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فصلنامه تخصصى تئاتر
صاحب امتياز : انجمن هنرهاى نمايشى ايران

مدير مسؤول : حسين مسافرآستانه
سردبير: دكتر مصطفى مختاباد

اعضاى هيات تحريريه: 
1. دكتر فرهاد ناظرزاده كرمانى (استاد، دانشكده هنرهاي نمايشي و موسيقي، پرديس هنرهاي زيبا، دانشگاه 

تهران)
2. دكتر محمود عزيزي(استاد، دانشكده هنرهاي نمايشي و موسيقي، پرديس هنرهاي زيبا، دانشگاه تهران)

3. دكترسيد مصطفي مختاباد(دانشيار، دانشكده هنر، دانشگاه تربيت مدرس) 
دانشگاه  زيبا،  هنرهاي  پرديس  موسيقي،  و  نمايشي  دانشكده هنرهاي  (دانشيار،  قهرماني  دكترمحمدباقر   .4

تهران)
5. دكتر فرزان سجودي (دانشيار، دانشكده سينما تئاتر، دانشگاه هنر)

6. دكتر حامد سقائيان (استاديار، دانشكده هنر، دانشگاه تربيت مدرس)
پرديس هنرهاي زيبا،  موسيقي،  و  نمايشي  هنرهاي  دانشكده  محمودى بختياري(دانشيار،  بهروز  دكتر   .7

دانشگاه تهران)

مدير داخلى: مهدى نصيرى
دبيران اجرايى: مرواريد رمضانى، سعيد محبى

مسؤول هماهنگى : مرجان سمندرى
ويراستار فارسى: مونا محمدزاده

ويراستار انگليسى: آيسان نوروزى
مدير هنرى: آرزو رحمتى
حروفنگار: بهشته هاديان

اشتراك: عليرضا لطفعلى
چاپ: جمالى( انقلاب، خيابان ابوريحان ، پلاك 138 تلفن: 66414773)

توزيع: شركت فردآورد (77625452)
قيمت: 50000 ريال

نشانى:تهران، بلوار كريمخان زند،خيابان آبان جنوبى،كوچه ارشد،پلاك 10،طبقه دوم، انتشارات نمايش، تلفن: 
88946669

كد پستى:1598774517
ft.drama@gmail.com :نشانى الكترونيك

استفاده از مطالب فصلنامه با ذكر ماخذ آزاد است.



3

51

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، بر اساس 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 بر اساس 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

51

فهرسـت

تاثير نمايش خلاق بر توانايى هاى فردى كودكان
يداالله آقاعباسى ........................................................................................................................................7

بررسيِ قصه هاي سوركارواني در گيلان با تاكيد بر ”عروسِ گوليِ“ و ”پير بوبا“  
رضا عاشورى فر، سعيد كشن فلاح..........................................................................................................19

بررسى تطبيقى نمايشنامة آنتيگون اثر سوفكل و آنتيگون نوشتة ژان آنوى
لادن شيرمرد، بهروز محمودى بختيارى.................................................................................................35

كهن الگوى ازدواج مقدس در نمايشنامه هاى هنريك ايبسن با تحليل ستون هاى جامعه و روسمرسهولم
  مجتبى دهدار.......................................................................................................................................49

نگارش نمايشنامه راديويى اقتباسى
مليحه مرادى، مهدى رحيميان..............................................................................................................77

بررسى تطبيقى عناصر نمايشى در تعزيه و كاتاكالى
 زيبا توسلى، محمد حسين ناصربخت..................................................................................................101

نشانه شناسي مفهوم «حضور» در اجرا
                      غلامرضا خلعتبرى...................................................................................................................................119

«خودكشى» و «پايان بندىِ اگزيستانسياليستى» در نمايشنامه ى «ايوانف »
                      مهدى ربى، رحمت امينى.........................................................................................................................145

«ماليخوليا و تاثير آن بر شخصيت جست وجوگر هملت»
                      مينوسادات مصطفوى، رحمت امينى..........................................................................................................163



6

سخن سردبير
نظريه يا نگره، تئورى و قانونى است كه به بررسى سيستمى مى پردازد. بيشتر نظريه ها ريشه در 
تجربه دارند، ولى از بنياد و دانش مشاهده اى نيز برخوردارند، در علم و هنر از ابتداى پيدايش فرهنگ و 
تمدن نظريه هاى گوناگونى برتابيدند ولى در فلسفه و هنر مشعل داران اصلى افلاطون و ارسطو بودند كه 

نظريه ى محاكات و هنر شاعرى را طرح و خلق كردند.
افلاطون و ارسطو، صدالبته درباره ى ماهيت محاكاتى هنر و به خصوص صناعت شاعرى اتفاق آراء 
دارند. ولى در باب تبيين آن و نيز سنجش آثار هنرى در تضاد و تقابل درمى مانند. افلاطون محاكات را با 
تأثيرپذيرى از انديشه سقراطى امرى ماوراء الطبيعى تلقى مى كند كه هنرمندان از كشف و شهود حقيقت 
ناب آن عاجزند و ازاين منظر هنرمندان و شاعران در مدينه فاضله او راهى نمى يابند، ازسويى ديگر و در 
نقد اين نظرگاه اخلاقى، ارسطو با نگاهى زيباشناسانه سعى مى كند با ديدى رئاليستى و خوانش دگرگونه، 

هنر را در سرمنزل و ساحت كاتارسيس و روان پالايى برمى افروزد. 
ديدگاه محاكاتى ارسطو تا قرن ها در ساختار و نهاد و نگره انديشه شناسى هنرهاى گوناگون جارى و 
به نقد و نظر برگرفته مى شد و در هنر نمايش به خصوص در صحنه بى شمار نظريه ها مطرح شد ولى اين 
تنها استانسيلاوسكى بود كه با خلق تئاتر هنر مسكو و زمينه سازى تجربه اى متفاوت در صحنه توانست 
دست به خلق تئورى مسلم در امر خلاقيت صحنه و بازيگرى بيازمايد. فضايى كه زمينه ساز توليد تئورى 
نسل هاى بعدى صحنه اى شد و تئورسين هاى بزرگى چون ماير هولد، ارتو، برشت، اپيا، گرتوفسكى و... 
باليدند و خالق تئورى نظرى و عملى صحنه اى شگفت انگيز شدند اما در كشور ما ايران در روزگار نو، با 
نظر به حاكم شدن صرف تئورى هاى غربى در هنر شرق، طبيعى است كه در بازتوليد تئورى هاى بومى 
انديشيدن  چگونه  فرمول  با  را  خود  تئورى هاى  و  مسايل  ما،  نظريه پردازان  زيرا  هستيم،  مواجه  ايراد  با 
ديگران شكل مى دهند. در چنين وانفسايى، پرسش هايى چند به اذهان خطور مى كند كه مهم ترين آن ها، 
وارداتى بودن نظريه هاست كه آيا اين نگره ها پاسخگوى نيازها و ضرورت هاى ما هستند؟ چرا به جاى 

توليد انديشه، واردكننده ى آن شده ايم؟
بازتوليد نكردن نظريه خودى در هنرهاى معاصر و به خصوص هنر نمايش ايرانى، با توجه به پيشينه 
تنها  بومى  تئورى  توليد  به جاى  چرا  است؟  نهفته  امرى  چه  در  روحوضى  و  تعزيه  چون  غنى  تاريخى 
واردكننده ى آن شده ايم؟ در چنين موقعيتى، چگونه بايد شرايط عينى و ذهنى توليد نظريه را در هنرها و 

به طورمشخص هنر نمايش خودى ايجاد كرد؟
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تاثير نمايش خلاق بر توانايى هاى فردى كودكان
يداالله آقاعباسى

تاريخ دريافت مقاله:        26 / 5 / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:  10 / 6 /92    
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يداالله آقاعباسى                 استاديار دانشكدة ادبيات و علوم انسانى- دانشگاه شهيد با هنر كرمان

بهروز محمودى بختيارى          دانشيار، دانشكده هنرهاى زيبا، دانشگاه تهران

ان
ودك

ى ك
رد
ى ف

ى ها
اناي

 تو
 بر
لاق

ش خ
ماي

ر ن
اثي
ت

تاثير نمايش خلاق بر توانايى هاى فردى كودكان
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چكيده
شهر  هشت  محدودة  در  خلاق»  نمايشگران  و  گروه «هنر  عضو  مربيان  كمك  با  حاضر  پ ژوهش 
استان كرمان به اجرا درآمده است. نخست گروهى از مربيان اين شهرها در كرمان با نمايش خلاق كه 
نمايشى پرورشى است و به قصد تواناسازي كودكان طراحى شده، آشنا شدند. گام بعدى اعزام مربيان به 
اين هشت شهر استان و برگزارى كارگاه هاى گسترده ترى بود كه به قصد تربيت مربيان محلى صورت 
براى  محلى  مربيان  دستمزد  پرداخت  در  خود  تعهد  انجام  عهدة  از  متولى  سازمان  كه  آن جا  از  گرفت. 
برگزارى كلاس هاى مرحلة دوم و كار با كودكان برنيامد، ناچار اين كلاس ها به همت مربيان در خود 
كرمان برگزار شد. سنجش ميزان توانايى شركت كنندگان در كارگاه ها در آغاز و پايان دوره آخرين مرحلة 
اين بخش از طرح بود كه به مدت يك سال با جامعه اي مركب از 95 نفر از كودكان شركت كننده در 
كلاس ها انجام شد. مربيانى كه در طول يك ترم تحصيلى به مدارس اعزام مى شدند، چگونگى تأثير 
نمايش خلاق را با بررسى 17 شاخص از توانايى هاى فردى با پرسشنامه و مصاحبه بررسى كردند. نتايج 
مورد تِحليل آمارى قرار گرفت. نتيجه، پيشرفت همة توانايى بود؛ اما سنجش ميزان اين پيشرفت ها نشان 

مى دهد كه تمرين هاى نمايش خلاق در پيشرفت بعضى از توانايى ها مؤثرتر بوده است.

واژگان كليدي: نمايش خلاق، توانايي هاي فردي كودكان، نمايشگران خلاق
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مقدمه
در سال 1386 گروه هنر و نمايشگران خلاق به دنبال اجراى طرحى به نام «اجراى برنامة نمايش 
خلاق در هشت استان كرمان» كوشيد به بررسى تأثير نمايش خلاق بر توانايى كودكان بپردازد. مقالة حاضر 
بر اساس تحليل آمارى نتايج حاصل از مطالعه بر جامعه اى آمارى، مركب از 94 دانش آموز تحت پوشش 
نمايش خلاق در شهر كرمان به نگارش درآمده است. اولين متغير اداى درست كلمات و جملات است. اين 
متغير در حوزة بيان قرار مى گيرد. در بيان بازيگر، ما با اداى درست كلمه، تلفظ درست و كامل حروف، تكية 
مناسب در جمله و احساس متناسب با مفهوم سروكار داريم. در تمرين با كودكان اين متغير با شعرخوانى، 

تك گويى و گفت وگوى مناسب تقويت مى شود. 
نمايش خلاق، نمايشى پرورشى است كه مى كوشد توانايى هاى كودكان را در فرايندى خلاقه ارتقا 
بخشد. بسيار گفته شده كه برنامة نمايش خلاق را بايد از كودكي، در مهدكودك ها و دبستان ها و هرجا 
گروه  همت  به  كرمان،  استان  در  كه  است  چند سالى  برنامه  اين  كرد.  آغاز  دارند،  حضور  كودكان  كه 
هنر و نمايشگران خلاق آغاز شده و تاكنون بعضى از شهرهاى استان را تحت پوشش قرار داده است. 
نخستين بار اين برنامه از شهرستان بم، پس از زلزله، آغاز شد و سپس به تدريج شهرهاى ديگرى مثل 
كرمان، رفسنجان، سيرجان، بردسير، انار، راور، شهربابك، زرند، كهنوج و جيرفت را نيز در بر گرفت و 
هم اكنون با شدت وضعف در جاهاى مختلف اجرا مى شود. مبناى آموزش مربيان در دوره هاى مختلف 
كتاب نمايش خلاق نوشتة يداالله آقاعباسى و سايت نمايش خلاق مربوط به گروه هنر و نمايشگران 
خلاق بوده و مربيان نيز با استفاده از تمرين هاى مربوطه و خلاقيت هاى فردى با كودكان در سطوح 

مختلف پيش دبستانى، دبستان، راهنمايى و حتى دبيرستان كار كرده اند.
در سال 1386 گروه هنر و نمايشگران، به پيشنهاد مؤسسة تحقيقاتى افضل كوشيد در شهر كرمان، با 
استفاده از مربيانى كه در طول يك دورة آموزشى (يك ترم تحصيلى) به مدارس اعزام مى شدند، چگونگى 

تأثير نمايش خلاق بر شركت كنندگان را مورد سنجش و ارزيابى قرار دهد.
براى اين كار پرسشنامه اى تنظيم شد و در آن هفده شاخص از توانايى هاى فردى مشخص شد. اين 
شاخص ها عبارتند از اداى درست كلمات، حجم صدا، ارتفاع صدا، برد صدا، استفادة درست از دستگاه 
تنفسى، نحوة راه رفتن، نحوة ايستادن، كنترل بر بدن، تمركز بر يك فعاليت، تخيل، ديدن، شنيدن، لمس 

كردن، شناخت مساله، حل مساله، اعتماد به نفس و ارتباط با گروه.
بعضى از اين توانايى ها، فردى و برخى جمعى هستند و از ميان مجموعة توانايى هاى هدف در برنامة 
نمايش خلاق انتخاب شده اند. معيار انتخاب اين توانايى ها، امكان سنجش نسبى كمّى آن ها در آغاز و 
پايان دوره توسط شخص مربى بوده است. نحوة كار به اين ترتيب بوده كه هريك از مربيان در آغاز و در 
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پايان دروه تك تكِ شركت كنندگان در كلاس را ارزيابى كرده و پرسشنامه را علامت مى زدند. از مجموع 
پرسشنامه ها، 94 پرسشنامه كه دانش آموزان را در آغاز و پايان دوره به طور كامل سنجيده بودند، انتخاب 

شد و مورد تحليل آمارى قرار گرفت.1

تحليل سنجش توانايى ها در ابتداى دوره
براى سنجش ميزان توانايى ابتدا لازم بود كه اين توانايى ها متناسب با توانايى هاىِ هدف در طرح 

نمايش خلاق طراحى شوند.
دو گروه توانايى براى نمايش خلاق متصور است: توانايى هاى فردى و توانايى هاى اجتماعى

نيروها و مهارت هاى فردى: اين مهارت ها هم ذهنى و هم بدنى هستند: نفس، صدا، بيان، - 
بدن، تخيل، تمركز، ديدن، شنيدن و لمس كردن، خلاقيت، اعتماد به نفس و ارتباط فرد با گروه

نيروها و مهارت هاى جمعى: روابط انسانى، كشمكش هاى شخصى و اجتماعى، درك مشكلات - 
و شرايط، عقايد، هراس هاى جمعى و پيش داورى ها

در سنجش كمى توانايى ها تمركز بر مهارت هاى فردى است.
بر همين اساس پرسشنامه اى طراحى شد كه الف ـ بيان به صورت ملموس «اداى درست كلمات و 
جمله ها»؛ ب ـ صدا به صورت قابل سنجش حجم صدا، ارتفاع صدا و برد صدا يعنى مشخصات فيزيكى 
صدا؛ ج ـ نفس به صورت استفادة درست از دستگاه تنفسى، به كارگيرى كامل حجم ريه ها، طول مدت 
دم و بازدم؛ د  ـ بدن به صورت تعادل بدن، نحوة درست ايستادن، نحوة صحيح راه رفتن و در اختيار داشتن 
بدن، وارفته نبودن آن، و به طور خلاصه بدن آگاهى؛ ه ـ فعاليت هاى ذهنى كه در بازى بر جسم نيز تأثير 
مى گذارند به صورت تمركز بر يك فعاليت به خصوص، تخيل و تصور؛ و ـ ميزان خلاقيت به صورت دو 
عامل قابل سنجش شناخت مسأله و حل مسأله؛ ز ـ اعتماد به نفس و ارتباط با گروه به صورت توانايى كار 
در مقابل جمع، ميزان دستپاچگى، انقباض عضلات به خصوص عضلات گلو و حنجره و امثال آن، در 
هفده بخش تنظيم و سنجش آن ها با تمرين هاى مربوطه بر عهده مربى گذاشته شد. براى هر هنرجو 
ابتدا  مى شود.  پر  مربى  توسط  مشاهده  طريق  از  دو  هر  كه  شد  طراحى  پرسشنامه  به صورت  فرم  دو 
فرم هاى x براى سنجش توانايى هاى ابتداى دوره به كار گرفته شدند. به هر توانايى متغير x به صورت 
3x....... 17x و 2x و 1x داده شد. آن گاه پاسخ ها در چهار ناحيه بسيار بد، بد، متوسط و خوب بر اساس 
اساس  بر  داده ها  تحليل  نكنيم،  جدا  از هم  را  بد  و  بسيار بد  اگر  شدند.  دسته بندى  مربى  نظر  و  برداشت 
ميزان فراوانى، درصد، فراوانى موجود و درصد تجمعى نشان مى دهد كه تقريباً تمام توانايى ها در ابتداى 
دوره از حد متوسط موردانتظار ما پايين تر بودند (به طورمثال نمودار شمارة 1 ميزان ارتباط با گروه در 
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آغاز دوره را نشان مي دهد.) دليل اين امر اين است كه در آموزش وپرورش رسمى فقط بر حافظه كار 
مى شود و ساير توانايى ها متأسفانه ناديده گرفته شده است. حتى در توانايى هاى حركتى، از آن جا كه نظر 
مسوولان مربوطه بيشتر بر ورزش هاى قهرمان و كسب مدال و كاپ و عنوان متمركز است، ورزش هاى 
همگانى اهميت كمترى دارد. هنر چنان كه بايد وشايد كار نمى شود. نمايش اصلاً وجود ندارد و بيشتر وقت 
دانش آموزان از همان كودكى صرف تست زدن و آمادگى هاى درسى مى شود. حتى توانايى هاى شناخت و 

حل مسأله به صورت تمرين هاى تستى در مى آيد و ربطى به خلاقيت و هوش ندارند.

