ايران

تاجبخش فنائيان           عضو هيات علمى دانشگاه تهران، پرديس هنرهاى زيبا، تهران، ايران
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بررسى روايت از ديدگاه ژرار ژنه با 
نگاهى به نمايشنامه هايى از اكبر رادى

( شب به خير جناب كنت، باغ شب نماى ما، خانمچه و مهتابى)
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چكيده
ازميانِ آثار  دهه 70  اكبر رادى، سه اثر خانمچه و مهتابى، شب به خير جناب كنت و باغ 
شب نماى ما، بيشتر به مسئله روايت پرداخته است. زيرا وراى ساختارهاى سنتى و رئاليستى و با فضايى 
سيال ذهن، خلق شده اند. يكى از مهم ترين تفاوت هاى آن ها با ديگر آثار رادى، تفاوت در شيوه پرداخت 
روايت هاست. به همين دليل اين مقاله درابتدا تعريف روايت به مفهوم كلى و از ديدگاه ژرار ژنه را ارايه 
مى دهد. درادامه به معرفى و تحليل سه اثر مذكورمى پردازد. سپس نقش روايت در سه اثر و مشابهت هاى 
روايتى آن ها مطرح مى شود. مسئله اصلى مقاله اين است كه نقش روايت و تاثيرگذارى آن در پرداخت 
سه اثر ذكرشده چيست؟ باتوجه به اين مسئله فرضيه ميزان موثر بودن شخصيت در طراحى روايت ها 
شكل گرفته و درنهايت نقش كليدى شخصيت ها درپرداخت روايت اين سه اثر مشخص مى شود. زيرا از 

تكنيك هاى روايت استفاده شده است و در پايان، جمع بندى آن درقالبِ جدول ارايه مى  شود.

واژگان كليدى: ژرار ژنه، روايت، اكبر رادى، شخصيت پردازى
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مقدمه
اكبر رادى در برخى از آثارش از روايت و خرده روايت هاى تودرتو درجهت فضاسازى غير رئاليستى 
كشيده  به چالش  را  نمايش  در  زمان  عنصر  روايت،  از  بااستفاده  مى كند. وى  استفاده  باورپذيرى  درعين 
؛ تاجايى كه تماشاگر در يك «لازمان» و «لامكان» مطلق، جريان رئاليستى و روزمره زندگى را باور 
مى كند و با آن همراه مى شود. به همين دليل نيز شخصيت هاى آثارش، يك سره از گذشته وحال سخن 
مى گويند.  آن چه باعث اين مدعاست، استفاده از عنصر روايت در طراحى و پرداخت اثر نمايشى است. 
او در طراحى گفت وگوها از ويژگى هاى روايت در داستان نيز استفاده مى كند. فرامرز طالبى مى گويد:« 
به عقيده من رادى براى رمان و داستان نوشتن مستعدتر است تا براى نمايشنامه، در نمايشنامه ايجاز 
نشود»(طالبى،1383:  كسل  و  خسته  تماشاچى  كه  باشد  توجه  مورد  مدام  بايد  نويسنده  و  است  شرط 
302). با مطالعه آثارش پى مى بريم كه توجه به عنصرروايت در سه اثر شب به خير جناب كنت، 
شخصيت ها،  گفت وگوى  آثار  اين  در  است.  تامل  قابل  مهتابى  و  خانمچه  ما،  نماى  شب  باغ 
مخاطب را با روايت و خرده روايت ها روبه رو مى كند. گفت وگوها در عينِ پيشبرد روند نمايشنامه، روايت هايى 
بر  عنصر«روايت»  يادشده  اثر  سه  شكل گيرى  در  كه  مى رسد  به نظر  به همين دليل  مى كنند.  مطرح  را 
دارد.  نمايشنامه  شكل گيرى  با  اندام واره اى  پيوند  شخصيت پردازى  زيرا  تاثيرگذاراست.  شخصيت پردازى 

بنابراين در تحليل اين آثار بايد به ارتباط بين شخصيت پردازى و شكل گيرى روايت توجه كرد.
روايت  به بررسىِ  شده،  شناخته  ايران  در  كمتر  كه  نظرانى  صاحب  از  يكى  ژنه  ژرار  ازسوى ديگر 

مى پردازد.
او در سال 1930ميلادى در شهر پاريس به دنيا آمد و در سال 1967ميلادى درجه پروفسورى  ادبيات 
فرانسه را از دانشگاه سوربن دريافت كرد. وى يكى از اعضاى جنبش ساختارگرايان است. ساختارگرايانى 
هم چون لويى استروس، رولان بارت و..... هم چنين وى از اعضاى حزب كمونيست فرانسه بود. پس از 
فنّ  دوباره  راه اندازى  در  مهمى  بسيار  نقش  ژنه  پيوست.  سوسياليست  حزب  به  كمونيست  حزب  ترك 
بلاغت در نقد ادبى داشت. هم چون صنعت كنايه، مجاز و... به علاوه او در زمينه روايت نيز  تحقيق كرد 

و كتاب كلام روائى1 او ازميان تمام كتاب هاى نوشته شده به زبان انگليسى، معتبرتر است. 
اين مقاله به سوال«آيا عنصر روايت درفرآيند شخصيت پردازى هاى سه اثر مذكور تاثير مثبت دارد؟» 
را پاسخ مى دهد. براى يافتن پاسخ سوال، ابتدا حوزه مفاهيم روايت مطرح مى شود. سپس ضمن تحليل 
نمايشنامه ها، انواع روايت درسه اثر ذكرشده مشخص مى شود تا تاثير روايت در روند شخصيت پردازى 

سه اثر يادشده تاكيد شود.
به همين دليل پژوهش ازطريق پرداخت يافته هاى توصيفى، تحليلى و هم چنين تحليل سه نمايشنامه 
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باتوجه به تعاريف روايت به صورت تحليلى وتوصيفى شكل گرفته است. 
بحث روايت و تعاريف آن بسيار گسترده تر از آن است كه در يك پژوهش بتوان به آن پرداخت. 
بنابراين پژوهشگر تنها تعاريف و انواعى از آن را كه متناسب با موضوع پژوهش بود، انتخاب و استفاده 
كرده است. احمد اخوت دركتاب دستور زبان داستان ،تعريف اسكولز2 را چنين روايت مى كند :« كليه 
متون ادبى كه داراى خصوصيت وجود قصه3 وحضور قصه گو است را مى توان يك متن روايى دانست 
كه اگر با ديد وسيعترى به راوى بنگريم؛ متوجه مى شويم كه راوى ضمنى و ناپيدا را هم مى توان راوى 
و  دارد  حضور  داستان  در  كه  است  هويت  وداراى  حقيقى  موجودى  راوى   .(  8: (اخوت،1371  دانست» 
داستان را روايت مى كند. انواع راوى به اعتقاد ناصر ايرانى عبارتند از: راوى داناى كل4، داناى كل محدود5، 

راوى با منظر بيرونى6«زاويه ديد بيرونى»
 شكل هاى نمايشى روايت داستان نيز به دو دسته تقسيم مى شود. آينه ذهنى و شيوه نمايشى و 
زيرمجموعه شيوه نمايشى نيز جريان سيال ذهن قرار دارد. در واژه نامه هنر داستان (مير صادقى،1370 
:73). «جريان سيال ذهن7» به كلى در حوزه آگاهى و واكنش عاطفى-روانى فرد قرار گرفته. اين ويژگى 
از پايين ترين سطح تكلم آغاز مى شود و تا بالاترين سطح كاملا مجراى تفكر منطقى است. (مير صادقى، 

.( 75 :1377
يكى از روش هاى جريان سيال ذهن حديثِ نفس8 است. هم چنين تگ گويى9 نيز انواع دارد. از انواع 

تك گويى ها خودپژواكى 10 است. يعنى راوى درهنگامِ نقل داستان از دشوارى كار سخن مى گويد.
 ازسوى ديگر ژرار ژنه سه عامل قصه (نقل)، داستان و روايت را ازهم متمايز مى كند. او كه متاثر از 
شكل گرايان روس است، قصه را يكى از جنبه هاى روايت مى داند و روايت را عمل روايت كردن تعريف 
مى كند. او ميان روايت گرى (فرايند روايت كردن) و روايت (آن چه كه بازگو مى شود) تفاوت قائل مى شود. 

درنهايت روايت را به چندنوع متفاوت تقسيم مى كند(اخوت،1371 :41). 
كلمه  بردن  به كار  به علت  است.  گذشته  به صورت  روايت  همان  مابعد(گذشته نگر)كه  روايت   -1
«مابعد» زمان طرح است كه فراتر از داستان قرار مى گيرد. بنابراين داستان ترتيب وقايع را به هم زده و 

وقايع از گذشته تعريف مى شود. تا به زمان حال مى رسد. 
2- روايت مقدم يا آينده نگر، در اين نوع  روايت طرح جلوتر از زمان داستان است و آن چه در آينده 
اتفاق خواهد افتاد را مطرح مى كند. اين نوع  روايت بيشتر به رويا و داستان هاى علمى اختصاص دارد. و 

به زمان  حال صورت مى گيرد.
3- روايت لحظه به لحظه به شيوه اى كه زمان طرح و داستان با هم تداخل و برخورد مى كنند. اين نوع 

روايت پيچيده ترين شكل روايت است. زيرا چندين شخصيت روايت خود را تعريف مى كنند. 
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براى نمونه روايت هاى نامه اى ازاين گروه هستند. دراين گونه روايت ها راوى هم قهرمان، هم راوى 
و هم كس ديگرى است. زمان هم اگرچه زمان حال ساده است. اما به دليل آنكه مربوط به گذشته است، 

ناگزير جزء گذشته محسوب مى شود. 
هم چنين ژنه در تحليل روايت بر پنج عامل توجه مى كند: نظم11، تداوم12، بسامد13 وجه14،حالت يا 

گوينده15(نوع راوى) ( اخوت، 1371 :27).
نظم: آيا زمان بندى طرح  با داستان هماهنگ است؟
تداوم: آيا داستان چيزى از طرح را حذف كرده است؟

بسامد: آيا حادثه اى يك بار اتفاق افتاده، يك بار هم تعريف شده؟
وجه: راوى براى روايت خود از چه ديدگاهى استفاده مى كند. 

نوع راوى: روايت براى بيان خود از چه نوع راوى استفاه مى كند و پايگاه و وجهه ى نظر اين راوى 
چگونه است(احمد اخوت،1371 ،26 ) 

معرفى نمايشنامه باغ شب نماى ما 
شاعرانگى  و  نمايشنامه  نام  است.  نمادين  اثرى  دهه70  ديگر  آثار  هم چون  ما  نماى  شب  باغ 
حكومت  دوران  در  ما  شب نماى  باغ  نمايشنامه ى  نيست.  چخوف  آلبالوى  باغ  به  بى شباهت  آن 
ناصرالدين شاه روى مى دهد. اثر اگرچه ويژگى هاى خاصى ازجمله بازى هاى زبانى دارد؛ اما انتظار وجود 
يك داستان منسجم همراه با كشمكش، نقطه ى اوج و گره گشايى امرى بيهوده است. زيرا اثر بى هيچ 
بحرانى، به پرداخت مسائل روزمرة زمام دار ايران مى پردازد. اما پرداختن به وضعيت زمانه است كه به 

كشمكش مخاطب با خودش نقب مى زند. 
نمايشنامه دردو پرده به نام هاى «قبله ى عالم» و «جبه» رقم مى خورد و بيشتر به سمتِ تفسيرونقد 

يك واقعه ى تاريخى ميل مى كند . شايد بتوان آن را جزء نقدهاى اجتماعى به روش نمايشنامه خواند. 
تحليل باغ شب نماى ما برمبناى روايت

كنش  حامل  ها  روايت  كرد.  بررسى  را  نمايشنامه  توان  مى  ديدگاه  دو  با  روايت،  مسئله  باتوجه به 
جارى16و كنش پيش آغازين17هستند. درنتيجه روند نمايشنامه را تعيين مى كنند.

ديدگاه اول: شاه درحال روايت كل اثر به اعتمادالسلطنه است تا آن را در تاريخ ثبت كند و در پايان 
مليجك تك گويى بلندش را در هيبت شاه مى گويد. 
ديدگاه دوم: اثر را بيرون از روايت شاه بنگريم.

اگر با ديدگاه اول روايت هاى اثر را بررسى كنيم. كل نمايشنامه كنش پيش آغازين است. دراين صورت 

ى)
هتاب

و م
چه 

انم
، خ

 ما
اى

 نم
ب
 ش
اغ
ت، ب

 كن
اب

 جن
خير

به 
ب 

 ش
ى (

راد
بر 

 اك
ى از

هاي
مه 
شنا

ماي
ه ن
ى ب

گاه
با ن

نه 
ر ژ

ژرا
اه 
دگ
 دي
ت از

واي
ى ر

رس
بر



157

48

كنش جارى كه آلوده شدن جبه ى شاهانه، چگونگى كشته شدن و نحوة حكومت دارى اش  است؛ همه 
تحتِ تاثير كنش پيش آغازين رخ مى دهد. به خصوص كه شاه خود چگونگى به شكار رفتن را «روايت» 
مى كند تا اعتمادالسلطنه بنويسد و در تاريخ ثبت كند. درنتيجه ماهيت درام نوعى روايت گذشته نگر است 
كه  با روايت لحظه به لحظه تلفيق شده. زيرا شخصيت ها روايت هاى خود را بيان مى كنند. درعين حال 

زمانى كه شاه از كاتب مى خواهد تا وقايع را بنويسد شكلى از روايت هاى نامه اى نيز به خود مى گيرد.
اگر با ديدگاه دوم اثر را بررسى كنيم .شايد بتوان روايت را به نوعى خيال مليجك دانست. دراين صورت 
مجموعه حكومت دارى ناصرالدين شاه، چگونگى به شكار رفتن و كشته شدن او كنش جارى و درعين حال 
كنش پيش آغازين است. شكلى از روايت گذشته نگر حادث مى شود. درواقع روايت اتفاقات آينده اى كه در 
گذشته رخ داده، از زبان شاه نقل مى شود. آينده اى كه در گذشته رخ داده و براى مخاطب روايت مى شود.

تنها كسى كه نگرش دوقطبى دارد، مليجك است. او با تك گويى پايانى خود با كودكىِ شاهان جهان 
پيوند مى خورد. ناگهان به ناخودآگاه جمعى ما بدل مى شود كه به زبان آمده و برايمان از گذشته نقل كرده 

است، حال آنكه خود يكى از شخصيت هاى موافق با استبداد، تلقى مى شود. 
هستة اصلى اثر با وجود شخصيت «شاه» و كشمكش چگونگى حكومت دارى اش شكل مى گيرد. 
آن  از  مرگش  پس از  كه  مى داند  به مانند خوابى  را  تاريخ  يا  است؛  تاريخ  حاكمان  تمامى  از  شاه، نمادى 

برخاسته است. 
كشمكش و كنش اثر، متأثر از مسئلة روايت است. روايتى از خواب شاه! چراكه در پايان، شاه هم چون 
يك مردة موميايى بر تخت قرار مى  گيرد. درحالى كه تا پايان اثركه هدفِ گلوله قرار بگيرد؛ به روايت گرى 

خود ادامه مى دهد.
ازسوى ديگر بايد به بازى هايزبانى در نمايشنامه اشاره كرد. به خصوص راوى در آخرين تك گويى 
بلند مليجك، بازى تازه اى را آغاز مى كند. با هر جمله اى كه نگاشته شده است، زبان به لحاظ تاريخى به 
دوران معاصر نزديك مى شود. روندى تدريجى و پله پله كه به ازنوبناشدن دوباره زبان دراماتيك اثر منتج 
مى شود. تاآن جاكه در اواخر تك گويى، ماهيت زبان تغيير مى كند. بنابراين ديگر مبين دوران حكومت 
ناصرالدين شاه نيست. اين تغيير نامحسوس يكى از بهترين بازى هاى زبانى است. به نظر نگارنده هم زمان 
با تغيير زبانى، مليجك نيز تغيير هويت مى يابد و تبديل به انسان معاصر مى شود. انسانى كه كوله بارى 
از تاريخ پادشاهان را به سختى بردوش مى كشد. مليجك هم چون يك نويسنده متنى ادبى و يا مقاله اى 
اعتراض آميز را مطرح مى كند. شايد بتوان گفت شخصيت مليجك از كالبد شخصيت نمايشنامه خارج مى 

شود و پاجاى پاى «راوى» مى گذارد و مى گويد:
«اين بوى قوش نيست آقا بوى نجاست قبله ى عالم است... آيا تو خود گواهى تاريخ بر نشيب و 
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انحطاط جهان نيست؟..... عظمت چيست؟ اى زبده ممكنات ،عظمت بر قلهّ دنيا نشست و در نيزه نشاندن 
است...» (رادى،1376: 93) 

معرفى خانمچه و مهتابي 
يكي از متفاوت ترين آثار دهة 70، نمايشنامة  خانمچه و مهتابي است. در اين اثر شرح داستان 
نقل  تاريخى  مختلف  برهه هاى  در  را  خود  زندگى  او  شود.  مى  روايت  نازا-خانجون-  پيرزنى  زندگى 
مى كند. در پايان با زايش مار تعادل برقرار مى شود. خانجون پس از زايش مار وعده زندگى روزمره را به 
بچه مار مى دهد. رادى خانجون را در هر دوره از زمان تاريخ با نامي جديد متناسب با عرف زمانه معرفي 
مي كند. به نوعي از تكنيك بازي دربازي، روايت درروايت و تلفيق آن با روياوخواب سود مي جويد. نويسنده 

موشكافانه به بحث جايگاه زن درطول تاريخ مي پردازد.

تحليل خانمچه و مهتابى برمبناى روايت
داستان هاي  ويژگي  از  زيرا  شده.  كاربردى  ديگر  نمايشنامه هاي  بيش از  روايت  عنصر  اثر  دراين 
مدرن ( به خصوص داستان هاي روان شناختي) سود جسته است. نويسنده با تبديل راوي سوم شخص به 
اول شخص و سپس بازگشت به اول شخص، جريان سيال ذهن را ايجاد مى كند. بنابراين خواننده ابتدا با 
ذهن بيان كنندة شخصيت روبه رو مى شود. سپس سير منطقى داستان را دنبال مى كند. هم چنين استفاده 
از فعل هاى زمان حال ويژگي گفت وگوي دروني و جريان سيال ذهن را تاكيد مى كند. اين ويژگى يكى 
خود  داستان  شخصيت هاى  افكار  و  ادراكات  نويسنده  داستان،  دراين نوع  است.  داستان  شاخصه هاى  از 
را هم چون رويدادى بى نظم وترتيب و به ظاهر بدون هيچ دليل و غرض و هدف خاصى دركنارهم ارايه 
مى كند. در چنين شگردى، افكارواحساسات بى توجه به تطابق منطقى آن ها ظاهر مى شود و پردة ميان 
خواب وبيدارى برداشته مى شود. گاهى نيز قواعد دستورى زبان درهم مى ريزد. (ميرصادقى، 1377 :130).