نمودار شمارة 1: ميزان ارتباط با گروه در آغاز دوره
تحليل سنجش توانايى ها در پايان دوره

به  طور معمول  مدرسه ها  در  مى شود.  گرفته  در نظر  تحصيلى  ترم  يك  معمولاً  خلاق  نمايش  دورة 
هفته اى يك جلسه در ساعت هاى غيررسمى كارگاه هاي عملى برگزار مي شوند. البته آموزش وپرورش 
رسماً چنين برنامه اى را نمى پذيرد و بسته به درك مديران مدارس، مى توان به صورت محدودى در بعضى 
از مدرسه ها كار كرد. در بعضى از مناطق مثل شهر بم به دليل وضعيت هاى ويژه امكان اين كار بيشتر 
نمايش  كار  است.  محافظه كارانه تر  برخوردها  و  گرفته تر  شكل  و  بسته تر  محيط  مناطق  ساير  در  و  بود 
خلاق در مهد كودك ها بهتر درك شده، اما در دبستان ها نياز بيشتري به آن احساس مى شود. چنان كه 
گفتم چون پذيرش نمايش خلاق به صورت رويه درنيامده، ارتباطات شخصى و مقبوليت هاى اجتماعى 
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دست اندركاران در پذيرفتن آن توسط مديران مدرسه ها، شبه خانواده ها، كانون هاى فرهنگى، كتابخانه هاى 
كودك و حتى ندامتگاه ها اهميت اساسى دارد.

در پايان دوره نيز به همان شيوة ابتداى دوره توانايى هاى افراد سنجيده شده است. البته ملاحظات 
مربى در طول دوره در اين سنجش ها دخيل است و پركردن پرسشنامه ها در پايان دوره يكى دو هفته 

طول مى كشد.
در اين مرحله اغلب پاسخ ها در سه سطح متوسط، خوب و بسيار خوب قرار گرفته كه نشان مى دهد 
برنامه چنان تأثيرى دارد كه سطح "بد" از بعضى از متغيرها حذف شده است. اين گفته به اين معناست 
كه نمايش به هرحال انسان را تغيير مى دهد. ميزان اين تغيير در افراد متغير است. اداى درست كلمات، 
تنفس، نحوة استفاده از بدن در راه رفتن و ايستادن و كنترل بر بدن، ميزان تمركز، تخيل، ديدن، شنيدن، 
لمس كردن، شناخت و حل مسأله، اعتماد به نفس و ارتباط گروهى از توانايى هايى هستند كه سطح "بد" از 
آن ها حذف شده است. تنها در بخش صدا اين اتفاق نيفتاده است. با درنظر گرفتن اين نكته كه هنرجويان 
ازنظر زمانى و فضاى كارى شرايط مناسبى ندارند و هميشه صداى آن ها مى تواند مزاحم كلاس هاى 

ديگر باشد، اين نكته طبيعى به نظر مى رسد و مى توان آن را ناديده گرفت.
نگاهى به نمودارها نشان مى دهد كه اغلب توانايى ها در طول دوره ارتقاء پيدا كرده اند. بيان، صدا و 
تنفس اصلاح شده اند. استفاده از بدن پيشرفت چشمگيرى دارد. تمركز و تخيل نمرة بسيار خوب گرفته اند. 
ديدن و شنيدن همراه با توجه پيشرفت داشته اند. استفاده از حس لامسه با درك كيفيت، جنس و سطح 
از طريق لمس كردن پيشرفت بسيار خوبى داشته و دليل آن عدم توجه به اين حس در زندگى معمول 
است. حتى در قديم با بازى ها چنين حس هايى در افراد تقويت مى شد كه امروز متأسفانه استفادة افراطى 
از تلويزيون آن را كاهش داده است. نكته قابل توجه در حس لامسه، فقط عمل فيزيكى آن نيست، درك 
حضور افراد و در معرض تشعشع امواج حضور ديگران ـ كه در حد متعالى آن خاص پيامبران، قديسان و 

عرفاست ـ قرار گرفتن و احساس كردن بسيار مهم تر از آن است.
از  بيش  با  اين طريق  از  است،  آن  تعريف  به  عبارتى  و  خلاقيت  لوازم  از  كه  مسأله  حل  و  شناخت 
70 درصد در ناحيه "خوب" قرار گرفته اند و اين امر مهمى است. جامعة ما اكنون بيش از هر چيزى به 

انسان هاى خلاق نياز دارد، نه به ماشين هاى ضبط اطلاعات.
سرانجام اعتماد به نفس و ارتباط با گروه در بالاترين سطح قرار دارند. اين نكته نيز مطابق انتظار 
جمع  برابر  در  حضور  از  افراد  دانشگاهى  كلاس هاى  در  حتى  كه  آمده  پيش  بسيار  است.  طبيعى  و  ما 
احساس ناراحتى و دستپاچگى مى كنند. بزرگسالان حتى در تالارها و در زمان اراية سمينارها و درس و 
كلاس دچار ترس موهومى مى شوند كه بلافاصله عضلات ـ به خصوص گلو و حنجره ـ را منقبض و 
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خشك مى كند. شركت كنندگان در دوره هاى نمايش خلاق يك ترم حضور در حضور ديگران، بحث و 
نقد گروهى و بازى براى يكديگر را تجربه مى كنند. طبعاً اين تمرين مهمى براى اعتماد به نفس و ارتباط 
گروهى است. به طورمثال در نمودار شمارة 2 مي بينيم كه دو سطح بد و متوسط به طوركامل حذف شده اند 

و بيش از 54 درصد از شركت كنندگان ازنظر توانايي ارتباط با گروه به سطح "بسيارخوب" رسيده اند.
اكنون با اطمينان بيشترى مى توان بر ضرورت نمايش خلاق تأكيد كرد.

نمودار شمارة 2: نمودار سنجش توانايي ارتباط با گروه در پايان دوره

تحليل ميزان پيشرفت
مقايسة سطح توانايى ها در آغاز و پايان دوره ميزان پيشرفت را نشان مى دهد. اين ميزان شاخص 
 
1z نشان داده شده است. براى هر توانايى از z خوبى براى تأييد تأثير برنامة نمايش خلاق است و با حرف
17z جدولى تهيه شده و زير هر جدول نمودارى است كه چهار سطح بدون پيشرفت، پيشرفت متوسط،  تا 
پيشرفت خوب و پيشرفت عالى را به صورت چهار ستون نشان مى دهد. نگاهى به نمودارها معين مى كند 
كه بيشترين پيشرفت ها در دو سطح پيشرفت خوب و پيشرفت متوسط روى داده مهم ترين نكته اين 
است كه ستون بدون پيشرفت معمولاً در حدى است كه مى توان آن را ناديده گرفت. در اين جا هم ميزان 
بدون پيشرفت در بالاترين حد خود براى بعضى از توانايى ها مثل صدا كم تر از 10٪ است كه بزرگ ترين 
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دليل آن نداشتن جاى مناسب براى تمرين هاى صداست. شناخت و حل مسأله نيز در همين حدود عدم 
پيشرفت را نشان مى دهند كه علت شايد در عوامل محدود كنندة محيطى و يا نارسايى و ناكافى بودن 
تمرين هاى خلاقيت است. ضمن اين كه البته در همين دو مورد هم، به خصوص در حل مسأله پيشرفتِ 
خوب در سطحى نزديك به 50٪ است. شايد تفاوت هاى فردى بيش از هرجاى ديگرى در اين توانايى 
بيشترين  است.  همين  نيز  خلاق  نمايش  كارگاه هاى  در  كار  مراحل  دشوارترين  از  البته  و  است  مؤثر 
پيشرفت چنان كه در بخش قبلى ديديم در توانايى هاى اعتماد به نفس 49٪ پيشرفت عالى (نمودار شمارْ 3) 
و ارتباط با گروه 57٪ پيشرفت عالى (نمودار شمارة 4) است. اين نتيجه گرچه حيرت انگيز به نظر مى رسد، 
اما به گمان من طبيعى است. در بخش قبل نيز در اين مورد توضيح دادم كه برترين دستاورد فردى 
نمايش، اعتماد به نفس و مهم ترين دستاورد جمعى آن ارتباط گروهى است. در عصر سيطرة رسانه هاى 
جمعى، از خود بيگانگى فردى و نداشتن ارتباطات زندة گروهى مشكل بزرگ بشر معاصر است. نمايش 
و  است  خويش  بدن  و  ذهن  به  متكى  نمايش  در  فرد  است.  شده  ياد  مشكل  دو  هر  به  پاسخى  خلاق 
مى كنند  مشاركت  مى كنند.  رعايت  و  مى شناسند  را  يكديگر  حقوق  كه  است  گروهى  عضو  درعين حال 

يكديگر را نقد مى كنند و درعين حال مى دانند كه گروه قائم به تك تك افراد است.

ارتباط با گروه

نمودار شمارة 3: ميزان پيشرفت توانايي ارتباط با گروه
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اعتماد به نفس

نمودار شمارة 4: ميزان پيشرفت اعتماد به نفس
نتيجه گيري

نگاهى به نمودارهاى بخشِ پيشرفت، خود گوياى فايدة نمايش خلاق است. از نمايشى كه به 
هدف ارتقاء توانايى هاى فردى دست اندركاران كار مى شود، جز اين نيز انتظارى نمى توان داشت. بايد 
توجه كرد كه بسيارى از عوامل جمعى نمايش در اين تحقيق مورد بررسى قرار نگرفت و اصولاً تبديل 
متغيرهاى كيفى به عدد و رقم و نمودار كار بسيار دشوار و از بسيارى لحاظ بيهوده است. به طورمثال 
آستانة تحمل و نقدپذيرى، نگرش مثبت به خويشتن و واقع بينى در درك امور پيرامونى، ارتقاء سطح 
پيچيدگى هاى  از  گسستن  و  روانى  تعادل  به  رسيدن  فرهنگى،  ميراث  و  هويت  شناخت  و  فرهنگ 
اين  در  نمايش  فوايد  و  كاركردها  از  بسيارى  و  رشد  مراحل  از  سالم  و  به طور طبيعى  گذشتن  روانى، 
بررسى مورد سنجش قرار نگرفتند. به رسميت شناختن حقوق خود و ديگرى، شناخت حقوق فردى و 
اجتماعى، درك سنجيده و به قاعدة امور اجتماعى و سنجش ميزان بهبود و پيشرفت آن ها جايى در 
اين بررسى نداشت. اما همة اين ها در عمل، در طول هزاران سال سابقة نمايش و ده ها سال سابقة 
نمايش خلاق به شيوة امروزى و به عنوان يك ابزار تربيتى نتايج مثبت خود را آشكار كرده اند. نمايش 
خلاق ابزار گذار از يك مرحلة اجتماعى به مرحله اى ديگر است. اين ابزار فرد را به درستى رودرروى 
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خويشتن و اجتماع مى گذارد تا از دريچة اين آينه بتواند گذشته، حال و فرداى خود را رقم بزند و تنها 
نمايش است كه مى توان با آن حتى گذشته را در نسبت با حال وآينده رقم زد.

نتايج همان چيزى بود كه انتظار داشتيم. شركت در كارگاه هاى نمايش خلاق در يك ترم تحصيلى 
توانايى هاى كودكان را تقويت كرد و پرورش داد. شرايط كارگاه ها البته آرمانى نيست. معمولاً مدرسه ها جاى 
مشخصى براى اين كار ندارند. تمرين هاى صدا و بازى ها مى توانند براى كلاس هاى ديگر مزاحمت درست 

كنند.
بااين حال همة توانايى ها پيشرفت قابل ملاحظه اى داشتند و به نسبت توانايى هاى اعتماد به نفس و 
ارتباط گروهى و تمركز بر يك فعاليت خاص (نمودار شمارة 5) افزايش بيشترى داشتند. اين تحقيق ما را بر

تمركز بر يك فعاليت

نمودار شمارة 5: پيشرفت توانايي تمركز بر يك فعاليت
انجام كار و ادامة برنامه هاى نمايش خلاق مصمم تر كرد. در فرايند اين كار ما مربيان هشت شهر 
مربى  صدها  بوديم.  كرده  آماده  را  بم  شهرستان  مربيان  از  نفر   72 نيز  قبلاً  داديم.  آموزش  را  ياد شده 
مهدكودك استان نيز تحت پوشش اين برنامه قرار گرفتند. آرمان ما گنجاندن درس نمايش خلاق در 
برنامة همة كودكان ايرانى است، چراكه جهان آينده بر شانة انسان هاى خلاق به پيش خواهد رفت و از 

آنِ آن هاست.

0

5

10

15

20

25

30

35

40

45

50

z9

z9 1.063829787 18.08510638 34.04255319 45.74468085

بدون پيشرفت پيشرفت  متوسط پيشرفت  خوب پيشرفت عالی



18

پى نوشت ها

فهرست منابع

1- پيگيري دوستانم دكتر اسكندري، دكتر شيباني، دكتر رهنما، دكتر نعمت الهي و دكتر زنگي آبادي در مؤسسه تحقيقاتي 
افضلي كرماني ماية سپاسگزاري است. هم چنين طرح پرسش ها را دوستم دكتر علي اكبر مقصودي برعهده داشت و دوستانم 
جمع آوري  خلاق  نمايش  مربيان   ... و  داراب  محبوبه  شجاعي،  امين  محسني،  مجتبي  دقيقي،  بابك  پورمحي آبادي،  مليحة 

اطلاعات و سياوش آقاعباسي تحليل آماري پژوهش را عهده دار بودند. از همة آن ها سپاسگزارم.

1- آقاعباسى، يداالله، (1384)، نمايش خلاق، تهران، دانشگاه شهيد باهنر كرمان و نشر قطرة.
2- بهبوديان، جواد، (1382)، آمار و احتمالات مقدماتى، مشهد، دانشگاه امام رضا.

3- جامعة مربيان هنر و نمايشگران خلاق در هشت شهر استان كرمان.
در  خلاق  نمايشگران  و  هنر  مربيان  آموزشى  كلاس هاى  در  كننده  شركت  كودكان  آمارى  جامعة   -4

شهرستان كرمان.
يداالله  ترجمه  اجتماع،  و  تربيت  و  تعليم  در  نمايش  كاربردهاى   ،(1382) جان،  هادسن،   -5

آقاعباسى، تهران، انتشارات نمايش.
6- Anderson, Angi (2000) "Groop Improve" http://www.Drama teacher’s 
Resources Room. Com/gpin prov.html

ان
ودك

ى ك
رد
ى ف

ى ها
اناي

 تو
 بر
لاق

ش خ
ماي

ر ن
اثي
ت



19

51

بررسيِ قصه هاي سوركارواني در گيلان
با تاكيد بر ”عروسِ گولِي“ و ”پير بوبا“

رضا عاشورى فر**، سعيد كشن فلاح

تاريخ دريافت مقاله:      8 /  10 / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   5 /  5 / 92   

**نويسندة مسؤول 
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رضا عاشورى فر                  كارشناس ارشد ادبيات نمايشى

سعيد كشن فلاح                 استاديار دانشگاه هنر
جليل تجليل                     استادتمام  دانشكده زبان و ادبيات فارسى، دانشگاه تهران.

بررسيِ قصه هاي سوركارواني در گيلان
با تاكيد بر ”عروسِ گولِي“ و ”پير بوبا“



21

51

چكيده
 در پژوهش حاضر نگاهى به قصه و عناصر داستانى موجود در نمايش هاى دوره گرد شادى آور، 
زيرگونه هاى  از  برخى  در  موجود  نمايشي  ساخت مايه هاى  بررسى  با  و  انداخته  –سوركاروانى-  گيلان 

سوركاروانى، گامى جهت شناخت و طبقه بندى آن ها برداشته شده است.
گرچه ممكن است بسيارى از اين گونه نمايش ها (كاروانى، آيينى و...) نه تنها در گيلان، كه در 
ايران و يا حتى جهان، از لحاظ ساختار داستانى، ضعيف و يا حتى فقير باشند؛ اما باز هم در برخى از 
آن ها (مانندِ عروسِ گوليِ/ پير بوبا) مي توان شكلي از اجراى نمايش را مشاهده كرد، كه بسيار نزديك به 
دسته هاى كوسه و يا بازماندگان آن ها است. اين سوركارواني ها، از شخصيت ها، گفت وگوها و قصه هاى 
پرداخته شده ترى برخوردارند؛ كه هم زمانِ اجراي نمايشِ كاروانى، ديده و شنيده مي شوند و همراهِ ديگر 

آيين هاي نوروزي، به پيشبرد نمايش يارى رسانده و منجر به بروز آن رفتار و اعمال نمايشى مي شدند.

واژگان كليدى: نمايش هاي كارواني، سوركارواني، گيلان، عروسِ گوليِ، پيربوبا
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مقدمه
هنر نمايش به عنوان هنرى انسانى و جهانى نقش موثرى در رشد و توسعه ى فرهنگ در جوامع 
مختلف ايفا مى كند. جداى از آن هر جامعه يا ملتى متناسب با تاريخ، فرهنگ و اعتقاداتش مى تواند شكل 
ويژه اى از نمايش را خلق كند. ازاين رو بررسى و شناخت آن ها در كشورهاى مختلف جهان اطلاعات 
گسترده اى در زمينه ى انديشه احساسات، آيين ها  و آداب و سنن و بسيارى از مفاهيم ديگر، پيش روى 
ما قرار مى دهد. ضمن آن كه علاوه بر ايجاد زمينه هاى مناسب براى بقا و دوام اين شكل ها، از عناصر 

و قراردادهاى اشكالِ نمايشِ آييني-سنتي مى توان مستقيم وغيرمستقيم در خلق آثار نوين بهره گرفت.
آمده اند  پديد  ويژه اى  نمايشى  گونه هاى  جهان،  فرهنگى  جغرافيايى-  حوزه هاى  از  بسيارى  در 
كه بومى همان مناطق به شمار مى روند. در ايران نيز اين گونه ها پديد آمده و ازسوى استادان اين فن 
نام گذارى و طبقه بندى شده اند؛ اين طبقه بندى ها به پژوهش هاى آينده يارى رسانده و باعث مى شوند تا 

آن ها سنجيده و روشمند مورد تجزيه و تحليل قرار گيرند.
گونه ى نمايش هاى كاروانى يكى از آن هاست كه به دو زير گونه سوگ  كاروانى و سور  كاروانى 
تقسيم شده است؛ مانند دسته هاى عزادارى ماه محرم، قالى شويان، نخل گردانان، دسته هاى ميرنوروزى، 

كوسه برنشين و سايرِ گونه هاي آن ها. 
 هدفِ  پژوهش حاضر اين ا ست كه هم زمان با شناسايى، دسته بندى و روشمند كردن اين گونه ى 
نمايشى براى جلوگيرى از نابودى و حذف آن ها در  استان گيلان(هر چند بسيار دير)، نگاهى نيز به قصه 

و عناصر داستانى موجود در آن انداخته شود.
و  ايران  در  نمايش  ارزشمندِ  كتاب  دو  به جز  گفت،  بايد  تحقيق  اين  پيشنه ي  درخصوص 
درآمدي بر نمايشنامه شناسي كه به اين گونه از نمايش هاي ايراني پرداخته اند، تلاش هاي انجام 
گرفته ي ديگر(پايان نامه ها و مقالات)، بيشتر در حوزه هاي مردم شناسانه و جامعه شناسانه بوده اند؛ هرچند 
همواره از آن ها-نه به شكلِ گونه اي مشخص ، بلكه در كنارِ سايرِ نمايش هاي ايراني و يا در برخي موارد 
نمايشِ  تآتر/  با  كارواني  نمايش هاي  گرچه  است(  شده  برده  نام  سنتي-  خياباني  نمايش هاي  به عنوانِ 
خود  اين  كه  انگاشت؛  ناديده  نبايد  هم  را  بسيار عميقِ شان  تفاوت هاي  اما  دارند،  شباهت هايي  خياباني 

پژوهشي جدا مي طلبد كه در اين مقال نمي گُنجد).