مدرنيته  پست  دركتاب  نوذرى  حسينعلى  است.  شده  بدل  كلان18»  يك «روايت  به  اثر  درواقع 
مى خواند.  همه شمول  يا  جهاني  و  عام  فراروايي  جايگاه  را  كلان داستاني  روايت  مدرنيسم  پست  و 
حقيقي  معناي  ساختن  آشكار  به منظور  داستان ها،  ديگر  توجيه وتعديل  و  ارزيابي  به  قادر  كه   جايگاهى 
آن هاست. اين گونه روايت ها مدعي ملكيت بخشيدن به حوزة روايت هستند؛ تا ازاين طريق توالي ذاتي، 
لحظات تاريخي را برحسب الهام فرافكني شده ي يك « معني» سازماندهي كنند(نوذري ،1380 :721). 
دراين اثر هم راوي ازطريق بيان وقايع وحوادث درقالب تاريخ كلي، موضوع را جهان شمول مي كند و براى 

رسيدن به مقصود خود از بهترين شيوه يعنى «جريان سيال ذهن» استفاده مى كند.
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دركتاب درآمدي به نمايشنامه شناسي قيد شده«ادراكات و تفكرات به همان گونه كه به طور 
اتفاقي پيش مي آيد، ارائه مي شود. دراين شيوه ، عقايد واحساسات بدون توجه به توالي منطقي و تفاوت 
سطوح مختلف واقعيت (خواب، بيداري ومانند آنها) گاهي با به هم ريختن نحو و تركيب كلام آشكار 
مي شودكه از پايين ترين سطح معني يعنى سطح پيش تكلمي آغاز مي شود و به بالاترين سطح كه سطح 
كاملاً مجزاي تفكر منطقي است، مي انجامد. فرض بر اين است كه در ذهن فرد، درلحظه اي معين ، 
آميخته اي از تمام سطح هاي آگاهي، سير بي پايان احساسات، افكار، خاطره ها، تداعي معاني و انعكاس به 

وجود آيد، تا آنچه را جريان سيال ذهن مي نامند، پديد آورد» ( ناظرزاده كرماني، 1383: 399).
ازآن جاكه روايت داستان زندگى خانجون را خودش روايت مى كند؛ در اپيزودها يك بار روايت مى شود 
و يك بار نيز تصوير مى شود. اگرچه زمان روايت از زمان حال آغاز مى شود. اما  ناگهان به گذشته اى 
به هم  زمانى  تسلسل  سير  به همين دليل  برمى گردد.  حال  زمان  به  به تدريج  سپس  و  گشته  باز  تاريخى 

مى ريزد. به همين دليل داراى نظم وتداوم نيست. 
در اين اثر نيزكنش هاى دراماتيك درقالب دنياي تخيلي و با فضايي سورئاليستي رخ مي دهد. نوعى 
براساس  تخيل  نيروي  زنده  كردن  با  كه  احساس  بى پايان  سير  يا  و  خاطره ها  تداعى  يا  و  روايت گرى 

ناخودآگاه شكل مى گيرد. بنابراين از روايت گذشته نگر استفاده شده است.
مقولة  متن  كه  به خصوص  است.  پست مدرن  شاخصه هاي  برخى  داراى  نمايشنامه  اين  هم چنين 
گفتماني خود، مرجع اجتماعي - زباني خود را تخريب مي كند. يعنى نوعى فقدان ايجاد كرده و تماشاگر را 
به سرخوشى مى رساند. همان طوركه رولان بارت معتقد است؛ متني كه تا سرحد نوعي ملال ناراحت كننده 
باشد، پنداشت هاي تاريخي، فرهنگي، رواني خواننده، ارزش ها و خاطرات او را برآشوبد، رابطه ي او با 
زبان را به بحران بكشد، متنى سرخوشى بخش است19( بارت،1382: 28). ازسوى ديگر نويسنده دراين جا 
از راوى مفسر استفاده مى كند. ميرصادقى در تعريف اين نوع راوى مى گويد: «راوى مفسر، راوى داناى 
كل است كه آزادانه و به تكرار روايت داستان را قطع مى كند و نسبت به شخصيت ها و حوادث اظهار 
نظر مى كند» (مير صادقى،1377: 117). يكى ديگراز مسائل قابلِ توجه آشنايى زدايى20 است. زيرا درپايان 

نمايش، شاهد زايش يك مار هستيم.
درعين حال اين عصر نيز هم چون نمايشنامه باغ شب نماى ما به تاريخ توجه دارد. براى نمونه در 
اپيزود سوم ماهرو و سامان درتفسير نقاشى هاى سامان كه بر كاغذ نگاشته شده و بازخورد آن خاطرات 

خانجون دردفتر آبى ماهوتى است مى گويد: 
    « فقط يك بار و بعد از كشيدن اون درختِ آخر زندگى بود كه قليان تُنگابى رو چاق كردى و 
نشستى روى صندلى جنبان، در حاليكه تاب مى خوردى، گفتى: « باطلِ اباطيل! » و من خودموتوى آينه 
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ديدم. با يه پيرهن بلندِ سفيدِ باستانى و اون چشم هاى رميدة وحشى- آه! اين، كيه، سام؟ اين كلة مثلثى، 
اين صورت ماه گرفته، اين چشم هاى تيز طلايى! چشم هاى من كه رنگ موهامه، موهاى منم بلوطيه، 
و سرم گِرده عين توپ. پس چرا اين كله شو سيخ طرف من گرفته و برِبرِ نگاهم مى كنه؟ چرا گردن شو 
پهن كرده اين جور غضبناك ؟ و اين زبانى كه مثل تيغة ... سامى.... سامى.... سامى....» (رادى،1378: 

.(82
خاكى  كرة  به وسعت  كه  موميايى  ارباب  يك  ريشه هاى  مليجك  هم چون  ماهرو  تك گويى  اين  در 
درطول دوهزاره را بررسى مى كند. حضور اعلى حضرت قدَرقدرتى است كه با صورت مثلثى و چشم هاى 
طلايى ما را ميخكوب مى كند، و يا مى خواهد با آن زبان مثلثى هم چون تيغ سراسر باستانى ما جدا كند. 

اين جاست خون تازه ازرگ هاى ما فواره مى زند.
همان خون جهنده اى پس از زالو انداختن حكيم تولوزان بر موضع شاه مى جهيد و يا فواره اى از خون 

سرخواجه اش كه با متغيرى جلاد بيرون جهيد و ديده را گلگون كرد.

معرفى شب به خير جناب كنت
شب به خير جناب كنت حال وهوايى فراواقع گرايانه دارد و فضاى آن با ديگرآثار رادى متفاوت 
است. اثر به طوركلى تصاوير ذهنى است كه در لحظه مرگ از مقابل ديدگان كنت مى گذرد. سناريويى 
كه ناپيوسته خوانده مى شود. اگرچه به ظاهر زمان ومكان ثابت هستند، اما به خاطر آوردن حوادث بيشتر 

ذهنى است نه عينى.

تحليل نمايشنامه شب به خير جناب كنت برمبناى روايت
 به نظر نگارنده تمام حوادث در لحظة خوابيدن كنت روى برانكار، به شكل ذهنى، اتفاق افتاده؛ چراكه 
اثر از لحظه اى آغاز مى شود كه ساعت پس از ضربة هفتم به خواب مى رود. اين خواب ژرف، معنايى به جز 
ارتباط  منوط به  موضوع  نمايشنامه،  اين  در  تنهايى و انتظار  مسئله  شدن  برجسته  به دليل  ندارد.  «مرگ» 
جشن  در  حضور  براى  است  راننده اى  درانتظار  كنت  نمايشنامه  ازابتداى  يعنى  است.  دو  اين  تنگانگ 
عروسى و درهمين زمان وقايع گذشته را روايت مى كند. درواقع كنش پيش آغازين اثر روايت بى رنگ شدة 
گذشته است كه از زبان كنت و گاهى رزيتا روايت مى شود. بنابراين داستان ترتيب وقايع را به هم مى ريزد. 
ترتيب  وقايع  اين  هرچند  مى كند.  روايت  زمانى  ترتيب  بدون  را  مختلف  وقايع  مدام  كنت  به همين دليل 
زمانى را روايت نمى كند؛ اما تا زمان حال ادامه مى يابد. ازسوى ديگر كشمكش ماهوى اثر كشمكشى 
ساكن است. كنت و رزيتا منتظرند و در زمان اين انتظار به يادآورى خاطرات و گذشته مى پردازند. درواقع 
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از روايت گذشته نگر استفاده مى كنند. در اين نمايشنامه كنت و رزيتا جسته وگريخته، گذشته خود را مرور 
مى كنند تا به زمان حال برسند. راوى شخصيت كنت است و ما تنها ازطريق آن چه مى گويد با او آشنا 
مى شويم. درنتيجه با حدس وگمان افكار را مى توان فهميد. پس از راوى با زاويه ديد بيرونى استفاده شده 

است. 

1-1 جدول طبقه بندى راوى و روايت

نوع راوى وشيوه مورد استفادهعامل تاثيرگذارنوع روايتنام نمايشنامه

خانمچه
روايت لحظه به لحظهو مهتابى

(گذشته نگر)

حامل بسامد و كنايه نمايشى
زمان طرح جلوتر از داستان،

جريان سيال ذهن و نظم ندارد.
زمان از گذشته به حال مى رسد- 

وجه انتقادى

راوى اول شخص مفرد (من )
-رواي سوم شخص مفرد، راوى با زاويه 

ديد بيرونى با درهم آميزى شيوه ى، 
نمايشى و آينه ذهنى

باغ
شب نماى ما

روايت مابعد
(گذشته نگر)

روايت لحظه به لحظه
(گذشته نگر)

حامل بسامد و كنايه نمايشى
زمان از گذشته به حال مى رسد
وجه انتقادى-نظم وتداوم دارد.

راوى اول شخص مفرد(شاه  و مليجك)
با درهم آميزى شيوه نمايشى و آينه ذهنى

شب به خير 
جناب كنت

روايت مابعد
(گذشته نگر)

زمان طرح فراتر از داستان و وقايع از 
گذشته تا به زمان حال مى آيند- حامل 

كنايه نمايشى
راوى اول شخص مفرد

شيوه نمايشى

نتيجه گيرى
ازميان سه اثر يادشده چه به لحاظ شكل و نحوه روايت ها، دو اثر باغ شب نما و خانمچه و مهتابى 

نقاط مشابه بيشترى با يكديگر دارند. نقطه مشترك اين دو اثر وجوه تاريخى و گفت وگوى بلند است.
هم چنين هر دو اثر «اعتراضى» است. اگرچه مفعوليت اعتراض آن ها بر دو چيز متفاوت است. اما در 
حاكميت معترضانه ى دو اثر شكى نيست. مسئلة بازى هاى زبانى در باغ شب نما يكى از مسائل بسيار 
محسوس و بارز است. زيرا اثر اگرچه بازگوى دوران شاه شهيد است. اما زبانى بسيار شيواوگويا دارد و 

به راحتى قابل استعمال در زمان حاضر است. 
اما نمايشنامه شب به خير جناب كنت داراى ويژگى هاى متفاوتى است. در مرحله اول خرده روايت ها 
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بلند  گفت وگوهاى  ديگر  نمايشنامه  دو  هم چون  مى شود.  روايت  كنت  يعنى  محورى  شخصيت  ازسوى 
ندارد. روايت ها درواقع يادآورى خاطرات متنوعى از زندگى شخصى كنت است و داراى شكل نمادين يا 

كنايى نيستند.
در هر سه اثر از روايت گذشته نگر براى شكل گيرى كشمكش ها استفاده شده است. به همين دليل در 
هر سه اثر، حوادث از گذشته به زمان حال مى رسد. هرچند در دو نمايشنامه خانمچه و مهتابى و باغ 
شب نماى ما، نوعى ديگر از روايت يعنى روايت لحظه به لحظه نيز رخ مى دهد. در اين آثار نويسنده 
بااستفاده از تكنيك هاى سيال ذهن، بسامد و تكنيك هاى نمايشى هم چنين راوى اول شخص مفرد شيوه 
جديدى از درام نويسى را تجربه كرده است. حاصل اين پژوهش مى تواند در دراماتورژى اثر موثر باشد. 
جدول (1-1) حاصل تحليل و مقايسه اين سه اثر است. مقاله حاضر تنها يك مقاله تئورى نيست. بلكه 

قابليت تعميم پذيرى بر ديگر آثار دهه 70 را دارد.

1-Narrative Discourse
2-Scholes
3-Tale 
4-Omniscient point of view
5-Limited Omniscient point of view
6-Objective point of view
7 -Stream of consciousness
8- Soliloquy
9 -monologue                                                                                       
10- Self-reflexive
11-Order
12-Duration
13-Frequency
14-Mood
15-Voice
16-Present action
17-Previous action
18-Narrative Gran

19- متن سرخوشي بخشي درمقابل متن لذت بخش است و متن لذت بخش، متني كه برآورده مي كند، خوشنود 
مي كند و شادي مي بخشد، متني كه از دل فرهنگ مي آيد و گسستي از آن ندارد.

 20- De familiarization
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جايگاه مفهوم «سرنوشت» در ايران 
عدم  با  مفهوم  اين  ونسبت  باستان 

توسعه ى درام در ايران                                        

**نويسندة مسؤول 
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مرضيه برزوئيان              دانشجوى دكترى رشته پژوهش هنر دانشگاه تربيت مدرس 

محمود طاووسى              استاد دانشگاه تربيت مدرس
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جايگاه مفهوم «سرنوشت» در ايران 
عدم  با  مفهوم  اين  ونسبت  باستان 

توسعه ى درام در ايران                                    
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چكيده
مفهوم "سرنوشت" از اولين مراحل تكوين تمدن هاي بشري، ذهن انسان را به خود مشغول داشته 
تدوين  و  اسطوره پردازي  انديشه ورزي،  مبناي  فردي وجمعي،  هستي  غايت  و  چگونگي،  چيستي،  است. 
چارچوب هاي ارزشي و ميثاق هاي اخلاقي انسان بوده است. اين مبناي ارزشي كه همواره از روح ديني 

برخوردار است، ابتدا در روابط و سازوكارهاي اجتماعي  و سپس درقالبِ ادبيات وهنر متجلي مي شود.
در اين پژوهش، تلاش بر اين است كه تاثير مفهوم بنيادين سرنوشت- به عنوان يكى از مولفه هاى 

اعتقادى  ايران باستان- در عدم توسعه درام در ايران موردِبررسى قرار گيرد.
باتوجه به اين كه پرسش پژوهشي مقاله حاضر، مابه ازاي ايراني جايگاه سرنوشت در شكل گيري درام 
يوناني است، در اين مقاله، ضمن بررسى مفهوم سرنوشت در انديشه هاى ايران باستان، مقايسه اى ميان 

جايگاه مفهوم سرنوشت در ايران ويونان باستان، انجام مى شود. 
روش اين تحقيق، توصيفى- تحليلى، مبتنى بر منابع كتابخانه اى است و نتيجه زير  را حاصل مى كند:
ايرانيان، از مفهوم سرنوشت، چشم انداز روشن و آرمانى داشته اند؛ نوع تلقى يونانيان از هستى و فرجام 
نسبت به  آنان  ديدگاه هاى  باتوجه به  ايرانيان،  ذهنى  جهان  حال آنكه  مى شود،  منجر  تراژدى  به خلق  آن، 

مرگ و سرانجام هستى، جهان تراژيك نيست.

واژگان كليدى: سرنوشت، يونان باستان، ايران باستان، اديان ايران باستان، تراژدى، درام در ايران
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مقدمه
تعبيروتصور يك ملت از امور و پديده هاي وضعي و طبيعي حيات، محصول انديشه و تقيدات ديرين 
بازتوليد  را  پيشين  تفكرات  و  انديشه  درون مليتي،  نهادينه شده ي  واژه هاومفاهيم  درقالب  خود  و  است 
مي كند. دايره مفاهيم وواژه ها، جزئي از يك نظام يكپارچه فرهنگي است كه هر جزء در قياس و تطبيق 
جايگاه  ايراني  مابه ازاي  حاضر،  مقاله ي  پژوهشي  پرسش  مي يابد.  را  خود  كاركرد  و  معني  اجزا  ديگر  با 
سرنوشت در شكل گيري درام يوناني است. آشكار است كه شكل گيري تراژدي در يونان باستان، نتيجه ى 
مجموعه اي از شرايط اجتماعي است، اما انكار نمي توان كرد كه نظرگاه انسان يوناني نسبت به جايگاه 
كليدى  فرض  طبق  است.  كرده  فراهم  را  تراژدي  خلق  انديشگي  بن مايه  هستي،  در  انسان  غايت  و 
زيبايى شناسى ساختارگرا، همه فراورده هاى هنرى، تجلى نوعى "ژرف ساخت"1 بنيادين اند؛ جامعه شناسى 

ساختارگراى هنر اين ژرف ساخت ها را در نظام اجتماعى جست وجو مى كند.
اين اصل كه در عموم نظريه هاى جامعه شناسى هنر ساختارگرا به نوعى منعكس مى شود، به اين معنا، 
كه هر پديده ى اجتماعى- از جمله هنر –  پديده اى خودايستا نيست، بلكه نهادى است كه به مثابه جزء 
در اندام واره ى كلى جامعه ى انسانى، شرايط ايجاد و عرضه مى يابد. بنابراين اثر هنرى، از زيرساخت هاى 
فكرى اجتماع مايه مى گيرد. اثر هنرى- به ويژه تئاتر، كه بيش از هر هنر ديگرى، نهادى جمعى و وابسته 
به ميثاق هاى اجتماعى است - تبادل پيامى است، مبتنى بر شناخت قراردادهاى معنايى همسان؛ خواه 

درصدد تاييد و بازتوليد مفاهيم موجود برآيد و خواه درصدد نفى يا اصلاح آن.
هنر،  انواع  شكل گيرى  با  اجتماعى،  ساختار  از  بخشى  به عنوان  اديان،  و  ايدئولوژيك  نظام هاى   
پيوستگى تاريخى داشته اند و مفهوم سرنوشت به عنوان يك مولفه اعتقادى در مقاله حاضر مطرح مى شود.

 در بيشتر پژوهش هايي كه درزمينه ي دلايل عدم باليدن درام در ايران صورت گرفته، باجنبه هاي 
گوناگون اجتماعي ازجمله هويت جمعي و تك صدايي شرقي برمي خوريم، كه چالش فردي را با مناسبات 
قدرت و ديانت، به حداقل مي رساند و بخشي از دلايل عدم توسعه درام در ايران را رقم مي زند. در اين 
پژوهش، تلاش بر اين است كه وجه ديگري از دلايل احتمالي اين عدم توسعه، ازنگاه جهان بيني ايراني 
در عصر باستان موردِبررسي قرار گيرد. مفهوم سرنوشت در اين مقاله، شامل چشم اندازي است كه هريك 
از انديشه هاي تاثيرگذار ايران باستان از فرجام هستي انسان، مرگ و پايان جهان به دست مي دهند و 
بااندك تفاوت هايى، باور عمومى متداول و فهم جمعى ايرانيان را از مفهوم بنيادين سرنوشت رقم مى زنند. 
باتوجه به اين كه وجه قياسى اين بحث، معطوف به مفهوم سرنوشت در تراژدى يونان باستان است، سه 