بخش بنديِ نمايش هاي  ايراني 
تاريخ بشر نشان داده است كه چگونه با حفظ و اشاعه نوع نگاه خود و بهره ورى و پويايى اين 
خواستگاه توانسته است تفاوت نوع زندگى و فكرى خود را در قرون و اعصار با ديگر اقوام جهان متمايز 

با“
 بو
پير

و ”
يِ“ 

گول
سِ 

رو
 ”ع

 بر
كيد

ا تا
ن ب

يلا
ر گ

ي د
روان

ركا
سو

ي 
 ها

صه
يِ ق

رس
بر



23

51

سازد.
ازطرف ديگر، هيچ پديده اي بدون شناسايى اجزا و امكانات آن براى تبديل به موقعيت جديد، جهت 
شكل بخشيدن به پديده اى ديگر، امكان پذير نيست، مگر از روشِ بازشناسى جنبه هاي مختلفِ دو پديده.
در تمام نقاط ايران نمايش هاى سنتى با قراردادهايى مشابه كه مبين سنت نمايش روايى اند، بر 
صحنه مى روند و در همه جاى اين سرزمين از انواع هنرهاى ايرانى چون موسيقى سنتى، شعر و رقص 
 هاى اقوام گوناگون در شكل دادن به نمايش سنتى استفاده شده است و تمام اين نمايش ها در فضايى 
اجرا مى شوند كه بيانگر ذوق و نگرش ايرانيان در عرصه ى معمارى است، هنرى كه ارتباطى جداناشدنى 

با جغرافياى اين سرزمين و اقوامِ فلاتِ بزرگِ ايران دارد.
نمايش سنتى، بيانگر تاريخ، چكيده تجارب، آرزوها و آمال، تاريخ، شكست ها و پيروزى ها، اساطير، 

شعر و ادبيات، باورها، آداب و رسوم، موسيقى، رقص و معمارى ماست.
 ناظرزاده كرمانى در بررسى برخي از گونه هاي  نمايشيِ آوانگارد، 16 نوع متفاوت را نام برده كه 
يكى از آن ها را به نام «نمايش هاى اسطوره اى-كاروانى يا نمايشگرى اسطوره اى-كارونى» مى خواند 
عنوان  خود  براى  بلكه  نمى كنند،  پيروى  ارسطويى  ساختارهاى  از  نه تنها  آن ها  از  خيلى  است:  معتقد  و 
«دگرگزين» را پذيرفته اند و حتى حاضر نيستند كه در مكان هاى سنتى همانند برادوى به اجراى نمايش 
بپردازند و سعى شان بر اين است كه با استفاده ازنظريات فلسفى مخصوص خود از زيبايى شناسى خاص 
خود بهره ببرند و در اين راه شخصيت هايى چون باكونين، آرتو و باختين به اندازه ى بسيار زيادى زير 

بافت هاى نظرى و زيبايي شناختي برايشان فراهم كرده اند. (ناظرزاده كرمانى، 1383: 446)
«تعريف تاثيرگذارى كه باختين از امر كارناوالى يا كارناوال وار [سوركاروانى] ارايه مى كند مربوط 
است به –بازه ي زمانى، كه طى آن هنجارهاى اجتماعى، دگرگون و واژگون مى شود. [...]زمانى كه در آن 
عملكردهاى هنجارين به حالت تعليق درآمده، فرهنگ جدى زيرورو مى شود- [به ديگر سخن] زمانى كه 

هرچيزى ممكن است.» (كاستانيو، 1387: 97)  
در بسيارى از نقاط جهان، شكل هاى نمايشى ويژه اى پديد آمده اند كه نمايش هاى محلى همان جا 

به شمار رفته و سنتى خوانده شده اند.
ناظرزاده كرماني در كتاب درآمدى بر نمايشنامه شناسى، ريختارهاى تماشاگانى ايران را در 

نه بخش قرار داده  و چنين بر شمرده اند:
«1- نمايشگرى هاى آيينى
2- نمايشگرى هاى كاروانى

3- داستانگويى هاى نمايشگرانه (نقاليها و ...) و داستانگوييهاى نمايشگرانه خنيانى، و رقصهاى 



24

روايتگرانه
4- نمايشگرى هاى ميدانى و نمايش هاى گذرگاهى

5- نمايش عروسكى، سايگانى، خيمه شب بازى
6- خندستانهاى سنتى (تقليد)

7- نمايش تعزيه، سوگرنجهاى دين سروران
8- تماشاگان باخترى سان، غربى گونه (تآتر)

9- تماشاگان گزينش- درآميزى» (ناظر زاده كرمانى، 1383: 45 - 44)
متاسفانه گونه اي كه در اين جا به آن پرداخته مي شود از نمونه هايي است كه جز در كتاب ها، كمتر 

اثري از آن ها مي توان يافت. 

نمايش هاي كارواني
معني  به  لغت  در   “ carnaval" فرانسه  از  آن  ريشه  نمايشي،  رژه هاي  به عبارتي  يا  كارناوال 
«گروهي از مردم كه با رقص و سازوآواز در روزهاي به خصوصي از سال در خيابان ها راه مي افتادند» 

آمده است.
مترادف  واژه  سه  اين  و  گفته اند.  فرنگى، «كارناوال»  زبانهاى  در  كاروانى،  نمايشگرى هاى  «به 
(CARNIVAL, CARNEVALE, CARNOVALE) شايد از واژه ى «كاروان» در معنايى 
زبان  بزرگ  در «فرهنگ  اينهمه  با  است.  شده  وارد  فرنگى  زبانهاى  به  ديرگاه  از  كارناوال،  با  نزديك 
تلقى   CARNAL, LEVER لاتين  واژه ى  دو  از  برآمده  يكسان،  واژه  سه  اين  وبستر»  انگليسى 
گرديده، و اولى به معناى «بركندن، برداشتن، برگرفتن» و دومى به معناى «گوشت تن» و روى هم به 
يا «كارنيوال»  كارناوال،  اصطلاح  اما   .(REMOVAL OF MEAT) گوشت»  معناى «برگرفتن 
معنايى مجازى نيز دارد و در مجاز اصطلاح CARNIVAL (و دو واژه ى ديگر) به مراسم ويژه اى 
گفته مى شده كه به مناسبتهاى ويژه اى و به شكل نمايشگرى هاى همگانى و «گردشكار» (متحرك) 
برگزار مى گرديده اند. اين مراسم نمايشگرانه، به روال، با جشن و شادمانى، موسيقى، سرود و... و بازى هاى 

دسته جمعى پديد مى آمده اند. »(ناظرزاده كرمانى،1382: 96) 
گزنفن در كتاب بازگشت ده هزار نفر مي گويد: در ايران ديدم عده اى به دور چند نفر جمع 

بودند و آن ها چيزى شبيه به تآتر، نمايش مى دادند. 
و  تعزيه خوانى ها  ازقبيلِ  سنتي  نمايش هاي  از  بعضى  اجرايى  تمهيدات  از  بخشى  اين  درواقع 
روحوضى ها بود كه به ويژه در اوج نمايش ها مردم را با اجرا همراه كرده و به شكل دسته روى، با خود به 
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كوچه و خيابان مى كشاندند. به شكلى كه در كوي وبرزن نيز دست ازكار نكشيده و حتى رهگذران را نيز با 
خود، تا محلى ديگر از اجرايِ نمايش همراه كرده تا در آن جا كار را به پايان ببرند. 

«نمايشگرى هاى كاروانى در ايران بر بنياد درون مايه، و نيز «سازگان» (فُرم، ريخت:ورت)، در سه 
پرونده اند:
نمايشگرى هاى سوركاروانى- 1
نمايشگرى هاى سوگكاروانى- 2
نمايشگرى هاى آيَفتكاروانى(حاجتخواهانه)»(ناظرزاده كرمانى،1382: 95)- 3

دنيا،  همه  جاى  در  مردم  است.  پژوهش  اين  منظورِنظرِ  سوركارواني  نمايش هاي  ازاين ميان،  كه   
هنگام برگزارى سوركاروانى ها تبديل به توده اى يكپارچه شده –برطبق نظر باختين- و بدون توجه به 

آداب اجتماعى و قانون هاى سخت، به شادى و پايكوبى براى تخليه ى انرژى خود مى پردازند.
نمايش هاى كاروانى، مجال و فرصت مغتنمى بود براى بيان خواست ها و نيازهاى سركوب شده و 
مرموز ناخودآگاه انسانى؛ به بيان ديگر بسيارى از آن چه را كه انسان نمى توانسته يا مجاز نبوده در زندگى 

روزانه خود به هردليلى انجام دهد، در نمايش هاى كاروانى به وفور به انجام مى رسانده است.
باختين با طرحِ ويژگي هاي نمايش هاي كاواني، زمينه هاي تازه اي را براي بسط و گسترشِ تآتر 
و نقدش به وجود آورده است. مثلا او معتقد بود كه "چند صدايي" بودن، يعني عدم تسلطِ يك گفتمان 
بر سايرِ روايت ها، ريشه اش به بالماسكه ها و ساتيرها مي رسد، كه همه ي اين ها به نوعي با نمايش هاي 
كارواني به ويژه با سوركارواني ها، كه مردم در آن ها، لباس هاي مضحك پوشيده و به شوخي و بازي مي 

پردازند، مربوط است.
ازاين لحاظ رويكرد به زندگى هاى اوليه و آيين هاى اقوام بدوى دنيا و استفاده از آداب و رسومشان 
در نمايش هاى آوانگارد، تجربى، ضد ارسطويى و نامتعارف، بسيارزياد شده و به ويژه در اين نمايش ها «از 
آن ها، يكى از  جنبه ى نقشه ى داستانى،بيشتر:«نه- روالى»1 قلمداد گرديده اند و ساختار نقشه داستانى 

ويژگيها و شناسِگرهاى اين ريختار تماشاگانى به شمار مى رود.» (ناظرزاده كرمانى،244:1382)
       در زمينه ى كارناوالسك و گرايش مردم به آن ها ازنظرِ باختين مي توان گفت: «حال و هواى نمايش 
كاروانى نهاد زيست شناسيك زندگى را آشكار و بر يگانگى انسان و زمين تأكيد مى ورزد و بر عنصرهاى، 
به اصطلاح «نازل» ارج مى نهد واز آن دلخوشى مى يابد، همان عنصرهايى كه «نظام ارزشى رسمى» 
آن ها را نازل انگاشته و يا نفى كرده بود. و از رهگذر زيبا شناسيك نيز: «هرزه دراى» و «خامدست» و 

ابتدايى، و از رويكرد اجتماعى: «كهين» شمرده شده بودند.» (ناظرزاده كرمانى،442:2831)
از جمله مراسمي كه در سراسر ايران، كه در هر منطقه به نوعي، برگزار مي شود، پيشواز يا استقبال از 
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نوروز است. پيك هايي كه مژده ي آمدن بهار و فرا رسيدن نوروز را مي دهند در اواخر اسفند از راه مي رسند. 
ورود پيك ها به شهر و روستا شادي بخش و نشاط آور است.

فراگير شدن رسانه هاي ارتباط جمعي و رويكرد جامعه به تكنولوژي، به تدريج پيك هاي نوروزي را 
در حاشيه قرار مي دهد، هم ازاين رو اكنون، جز در مناطق دور دست، به ندرت مي توان حركات شاد «حاجي 
فيروز» را به تماشا نشست و يا ترانه ي روح بخش «نوروز و نوسال» را، كه از وزش باد بهار و بازآمدن 

نوروز در گيلان خبر مي دهد، شنيد.
دردورنج  از  گوشه اى  كارواني ها  سور  اين  در  آن كه  با  پيربوبا؛  يا  گولىِ  عروسِ  همين گونه اند  از 
هم بازيگران، چون حاجى فيروزها و نوروزى خوان ها در آوازها مى آيد، اما با اين حال تنها در حد يادآورى 

است و بيشترشان سعي در شادي بخشي و سرخوشي مردم دارند.

عروسِ گولى2ِ، پير بوبا
كه هنوز هم كمابيش  نمايش مانند محلى  از رسومِ ديدنى و  يكى  يا پير بوبا،     عروسِ گوُلىِ 
در آبادى هاى مختلف وشايد دورافتاده ي شمالي، به ويژه در مناطقِ كوهستاني، با تفاوت هايي در تعدادِ 
نقش آفرينان، شعر و ترانه متداول است؛ كه بينِ يك ماه تا بيست روز مانده به نوروز، به وسيله ى تعدادى 
از مردان و جوانان هر محل انجام مى گيرد و چهار پنج روز هم طول مى كشد. اين دسته ها در حقيقت به 
استقبال عيد مى روند و مژده ى آمدن نوروز را مى دهند. مردم هم منتظر آمدن آنان هستند زيرا كه آمدن 

دسته هاى "گولىِ" را شگون مى دانند و  معتقدند قدم آنان خوب است.
طبق نظر باختين «شخصيت كارناوالى از بدن ژست پرداز استفاده مى كند، از كلام زنده و گاه مبهم 
لذت مى برد و غالباً در حواشى جريان اصلى است. امر كارناوالى به چرخشهاى ناگهانى و استحاله هاى 
هويت رخصت مى دهد[...] در اين جا به ندرت اين حس وجود دارد كه يك شخصيت واحد كنش را به 

اصطلاح قبضه كرده باشد.» (كاستانيو، 1387: 97)
مشاركت كنندگان و بازيگرانِ اين رسم، بدين قرارند:

گروه موسيقى كه همراه بازيگران در لحظاتى بازى مى كنند:- 1
سرخوان، راوى، كارگردان و رهبر نمايش، خواننده ى ترانه عروسِ گولىِ- 1-1
دياره زن(داريه، دايره، دف)، نوازنده ى دايره زنگى، آهنگ و رقص را تنظيم مى كند، بعضى - 1-2

مناطق خود سرخوان است.
ساززن؛ نوازنده ى سرنا، همراهى با ترانه.- 1-3
معمولاً - 1-4 آن هاست؛  با  ترانه  از  بندهايى  تكرار  هم خوانان،  واگوكُنان؛  هم بازيگران؛ 
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تماشاگرانى اند كه به دنبال گروه در حال حركت اند و تعدادشان كم و زياد مى شود.
كَتَرِه زنان؛ كسانى كه با كفگيرهاى چوبى كه نوعى آلت موسيقى است، هماهنگ با ساز - 1-5

و دايره زنگى در نواختن و گاهى هم در هم خوانى يارى گر گروه اند.
گروه بازيگران كه سازندگان اصلى قصه اند:- 1

2-1-عروس(نازخانوم)
2-2-پيربوبا
2-3-غول

2-4-همراهِ عروس(كاس خانوم)
 - عروس(ناز خانوم)؛ پسرى است جوان و خوش صورت، لباس زنانه ى خوش طرح و خوش رنگ 
پاكيزه مى پوشد كه محلي است يعني شليله، شلوارِ مشكي، پيراهنِ كوتاه، جليقه، پيشاني بند و روسري؛ 
به هر دو دست زنگ و يا تكه پارچه هايي دارد كه درحين رقصيدن با به هم زدن انگشتان شست و وسطى 

زنگ ها را به صدا درمى آورد. آرايش صورت او درست مانند نوعروسان است. 
انبوهى  و  سياه  ريش  و  مى كند  سياه  ديگرى  سياه  ماده ى  يا  دوده  با  را  صورتش  ابتدا  غول؛   -
رشته ها و  يا كولوش3  ساقه ى برنج  كه بر تن دارد با  به صورت خود مى بندد و علاوه بر لباس معمولى 
حلقه هايى درست مى كند و در دو طرف شانه ى خود مى آويزد و بعد اين حلقه ها را به وسيله ى دو حلقه ى 
ديگر از سينه و شكم به هم وصل مى كند تا شبيه جليقه اى كاهى اما چسبيده به بدن شود. غول به كمر 
و كلاه و لباس خود زنگ هاى بزرگ موسوم به آفتابه اى و زنگ هاى كوچك تر مى بندد تا از دور صداى 
زنگ ها خبر رسيدن او را بدهند. وى كلاهى مقوايى يا پوستى اما بد هيبت به سر مى گذارد. چند جارو 
هم به عنوانِ دُم به خود مي بندد؛ چند تكه نمد هم به پاها مى پيچد تا شكل خود را حسابى عجيب وغريب 
بنمايد و يك چماق نيز به دست دارد كه به ته آن چند ميخ كوبيده و به سر آن چرم كشيده شده است و 

بدنه آن با نگين هاى شيشه اى قرمز زينت شده است.
- پير بوبا (كوسه)؛ دست كمى از غول ندارد و به همان شكل و ريخت است منتها با تغييراتي و 
شايد براي هم ساني و همانندي با غول، به جاى ريش سياه، ريش سفيدي از جنسِ پوستِ بزُ دارد، كه 

گوياى گذر عمري دراز بر او است.
- يك نفر هم به اسمِ "كوله باركش" است كه كيسه اى بر دوش دارد و شيرينى عيد و هداياي 

دسته دوره گرد را از صاحبخانه (خانِ خا) تحويل مى گيرد و در كيسه مى ريزد.
- چند نفر سازچى همراه گروه است كه دهل و نقاره يا طبل و كَتَرِه(نوعي آلتِ موسيقي شبيه 
كفگيرِ چوبي)  مى زنند و يكى از آنان دياره زن (داريه، دايره، دف) شعرهاى بازى را مى خواند و بقيه افراد 
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دسته و هم چنين جمعيت تماشاچى و جوانان و بچه هاى آبادى(هم بازيگران) با دست زدن وى را همراهى 
مى كنند و واگويه ى ترانه ها را همه با هم مى خوانند.