ويژگى عمده سرنوشت در تراژدى يونانى را مقياس نتيجه گيرى اين بحث قرار خواهيم داد.
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1.مفهوم سرنوشت در ايران باستان
انگاره ى قوم و ملتى از مفهوم سرنوشت، مبنايى تماما دينى و جهان شناختى دارد. ارزيابى اين مفهوم 
در ايران باستان، در گام نخست، گستره ى وسيعى از بنيان هاى اعتقادى اساطيرى متعلق به اقوام آريايى 
و هم چنين اسطوره هاى بومى ايران را شامل مى شود. اين اسطوره ها در جريان پوينده ى تاريخى، گاه 
متحول و درهم تنيده اند وگاه به لحاظ پايگاه واعتبار مذهبى در آيين هاى مختلف، دستخوش دگرگونى 
بوده اند. چنان كه مهر، از قدرتمندترين ايزدان قوم آريايى، در دين زرتشت گاهانى، مقامى نمى يابد اما 
ايرانيان  نزد  در  تام  محبوبيت  از  و  مى رود  به شمار  اهورامزدا  ياران  نزديكترين  از  بعدى  هاى  قرن  در 
برخوردار است. زروان از كهن ترين ايزدان ايرانى است كه درميان برخى فرق زردشتى، خود به آيينى 
خودبسنده بدل مى شود. انديشه هاومعتقدات ايران باستان، بيشتر يا منشعب از كيش هاى مزدايى كهن اند 
و يا متاثراز آن. بنابراين باوجود تفاوت هاى جهان شناختى در اديان وآيين هاى يادشده، نقطه ى اشتراك 
دواليسم آسيايى را در همه ى آن ها مى توان يافت. دوگانه پرستى از قديمى ترين بازخوردهاى بشرى به 
امور وپديده هاى طبيعى در سراسر دنيا است، اما آن چه در ايران اتفاق مى افتد، شكل گيرى جهان بينى 
آن چه  است.  قطب  دو  اين  ى  همواره  جدال  و  هستى  متضاد  قطب  دو  مبتنى بر  پيشرفته ترى  و  عميق 
ازنگاه معناى سرنوشت در اين جدال كيهانى داراى اهميت است، نويدوبشارت پايان اين جدال است كه 

سرنوشت دوردست انسان وجهان را در چشم انداز هستى ايرانيان ايجاد مى كند:
«امروزه تقريبا مسلم شده است كه اسطوره مربوط به پايان كار جهان در آتش، كه پارسايان از آن 
بى گزند خواهند رست،اصل ايرانى دارد.... و اگر چه در وهله اول ممكن است شگفت بنمايد، ليكن افسانه 

مذكور مايه اميد وتسلى خاطر مردمان بود.» (الياده، 1365 :171)
درادامه، جايگاه سرنوشت، در مهم ترين اديان وآيين هاى ايران باستان، بررسى مى شود.  

1-1-سرنوشت در آيين مهر
از مهر و مهرپرستي، ساحتي رازآلود و انتزاعي به جاي مانده است. چنان كه پيش ازاين نيز گفته شد، 
اسطوره ها ونمادهاي قدسي در ايران باستان، همواره با يكديگر متداخل و در اديان وكيش هاي گوناگون 
درهم آميخته اند. مهر در اديان ايران باستان در مقام هاي گوناگوني ظاهر شده و همواره مورد احترام و 
ستايش ايرانيان بوده است. مهر منشاء راستي و پيمان و ستيز با ناراستي است؛ اما مهرپرستي چنان در 
ساحت توصيف وتصوير، محصور و از چنان ابعاد فرازميني برخوردار است كه جز از خلالِ كليات، نمي توان 
سرنوشت آدمي را از چشم انداز اين كيش باستاني بررسي كرد. اگرچه در مهريشت، مهر علاوه بر ديوان، 
عقوبت دهنده انسان ضدراستي نيز نمايانده شده است، اما در ستيز دو قطب نيك وبد جهان بيشتر در كار 
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هلاك كردن ديوان است. در آيين مهر همراهي و هم داستاني انسان با نيكي وراستي، سرنوشت نيك را 
به ارمغان مي آورد و ضديت با مهر، عقوبت ونيستي.

 سرنوشت انسان، جهان و وضعيت انسان پس از مرگ در آيين مهر:
مهر يكى از قدرتمندترين ايزدان هندوايرانى است؛ او آفريده هرمزد است و باوجود داشتن پايگاه 
او  قرار نمى دهد.  راس هرم پروردگارى  در  اورا  مهر  خويش كارى هاى  ايرانيان،  درميان  بى بديل  قدسى 
بيشتر در اداره جهان دخيل است و همواره ياور نيرومند اهورا مزدا  در نبرد با اهريمن است، به اين ترتيب 

دوگانگى جهان مهرى مبتنى بر نبرد مزدا و اهريمن استوار است:
                                                اهورامزدا←→اهريمن

فرجام انسان و جهان: پيروزى اهورا مزدا بر اهريمن به يارى مهر
انسان پس از مرگ: بسته به گرايش اعتقادى مهرى، مانوى، زروانى، نگرش مهرى به حيات پس از 

مرگ ممكن است ضعيف يا قوى باشد.

2-1-سرنوشت در كيش زروان
كيش زرواني، صرف نظر ازاين كه كيشي پيشازرتشتي يا فرقه اي فلسفي و انشعاب يافته از آن باشد، 
در انديشه ي وجود بنيادين خيروشر با آيين زرتشتي اشتراك دارد؛ بااين تفاوت كه زروان، خود، هم پدر 
است هم مادر، هم خير و هم شر. نظم اوليه يعني وحدت نيروي خيروشر وجود، به هم خورده و غايت 
هستي رو به سوي وحدت مجدد اين دو دارد. در زروانيسم نوعي اعتقاد به تكامل بي نياز به دخالت خالق 
وجود دارد كه منجربه بى اعتنايى به جهان پس از مرگ در اين كيش مي شود. مرگ انديشي و جبرپنداري، 
كه بارقه ي اوليه فلسفه هاي پوچ گرايي است در اين آيين قابل مشاهده است و همين امر سبب شده برخي 
زروانيسم را خوانشي روشنفكرانه از دين زرتشتي بدانند. باتوجه به جايگاهي كه زمان در زروانيسم دارد، 
تقدير، محصول جدال بروج و سيارات است و انسان را از سرنوشت مقدرشده، گريزي نيست. زمان، هستي 

انسان را محدود كرده و ديريازود مرگ فرا مي رسد.
سرنوشت انسان،جهان و وضعيت انسان پس از مرگ در كيش زروانى:

زروان در زرتشتى ساسانى مبداء آفرينش و داور جدال نهايى است، و همين جايگاه را در فرقه يا رشته 
اعتقادى زروانيسم هم حفظ مى كند:

                                          هرمزد←→اهريمن
فرجام انسان و جهان: نبردى نهايى درپيش است و نقش انسان در اين نبرد قابلِ توجه است.

انسان پس از مرگ: حيات پس از مرگ تجلى بارزى در اين كيش ندارد.
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3-1-سرنوشت در دين زرتشت
در اولين نگاه به مفهوم سرنوشت در دين زرتشت، با دو جريان مجزا اما هم سو و موازي برخورد 
مي كنيم؛ مبناي تفكر زرتشتي نبرد دو بنياد متضاد خيروشر است كه هستي و پويندگي حيات را رقم 
مي زند. جهان زرتشتى، متشكل از چهار دوره سه هزارساله است، سه هزار سال اول،حيات مادى نيست 
و تنها ساحت مينوى وجود دارد. پس از نه هزار سال حاكميت اهريمن، وظهور سوشيانت، نبرد پايانى 
نبرد  اين  مي شويم.  مواجه  جهان  سرنوشت  كيهاني  و  وسيع  بامعناي  دراين سطح،  مى دهد.  رخ  خيروشر 
مطابق با همه روايات زرتشتي با پيروزي نيروي خير به پايان مي رسد و جهان به دوره طلايي پيش از 
يورش اهريمن بازمي گردد. اما سرنوشت انسان به تبع اين نبرد، زيستن در جهاني دوگانه است؛ درازاي هر 
بخت ياري، تلخ كامي اي وجود دارد. نسبت سرنوشت فردي با سرنوشت جهان درصورتي همسان مي شود 
كه انسان در سپاه اهورامزدا با اهريمن بستيزد. جايي كه سرنوشت انساني با سرنوشت كيهاني منطبق 
شود، سرنوشت آرماني انسان  رقم خورده است. وظيفه انسان زرتشتي ياري رساندن به اهورا مزداست 
ورستگاري او نيز در اين هم داستاني نهفته است. "زمان آرماني آينده" مفهوم بنيادين سرنوشت در دين 

زرتشتي است. 
اگرچه تعاليم زرتشت، به وضوح، بدكاران را اهل دوزخ و عقوبت عمل معرفي مي كند، اما عقوبت وعذاب، 

متناسب با اعمال است و ابدي نيست:
‹‹انديشه وجود مجازات ابدي در دوزخ از نظر اخلاقي مغاير با افكار زردشتيان است كه اعتقاد دارند 
جايگاه  زرتشتي  ،دوزخ  ترتيب  است.....بدين  اصلاح  يا  بازسازي  اي  عادلانه  مجازات  هر  از  هدف  تنها 
موقتي است كه در آن مجازات ،هرچند سخت اقدامي براي اصلاح است كه با گناه تناسب دارد، به طوري 
كه سرانجام وقتي خير پيروز شود، همه مردم هم از بهشت و هم از دوزخ؛ برانگيخته مي شوند و همه 

آفريدگان با مبدء خود كه خداي كاملا خوب است، يكي مي گردند.››(هينلز،1388: 98)
سرنوشت انسان، جهان و وضعيت انسان پس از مرگ در دين زرتشتى:

                                   سپندمينو←→اهريمن
(در دين زرتشتى نو، سپند مينو با اهوره مزدا آميخته مى شود واهوره مزدا خود درمقابل اهريمن قرار 

مى گيرد:
                                 اهوره مزدا←→اهريمن)

فرجام انسان وجهان: پيروزى نهايى اهوره مزدا و بازسازى جهان
انسان پس از مرگ: اعتقاد به زندگى پس از مرگ، رستاخيز و داورى نهايى و آمرزش همگان پس از 

سپرى شدن عقوبت
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4 -1- سرنوشت در آيين ماني
اولين ويژگي سرنوشت در مانويت، در مقارنت روح وماده به عنوان دو ماهيت ناهمگون و ناهم طراز، 
و  است  محض  ظلمت  جسد،  است.  شوم واهريمني  آميزه اي  ماني  ازديدگاه  جسم وروح  مي شود.  متجلي 
بخشي از نور كيهاني –روح- را به بند كشيده است. نور رها نمي شود مگر اين كه تن در آزاروسختي باشد 
تا روزي كه با مرگ انسان، نور از حبس به در آيد. پس بايد تن را خوار داشت و روح را به رهايي رسانيد:

‹‹انسان بايد در جايگاه تطهير ارواح، جايگاه تطهير نور و ستردگي از ظلمت پالوده گردد و از طريق 
ستون روشني به ماه وخورشيد وسرانجام به بهشت نو بپيوندد كه بهشتي است موقتي تا پايان جهان وبه 

بهشت روشني، جهان اعلي عليين،خواهد پيوست.›› (اسماعيل پور، 1375 :18)
اصل  يافته،  راه  مانويت  به  وهندوئيسم  مسيحيت  از  كه  مادي،  ماده وحيات  نسبت به   چنين  نگرشي 
زندگي مادي وجسماني را سرنوشتي شوم مي پندارد؛ چراكه كالبد هر انسان، عقوبت گناهي است كه مانع 
عروج روح او شده است. اما بهشت و وصل به نور ازلي نيز سرنوشتي است موعود، كه عمل وكردار آدميان 

در نيل به آن تعيين كننده است.
سرنوشت انسان،جهان و وضعيت انسان پس از مرگ در دين مانوى: تجلى نيروى خيروشر در آيين 

مانى، روح وماده است. جدال كيهانى ميان نور (روح) و ظلمت (ماده) در جريان است:
                               روح←→ ماده

فرجام انسان وجهان: ظهور عيسى و نجات جهان از ظلمت، آزاد شدن واپسين نورهاى زندانى در 
ماده، اسارت ماده

انسان پس از مرگ: اعتقاد به تناسخ، رستگارى و بازنگشتن به جسم مشروط به كوشش آگاهانه فرد 
در دوران حيات براى آزادسازى نور

5-1- سرنوشت در آيين مزدك
زمينه اجتماعي وسياسي ظهور مزدك، نشان مي دهد اين آيين –كه به دليل سركوب شديد، مانايي 
اندكي داشت و درحدِ انقلاب هاى روستايى تداوم يافت – بيش ازآنكه با فلسفه و غايت حيات نسبتي 
داشته باشد، معطوف به كيفيت  زندگي مادي انسان هاست. تعاليم مزدك، كه در ابتدا به عنوان اصلاح گر 
دين زرتشت ظاهر شد، بيشتر مابه ازاى دنيوى آموزه هاى معنوى زردشت است و اگر مفهومي منطبق بر 
سرنوشت بشري از آن قابل استخراج باشد همان رستگاري درازايِ تساوي اقتصادي و برخورداري يكسان 

از امتيازات اجتماعي است. 
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سرنوشت انسان، جهان و وضعيت انسان پس از مرگ در آيين مزدكى:
دو اصل متضادومتقابل دين مزدكى، روشنى وتاريكى است. روشنى معادل دانش و دريافت و تاريكى 
جهل وكورى است. در كيش مزدكى اعتقاد به تلاقى تصادفى روشنى وتاريكى وجود دارد كه از اين تلاقى 

مظهر خير و مظهر شر به وجود مى آيند و باهم به نبرد مى پردازند.
                                     مظهرخير←→مظهر شر

فرجام انسان و جهان: احتمال جدايى  مجدد خيروشر در اثر زندگى اجتماعى پر خير
انسان پس از مرگ: طر ح واره ى كم رنگ وجود بهشت براى ثواب كاران و تناسخ دوباره بدكاران

2- سرنوشت در يونان باستان
يونانى به طبيعت يونانى خويش، ماده ومعنا را به الزام تبيين وتحليل مى كند؛ اين تبيين در درجه اول 
مستلزم اين است كه  معنا را به حوزه ادراك مادى درآورد. در اين رهگذار است كه طالس مبناى خلقت 
را آب و فيثاغورس جوهر هستى را عدد معرفى مى كند. درنگاه يونانى، وجود، مصادف حضور مادى است. 
به همين دليل خدايان، پيش از انسان ها به شكل مجسمه و تنديس ظاهر مى شوند و اين تجسم مادى-

حرمت واعتبار  به منزله  بلكه  نيست،  خدايان  قدوسيت  و  حرمت  هتك  ايرانيان-  ديرين  انديشه  برخلاف 
آنان است.

«جهان، هم جهان مادى و هم جهان معنوى، نه تنها بايدكه منطقى در نتيجه شناخت پذير باشد، 
ساده هم بايد باشد...» (كيتو، 1370 :270)

باستانى  ملت  هر  از  بيش وپيش  يونانيان  كه  پديده هاست  تبيين  در  علمى  روش  اين  درنتيجه ى 
معطوف به زندگى زمينى بشر بودند. اين نگرش به ساحت معنويت به معناى نفى ارزش گذارى اخلاقى 
در جامعه يونان باستان نيست؛ بلكه به اين معنا است كه انديشه يونانى، جهان و خيروشر موجود در آن 
جهانى  اين  زندگى  در  نيز  را  فضيلت ورذيلت  بازتاب  و  غايت  و  مى كند  تلقى  خود بسنده  مجموعه اى  را 

جست وجو مى كنند.

1-2-زندگى پس از مرگ در انديشه يونان باستان
اثبات  درپى  همواره  مسيحى،  وحدانيت  و  تشرع  به  يونانى  تفكر  اتصال  حلقه ى  به عنوان  افلاطون 
جاودانگى روح است. درهمين بزنگاه است كه افلاطون در مناظره با گلاوكن2 و اثبات وجود پاداش و 
كيفرى در وراء زندگى مادى، از توانش استدلال گر يونانى دور مى شود و مبنا را نه تجربه ى زيستى كه بر 
گزارش  ار3 مى گذارد كه به جهان پس از مرگ رفته و بازگشته است. به اين ترتيب افلاطون تلويحا تناقض 
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اعتقادبه حيات پس از مرگ را با ساز وكار منطقى ذهن يونانى آشكار مى كند:
«بارى اى گلاوكن اگر بخواهم آنچه را او نقل مى كرد به تفصيل بگويم وقت زيادى مى خواهد 
ولى مغز كلام او اين بود كه نفوس براى هر جرمى كه نسبت به كسى مرتكب شده بودند كفاره گناهان 
خود را مى دادند آن هم ده به يك و هر كيفرى صدسال يعنى برابر عمر انسان طول مى كشيد تا مجرم 
براى هر جرمى ده بار مجازات شود..... ولى آنهايى كه به هم نوع خود نيكى كرده و عدل و درستكارى را 
پيشه خود قرار داده بودند پاداش عمل خود را به همان نسبت دريافت مى نمودند.»(افلاطون،1380: 593)

كه  سقراط  پاسخ  در  كبس  سقراط،  اعدام  پيش از  ساعاتى  از  است  گزارشى  فايدون4،كه  رساله  در 
اصراربه جاودانگى روح و امتداد حيات پس از مرگ دارد، چنين مى گويد:

«سقراط!آنچه گفتى هم زيبا بود و هم درست ؛ولى نكته اى را كه درباره ى روح بيان كردى مردمان 
نمى توانند باور كرد و چنين مى پندارند كه همين كه آدمى مى ميرد، روحش نابود مى شود و به عبارت 
ديگر هنگامى كه روح چون درد يا دمى از بدن بيرون مى رود محو مى گردد و اثرى از آن باقى نمى ماند. 
اگر به راستى از ميان نرود بلكه پس از رهايى از رنج ها و بدى هايى كه برشمردى به حال خود بماند، 
البته اميدوارى هست كه آنچه درباره جهان ديگر گفتى راست باشد؛ ولى اثبات اينكه روح پس از مرگ 
آدمى از ميان نمى رود و نيرو و درايتش به جاى خود باقى مى ماند، دليلى استوار مى خواهد.» (افلاطون، 

(467:1380
نگاهى به فرهنگ وادبيات يونان باستان نيز شواهدى دال بر اعتقاد رايج عمومى به زندگى پس از مرگ 

به دست نمى دهد.
انعكاس نگرش يونانى به جهان پس از مرگ در تراژدى: سرنوشت، مفهومى تهديدكننده 

دارد.
2-2-جايگاه تجسد و مرگ در انديشه يونانى:

نقصان ورذيلت،  يا  كمال وفضيلت  نمى شد.  تصور  جداازهم  جسم وروح  باستان  يونان  فرهنگ  در 
ويژگى هايى بود كه به طوريكسان روح وجسم انسان را دربر مى گرفت و خرد يونانى، آشكارا فضيلت يا 
عدل را بر رذيلت يا ظلم برترى مى داد. به همين مناسبت، پرورش روح وجسم دو اصل همراه تربيت آزاد 
مرد يونانى به شمار مى رفت. برگزارى جشنواره هاى ورزشى به افتخار خدايان و هم زمانى اين جشنواره ها 
با اجراى نمايش و موسيقى، رابطه ى عرضى پرورش جسم وروح را نشان مى دهد. درمقابل، در سرتاسر 
گستره ى  با  كه  مى شويم  روبه رو  تكرارشونده اى  عنصر  با  باستان  يونان  پهلوانى  و  اساطيرى  ادبيات 
دلاورى وشجاعت و اعتدال روح وجسم يونانى در تضاد قرار مى گيرد؛ واين عنصر چشم اندازى است كه از 
مرگ ارايه مى شود. پهلوانانى كه در اوج قله ى فضيلت اند درمواجهه با مرگ، ضعيف وزبون جلوه مى كنند 
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و مرگ، سرنوشت ناگزير و تلخى است كه به تمامى، شكوه پهلوانى را بى سبب جلوه مى دهد. در سرود 
يازدهم اوديسه، هنگامى كه اوليس5 با آخيلوس 6كه در جهان مردگان است مواجه مى شود گفت وگوى 

زير جالب توجه است:
«...اما اى آخيلوس! پيش از اين مردى نيكبخت تر از تو نبود و در آينده نيز نخواهد بود. پيش از اين 
كه تو زنده بودى، ما مردم آرگوس تو را مانند خدايان،بزرگ مى داشتيم و اينك كه تو اينجايى بى شك 
در ميان مردگان،فرمانروايى، بدين گونه،اى آخيلوس! غمين مباش كه جان سپرده اى....وى به تندى 
پاسخ داد: اى اوليس نامبردار! مرا از مرگ دلدارى مده.من بيشتر خواستار آن بودم كه زرخريدى مزدور 
زمينى و روزى خوار ديگرى باشم؛ مردى كه دارايى از پدر نداشته باشد وكارى ديگر به جز فرمانروايى بر 

مردگان كه ديگر چيزى نيستند از او بر نيايد.» (هومر، 1371 :255و256)
مرگ در فرهنگ وادبيات يونان باستان، همواره رخدادى هراس آورودردناك، بى چشم اندازى روشن 

ارايه شده است.
انعكاس نگرش يونانى به تجسدومرگ در تراژدى: سرنوشت، مرگ است و مرگ، معادل 

فاجعه است.