و  خوش طرح  زنانه ى  لباس  خوش صورت،  و  جوان  است  پسرى  خانم)؛  عروس(كاس  همراهِ   -
خوش رنگ پاكيزه و محلي مى پوشد؛ در برخى از مناطق، در نمايش ها، كاس خانوم مراقب عروس(نازخانوم) 

است و در بعضى از آبادى ها نيز هر دو با هم عروس اند،  با ناز خانوم لباس و آرايشش متفاوت است.
( پاينده لنگرودى:1368)

زمان راه افتادن كاروان عروس گولى، غروب و سر شب است. وقتى كه شب شد كوله بارى، يك 
فانوس به دست مى گيرد و پيشاپيش دسته حركت مى كند و بقيه به دنبال او به راه مى افتند تا به در اولين 
خانه برسند. طبل چى طبل را به صدا درمى آورد تا اهل خانه و همسايگان، متوجه آمدن آن ها بشوند. 
بعد از آن سازچى ها مى نوازند و بازيگران، شروع به رقص و پايكوبى مى كنند. غول و پيربوبا در موقع 
رقصيدن، چوبه دستى هاى خودشان را به هم مى كوبند كه رمزى است از رقابت آن دو نفر در عشق عروس. 
بعضى وقت ها هم غول به عروس نزديك مى شود و چنان وانمود مى كند كه مى خواهد او را به دوش بگيرد 
و از معركه به در ببرد؛ ولى به محض اين كه دست به او مى زند، پيربوبا با چوبه دستى به غول حمله مى كند 

و عروس را از دست او مى رهاند و دوباره به رقصيدن ادامه مى دهد.
و  است  نازخانم  عاشقِِ  غول  برخى ديگر،  در  و  است  پيربوبا  عروسِ  نازخانم،  مناطق،  برخى  در 
سه نفره-  رقصِ  آن  برعكسِ  نمايش ها–  اغلب  در  مى شود.  ظاهر  رقيب  به عنوان  پيربوبا(كوسه) 

پيربوبا(كوسه) است و نازخانم به تصاحبش درمى آيد. 
در  مى رسد.  صاحبخانه  تحفه هاى  و  خوردنى ها  كردن  جمع  نوبت  شد  تمام  اشعار  خواندن  وقتى 
اين موقع غول پيش صاحبخانه مى آيد و مژدگانى و شيرينى يا هديه طلب مى كند. خان خا (صاحبخانه) 
هم مقدارى برنج با چند تا تخم مرغ يا مبلغى پول به او مى دهد. غول هم همه ى آن ها را براى ترانه خوان 

و كوله بارى مى آورد.
« شايد بتوان ريشه ى «عروس گولى» را در نمايش گونه اى قديمى يافت؛ «عروس گولى» ريشه 
در اساطير باستانى ايران دارد و [شايد] نمايشى رقص گونه و سمبليك براى گريزاندن ديو سرما، بلندى 

و سياهى ستم بوده كه از نوعى نيايش در برابر ناهيد نشات گرفته است.» (اصلاح عربانى ،1374: 9) 
چنان كه بيضايى نيز از يك بازى سه نفره قديمى چنين تعريف مى كند: شايد در دهى به مازندران 
بازى مى شود و آن پايكوبى يك زن است و رقص هاى رقابت آميز دو مرد كه بنابر استنتاج آن كه اين بازى 

را ديده يكى شوهر اين زن است و يكى عاشق او.
دو مرد صورت خود را با صورتكى از پوست بز مى پوشانند تا به حالت جنگل نشينان قديم سرو رويى 
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پر مو داشته باشند، دختر نيز پارچه ى سفيد و نازكى به صورت بسته. دو مرد دو چماق و دو شمشير چوبى 
به دو دست دارند و به كمر آن ها چهار زنگوله آويخته است. اين سه نفر در حلقه ى مردم و با آهنگ تند 
دهل و سرنا و فرياد تماشاگران و آهنگ پرسروصداى زنگوله ها پايكوبى مى كنند. پايكوبى ايشان بسيار 
بدوى و حركات با شمشير و فرياد و چماقشان جنگى و خشن است. عاشق خودش را به دختر نزديك 
مى كند و شوهر دختر به عاشق حمله مى كند و نبرد درمى گيرد، طى نبرد سختى حين رقص و با شمشير 
شوهر به خاك مى افتد. عاشق و دختر رقص شادمانه اى بالاى جسد او مى كنند و سپس با هم به سوى 

خانه ى زن مى روند.
نكته اى كه مى توان در اين جا به آن اشاره كرد شباهت زياد اين مراسم با «عروس گولى» است كه 
رقابت دو مرد و يك زن را به رخ مى كشد و جالب تر آن كه ازنظر پوشاك به كوسه برنشين نزديك است 

كه لباسى از پوست بز با شاخ ها و دم و زنگوله ها بر تن دارند.

قصه هاي سوركاروانيِ عروسِ گوليِ/ پير بوبا
و  بازيگران  يعنى  اجرا  گروه  نيز،  اين جا  در  است،  تماشاگران  وجود  نمايش  يك  ويژگى  اولين 

نوازندگان يك طرف اند و تماشاگران هم دورشان. 
بين  رقابت  دارد،  وجود  غيركلامى  و  كلامى  به صورت  بوبا)،  گولىِ(پير  كشمكش نيزدرعروسِ 
پيربوبا(كوسه) و غول از نوع كشمكش آدمى بر ضد آدمى است. آن ها بر شكست دادن يكديگر دست به 

هر كارى مي زنند، كشتى، چوب بازى و...
رفتن  برسد.  راه  از  بهار  و  برود  مى خواهد  زمستان  است،  طبيعت  ضد  بر  آدمى  ديگر،  كشمكشِ 
زمستان و سرما و سوز برف و خوش حالى از آمدن بهار، مبارزه آدمى با سياهى سرما را نشان مى دهد. 

بنابراين در دل كشمكش اصلى يك كشمكش فرعى يعنى آدمى با طبيعت نيز وجود دارد.
در ترانه ها از كشمكش ها به شخصيت ها و گفت وگوها كه بين بازيگران به نظم، ردو بدل مى شود، 
رسيده و مي بينيم كه بازيگران با لباس و گريم و نظم و آهنگ بازى مى كنند، يعنى به تقليد پى برده اند 

و از آن سود مى جويند. 
در اين سور كارواني، قصه اى قوي وجود دارد كه در همه جا يكسان است؛ مى گويند: در روزگاران 
پيش در ميان جنگلى كه در دامنه ى كوهى بزرگ بوده غارى وجود داشته كه غولى در آن زندگى مى كرده 
است،  در پاى اين كوه، كلبه ى چوبى پيربوبا (كوسه) وجود داشته كه با اعضاى خانواده اش در آن زندگى 
بيست روزى  يك سال  است.  مى برده  چرا  به  را  خود  گوسفند  و  گاو  روز  هر  (كوسه)  پيربوبا  مى كرده اند. 
مانده به عيد، غول از غارش بيرون آمده از كوه سرازير مى شود و در پايين كوه به تماشاى كلبه ى چوبى 
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مى پردازد. درهمين اثنا چشمش به عروس مى افتد و بى معطلى و بى خبر پيش رفته، عروس را بغل كرده 
و به كول مى كشد و به طرف غار مى گريزد، پيربوبا به هنگامى ملتفت قضيه مى شود كه غول گريخته 

است و از ديده ها پنهان شده و از آن روز اين رقابت و كشمكش هم چنان ادامه دارد.
در بررسيِ ترانه عروسِ گولِ، مي توان آن را به چند بخش تقسيم كرد؛  قسمتى از آن در هجو 
خود  بينندگان  و  مخاطبان  با  به نوعى  نمايشى  گروه  توصيف،  اين  با  است،  (كوسه)  پيربوبا  گاه  و  غول 
ابراز همدردى و همدلى مى كنند، و از بار منفى و روانى ذهنى آن ها مى كاهند، چراكه اين شخصيت ها 
در زندگى روزمره موردقبول و علاقه مردم عامه پسند و نيز بر اساس جبر اجتماعى و تاريخى آنان را 

پذيرفته اند.
         «غولا بيدنا غولا/ غوله كله برشون گورا/ غوله كمر بى جير تولا/ اى غوله ى زنگالى/   بيه 

ميدان بوكون بازى4 ”
و  مزاح  همسرش-  و  –صاحبخانه  برنامه  اصلى  مخاطبان  با  خاص  ظرافتى  با  ديگر  بخش  در   
دل پذير  هايى  واژه  لفاف  در  و  اجتماعى  محيط  از  كامل  شناخت  با  خوش طبعى  اين  مى كنند.  مطايبه 

صورت مى پذيرد. 
        «خُنهِ خاه آقاى من/ در واكن براى من/ وارش واريه نم نم/ تَركُنهِ قباى من/ خُنهِ خاه بيا پيشم/  

بيگانه  ني يَم خويشم/ خُن خا زَن تُونمَ بيه/ عاروسِ گولىِ اينه5 ”
پاره اى از بذرهاى ترانه، تصاوير توصيفى از آدم هاى نمايش و تصاوير بديهى از محيط طبيعى 
و اجتماعى ارايه مى دهند و هر بند ترانه نيز به طورمعمول با ترجيع بند تبريك و تهنيت عيد و سال نو 

خاتمه مى يابند.
       « سيا اسبىِ موجه دشته/ پالان بى گيته پوشته/ پلاَ دَكونين طَشته/ مى رفيقانه وَشنه/ نوروز مبارك 

بى، سال نو مبارك
       اى خُنهِ، به او خُنهِ/ ميرزا ملكِ خُنهِ/ مُرغانه چهل دُنه/ هَدَم اى جَغَلُنه/ نوروز مبارك بى، سال نو 

مبارك6 ”
«با درنظر گرفتن رنگ پوست و ظاهر عجيب غول كه از ديگران متمايز است و ترانه هاى عروس 
گولى كه غول را به شيراز، زنگال، زنجان و... منسوب مى كنند و با توجه به فرهنگ عاميانه ي ايران،كه 
به  طور معمول، آنانى را كه ازنظر صورت و ظاهر بيگانه به شمار مى آيند و در چهارچوب شناخت معيارها 
و ارزش هاى اجتماعى فرهنگ بومى نمى گنجند، در هيات غول تصور ميكنند، متوجه مى شويم كه غول 
شخصيتى است غير بومى و اگر هم در نوع لباس و آرايشش از وسايل محلى استفاده مى شود احتمالاً به 

منظور هماهنگ شدن با جماعت و فريب آن ها است.»( صوفى نژاد، 1386: 9-10)
يكي از تفسيرهاي اين نمايش، بدين گونه است كه، غول از دستيازى به هيچ كس نمى هراسد و 
ناموس و عرف را نيز نمى شناسد، به اين دليل در نمايش بايد همواره با چوب و چماق از عروس حمايت 
شود. او اگرچه وحشتناك است اما در عمل اگر ديگران بر ترس غلبه كنند، آن طورها هم شكست ناپذير 
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نيست، به گونه اى كه در بيشتر نمايش ها، پيربوبا او را بر زمين زده و از شر وجود متجاوز راحت مى شود.
تحليلي نيز بر اين اشاره دارد كه، نوع آدم هايى چون پيربوبا در جامعه ي ما، كه همه چيز بر محور 
مرد سالارى است و ارزش ها و معيارهاى اخلاقى و اجتماعى در چارچوب همين مصالح تنظيم شده، زياد 
هستند. پيربوبا ها(كوسه ها، نامردها)  همه چيز را بر خود روا مى دانند و از تمام لذايذ زندگى بهره مى برند. 

در جامعه اى كه زنان، عامل كار، مادر بچه ها و... اند، درواقع به نوعى برده شوهر مى شوند.
پيرمرداني كه به سببِ داشتنِ پول ، قدرت ، مال ومنال، زنان جوان را به دليل فقر، به تصاحب 
نيز  آيينه  از  كه  زشت منظرانى  و  دارند.  اسارت  در  جوانى  زنان  بى غم ودرد،  كه  پيران سرى  درمى آورند. 
گريزانند، پرى رويانى را طالب ازدواجند يا همسرى دارند، بدون درنظر گرفتن احساسات درونى شان. شايد 
ازاين لحاظ اگر درست بنگريم، غول ها واقعاً عاشقانِ حقيقى اند و نه متجاوز؛ ولى به سبب عدم تمكن مالى 

و... آن ها را درنظر زنان جوان غول ها و گرگ ها توصيف مى كنند.
ازاين لحاظ شايد بسيار شبيه است به آن رقص سه نفره اى كه بيضايى از جنگل نشينان شمال روايت 

كرده، با اين تفاوت كه پايانش را به دلخواه دگرگون كرده اند.
عروس(نازخانم)، هم چون زنانى اند كه هيچ اختيارى از خود ندارند و حقوق آن ها بر مبناى نيازهاى 

جنس مخالف تعيين و تبيين مى شود. هرگونه انتخاب بين بد و بدتر از آنان سلب شده است. 
در اين بين، همراهِ عروس(كاس خانم ها)،  نيز زنان محنت كشيده و ناآگاه و مقيد به ارزش هاى 
ناعادلانه ى سنن اند و رفتارهاى قالبى و محدود دارند كه با سنت ها گره خورده، شايد اين را فرهنگ 
مردسالار، وارد داستان اصلى كرده و هم چون پايان داستان، آن را تغيير داده است. در اصل به نظر مي رسد، 
برطبقِ سنتِ طبيعت،كشتنِ پيربوبا و فرار عروس با غول (همان جوان عاشق پيشه)، پايان داستان اصلى 
است. قانونى كه در طبيعت وجود دارد، نيروى جوان تر بايد بماند و نيروى پير و ناتوان، بايد برود؛ حتى 
اگر شيرِ نرى باشد و داراى سرزميني؛ هم چون سال كهنه كه در نمايش هاى ميرنوروزى بايد جايش را به 

سال نو دهد تا بارورى زمين حفظ شود.
عروس را، طراوت و آراستگى بهار مي دانند و ترى و تازگى زمين و يك زندگى تازه؛  بهار مى رسد. 
كشاورز چشم به راهِ سالى پربار است، اگر قهر طبيعت بگذارد، اگر پسران و دختران يارى كنند، سال خوبى 

خواهد شد. بايد استقبالش كرد به شادى! 
در ترانه، اشاره اي است به اينكه از چه راه دورى عروس را آورده اند، گذر از زمستاني سخت و 

هم چنين سالى كه آدم با مشكلات و سختى ها سپرى كرده است. 
”عروسِ گوليِ، بيارديم/ جُنهِ ديليِ بيارديم/ از راهِ دور، بيارديم/ به ضرفو زور بيارديم7 "  

شايد مبارزه ي پير بوبا(كوسه) با غول نيز، مظهرِ مبارزه اي است طبيعي بينِ زمستان و بهار؟
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شرايط  يك  به  مربوط  ايران،  در  كارواني)  كارواني(سور  نمايش هاي  نوروزيِ  گونه هاي  همه ى 
فصلى و زمانى خاص است. در اغلب بازى ها تماشاگران به وسيله ى چند ساز و با سروصداى آغازين گروه 
جمع شده و كاروانى اند و شعر خوانى دارند؛ مانندِ "تكم" در بينِ آذري زبانان، كه مردم همراهِ دسته، به راه 
مى افتادند با اين تفاوت كه، بازيگر تكم فقط يكى است؛ و يا در روستاهاي اراك و محلات، كه "كوسه 
و ناقالدى" انجام مى شود و از بسيارى جهات شبيه عروس گولى است. تعداد بازيكنان از پنج نفر و هفت 
هشت نفر تا ده نفر تفاوت مى كند. نفر اول كپنك يا جبه ى بلند نمدى مى پوشد كه پوشاك عمومى 
چوپان هاست، زنگ هاى بسيارى به زانو و بازوهاى خود مى بندد و به صورت خود آرد مى مالد و... (انجوى 

شيرازى،1354: 122-123)
از ديگر نكات در سور كارواني هاي گيلان، وجود ترانه هاى محلى و يا آميخته با فارسى است، 
كه به نوعى در فضاي محلي، بر مضحك بودن داستان مى افزايد كه بعضى از جملات و كلمات را با 
از  دريافتى  انعام  بومى اند.  همگى  نيستند،  حرفه اى  اجرايى  گروه  مى گويند.  فارسى  به  اما  محلى  اداى 
تماشاگران- صاحبخانه و...- معمولاً در همگى يكسان است از تخم مرغ، شيرينى، برنج، عدس، پول و...

ولى يكي از مهم ترين تفاوت هاي عروسِ گوليِ با سايرِ انواعِ آن(چه در ايران وچه در گيلان)، تعداد 
بازيگران و پخته تر و منسجم تر بودنِ همه چيز در اين نمايش با ديگر سور كارواني هاست. به گونه اي كه، 
اشاره اى بسياراندك به نوروز، آن هم در تكرارِ بندهاست و بيشتر رقابت در ميان پيربوبا(كوسه) با غول 
بر سر عروس است. در ساير بازى ها اما اشاره به نوروز، مستقيم تر و حتى بسيار بيشتر، و كشمكش  در 

قصه و داستان بسي كمتر است.
شايد بي راه نباشد اگر بگوييم: در عروس گولى گفت وگو وجود دارد، كه جنس آن با ساير ترانه ها 
متفاوت است. هم زمان كه  قصه پيش مى رود با علاقه غول به عروس(ناز خانوم) و درگيري اشَ با پيربوبا 

آشنا مى شنويم. در ساير بازى ها معمولاً خبر خوانى است و بيشتر پيش قصه.
درنهايت اگر نمايش عروس گولى/ پير بوبا را چيزى شبه نمايش تعبير كنيم، پربى راه نگفته ايم، 
گرچه درست تر آن است كه نمايشى است كاروانى (سوركاروانى) كه در مسيرِ زمان، بسيار كامل و پخته 
شده است. درست كه تعليق و يا اوج وفرود ارسطويى ندارد، اما همان طور كه گفته شد- بر طبق نظريات 

باختين و تآتر پيشتاز- مى توان آن ها را يك نوع تآتر دانست و شايد ريشه ى همه تآترها.

نتيجه گيرى
نمايش ايرانى هنرى است ناديده و توسعه نيافته با پيشينه اى دراز از رنج ها و سختى هاى بسيار. 
وقتى به تاريخ اين سرزمين مى نگريم، در هر عصر و دوره اى رگه ها و گونه هايى از نمايش را مى بينيم 
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كه اگر به شكلى اصولى  منطقى و پابه پاى شرايط اجتماعى، سياسى و فرهنگى جامعه رشد و گسترش 
مى يافتند، امروز شايد شاهد تآترى ايرانى بوديم با تعريف مشخص و علمى.

روايى اند،  نمايش  سنت  مبين  كه  مشابه  قراردادهايى  با  سنتى  نمايش هاى  ايران  نقاط  تمام  در 
و  شعر  سنتى،  موسيقى  چون  ايرانى  هنرهاى  انواع  از  سرزمين  اين  همه جاى  در  و  مى روند  صحنه  بر 
نمايش ها  اين  همه  و  است  شده  استفاده  سنتى  نمايش  به  دادن  شكل  در  گوناگون  اقوام  حركت هاى 
در فضايى اجرا مى شوند كه بيانگر ذوق و نگره ايرانيان در عرصه ى معمارى است، هنرى كه ارتباطى 

جداناشدنى با جغرافياى اين سرزمين دارد.
متاسفانه هنوز گونه هاى نمايش محلى سراسر ايران گرد نيامده و پژوهش جدى در اين زمينه 

صورت نگرفته است.
روايت  قصه اى  به نوعى  حاجت خواهانه  چه  يا  و  سور  و  سوگ  چه  كاروانى  نمايش هاى  تمام  در 
مى شود و يا ازپيش دانسته فرض شده است كه مى توان آن ها را مثلا، در نوع روضه خوانى هاى پيش وپس 
كامل ترين  كه  گولىِ(پيربوبا)  عروسِ  چون  كاروانى هايى  سور  در  البته  كرد.  مشاهده  سوگوارى ها،  از 
شكل اجراى نمايش و به نوعى بسيارنزديك به دسته هاى كوسه و يا بازماندگان آن ها است مى توان از 
شخصيت ها، گفت وگوها و قصه هاى پرداخته شده ترى نام برُد كه هم زمانِ اجراي نمايشِ كاروانى، ديده 

و شنيده مي شوند كه همراهِ ديگر آيين هاي نوروزي، به پيشبرد نمايش سور كارواني يارى مى رسانند.
نمايش هاى كاروانى (كارناوال ها) در دنيا بسترى براى شكل گيرى گونه اى نمايش جديد را فراهم  
مي كنند تا مردمان  دور هم  جمع  شوند و متاثر از هم  خاطرات  خوشايندي  را بيافرينند. مناسبت هاي  آييني  
و مذهبي  ايرانيان  باستان  نيز هم چون  نوروز، مهرگان ، محرم و... شايد بتواند فرصتي  را فراهم  آورد تا ما 
ايرانيان  نيز دغدغه  هاي  روزهاي  به  سر برده  خويش  را با سنت  هاي  شاد و سوگوارى هاى همبستگى آور  و 

ديرينه مان  پيوند دهيم .
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1-  non-conventional
2-  ARUSE GULEY

Koluš- 3 = ساقه هاى زردرنگ برنج
4- غول را ببينيد، غول را/ الاهي، غول با سر بگور برود/ تا زير كمرش، گِل و لجن است/ اى غول زنگارى/ به ميدان بيا 

و بازى كن
5- صاحبخانه، اي آقاى من/ در را برايم بازكن/ نم نم باران مى بارد/ لباسم را خيس مى كند/ صاحبخانه به نزدم بيا/ بيگانه 

نيستم، از خويشان توام/ زنِ صاحبخانه، تو هم بيا/ عروس گولى همين است
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لادن شيرمرد**، بهروز محمودى بختيارى

تاريخ دريافت مقاله:       28 / 12/  91                         تاريخ پذيرش نهايى:    10/ 6 / 92  

بررسى تطبيقى نمايشنامة آنتيگون اثر سوفكل و 
آنتيگون نوشتة ژان آنوى

**نويسندة مسوول 
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لادن شيرمرد                      دانشجوى كارشناسى ادبيّات آلمانى - دانشگاه آزاد تهران مركز

بهروز محمودى بختيارى       دانشيار دانشگاه هنر تهران
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چكيده
اين مقاله قصد دارد با بررسى تطبيقىِ دو نمايشنامة آنتيگون اثر سوفكل و آنتيگون نوشتة آنوى، 
بر اساس ساخت مايه هاى نمايشىِ موجود در دو اثر و هم چنين الگوى كنشى گرماس به نقاط اشتراك و 

تمايز ميان اين دو متن بپردازد. 
داراى  ديگرى،  زبان  هر  مانند  هنرى،  بيان  يا  هنر،  زبان  گفته اند:  كرمانى  ناظرزاده  فرهاد  چنان چه 
ساخت مايه ها (عنصرهاى تشكيل دهنده واژگان)، و طرح زيباشناسيك (دستور زبان) است. ساخت مايه هاى 
هر نمايشنامه را مى توان در دو پروندة كلان جاى داد: ساخت مايه هاى سازگانى و درون مايه اى. سازگان، 
طرح، نقشه و برنامه است؛ و درون مايه (محتوا) دربردارندة خردمايه، معنى و بن انديشه اثر. اين مقاله 
قصد دارد با بررسى آنتيگونِ  آنوى و آنتيگونِ سوفكل، ازنظر نقشة داستانى، ساختار نقشة داستانى 
(شامل  آشنايى گاه و بزنگاه دگرگون ساز)، پيچش كارى، پيچش زدايى، ستيزه و بحران، اوج گاه، فرو گشتار 

و بستار، و زمان ومكان به نقاط اشتراك و تمايز اين دو متن دست يابد.
اى. جى. گرماس، يكى از ساخت گراهايى ست كه كار پرآپ را مبناى كار خود قرار داد. گرماس با 
مطالعه بر روى معناشناسى و ساختارهاى معنا توانست «فرضية مدل كنشى» را كشف كند. او بدين منظور 
شش كاركرد پيشنهاد كرد (فرستنده، گيرنده، مقابله كننده، ياور، فاعل و مفعول) و طبق آن الگويى ارايه 

داد. الگويى كه در اين مقاله مبناى تحليل قرار خواهد گرفت.
رويكرد نگارنده در اين تحليل، رويكردى توضيحى – تفسيرى ست كه همان طوركه گفته شد  از 
خلال آن ويژگى هاى مشترك ميان اين دو متن  - كه با فاصلة زمانى اى نزديك به بيست و پنج قرن 

نگاشته شده اند – نمايان مى شود.

واژگان كليدى: آنتيگون، سوفكل، ژان آنوى، ساخت مايه هاى نمايشى، الگوى كنشى گرماس.
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مقدمه
زمانى كه سوفكل در قرن پنجِ پيش از ميلاد نمايشنامة آنتيگون – آخرين نمايشنامه از سه گانة 
بعد،  قرن  پنج  و  بيست  نمى كرد،  تصور  هيچ گاه  احتمالاً  نوشت،  را   – تباى  هاى  افسانه  معروفش، 
نويسنده اى اقتباسى از آن بنويسد. اين كه آنوى پس از گذشت اين همه سال – زمان درازى در حدوحدودِ 
تاريخ پادشاهىِ ايران – به سراغ افسانة آنتيگون رفته و داستان آن را دستماية نمايشنامة خود قرار داده، 
نشان از پويايى و امكانات بالقوة موجود در اين داستان تاريخى دارد. ازطرف ديگر، علت اين ماندگارى را 
شايد بتوان در قدرت تراژدى در جلب مخاطب دانست. اما چگونه اين گونة كهن ادبى از ديرباز توانسته 
چنين، مخاطبان خود را به خويش مشغول سازد؟ هدف از نوشتن تراژدى چيست؟ گذشته از مولفانى كه 
همواره در طول تاريخ ادبيات نمايشى به اين گونة ادبى علاقه اى ويژه نشان داده اند، انگيزة مخاطب 
در اين ميان، در تماشاگر هميشگى تراژدى بودن، چيست؟ بى شك، لذت بردن انگيزة اصلى مخاطبان 
تئاتر است، مخاطبانى در سطوح مختلف، با آگاهى هاى مختلف و رويكردهاى متفاوت به تئاتر، به سالن 
نمايش مى آيند، تا هر يك به فراخور حال خود از ديدن يك تراژدى لذت ببرند. اما اساساً لذت بردن از 
تماشاى بدبختى انسان چگونه لذتى ست؟ چه لذت كه بدانيم اختياردار زندگى خود نيستيم؛ موجوداتى 
خدانام بازى مان مى دهند و مرگ، ما را از شوروشوق و تقوايمان جدا مى كند؟ تعريف ارسطو از تراژدى، 
در حوزة معناشناختى چيزى شبيه اين است و سوفكل نمونة موردقبول ارسطوست، او تنها كسى ست كه 

به زعم ارسطو تراژدى هايى واقعى نوشته است.
تراژدى لذت است. تراژدى معرفت به رنج است و همين معرفت است كه ما را لبريز از شادى مى كند. 
زيرا هميشه معرفت لذت بخش است، حتى معرفت به رنج هايمان. و پاسخ گويى به رنج بر اساس معرفت 
نيز لذت بخش است. نه تنها معرفت از راه خواستن، هم چنان كه از راه انديشيدن. معرفت، گريز از تنهايى 
است. شركت در زندگى ديگران و جهان است. و اگر اين معرفت ما انفعالى نباشد، فعال و ثمربخش باشد، 

آن گاه در بازآفرينى خود و جهان شركت جسته ايم.
لذت تراژيك زاييده ى چنين معرفتى ست.

گوناگون  شرايط  در  كه  است  جريانى  بستر  يعنى  است.  اثر دراماتيك  يك  از هرچيز  پيش  تراژدى 
با قهرمان تراژيك مى ستيزد، او را از كسان ديگر، دوست و دشمن جدا مى كند، زندگى اش را در بندى 
پيوسته تنگ تر مى فشارد و گاه در زيروبم ها، كه نهان گاه دلهره هاى ماست؛ رهايش مى كند. ولى وقتى 
كه بندهايش را مى گشايد او را بى كس و بى سلاح در برابر تهديدى كه تلاش وى را به هيچ مى گيرد، رها 
مى كند. به دنبال اين سرگذشت دراماتيك، در پيوند با جريان و حركت پنهان و بى ترديد حوادث – كه 
در برخورد با قهرمان به پيش مى راند، لذت پرشورى بر ما چيره مى شود. اين جريان چون بنايى  است 
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كه ما برآمدن آن را به سوى پايان مى نگريم. به تدريج كه چوب بستش را مى زنند، استخوان بندى آن، 
معناى نبرد قهرمان را به ما مى فهماند. در معمارى اين سرگذشت، هر كس مصالح روانى خود را مى آورد. 
ما مى بينيم كه حقيقت، به سبك نويسنده كه در آنتيگون سوفكل مبتنى بر تقارنى پرشكوه و محكم 
است و در اثر آنوى مبتنى است بر ويژگى ها و انگيزه هاى پنهانى شخصيت ها ساخته مى شود. آيا شاهد 

اين حقيقت بودن مرحلة ديگرى از لذت ماست؟ 

ساخت مايه هاى نمايشى
چنان كه ناظر زاده كرمانى در كتاب درآمدى به نمايشنامه شناسى گفته است، هر متن نمايشى 

(نمايشنامه) داراى ساخت مايه هايى ست.
نمايشنامه، نوشتار يا متنى ست، كم وبيش ادبى، كه در اين روزگار، ادبى بودن آن به چالش كشيده 
شده است. نمايشنامه، آن طوركه رايج است؛ دربردارندة داستان است، و به ميانجى گرى نمايش  سازان 
كرمانى،  (ناظرزاده  مى  شود.  تصنيف  آنان،  هم بازيگرى  با  گاهى  و  تماشاگران  حضور  در  پديدآورد  براى 

(8 :1383
هنر زبانى است خيال آميخته، فرهيخته، آفرينشگرانه و دل انگيز: زبان شور و شهود است از رهگذر 
احساس و شعور. زبان هنر، يا بيان هنرى، مانند هر زبان، داراى ساختمايه ها (عنصرهاى تشكيل دهنده 
واژگان)، و طرح زيباشناسيك (دستور زبان) است. ساخت مايه هاى هر نمايشنامه را مى توان در دو پروندة 
كه  ست  اى  برنامه  و  نقشه  طرح،  سازگان،  درون مايه اى.  و  سازگانى  ساخت مايه هاى  داد:  جاى  كلان 
دربردارندة  (محتوا)  درون مايه  و  مى زند؛  پيوند  به هم  اندام وار  به گونه اى  را  هنرى  بيان  ساخت مايه هاى 

خردمايه، معنى و بن انديشه اثر است. (ناظرزاده كرمانى، 1383: 70)
در اين مقاله ساخت مايه هاى نمايشنامة آنتيگون اثر سوفكل و آنتيگون نوشتة آنوى، در شاخه هاى 
بزنگاه  و  آشنايى گاه  (شامل   داستانى  نقشة  ساختار  داستانى،  نقشة  مى گيرد:  قرار  مورد بررسى  زير 

دگرگون ساز)، پيچش كارى، پيچش زدايى، ستيزه و بحران، اوج گاه، فرو گشتار و بستار، و زمان ومكان.

كاركردهاى شخصيت، الگوى كنشى گرماس
يكى از روش هاى تحليل شخصيت در يك متن نمايشى، توجه به كاركرد شخصيت در متن است. 
است؛  بوده  صورت گرايى  و  ساخت گرايى  اوليه  رويكردهاى  مهم  ميراث  شخصيت  كاركردهاى  مفهوم 
كارى كه با پژوهش پرآپ بر روى قصه هاى عاميانه آغاز شد و باعث گسترش كاربرد روش نشانه شناسى 
قصه هاى  براى  كاركرد  يك  و  سى  شامل  كه  آورد  به وجود  را  طبقه بندى اى  پرآپ  تجزيه وتحليل  شد. 
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عاميانه مى شد. او هم چنين اضافه كرد كه بسيارى از كاركردها در حوزه هاى مشخصى به هم مى پيوندند. 
اين حوزه ها در مجموع با اجراكننده هاى مربوطه متناظرند. اين ها حوزه هاى كنش هستند. پرآپ موفق 

شد در اين زمينه هفت حوزة كنش شناسايى كند. (آستن [و] ساوانا، 1386: 56)
پرآپ در رابطه با چگونگى سر زدن اين كنش ها از شخصيت ها در قصه هاى عاميانه، به سه موقعيت 
در مورد شخصيت ها در ارتباط با چگونگى انجام كنش، پى برد: يك، زمانى كه شخصيت دقيقاً با كنش 
مطابقت دارد؛ دو، درگير شدن يك شخصيت در حوزه هاى متعدد كنش، و در نتيجه عوض شدن كاركرد 
شخصيت؛ و سه، به كار گيرى يك حوزة كنشِ يكسان توسط  شخصيت هاى متعدد. اگرچه روايت شناسى 
پرآپ به قصه هاى عاميانة روسى محدود بود، اما مفهوم حوزه هاى پيوند دهندة كنش و شخصيت، كمك 

شايان توجهى به شناخت شخصيت و متن نمايشى كرد. (آستن [و] ساوانا، 1386: 56) 
كه  او  داد.  قرار  خود  كار  مبناى  را  پرآپ  كار  كه  است  ساخت گراهايى  از  يكى  گرماس،  جى.  اى. 
هم چنين از اتين سوريو نظريه پرداز نمايشى تأثير گرفته بود، ظاهراً مستقل از پرآپ به كار خود ادامه داد. 
گرماس با مطالعه بر روى معناشناسى و ساختارهاى معنا توانست «فرضية مدل كنشى» را كشف كند. 
او شش كاركرد پيشنهاد كرد (فرستنده، گيرنده، مقابله كننده، ياور، فاعل و مفعول) و طبق آن الگويى 
ارايه داد. در اين طرح، فرستنده نيرو يا موجودى ست كه بر فاعل تأثير مى گذارد و بدين وسيله آغازگر 
جست و جوى فاعل براى يافتن مفعول، به نفع گيرنده است و فاعل را، چه يارى شود چه با وى مقابله 
(قهرمان)  فاعل  عاشقانه،  جست و جوى  نمونة  يك  در  به عنوان مثال  مى كند.  هدايت  راه  پايان  به  شود، 

تحت تأثير عشق به جست و جوى مفعول (قهرمان زن) مى رود. (آستن [و] ساوانا، 1386: 58)
در اين مقاله از الگوى كنشى گرماس براى تحليل شخصيت آنتيگون استفاده مى شود، با اين تفاوت 
كه بر شش كاركرد پيشنهادى گرماس نام هاى ديگرى گذاشته شده است. الگوى پيشنهادى نگارنده كه 
برگرفته از الگوى كنشى گرماس است، داراى شش جزء زير است: يك، شخصيت: قهرمان داستان است، 
كسى كه كنش هاى اصلى نمايشنامه بر اساس اعمال او شكل مى گيرد. دو، هدف: مقصد يا وضعيتى 
ست كه قهرمان نمايشنامه سعى مى كند به آن برسد. سه، انگيزه: تمام احساسات يا انگيزه هايى كه 
موجب تشويق قهرمان براى رسيدن به هدف مى شود. چهار، نتيجه: دستاوردهايى كه قهرمان با رسيدن 
به هدف مى تواند كسب كند. پنج، نيروهاى موافق: تمام افراد يا شرايطى كه به قهرمان در رسيدن به 
به  قهرمان  رسيدن  مسير  در  كه  شرايطى  يا  افراد  تمام  مخالف،  نيروهاى  شش،  مى كنند.  كمك  هدف 

هدف، توليد مشكل و مانع مى كنند. 
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نقشة داستانى
نقشة داستانى نمايشنامة آنتيگون اثر آنوى، تقريباً در تمام موارد بر نقشة داستانى سوفكل منطبق 
است. ولى دو تفاوت عمده در اين دو نقشة داستانى وجود دارد: اول آن كه، تيرزياس از نقشة داستانى 
آنوى حذف شده و از پيشگويى و خشم خدايان در آن اثرى نيست. دوم آن كه، در متن آنوى، كرئون 
برخلاف اثر سوفكل، از عمل خويش پشيمان نمى شود و براى دفن كردن جسد پولينيكوس يا نجات 

آنتيگون هم هيچ تلاشى نمى كند.