3-2- تاثير نگرش روايتگر يونانى به اسطوره ، در تجلي و ارزش گذاري مفهوم سرنوشت
از مهم ترين ويژگى هاى جهان اسطوره اى يونان، واجد بودن خط سير روايى محكم است. اساطير 
يونان-به عنوان منابع اوليه معتقدات يونانيان عصر باستان-به تبع گرايش به تماميت، هرگز اسطوره هايى 
معلق و مبهم و بى فرجام نيستند. روايات اسطوره اى يونان سرشار از عمل و داستان و رخدادهاى فراوان 
اصلى وفرعى اند. همواره تمام اجزاى اين رويدادهاى اسطوره اى رو به سوى نقطه اى واحد دارند كه همان 
"هدف"و"غايت"روايت اسطوره اى است؛ حقيقت قابل فهم و واحدى است كه درپس پديده هاى ظاهرى 
بى شمار وجود دارد. چنان كه ارسطو تراژدى را تقليد كردار تام تعريف مى كند و «امر  تام، امرى است كه 

آغاز و واسطه و نهايت داشته باشد» (زرين كوب، 1382 :124) 
بنابر اين سازوكار ذهنى، هدف از هر ساخت وپرداخت، غايت وسرانجامى است. مى توان نتيجه گرفت 
پيش  غايت  باشد،  اسطوره-بيشتر  ازجمله  اى  عرصه  هر  تام -در  امر  روايى  پويش وپيچيدگى  هراندازه 
آينده، از درجه اعتبارونفوذ بالاترى برخوردار است. در يك مقايسه مى توان به اسطوره هاى ايرانى اشاره 
كرد كه با خط روايى كم رنگ، بيشتر توصيفاتى ايستا و انتزاعى اند؛ گاه تنها به وصف خويش كارى هاى 
ايزدى مى پردازند و تعليق روايى براى غايت و فرجام، ايجاد نمى كنند. بنابراين منطقى به نظر مى رسد كه 

سرنوشت، باتوجه به خصايص انسان نمايانه خدايان يونان كه خود دستخوش نيروهاى برتر و قهارترى 
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هستند، در ذهن انسان يونانى، به مفهومى اساسى، جزمى وگريزناپذير بدل شود.
انعكاس نگرش روايتگر به اسطوره در تراژدى: سرنوشت، محتوم و گريزناپذير است.

نتيجه گيري
در نگاهى تطبيقى؛ سه ويژگى مهم مفهوم سرنوشت در تراژدى يونان باستان را مى توان مقياس 

اين نتيجه گيرى قرار داد:
 الف: تهديدكنندگى سرنوشت

ب: جزميت و قطعيت سرنوشت
ج: مقارنت مرگ با فاجعه

مفهوم سرنوشت در ايران باستان در مقايسه با مفهوم يونانى سرنوشت، در سه مورد زير دسته بندى 
مى شود:

1.دورنماى سرنوشت، در سنت فكرى ايران باستان، بيشتر روشن و نويدبخش است. اين اديان بنابه 
خاستگاه مزدايى خود، پديده هاى جهان را به دو نيروى بنيادين ومتخاصم خيروشر نسبت مى دهند و 
قايل به وقوع نبرد نهايى و سرنوشت ساز اين دو نيرو در پايان جهان اند. بايد توجه داشت كه دين زرتشتى 
فراگيرترين دين تاريخ ايران باستان است. دراين بين، دو مكتب فكرى كم وبيش ماترياليستى نيز وجود 
دارد: آيين مزدكى و زروانى. اما اين اديان به دليل محدوديت حوزه ى تاثيرگذارى تاريخى وجغرافيايى و 
اين  تاكيد  نمى شوند؛  بدل  ايران  در  غالب  فكرى  گرايش  به  هرگز  ايرانيان،  كهن  جهان بينى  مغايرت با 
دو آيين فكرى بر زندگى مادى و جبر، اگرچه درقالبِ شكايت از چرخ و دور زمان، گاه در ادبيات ما 
متجلى شده، اما بنيان فكرى ايرانيان را ماده گرا و جبرپندار نمى كنند. ازسوى ديگر اين اديان باوجودى كه 

روى به سوى زندگى مادى دارند اما دلالت هايى مصر بر رد حيات جاودانه انسان نيز ندارند.
مفهوم  روان ها،  همه ى  نهايى  آمرزش  و  جهان  درپايان  خير  پيروزى  نهادينه شده ى  و  عميق  باور 

سرنوشت را در بينش ايرانيان ملازم اصالت اختيار، نيك بختى و رستگارى مى نماياند.
2.اسطوره هاى ايران، فاقد خط سير روايى تام اند. به نظر مي رسد در ساحت عمل، هراندازه چالش 
دارد.  فرهنگى  ساختار  در  تاثيرگذارتري  مفهوم  سرنوشت،  باشد،  بيشتر  اسطوره اي  وقايع  فرازوفرود  و 
درحالي كه اسطوره هاي ايران به دليل "كلان روايتي" و تصاوير ايستا ميدان وسيعي براي مفهوم سرنوشت 

و به ويژه قطعيت آن باز نمي كنند. 
3.باوربه "وجود بدون ماده" و "هستى فارغ از جسميت"، در انديشه ايرانى، امرى بديهى است. جسم، 
آفريده اهورامزدا است و حايز اعتبارواحترام؛ اما مرگ وزوال جسم ازنگاه ايرانيان مقارن شوربختى نيست. 
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چراكه روان، باقى و جهان درانتظار بازسازى است. باتوجه به اين كه در يونان باستان تمركزوتوجه تربيتي 
استوار بركمال جسم وروح بوده است، و هم چنين اعتقاد متداول و چشم اندازي دال بر حيات پس از مرگ 
وجود نداشته است،"تجسد" وحفظ كردن جسم و گريز از سرنوشت محتوم، به كرات در اساطير و ادبيات 
حماسي يونان باستان رخ نموده است. درحالي كه اسطوره آفرينش ايراني در هزاره هاي اول از حيات مينوي 
سخن مي گويد كه فاقد جسميت است. به اين ترتيب سرنوشت انسان يوناني، مرگي است تلخ كه ديريازود 
او را به سرزمين تاريكي ها هدايت خواهد كرد و كسب آن همه كمال ذهني وجسمي با چشم انداز مرگ، 
منجربه خلق جهان تراژيك در اذهان يونان باستان مي شود؛ درحالي كه جهان ذهني ايراني عصر باستان 

نه تنها جهان هراس و تراژدي نيست، بلكه همواره قايل به "زمان آرمانى آينده" است.

1.Deep Structure                                                                                              
2.Glaucon
3.Er
4.Phaedo
5.Uliysse
6.Achille

پى نوشت ها
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The Role of Fate in Ancient Iran and its Relationship with 
the Lack of Development of Drama in Iran
Marziye Borzoueian         PhD student of Art Research,Faculty of Art,Tarbiat Modares University

Mahmood Tavoosi           Proffesor, Faculty of Art,Tarbiat Modares University

Abstract

The Concept of “Fate” has been an Interest to Mankind from the very 
beginning of the Development of Human Civilizations. The Nature, 
Essence and the Destiny of individual and Social Existence has been 
the Basis for Thinking, Myth-Making and Creating value Frameworks 
and Moral Promises for Human being. This value Basis which always 
includes a Religious Spirit is First Expressed in Social Relations and 
Mechanisms and then in the form of literature and art.
In this Research we Attempt to study the Effect of the basic Meaning 
of “Fate” – as one of Ancient Iran’s belief Components – on the Lack 
of Drama Development in Iran. 
Considering that the Research Question in this Article is the Iranian 
Equivalent of “Fate” in the Formation of Greek Drama, in this Article, 
while Studying the Concept of “Fate” in Ancient Iranian Beliefs, a 
Comparison is Made between the Situation of the Concept of “Fate” 
in Ancient Iran and Greece.
The Method used in this Research is Descriptive-Analytical based on 
Library Resources and gives the Following Result:
Iranians have had a Bright and ideal Vision of the Concept of “Fate”; 
the way in Which Greek Regard Existence and its Ending Results in 
Creating Tragedy, while Iranians Perception of the world, Consider-
ing their Views Towards Death and the Destiny of the world is not 
Tragic.

Keywords: Fate, Ancient Greece, Ancient Iran, Ancient Iran Religions,Tragedy, 
Drama in Iran
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Maryam  Jafari  Hesarlou       M.A. in Directory , College of fine Arts. University of Tehran

The Analysis of The Narration from Gerard Genette  Viewpoint 
in Akbar RADII 's Three pay's
(Our View of Moonlight Garden, Goodnight Excellence Cont , Lady kin and Moonlight)

Abstract 

In This Article , there is an Analysis of Narration in Three Plays (Our 
View of Moonlight Garden, Goodnight Excellence Cont , Lady Kin and 
Moonlight).At First, There  is a Definition of Narration in a General 
Sense and in Continuation , There is an introduction and Analysis of 
The Three Mentioned Plays will be Discussed and Their Collections 
will be Presented in a Chart. The Result of Shaping the Narration of 
these three Plays is Effective in Shaping Their Characters. The main 
Question of the Role of Narration and its Effectiveness of The three 
plays in Discussion? Taking This issue in to Consideration  , The 
Effective of Characters in The Wording of the Narration has been 
Considered. The Result is That in of Writing The three Mentioned 
plays, Characters play Key Roles.