ساختار نقشة داستانى
الف- آشنايى گاه

آشنايى گاه همان طور كه از اسمش پيداست، بخشى از نمايشنامه است كه در آن نويسنده موقعيت 
اثرش را به مخاطب معرفى مى كند؛ معرفى شخصيت هاى درگير در اثر، جدال نمايشى، زمان ومكان اثر 
و ...  به طوركلى، آشنايى گاه، اطلاعات لازم براى پيشبرد نمايش را به مخاطب منتقل مى كند؛ به نوعى 
مى توان آشنايى گاه را همان مقدمة نمايش دانست، اما بايد به اين نكته توجه كرد كه دادن اطلاعات 
منحصر به مقدمة نمايشنامه نيست و در طول درام با شدت يا ضعف، جريان دارد، اما اغلب در ابتداى 
نمايشنامه كه زمان آشنايى مخاطب با داستان و ايجاد بستر مناسب دراماتيك است، اين فرآيند اهميت 

بيشترى مى يابد و به دنبال آن معمولاً حجم اطلاعات داده شده در ابتداى نمايشنامه بيشتر است. 
در متن سوفكل، مخاطب، اطلاعات لازم را در همان ابتدا، از خلال گفت وگوى آنتيگون و ايسمنه 
دريافت مى كند. سوفكل بلافاصله پس از يك وضعيت ثبات (پايان جنگ؛ وضعيتى كه زمان درازى از 
برقرارى آن نمى گذرد و نتيجة اوج گاه داستان قبلى يعنى جنگ تب است) فصلى را به مقدمه چينى براى 
كاركرد اين فصل تنها معرفى  و مقدمه چينى ست.  ايجاد داستان نمايشنامه اختصاص مى دهد، ظاهراً 
اما در آنتيگون آنوى وضعيت به گونه اى ديگر است؛ در  اين متن شخصيت ها و ديگر عناصر نمايشى در 
همان ابتدا آن گونه كه سوفكل در يك فصل مى گويد، معرفى نمى شوند و اين معرفى در بيش از دو 

سومِ متن جريان دارد.

بزنگاه دگرگون ساز
چيزى كه  مى افتد،  اتفاق  روزمره  روال  برخلاف  چيزى  آن  در  كه  ست  نقطه اى  دگرگون ساز  بزنگاه 
وضعيت ثبات را بر هم مى زند و داستان را به حركت مى اندازد. در آنتيگون سوفكل، كرئون دستورى 
برخلاف روال رايج و مرسوم صادر مى كند: جسد پولى نيكوس (كه از كشته شدگان جنگ هم هست) 



42

نبايد به خاك سپرده شود. اين فرمان كرئون، نقطه اى است كه جريان هاى بعدى نمايش را رقم مى زند، 
به عبارتى اگر كرئون قاعدة هميشگى و محتوم جنگ هاى يونان را بر هم نمى زد و اجازه مى داد جسد 
ديگر  مى شدند؛  سپرده  خاك  به  جنگ  در  كشته شدگان  كه  هميشه  مطابق  شود،  دفن  نيكوس  پولى 
داستان ها و وقايع بعدى نمايشنامه مجالى براى رخ دادن نمى يافتند. بنابراين مى توان فرمان كرئون را 
يك بزنگاه دگرگون ساز براى نمايشنامة سوفكل به حساب آورد، ولى آن چه كه در آنتيگون سوفكل بيش 
از فرمان كرئون داراى بار دراماتيك است، بارى كه از اثر سوفكل يك تراژدى ساخته؛ عمل آنتيگون 
اما  است.  صحيح  و  پذيرفته  كاملاً  بگيرد،  شكل  نمى توانست  درامى  كرئون  فرمان  بدون  اين كه  است. 
ازطرف ديگر، اگر آنتيگون به فرمان كرئون، گردن مى گذاشت و سعى در به خاك سپردن برادر نمى كرد، 
باز هم درامى به وجود نمى آمد. بنابراين مى توان عمل آنتيگون در برابر فرمان كرئون را نيز يك بزنگاه 
دگرگون ساز در نمايشنامة سوفكل به حساب آورد. به اين ترتيب در اثر سوفكل ما با دو بزنگاه دگرگون ساز 
دگرگون ساز  بزنگاه  را  آنتيگون  عمل  بخواهيم  اگر  برگزينيم.  را  آن ها  از  يكى  بايد  كه  هستيم  روبه رو 
نمايشنامه قلمداد كنيم، به ناچار بايد داستان را تا اين نقطه – فرمان نبردن آنتيگون از كرئون – به شكل 
ديگرى بازگو كنيم: پس از جنگ، شهر تب را آرامشى نسبى فراگرفته است. كرئون كه برندة اصلى جنگ 
است، دشمنانش را نابود كرده و اين وضعيت ادامه دارد تا اين كه آنتيگون فرمان او را، مبنى بر ممنوعيت 
به خاك سپرده شدن پولى نيكوس، نقض مى كند و به دشمنى با او برمى خيزد. شايد در نگاه اول اولويت 

عمل آنتيگون به نظر بديهى برسد، اما در عمل چنين نيست. 
در دنياى داستانى سوفكل، اعتقاد به احترام گذاردن به مردگان و دفن كردن آن ها طى مراسمى 
باشكوه، باورى محكم تلقى مى شده كه وجهى مذهبى داشته است، مخاطب سوفكل با اين باور رشد 
كرده و تخطى از آن را يك هنجارگريزى يا خرق عادت مى دانسته است. حال در چنين شرايطى، كرئون 
فرمانى صادر مى كند كه اين آيين چند هزارساله را زير سوال مى برد و نقض مى كند، بنابراين اين فرمان 
كرئون است كه موجب دگرگون شدن شرايط ثبات در نمايشنامة سوفكل مى شود. ازطرف ديگر، تأثيراتى 
كه فرمان كرئون در پى دارد تنها در سرپيچى آنتيگون و دفن كردن پولى نيكوس خلاصه نمى شود، 
بلكه اين فرمان در كلّ جريان درام تأثير مى گذارد؛ از جمله مى توان به نفرين خدايان و عذاب آن ها اشاره 
كرد كه گريبان كرئون و خانوادة او را مى گيرد؛ درواقع آن چه كه حوادث اصلى درام – عمل آنتيگون، 
كنش هاى تيرزياس، همون و ساير آدم هاى نمايش – را رقم مى زند، فرمان كرئون است. پس مى توان 
اين فرمان را بزنگاه دگرگون ساز نمايشنامه به حساب آورد. اما در آنتيگون  آنوى شرايط به گونه اى ديگر 
است. در زمان آنوى، باور به اهميت و تقدس دفن مردگان و به طوركلى آيين ها  و مناسك دينى، ديگر 
به قدرتِ دوران سوفكل نيست. در نمايشنامة آنوى بار درام بيشتر بر روى عمل آنتيگون است. درواقع، 
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فرمان كرئون براى آنتيگون تنها بهانه اى است براى طلب مرگ؛ آنتيگون به ستوه آمده است و ديگر 
خواهان ادامة زندگى نيست. او از مدت ها پيش در انديشة مرگ بوده و اكنون با فرمان دايى اش مصر 
شده است كه به استقبال مرگ برود. تصميم او براى مردن به قدرى جدى است كه اگر شرايط به گونه اى 
ديگر بود، اگر كرئون چنين فرمانى صادر نمى كرد، او قطعاً راه ديگرى براى انتحار مى يافت. ازطرف ديگر، 
در اين نمايشنامه ديگر اثرى از تيرزياس، خدايان و خشم آنان نيست و آن چه كه عناصر درام را به هم 
مربوط مى كند، عمل آنتيگون است؛ نه فرمان كرئون. بنابراين در نمايشنامة آنوى بزنگاه دگرگون ساز را 
بايد عمل آنتيگون دانست. اما با وجود اين تفاوت اساسى در بزنگاه هاى دگرگون ساز اين دو نمايشنامه، 
شباهت هايى هم در آن ها ديده مى شود، شباهت هايى كه مربوط به خود اين بزنگاه ها نيست، بلكه به 
پيرامون آن ها مربوط است: هر دوى اين بزنگاه ها خارج از روايت داستان (خارج از نقشة داستانى) جاى 
گرفته اند. در اثر سوفكل، فرمان كرئون پيش از شروع نمايشنامه صادر شده است و در نمايشنامة آنوى نيز 
آنتيگون قبل از آغاز نمايشنامه (قبل از اولين روبه رويى اش با دايه و ايسمنه) برادرش را به خاك سپرده 
است. اين موضوع – قرار دادن بزنگاه دگرگون ساز بيرون نقطة شروع نمايشنامه – در هر دو نمايشنامه 

موجب ايجاز و سرعت بخشيدن به سير داستان شده است.

پيچش كارى
اين  طبيعتاً  و  مى دانسته  پيش  از  را  داستان  پايان  هميشه  مخاطب  باستان،  يونان  تراژدى هاى  در 
موضوع بايد منجر به كم شدن حسّ تعليق در اين آثار شده باشد؛ اما در عمل چنين نبوده است. در 
تراژدى هاى يونان باستان، اين مطلع بودنِ مخاطب از پايان داستان و حوادث آن، هيچ گاه موجب نشده  
نويسندگان از ابزارهايى چون پيچش كارى و پيچش زدايى استفاده نكنند، جالب تر اين كه مخاطب هم با 

وجود دانستن سير حوادث نمايش، از پيچش كارى ها و پيچش زدايى هاى نمايشنامه لذت مى برده اند.
اين  و  دارد،  وجود  آنوى  اثر  به  نسبت  بيشترى  پيچش كارى هاى  به مراتب،  سوفكل،  نمايشنامة  در 
آنتيگون  پيچش كارى هاى  عمده ترين  است.  شده  اثر  اين  در  بيشترى  تعليق  حسّ  ايجاد  موجب  مسأله 

سوفكل عبارتند از: 
يك، دفن كردن جسد پولى نيكوس، با وجود نگهبانان بسيار؛ در اين بخش آنتيگون مانع  نگهبانان 

را كه مانع اوليه محسوب مى شود، از پيش رِو برمى دارد و جسد برادرش را به خاك مى سپارد.
دو، قوانين كرئون و چگونگى گذشتن از آن ها؛ آنتيگون موفق به دفن جسد مى شود، اما سربازان 
دوباره جسد را از زير خاك درمى آورند. با اين اتفاق آنتيگون درمى يابد كه با مانع بزرگترى روبه رو است و 
آن مانع كرئون است؛ كرئون و قوانين او كه متخلف را محكوم به مرگ مى كند. آنتيگون بايد به استقبال 
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خطر برود و اين خطرى جدى ست. تلاش آنتيگون براى عبور از اين موانع در نمايشنامه تعليق بيشترى 
ايجاد مى كند.

روند،  مى  هم  مصاف  به  آنتيگون  و  كرئون  بخش  اين  در  او؛  محاكمة  و  آنتيگون  دستگيرى  سه، 
آنتيگون شكست مى خورد و محكوم به مرگ مى شود. اكنون آنتيگون با مرگ روبه رو است و بايد براى 
رهايى از آن دست به كار شود. در اين بخش، فشار همون و هم سرايان به كرئون و شكوه هاى آنتيگون، 
همه و همه دست به هم مى دهند و مانعى مى شوند بر سر راه اجراى فرمان كرئون. كشمكشِ ميان اين 
نيرو و كرئون – كه نيروى مخالف محسوب مى شود – ايجاد تعليق مى كند. به خصوص كه كرئون نيز 

دچار ترديد مى شود.
چهار، تيرزياس و خشم خدايان؛ پس از اين كه مخاطب از پيروزى آنتيگون و نيروهاى حامى او بر 
كرئون نااميد مى شود، تيرزياس و خدايان – به مثابة نيروهاى جديد حمايت كننده - وارد نمايش مى شوند 
و پيچش كارىِ جديدى در مقابلة ميان نيروهاى موافق آنتيگون كه اكنون تيرزياس و خدايان هم به آن ها 

اضافه شده اند، و كرئون به وجود مى آيد.
پنج، تلاش كرئون براى دفن كردن جسد پولى نيكوس و نجات آنتيگون؛ تعليقى كه در اين بخش 
ايجاد مى شود ناشى از ترديد در موفق شدن كرئون براى سامان دادن به اوضاع، قبل از خشم خدايان 

است.
همان طور كه گفته شد، در نمايشنامة آنوى پيچيدگى هاى كمترى نسبت به نمايشنامة سوفكل وجود 
آن هاست.  درونى  پيچيدگى هاى  و  شخصيت ها  سطح  در  بيشتر  موجود  پيچيدگى هاى  برابر  در  و  دارد، 

عمده ترين پيچش كارى هاى موجود در اثر آنوى عبارتند از:
يك، غلبة آنتيگون بر سربازان كرئون براى به خاك سپردن جسد پولى نيكوس.

دو، دستگير شدن آنتيگون توسط نگهبانان و گفت وگوهاى او با كرئون.
در نمايشنامة آنوى، وظيفة ايجاد حسّ تعليق، بيشتر به عهدة انگيزه ها و پيچيدگى هاى شخصيتىِ 

آدم هاى نمايش است.

پيچش زدايى
اغلب در برابر هر پيچش كارى، يك پيچش زدايى وجود دارد. در ساختارهاى اپيزوديك، اغلب اين 
پيچش زدايى ها، بعد از هر پيچش كارى اتفاق مى افتد و در ساختارهاى اوج گاهى، به بخش هاى پايانى 

نمايش موكول مى شود.
پيچش زدايى هاى دو نمايشنامة سوفكل و آنوى به ترتيب ازاين قرارند:
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از  خارج  را  بخش  اين  سوفكل،  هم  و  آنوى  هم  بسيار؛  نگهبانان  وجود  با  جسد،  كردن  دفن  يك، 
صحنه قرار داده اند، بنابراين مخاطب از شگردهاى آنتيگون در دفن كردن جسد پولى نيكوس مطلع 
نمى شود، ولى بعدتر گفته مى شود كه آنتيگون از تاريكى شب استفاده كرده و به همين دليل موفق شده تا 
جسد برادرش را به خاك بسپارد، ازطرف ديگر آنتيگون در هر دو اثر بسيار براى دفن كردن پولى نيكوس 

مصمم است.
دو، مقابله با كرئون و فرامين او؛ در اثر سوفكل، كشمكش چندانى ميان كرئون و آنتيگون وجود 
مرگ  به  محكوم  مى شود،  انجام  كرئون  خود  توسط  كه  مختصرى  بازجويى  از  پس  آنتيگون  و  ندارد 
مى شود. درواقع شخصيت اصلى در اين بخش – در هر دو اثر – توان غلبه بر مانع را ندارد و درنهايت 

پيچش كارى، به صادر شدن حكم اعدام آنتيگون ازسوى كرئون مى انجامد.
سه، كرئون در موقعيت انتخاب؛ پس از سخنان تيرزياس، كرئون در موقعيت انتخاب قرار مى گيرد. 
او آشفته شده و از خشم خدايان بيمناك است. كرئون با سرآهنگ مشورت مى كند و درنهايت تصميم 

مى گيرد كه فرمان خود را لغو كند. با تصميم جديد كرئون نمايشنامه وارد مرحلة جديدى مى شود.
هم  اوج گاه  شامل  بخش  اين  سوفكل  اثر  در  نهايى.  پيچش زدايى  قهرمان؛  نهايى  سرنوشت  چهار، 
مى شود. در هر دو نمايشنامه  پيچش زدايى نهايى از طريق پيكى انجام مى شود كه از راه مى رسد و به 

تمام سوالات مخاطب در مورد آدم هاى نمايش و هم چنين در مورد پايان داستان پاسخ مى دهد. 

ستيزه و بحران
در آنتيگون سوفكل، دو ستيز و بحران عمده وجود دارد. كشمكش اصلى نمايشنامه، ستيز ميان كرئون 
و آنتيگون است، كه جدالى است نابرابر. در اين جا كشمكشِ ميان نيروهاى موافق و مخالفِ پروتاگونيسم 
با يكديگر برابر نيست. درواقع نيروى مخالف بسيار قوى تر از آنتيگون است و آنتيگون قادر نيست قدم 
موثرى براى از ميان برداشتن نيروى مخالف – كرئون – بردارد و درنهايت به مرگ محكوم مى شود. ولى 
كشمكش دوم، جدالى ست در درونِ كرئون. وقتى تيرزياس كرئون را از خشم خدايان برحذر مى دارد، 
كرئون در موقعيتى قرار مى گيرد كه يك طرف آن فرمان و قانون خودش قرار دارد و در سوى ديگر خشم 

خدايان. در اين كشمكش خدايان پيروز مى شوند و عاقبت كرئون فرمانش را لغو مى كند.
اما در نمايشنامة آنوى، ازيك طرف، كرئون خواهان نجات آنتيگون است و ازسوى ديگر آنتيگون بر 
مرگ خود پافشارى مى كند. به طور خلاصه مى توان گفت كه در نمايشنامة سوفكل كشمكش اصلى در 
درون كرئون – يا به عبارتى ميان كرئون و خدايان – رخ مى دهد و در نمايشنامة آنوى ميان آنتيگون و 

كرئون.
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اوج گاه
تا  و  مى شود  آغاز  تيرزياس  پيشگويى  صحنة  از  درست  سوفكل،  نوشتة  آنتيگون  نمايشنامة  اوج 
آمدن پيك و اطلاع دادنِ او از سرنوشت آدم هاى نمايش ادامه مى يابد. در اين صحنه كرئون بر اثر فشار 
نيروهاى مخالف تسليم مى شود و به سرعت براى جبران آن چه كه فرمانش در پى داشته دست به كار 

مى شود، اين صحنه موجب ايجاد بيشترين ميزان تعليق در اثر مى شود.
اما متن آنوى مانند متن سوفكل از اوج گاه مشخص و مشهودى كه بتوان به سادگى آن را از بخش 
هاى ديگر جدا كرد، برخوردار نيست. اوج گاه اثر آنوى درون داستان قرار دارد نه در نقشة داستانى. جايى 
كه كرئون با آنتيگون مرده و پسر گريانش روبه رو مى شود، آغاز اوج اثر است، كه با خودكشى همون 

و ملكه به اوج مى رسد. 