Keywords: Characterization  , Narration, Gerard Genette ,Akbar Radii
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Studying the Influence of Mithraistic Sacrifice on King Lear

Farindokht Zahedi                Assistant Professor, University of Tehran 

Maryam Dadkhah Tehrani   M. A. in Dramatic Arts, College of Fine Arts, University of  Tehran

Abstract

One of the most Important Rituals in the History is the Ritual of sacrifice. 
The Sacrifice of Dionysus in Ancient Greece is the one from which 
Tragedy has Emerged. Undoubtedly in other parts of the world, there 
were Rituals which could be Transformed into Theater; but there’s no 
Significant Record about them. In Iran, there ware Rituals Related to 
Sacrificing a Bull for Mihr, the God who Traveled to Rome and Turned 
into Mithra. Accordingly his Rituals and Rites Changed and had their 
Effect on Culture of that Realm. This Article is trying to find Tracks of 
Mithraism and Mithraistic Sacrifice in King Lear. Indeed the Goal of this 
Research is to Study how Different Religions, the Christian Religion, 
the Religion of Dionysus and that of Mithra, affected Theatre. The 
Necessity for this Article is in First Place, Finding the Eastern Roots 
in Western Theatre, if They Exist at all. In Second Place maybe this 
can Explain Some of the Differences between Greek Tragedy and 
Shakespearean one. The most Important Questions which can be 
Answered through this Article can be these: what is the Difference 
between Dionysusian Sacrifice and the Sacrifice by Mithra? Are 
Shakespearean Tragedies under the influence of Mithraism? If they 
are, how the influence can be examined?
 
Keywords: Sacrifice, Mithra, Shakespeare, King Lear, Dionysus, Christ. 
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Look at the impact of war on ideology and aspirations of 
Günter Grass and Armand Gatti An overview of the plays “The Plebeians 

Rehearse the Uprising” and “Birth”

Seyed Javad Roshan     M.A in Theater Directing, Tehran University

Rahmat Amini                  Assistant Professor Faculty of Arts and Architecture. Azad University Of Tehran

Abstract

War is one of The Events that have Influenced in Human Society from 
Different Directions. The World Wars as the Greatest wars in Human 
History have Consequently Different Effects on the Whole World and 
on Artist`s Ideologies too. The Effect has been seen in the Creation of 
Art Movements, literature and writing.  In Dramatic literature, after the 
World Wars Different Books were Written or Published about these 
Wars and Their Impact and Many New Art Movements had Emerged.
What is Discussed in this Paper is the Effect of wars on the Attitude 
and works of two Stunning Playwrights of all time; Gunter Grass 
and Armand Gatti. There will be more Discussed on two plays: “The 
Plebeians Rehearse the Uprising” and “Birth” in this Article.
In this Paper we Discuss how War had a Similar Effect on the Authors 
of two Sides. It should be Noted that this Article is a Research Studies.

Keywords: War, Günter Grass, Armand Gatti, Art movements, Drama Literature
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Realistic and Archetypal Characters in Trilogy of Death in 
Autumn
Mojtaba Dehdar            M.A. Graduated in Tehran University; Master of Theatre in Tonekabon University

Valiollah Shali               Faculty Member of Islamic Azad University of Tonekabon

Abstract

Most of the Critics Believe that Rady is a Realist  Playwright. Mythologist 
Critics have not Considered his Plays because of Existence illusion 
belief that it Imagines Contrast between Realism and Myth. Also in 
this way they imagine for bring up a Realistic Characters, Writers 
must avoid from Archetype Characters.
But Archetype Attitude Show that Myth doesn’t Death and it Rebuild 
itself in Every time. Archetypal Critics in literary Theory Removal any 
limitation in Opposite of Mythic Reading. Joseph Campbell with his 
Theory-The Masks of God- Claimed that Myths and Legends Narrated 
a Person’s story in new Guise and new Journey. Christopher Vogler 
Approached this Theory to Dram and he tried to introduce Archetypal 
Characters that they Repeat in ever Play. With Presentation of 
these Archetypes in Trilogy of Death in Autumn is Denoted that how 
Modern, Iranian and Realistic Characters of Rady are same Popular 
Characters of Dramatic world with same Needs and ideals of Human 
kind.
    

KeyWords: Realism, Myth, Archetype, Hero, Characterization,
 Joseph Campbell, Christopher Vogler.                                                         
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Gathering Departure and Language in a Local Ritual
Jahanshir Yarahmadi                        M.A dramatic Literature

Mohammad Hossein Naserbakht     PHD in Art Researcher. Tarbiat Modares University

 Abstract

Some of the South Iranian ordinance is more Noticeable because of 
their Continental and Residential Peculiarity. For this They haven’t 
Faced with Inactivity and They have been Popular and alive for new 
Generations. 
Boushehr Traditional Weepy (SINEH_ZANY-e-DAVAREHI) is a Fine 
Case in Point for Presentation the Named Characteristics. There are 
two more Features as Visual and Didactic Vantages for it and because 
of its Special Figure and Outline, it has been the Most Accepted of all.
In Fact Combination of Appearance and in Close Elements Forced it 
to be as a Fantastic art and for this it has been Considered Greatly 
among the Variety of Generations.
This Essay Focuses on the Conceptual and Ceremonial Characters 
of this Religion and Tries to Find out how it is Attractive so Much..  

Keywords: SINEH_ZANI_E_DAVAREHI, Outline Elements,
Conceptual Elements, South, Nowhe khani ،Nature، Shia- Azadari.
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The Usage of Traditional Performances in Iranian Contemporary 
Religious Theater
Behzad Sedighi                   Resercher and Writer in Dramatic Litruture

Ghotbeddin Sadeghi           PHD Theater Direction. Sorbon University

Abstract

There are Several Plays in two Recent Decades in Iran in which the
Religious content has been Mixed with the Ritual and Traditional 
Theater forms and this Combination Presented a new Shape of 
Iranian Theater. This new Shape is Either far from The Classical 
Styles and has been Influenced by Western Modern Methods and 
Eventually Approached to a Form which is Compatible with our 
Cultural-Religious Identity. Shabih Khani (Tazyeh) and Naghalli 
(Storytelling) are two Iranian Traditional Theaters which have mostly 
combined with the Religious Theater. It seems Firstly we should 
Scrutinize Different types of Shabih Khani and Naghalli briefly in 
order to describe their Combination with the Contemporary Theater in 
two Recent Decades and then Analyze Them by giving some Actual 
Examples so we can Find out how we should Take Advantages of 
Different Traditional Performances to form new Achievements for 
Religious Theater and its Audiences. This Article Discusses about 
the Formation of the Contemporary Religious Theater and the Usage 
of Some Specific Aspects of Iranian Traditional Theater in the Works 
of some Playwrights and Directors.

 

Keywords: Ritual, Theater, Tradition, Naghalli, Shabih Khani, Contemporary,
Narration
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The Study on The Structure and Theatrical Condition of 
Postcolonial Theatre
Mahdi Hamed Saghaian   Assistant Professor Directing Dept. Art Faculty Tarbiat Modares University

Abstract

In This Research, The Practical Theories and Stage Experiences of 
Erwin Piscator in Field of Documentary Theatre are Explained. The 
main Question in this Research is what the Piscatorial Devises and 
Techniques are in Documentary Theatre? How did these Techniques 
Influence on American Documentary Theatre before the 1950?
In order to answer these Kinds of Questions, by Analyzing Different 
Historical Periods, some of the Practical ideas of Piscator – from 
1920 to 1960 – are Described. Besides, the main role of Erwin 
Piscator to Extend Documentary Theatre in America is Stated. In cite 
an Example; Living Newspaper Directly used the Piscatorial Devises 
During the Period of Federal Theatre Project. 
In Conclusion, Piscator’s Achievements not only Lead to improve 
a new form of Theatre, Especially documentary Theatre, but it also 
has a great impact on American Documentary Theatre in Terms of 
Methods and Techniques. 

Keywords: Erwin Piscator, Documentary Theatre, United State Theatre,
Educational Theatre, Epic Theatre, Bertolt Brecht, Living Newspaper,
Piscatorial Stage Devises.

Amir Naeem Hosseini      Master of Art in Theater Directing  Tarbiat Modares University
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The Configuration and Formation of Postcolonial Theatre

Mehrdad Rayani-Makhsous     Faculty Member of Islamic Azad University of Tehran

Abstract

The Emergence of the Post-colonial Theatre is Connected to the 
Production of Intercultural Collaborations which are based on the 
Different Purposes. Some Theatre’s Groups and Directors, who have 
a Specific Mise-en-scène and Styles, have been involved into this Kind 
of Theatre Cooperation. The Numbers of Artists, who are interested 
in Working on the Production of intercultural Collaborations, Pay 
attention to the Intercultural Collaborations to Create a Performance. 
Regardless of how the Development of these Productions is,and how 
Diverse Performances have been Emerged,and what Forms and 
Meanings Exist, all of them Depend on Artists and Their Manifests. 
This Article is going to show the Real and Unreal (Visible/Invisible) 
Purposes and Perspectives of Artists, who Involve in this Theatre. 
This paper is going to Focus on some Contemporary Artists who are 
Famous. Consciously and Unconsciously, They have Spent Their 
lives in the Formation of the Colonial and Post-colonial Theatre, Such 
as Peter Brook, Eugenio Barba, Jerzy Grotowski, Antonin Artaud, 
Vsevolod Meyerhold and so on.How and why the Phenomenons 
of “Post-Colonial” Form on The Field of Theater, and What The 
Mechanism of This Production is, are two Main Questions.

Keywords:Colonization, Colonize, Post-Colonial, The Production of The
Interaction Cultural, Intercultural Theatre, Postmodernism
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