فروگشتار و بستار
فروگشتار آنتيگون سوفكل، از آخرين ورود كرئون به صحنه آغاز مى شود و تا خروج او ادامه مى يابد. 
در اين بخش از نمايش، ديگر كنش ها و برآيند نيروها تأثير خود را بر روى داستان گذاشته اند، قربانيان 
همه مرده اند و شرايط متلاطم و متغير پيشين به ثبات رسيده است. جسد پولى نيكوس دفن شده و 
كرئون نيز از اعمال خود پشيمان است. در چنين شرايطى كه كرئون بزرگ ترين بازندة جدال نمايش 
است، نمايشنامه به سوى بستار خود حركت مى كند و درنهايت با گفتاشنود سرآهنگ خطاب به كرئون به 
پايان مى رسد و كرئون، آشفته و تنها، در حالى كه احتمالاً حكومتش را نيز از دست داده است؛ از صحنه 

خارج مى شود.
در آنتيگون آنوى نيز وضع به همين منوال است، كرئون درحالى كه به شدت ناراحت است، وارد صحنه 
مى شود و پس از گفتاشنودهايى كوتاه، صحنه را به قصد شركت در مجلس مشاوره ترك مى كند. تفاوت 
ميان فروگشتار اثر آنوى با سوفكل در اين است كه در نمايشنامة آنوى، يك: كرئون حكومت را از دست 
نمى دهد و به عبارتى محكوم به ادامة حكومت است. و دو: او به زعم خود مرتكب عمل خلافى نشده كه 
به خاطر آن نادم و پشيمان باشد. در حقيقت، در آنتيگون آنوى، اين ذات قدرت است كه موجب تصميم 

كرئون شده و نه شخص او. 

زمان – مكان
در نمايشنامة سوفكل ازلحاظ تاريخى به زمان خاصى اشاره نمى شود و نمى توان براى وقوع حوادث، 
زمان خاصى را مشخص كرد. ازطرف ديگر، محتواى تراژدى هاى يونان باستان، كه بيشتر از مضامين 
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اسطوره اى برگرفته شده اند، معمولاً فاقد زمان مشخصى هستند و همين امر موجب جهان شمول بودن 
آن ها شده است. ولى از نظر طول زمانى نمايشنامه، تراژدى سوفكل نيز مانند تراژدى هاى يونان باستان، 
سحرگاه  در  را  ايسمنه  آنتيگون،  زمانى كه  از  يعنى  مى افتد؛  اتفاق  كامل  روز  يك  به  نزديك  زمانى  در 
ملاقات مى كند تا بروز فاجعه و موخرة نمايشنامه. مكان نيز در نمايشنامة سوفكل از وحدت ارسطويى 
پيروى مى كند. مكان كلى شهر تب است و صحنه هاى نمايش بيشتر در كاخ كرئون مى گذرد يا حداكثر 

در حول وحوش آن.
آنوى در  اقتباس خود تلاش كرده تا حدِّ ممكن چارچوب ساختارىِ نمايشنامة سوفكل را رعايت كند. 
او نيز داستان خود را با رعايت اصل وحدت زمان به نمايش گذاشته است. نمايشنامة آنوى هم از سحرگاه 
آغاز مى شود و در انتهاى روز پايان مى يابد. ولى در مورد زمان تاريخى اثر آنوى زمينة متفاوتى را برگزيده 
است. به روشنى نمى توان در اين اثر زمان را مشخص كرد. بسيارى از مولفه ها، از جمله جنگ سپاهيان 
تب با لشكر آرگوس و مراسم مذهبى و آيينى بزرگداشت مردگان رنگ و بويى قديمى و اسطوره اى دارند 
ولى ازطرف ديگر، وجود لوازمى چون اتومبيل، سيگار و كارت هاى بازى باعث شده تا متن ازنظر زمانى 
در بسترى نامعلوم قرار گيرد، به عبارت ديگر آنوى نمايشنامة خود را ازلحاظ تاريخى در بسترى قرار داده 

كه نه مى توان آن را متعلق به زمانى اسطوره اى به حساب آورد و نه متعلق به زمان حال.

الگوى كنشى گرماس
الگوى كنشى گرماسِ شخصيت آنتيگون در نمايشنامة سوفكل، به شكل زير است:

عشق (فرستنده) پولينيكوس (گيرنده)    
                 آنتيگون (فاعل)

              دفن كردن پولينيكوس (مفعول)
كرئون (مقابله كننده)     مردم (ياور)

اما شخصيت آنتيگون در نمايشنامة آنوى به گونه اى ديگر است، در نمايشنامة آنوى، مردم از نيروى 
موافق به نيروى مخالف پيوسته اند، بنابراين كرئون درنهايت مجبور مى شود براى راضى كردن آن ها و 
از ترس شورش، آنتيگون را به دست جلاد بسپارد. نمودار كنش شخصيت آنتيگون در نمايشنامة آنوى را 
مى توان به دو شكل ترسيم كرد، نمودار اول، وضعيت ظاهرىِ كنش آنتيگون را نشان مى دهد و نمودار 

دوم، لاية عميق ترى از انگيزه هاى او را.
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نتيجه گيرى
نمايشنامة آنتيگون نوشتة ژان آنوى، كه اقتباسى فرانسوى از نمايشنامة باستانىِ سوفكل است، با 
وجود اختلاف زمانى درازى كه در تاريخ نگارشش با اثر سوفكل وجود دارد، در بسيارى از ساخت مايه هاى 
نمايشى با اثر سوفكل هم خوانى دارد. در نقشه ى داستانى تنها دو تفاوت ميان اين دو متن ديده مى شود: 
اول آن كه، تيرزياس از نقشة داستانى آنوى حذف شده و از پيشگويى و خشم خدايان در آن اثرى نيست. 
دوم آن كه، در متن آنوى، كرئون برخلاف اثر سوفكل، از عمل خويش پشيمان نمى شود و براى دفن 
ديده  تفاوت  يك  آشنايى گاه  در  نمى كند.  تلاشى  هيچ  هم  آنتيگون  نجات  يا  پولينيكوس  جسد  كردن 
و  آنتيگون  گفت وگوى  خلال  از  ابتدا،  همان  در  را  لازم  اطلاعات  مخاطب،  سوفكل،  متن  در  مى شود: 
ايسمنه دريافت مى كند. اما در آنتيگون آنوى وضعيت به گونه اى ديگر است؛ در  اين متن شخصيت ها و 
ديگر عناصر نمايشى در همان ابتدا معرفى نمى شوند و اين معرفى در بيش از دو سومِ متن جريان دارد. 
در نمايشنامه سوفكل، فرمان كرئون و هم چنين عمل آنتيگون در برابر اين فرمان بزنگاه هاى دگرگون ساز 
محسوب مى شوند؛ اما در نمايشنامه آنوى تنها يك بزنگاه دگرگون ساز داريم: عمل آنتيگون. در نمايشنامة 
سوفكل، به مراتب، پيچش كارى هاى بيشترى نسبت به اثر آنوى وجود دارد، و اين مسأله موجب ايجاد 
حسّ تعليق بيشترى در اين اثر شده است. در آنتيگون سوفكل كشمكش اصلى نمايشنامه ستيز ميان 
كرئون و آنتيگون است كه جدالى ا ست نابرابر؛ اما در نمايشنامه آنوى، ازيك طرف كرئون خواهان نجات 
آنتيگون است و ازسوى ديگر آنتيگون بر مرگ خود پافشارى مى كند. اوج نمايشنامه سوفكل از صحنه 
ادامه  نمايش  آدم هاى  سرنوشت  از  او  اطلاع دادن  و  پيك  آمدن  تا  و  مى شود  آغاز  تيرزياس  پيشگويى 
مى يابد؛ اما نمايشنامه آنوى مانند نمايشنامه سوفكل از اوج گاه مشهودى برخوردار نيست. اوج گاه اثر آنوى 
درون داستان قرار دارد نه در نقشه داستانى. فروگشتار اثر سوفكل از آخرين ورود كرئون به صحنه آغاز 
مى شود و تا خروج او ادامه مى يابد. در آنتيگون آنوى نيز تقريباً وضع به همين منوال است. در نمايشنامه 
را  زمان  به روشنى  نمى توان  نيز  آنوى  اثر  در  نمى شود.  اشاره  خاصى  زمان  به  تاريخى  از لحاظ  سوفكل 

مشخص كرد.

1- ناظرزاده كرمانى، فرهاد، (1390)، درآمدى به نمايشنامه شناسى، تهران، انتشارات سمت.
2- آستن، آلن [و] ساوانا، جرج، (1388)، نشانه شناسى متن و اجراى تئاترى، برگردان داوود زينلو، 

تهران، انتارات سوره مهر.
3- آنوى، ژان، (1346)، آنتيگون، برگردان اقدس يغمايى، تهران، انتشارات جوانه.

4- سوفكل، (1352)، افسانه هاى تباى، برگردان شاهرخ مسكوب، تهران، انتشارات خوارزمى.
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 مجتبى دهدار

تاريخ دريافت مقاله:      19 / 3  / 92             تاريخ پذيرش نهايى:   10 /  6 / 92

كهن الگوى ازدواج مقدس در 
نمايشنامه هاى هنريك ايبسن

با تحليل ستون هاى جامعه و روسمرسهولم 
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 مجتبى دهدار               فارغ التحصيل كارشناسى ارشد ادبيات نمايشى دانشگاه تهران

 رحمت امينى                استاديار و عضو هيات علمى پرديس هنرهاى زيبا
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چكيده
شناخت عناصر تراژدى در آثار نمايشنامه نويسان، همواره از دغدغه هاى منتقدين عرصه ى نمايش 
به شمار مى رفته است. اين مقاله به بررسى انتقادى تراژدى مدرن هنريك ايبسن بر مبناى روش ها و 
رويكردهاى نقد كهن الگويى مى پردازد. به نظر مى رسد بررسى مساله خانواده و ازدواج در نمايشنامه هاى 
ايبسن، نقبى به مساله ى شناخت عناصر تراژدى هاى ايبسن باشد؛ چرا كه بستر كنش هاى نمايشنامه هاى 
ايبسن هماره خانواده است. ازاين رو با كشف مثلث هاى عشقى در نمايشنامه هاى او، اين مقاله با نقدى 
رخداد  علت  و  مثلث  اين  رئوس  شناخت  در  نمايشنامه نويس،  معيارهاى  بررسى  در  سعى  كهن الگويى، 
تراژيك در امر انتخاب قهرمان دارد. باوجود توهم تضاد ريشه اى ميان رئاليسم و اسطوره، مقاله با كشف 
الگو و معيارهاى ازدواج مقدس در اساطير اسكانديناوى و الگو و معيارهاى ازدواج كفرآميز در ازدواج هاى 
انديشه هاى  ديالكتيك  ايبسن،  نمايشنامه هاى  عشقى  مثلث هاى  با  آن  انطباق  و  مسيحى،  و  مدرن 
كافركيشى و مسيحى در نمايشنامه هاى ايبسن را نشان دار و با كمك آن عناصر ساختارى و بن مايه اى 

در دو نمايشنامه ى ستون هاى جامعه و روسمرسهولم را تحليل مى كند.

واژگان كليدى: اسطوره هاى اسكانديناوى، مسيحيت، مدرنيسم، تراژدى، مثلث هاى عشقى.
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مقدمه
ايبسن1 نمايشنامه نويس عصر اسطوره ستيزى است و پيشرفت هاى علمى اين زمان بر اين توهم بيشتر 
دامن زدند و آثار آن را حتى تا ادبيات كشاندند و نتيجه اش ناتوراليسمى بود كه مدعى ادبيات آزمايشگاهى 
ناتوراليسم  چارچوب  در  كه  كرد  محسوب  نمايشنامه نويسانى  معدود  از  مى توان  را  ايبسن  بود.  علمى  و 
نمايشنامه نويس  نمايشنامه هاى  كه  شده  سبب  اين ها  همه ى  بنويسد.  موفق  نمايشنامه هاى  توانست 

شهيرى چون او را با شكسپير قياس كرده اند و كمتر مورد توجه اسطوره شناسان قرار گرفته است.
اما نظريه آركى تايپ اين مساله را مطرح مى كند كه انسان ها در عميق ترين بخش روان خود داراى 
خواست هاى متشابهى هستند كه اين الگوهاى ذهنى، خود را هرزمانى بسته به جغرافياى زمانى ومكانى، 
از  متنوع  شكل هاى  اين  مى توان  نمى روند.  از بين  هيچ گاه  البته  و  بازمى آفرينند  ادبيات  در  نو  لباسى  در 
كهن الگوها را در اسطوره هاى ملل و اقوام مختلف و يا داستان ها و نمايشنامه ها و آثار هنرى امروزى 
جست وجو كرد. ازاين رو نقد كهن الگويى هيچ پيش شرطى را براى تهديد نمونه هاى مورد بررسى برنمى تابد 
ويگديس  و  نوريس3  مارگريت  هولتان2،  اورلى  هم چنان كه  نيست.  مستثنى  قاعده  اين  از  ايبسن  آثار  و 

يستاد4 به تحليل اسطوره اى نمايشنامه هاى ايبسن پرداخته اند.
جوزف كمبل5 با نظريه سفر قهرمان نشان مى دهد كه در هر داستانى گذرگاهى تعبيه شده كه 
بدل  و  شده  تحول  دچار  مى شوند،  آن  از  عبور  به  موفق  كسانى كه  آن  تنها  شخصيت ها،  خيل  ميان  از 
به قهرمان مى شوند6. مساله ى اين تحقيق، كشف اين موضوع قهرمانى براى پيگيرى عناصر تراژدى 
مساله  اين  به  را  خود  توجه  فرضيه،  حدس  براى  است.  تراژدى  معنايى  بن مايه هاى  با  شدن  مواجه  و 
معطوف مى كنيم كه بستر كنش هاى نمايشنامه هاى ايبسن هماره خانواده است. اورلى هولتان در كتاب 
هر  در  عشقى  مثلث  يك  ازحضور  ايبسن  نمايشنامه هاى  آخرين  در  اسطوره اى  نمونه هاى 
كنيم  دقت  ايبسن  نمايشنامه هاى  در  رويكرد  اين  با  اگر  مى دهد(1970: 19).  خبر  ايبسن  نمايشنامه ى 
متوجه مى شويم، شخصيت هاى محورى هماره در ميان دو گزينه براى ازدواج قرار مى گيرند كه پذيرش 
يكى و پس زدن ديگرى يكى از زمينه هاى كشمكش اساسى نمايشنامه است. به نظر مى رسد معيارى 
براى نمايشنامه نويس وجود دارد كه هامارتيا7ى قهرمان در انتخاب گزينه ى درست، باتوجه به اتوس8 

جامعه، زمينه ساز موضوع تراژيك نمايشنامه است. 
موضوع ازدواج و تشكيل خانواده يكى از دغدغه هايى است كه بشر از زمان تولد خود با آن درگير بوده 
و نسبت به آن انديشيده است، ازهمين روست كه در تمام اسطوره هاى ملل مختلف دنيا، با پديده ى ازدواج 
مقدس در شكل ازدواج خدايان و يا خدايان و انسان ها روبه رو هستيم كه در خصوصياتى با هم مشترك 
هستند و ازاين رو خبر از كهن الگويى بشرى مى دهند. فرضيه اين تحقيق آن است كه با توجه به نظريه 
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كهن الگو مى توان ردپاى اين كهن الگو را در آثار ايبسن نيز جست وجو كرد و از اين طريق مساله ازدواج 
و خانواده را در نمايشنامه هاى ايبسن بررسى كرد. اگر بتوانيم معيارهاى تطابق را به دست آوريم انتظار 
مى رود بتوانيم پايان مبهم تراژيك يا خوش نمايشنامه هاى ايبسن را ازمنظر كهن الگوى ازدواج مقدس 
خوانشى ديگرباره كنيم. براى اين بررسى ابتدا نياز داريم الگوى مقدس اين ازدواج را بيابيم كه به تبع به 
داستان هاى آفرينش اسطوره هاى اسكانديناوى مراجعه مى كنيم. سپس بايد روايت هاى مختلف ازدواج در 
نمايشنامه هاى ايبسن را با اين الگوى مشترك قياس كنيم كه با توجه به گنجايش مقاله سعى مى كنيم 
كه دو نمايشنامه ى ستون هاى جامعه و روسمرسهولم ايبسن را تحليل كنيم. البته بررسى باقى 

نمايشنامه ها به مقاله هاى ديگر موكول خواهد شد.

مقدمات نظرى
تعبير  به  يا  و  زمانى،  و  مكانى  وجغرافياى  كلامى  ادبيات  نام ها،  تنوع  از  فارغ  وقتى  كهن الگو: 
ها  خويش كارى10  به  توجه  با  پراپ9  تعبير  به  يا  و  ملل،  اساطير  روايات  عمودى  محور  در  زبان شناسان 
به سراغ اسطوره ها و افسانه هاى ملل مختلف مى رويم متوجه ساختارها و الگوهاى تكرار شونده اى در 
باب موضوعات مشخص مى شويم. جامع ترين فرضيه اى كه تاكنون در باب اين تكرارهاى تكان دهنده 
مطرح شده است متعلق به يونگ 11است كه آن را نتيجه ى كاركرد عميق ترين بخش روان بشر با 
عنوان ناخودآگاه جمعى دانست. او اين الگوهاى تكرارشونده را كهن الگو يا آركى تايپ12 نام نهاد(مورنو، 
1384: 7). كهن الگوها مويد اين مطلب هستند كه بشر به طورذاتى و فطرى صاحب منش هاى زيستى 
طبيعى در كنه ذات خويش است. عده اى اين آگاهى ذاتى را به خداوند، عده اى به تقليد انسان از قهرمانان 
تاريخى(ديدگاه اوهمروسى ها)، عده اى به تقليد انسان از طبيعت(ديدگاه تاريخ طبيعى)، عده اى به انتقال 

يك ايده به ملل هاى مختلف و ايجاد سليقه مشترك(ديدگاه نشر و پراكندگى) و ...نسبت داده اند13.
يا  كهن الگوها  دارند،  نمود  روياهايش  در  فرد  ناخودآگاهى  محتوايى  عناصر  هم چنان كه  اسطوره: 
محتواى ناخودآگاه جمعى بشر نيز در روياهاى جمعى بشر كه همان اسطوره ها و افسانه هايشان هستند 
هر  در  بشرى  ذاتى  و  فطرى  ذهنى،  الگوهاى  بدين ترتيب   .(157:1381 مى شوند(واحددوست،  متبلور 
منطقه و زمانى در شكل اسطوره ها و افسانه ها نمود و تبلور مى يابند. به بيانى ديگر اسطوره ها و افسانه ها 
شكل هاى داستانى از كهن الگوهاى ذاتى و ناخودآگاهى بشرى هستند كه با شخصيت هايى چون خدايان 

و موجودات فوق بشرى، منش هاى زيستى جامعه را تبيين مى كنند.
فساد اسطوره:  فرويد معتقد بود، با تلاش بخش نهاد از روان انسان، به شكل سانسور و تغيير، 
روياها هيچ گاه نمود صد درصدى از ناخودآگاه فرد نيستند(فرويد،1382: 114). هم چنين مى توان نتيجه 
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گرفت كه اسطوره ها نيز بسته به شعور و درك زمانه، هيچ گاه تطابق صد درصدى با ناخودآگاه جمعى 
بشر و الگوهاى ذاتى او و يا كهن الگوها ندارند. اين جاست كه با اين كه معتقديم اسطوره ها از ناخوداگاه 
جمعى بشر مايه مى گيرند، دو بحث "تنوع اساطير ملل مختلف" و "ميرايى اسطوره" در اسطوره شناسى 

معنا مى يابد. 
بحث ميرايى اسطوره در اسطوره شناسى14، نشان مى دهد كه هرچه در پيدايى اساطير يك ملل، نقش 
خواست هاى عمومى بشر و آرزوهاى اجتماعى آنان پررنگ تر از آرزوها و خواست هاى عده اى محدود 
باشد، تطابق افسانه/اسطوره با كهن الگو بيشتر شده و جامعه ى بشرى با پيروى از آن، بيشتر در جهت 
كمال گام برمى دارد. اين عده محدود يا قبيله وقوم، اصولا صاحبان قدرت هستند و ازاين روست كه با 
واژه ى اساطير سياسى در اين بحث ها برخورد مى كنيم كه به دليل فاصله گرفتن از خواست هاى جمعى 
و درنتيجه تغيير الگوهاى فطرى، مى توان اين اسطوره ها را اسطوره هاى فاسد نام نهاد. اسطوره خون و 
نژاد در جنبش نازيسم آلمان، اسطوره قدرت و خشونت در فاشيسم ايتاليا، اسطوره ديكتاتورى پرولتاريا در 

حكومت شوروى، همه از مصاديق اين اسطوره هاى نو به شمار مى روند.
امر مقدس و كفرآميز: هم چنان كه رعايت نكردن خصوصيات طبيعى و غريزى جسمى انسان 
مثل رعايت نكردن دماى طبيعى بدن، او را دچار چالش و بيمارى مى كند، پيروى انسان از اسطوره هاى 
فاسد كه با كهن الگوها و به تبع، طبيعت بشرى او مغايرند نيز سبب بيمارى در زندگى فردى و جمعى بشر 
مى شوند. ازاين رو اسطوره ى مقدس، اسطوره اى در تطابق با كهن الگوهاى ذاتى بشر است كه، پيروى از 
آن ها موجب تندرستى زندگى، بارورى و آفرينش مى شود و اسطوره هاى كفرآميز، اسطوره هاى آخرالزمانى 
هستند كه به دليل عدم تطابق با كهن الگوهاى ذاتى بشر، پيروى از آن ها در زندگى انسان ايجاد مخاطره 
موضوعات  باب  در  يعنى  اسطوره،  جزييت  در  مساله  اين  مى شود.  نحوست  و  سترونى  موجب  و  كرده 

موردبحث در هر اسطوره نيز صادق است. 
البته بايد دقت نظر داشت كه الگويى براى امر كفرآميز وجود ندارد، بلكه هرنوع تغيير و تحريف در 
الگوى امر مقدس، برسازنده ى هويتى است كه ما آن را امر كفرآميز مى ناميم. و به تبع بايد گفت كه اگر 
امر مقدس برنماياننده ى الگويى است كه ختم به بارورى و زايش نو مى شود، هر امر كفرآميزى با جهان 

سترون و فرجامى چون رگناروك15 در ارتباط است.

ازدواج مقدس
انگيزه زناشويى براى نوع انسان امرى طبيعى و غريزى است و ازاين روست كه در تمام اجتماعات 
سنتى بر آن تاكيد شده است. نهاد خانواده را از ابتداي خلقت انسان مي توان جست وجو كرد. خانواده يكى 
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از اساسى ترين نهادهاى اجتماعى بشرى به شمار مى رود كه ريشه ى بسيارى از ناهنجارى هاى فرهنگى 
را بايد در فروپاشى اين نهاد جست وجو كرد. از تمركز بر اسطوره هاى اقوام مختلف و دقت به كارپرداخت 
ها براى يافتن الگو ها و نمونه هاى مشترك در مورد اين امر مى توان تصويرى از خصوصيات ازدواج 
مقدس به دست آورد و بدين ترتيب رواياتى كه متناسب با اين الگو هستند را هيروگامى16 يا ازدواج مقدس 

و روايات متناقض با آن را غيرمقدس خواند. 
توصيه به امر ازدواج وتشكيل خانواده و ازطرفى تلقى تجرد و عزوبت و طلاق به عنوان شكل هاى 
مطرود زيستن هاى اجتماعى، نخستين مساله اى است كه در خوانش اساطير ملل با آن روبه رو مى شويم. 
دومين مساله جالب توجه در محل بروز اين كهن الگو در اسطوره هاست. در تمام اسطوره هاى ملل مختلف 
مساله ى ازدواج مقدس و كفرآميز در كلان كهن الگوهايى چون مايه هاى آفرينش، آخرالزمان، بارورى، و 
قربانى بروز پيدا مى كند. ازنظر روايت شناسى، بروز اين كهن الگو در بخش داستان هاى زاده شدن انسان و 
جهان نشان مى دهد كه شكل مقدس ازدواج كه معمولا در پيوند مقدس ميان دو خدا و نيز ميان انسان 
و ايزدان نشان داده مى شود، سرمنشا آفرينش است. هم چنين بروز اين كهن الگو در بخش داستان هاى 
و  طبيعت  نمادهاى  كه  خدايانى  بين  بارورى  اسطوره هاى  در  آن  مقدس  شكل  كه  بارورى  به  مربوط 
كشاورزى اند نشان داده مى شود، ارتباط ازدواج مقدس را با مساله بارورى خاطر نشان مى كند. نمونه هايى 
از اين اساطير آفرينش و بارورى، اسطوره ى اوزيريس و ايزيس مصرى، اسطوره ى ايزانامى و ايزاناجى 
ژاپنى، اسطوره ى دمترو پرسفون يونانى، اسطوره ى سيبل و اتيس رومى، اسطوره ى راما و سيتاى هندى، 

اسطوره ى بويى گااو و سو داگى چينى، اسطوره ى اينانا و دوموزى در بين النهرين و ... است.
هم چنين ازدواج مقدس را در آيين ها ى بشرى ملل مختلف نيز مى توان پيگيرى كرد كه از آن جمله 
آيين ها يى است كه توسط كاهنه با ايزدى و يا شاه با ايزدبانويى اجرا مى شده است. اصولا آيين ازدواج 
مقدس را در فصل بهار و جشن هاى سال نو شاهديم. در فصل بهار، آيين سال نو تحت عنوان ازدواج 
مقدس با حضور شاه و كاهنه ى معبد برپا مى شد. كاهنه ى معبد كه الاهه ى بارورى محسوب مى شد، 
وجهى از هم بسترى مقدس را در پس سيماى كاهنگى در خود نهان داشت و هنگامى كه شاه مراسم 
زناشويى الهى و نمادين را انجام مى داد، زايندگى و فزونى به جامعه بازمى گشت و تجديد حيات و بارورى 
از نو آغاز مى شد. شاه، نماينده ى خدا بر روى زمين، و كاهنه پرستنده ى مقدس معبد و نماينده ى ايزد 

بانوست(راهگانى،1387: 113و93).
پس مى توان پنداشت كه ازدواج مقدس در اساطير، الگويى از پيوند زناشويى بشرى است كه منطبق 
بشرى  زندگى  سرسبزى  و  زايش  و  بارورى  آن  حاصل  و  بوده  بشر  فطرى  و  ناخودآگاه  كهن الگوى  بر 
پنداشته شده است. هم چنين ازدواج مقدس در رابطه اش با آيين ها ، خود را ادامه دهنده ى الگوى طبيعت 
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در چرخش فصول نشان مى دهد؛ چراكه ازدواج مقدس نماد زايش جهان و بارورى انسان و گياهان بود. 
به تبع هر نوع پيوندى كه تطابق خود را با اين الگو ازدست داده، ازدواجى غيرمقدس بوده كه حاصل 
آن نحوست و خشكى و نابارورى تلقى مى شود. نمونه ى ازدواج هاى ديوان و شياطين در اسطوره هاى 
كهن الگويى  راهكارهاى  از  نمونه اى  شاه كُشى  آيين ها ى  هستند.  ارتباط  در  مساله  همين  با  آخرالزمانى 
بشرى براى مبارزه با نحوست حاصل از همين ازدواج هاى نامقدس است. در اين آيين ها  شاه نابارور بايد 

قربانى شود تا نحوست و خشكى از سرزمين برچيده شود.

ازدواج مقدس در اساطير اسكانديناوى
قابل تامل  و  به طورعمده  مقدس  ازدواج  مساله ى  با  دوبار  اسكانديناوى  ساگا18هاى  و  ادا17ها  در 
روبه روييم كه در هر دو شباهت هاى ساختارى و محتوايى بسيارى با اسطوره هاى ازدواج مقدس ساير 
يكى  كه  هستيم  مهم  مساله ى  دو  شاهد  آمده  اداها  در  كه  آفرينش  داستان  در  مى شود.  مشاهده  ملل 
ازدواج پسرى به نام بور19 با غول-زنى ديگر به نام بستلا20 كه حاصلش خدايان اساطير اسكانديناوى 
يعنى اودين 21و دوبرادرش ويلى22 و و23، هستند و ديگرى قتل اولين غول يخ يمير24 كه به كمك اجزاى 
بدن او هستى را به وجود مى آورند(دهدار، 1389: 96). الياده 25درخصوص قرابت تامل برانگيز دو امر رايج 
در اساطير، يعنى ازدواج مقدس و قربانى كردن يك غول- خدا در اين اسطوره مى گويد: «همان طور 
كه مى بينيم آفرينش در انگاره ى مردم كهن اسكانديناوى يا به كمك پيوند مقدس و يا مرگى سخت 
وقربانى شدن، به كمال مى رسد، به عبارت ديگر آفرينش به جنسيت و قربانى، هر دو وابسته است.» 

(رضايى،1384: 79) 
نشان  خود  از  محقق  براى  جذاب ترى  و  تاويل پذير  داده هاى  ساگاها،  در  مقدس  ازدواج  الگوى  اما 
نمايشنامه  در  را  ها  افسانه  اين  ايبسن  بينيم  مى  كه  مى شود  دوچندان  جايى  مساله  اهميت  مى دهد. 
وايكينگها در هلگلاند مورداقتباس قرار داده است. سعى مى كنيم با ريخت شناسى، مهم ترين بخش 

آن را كه افسانه ى سيگورد26 است از هم بگشاييم و خلاصه كنيم: 
1. برينهيلد يك والكيرى27 است كه به سبب نافرمانى اودين گرفتار خوابى جادويى در ميان آتش 

مى شود.
2. سيگورد تنها كسى است كه موفق مى شود به ميان آتش برود و او را  بيدار كند.

3. با اين كه سيگورد و برينهيلد مى دانند كه تقدير آن ها ازدواج با يكديگر نيست، با دادن حلقه اى 
سوگند وفادارى مى خورند.

4. سيگورد در خانه ى گيوكانگ ها با شاه گونار سوگند برادرى مى خورد.
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5. مادر گونار با نوشيدنى سحرآميزى موجب فراموشى عشق برينهيلد در سيگورد و ازدواج با دخترش 
گوردون مى شود.

6. مادر گونار خواهان برونهيلد براى گونار است اما گونار توانايى عبور از آتش و نجات برونهيلد را 
ندارد. پس با تعويض قيافه ى سيگورد با گونار، او را به درون آتش مى فرستد.

7. برونهيلد به خيال اين كه گونار او را نجات داده با او ازدواج مى كند.
8. برونهيلد در دعوايى زنانه با گوردون بر سر اين كه شوهر كدام بهتر است، متوجه حلقه مى شود.

9. برونهيلد كه فهميده زن برترين مرد نيست، گونار را تحريك به قتل سيگورد مى كند.
10. برادر كوچك تر گونار، سيگورد را در خواب مى كشد.

11. برونهيلد كه نمى تواند زن كاملترين مرد نباشد، خودكشى مى كند.
چند نكته ى اساسى در برخورد با اين ساگا مى توان نتيجه گرفت. اولين نكته در كمال جويى برونهيلد28 
براى يافتن زوج است. نكته ى مهم ديگر شور ويرانگرى است كه در عشق برونهيلد و سيگورد وجود 
دارد. برونهيلد و سيگورد هر دو مى دانند كه تقدير آن ها اين است كه هر دو با كس ديگرى ازدواج كنند، 
اما تصميم مى گيرند كه هر قاعده وقانونى را براى اين شور به زيرِپا بگذارند. و همين شور ويرانگر است 
كه آنان را به دست زدن به كارهاى عجيب و غريب وامى دارد. مسئله سوم ازدواج بر اساس حقيقت است. 
برونهيلد با تمام عشقى كه نسبت به سيگورد دارد، او را مى كشد، چراكه حقيقت را از او دريغ كرده است. 
بدين ترتيب در خوانش اين اسطوره، سه اصل مهم براى ازدواج مقدس مى توان يافت؛ ازدواج مقدس بر 

پايه كمال جويى (جست وجو به دنبال قهرمان)، شور ويرانگر و حقيقت بنا مى شود. 

مدرنيسم و اسطوره ى نوين ازدواج
با رنسانس، مدرنيسم و توسعه غربي با اصولى چون فرد گرايي، لذت گرايي و تك ساحتي انگاري بشر 
و تفكر اومانيستى در تقابل با فرهنگ سنتى قرار گرفت و قصد حذف سلطه و كنار گذاشتن خدا براى 
رسيدن به لذت و راحتي و بهشت روي زمين را از طريق اسطوره ستيزى داشت- اگرچه درعمل موفق 
به ازميان بردن سلطه نشد و فقط شكل هاي مدرن سلطه را به جاي شكل هاي پيشين آن نشاند. و اين 

شكل هاى جديد سلطه با تغيير الگوهاى فرهنگى سنتى، نظامى متفاوت از آن توليد كرد. 
تحريف  با  مدرنيته  كرد.  جست وجو  ازدواج  مسئله ى  در  بايد  را  فرهنگى  الگوى  تغيير  اين  از  يكى 
الگوهاى فطرى بشر، نوعي ساختار خانوادگي جديد در غرب ايجاد كرده است. كمال گرايى جاى خود 
را به ازدواج هاى قراردادى متناسب با خواست قدرت، و يا ازدواج هايى براى كسب قدرت و پول داده 
است. به بيانى ديگر نگاه زوجين به ازدواج نگاهى كالايى است كه ازهمين جا مى توان ريشه ى بسيارى از 
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طلاق ها را جست وجو كرد. "جامعه غرب به جامعه اى مشترى محور در همه ى ابعاد تبديل شده و انسان ها 
همه چيز را به چشم كالا نگريسته و با ازدواج نيز به همين نحو برخورد مى كنند".(اولسون،1384: 75) 
زوج ها در سال هاى متمادى با افراد متفاوتى هم خانه مى شوند و نگاه كالاانگارانه ى مدرن، سبب مى شود 
كه هر انسانى هم چون كالاى بازارى با تبلور ذهنيت مشترى در بازار، مدام جاى خود را به انسان/كالاى 
ديگر ببخشد. ازاين روست كه گفته مى شود: "مطالعات متعدد بيانگر آن است كه افزايش طلاق و افول 

ازدواج، رابطه اى مستقيم با صنعتى شدن جوامع دارد".(اولسون،1384: 72) 
محدوديت ازدواج در جوامع سنتى، سبب مى شده كه فعاليت جنسى به عنوان بنيان غريزى ساختار 
خانواده، بدل به شور ويرانگرى براى كسب گزينه ى بهتر به منظور پرورش نسلى اصيل و نژاده شود. اما 
نگرش عمومي گذشته به فعاليت جنسي به عنوان عملي تنها در جهت توليد مثل، به نگرشي جديد تغيير 
يافته است كه آنرا نوعي بازآفريني تلقي مي كند و اين، يكي از عواملي است كه با افزايش بي بندوباري 
است.  انجاميده  طلاق  ميزان  افزايش  به  در نتيجه،  و  ازدواج  چهار چوب  از  خارج  روابط  قالب  در  جنسي 
بدين ترتيب عمل جنسى كه در دنياى گذشته عاملى براى استحكام نهاد خانواده و مساله ازدواج به شمار 
مى رفت در شكل بوالهوسي، عياشي و بي وفايي به همسر در غرب به صورت يك فرهنگ درآمده است. 
به عبارت ديگر تبديل عشق از يك همسر به همسر ديگر چيزي است كه نه تنها قبح خود را از دست 
داده بلكه شكل يك هنجار اجتماعي به خود گرفته است و كارشناسان از آن به عنوان انقلاب جنسى 
ياد مى كنند(اسپنسر،1383: 83 و 84). همجنس بازى يكى از مهم ترين انديشه هاى حاصل از مدرنيسم 
يا دوران مدرن است كه ريشه اى ترين دليل بيمارى پنداشته شدن آن، به هم ريختن جريان طبيعى و 
فطرى جنسى و از بين بردن بنيان ازدواج و خانواده است. تفكر مدرن اما چنان اين مسئله را طبيعى قلمداد 
كرد كه درنهايت به حمايت قانونى از جنبش هاى منزوى چون جنبش حقوق مدنى، آزادى زنان و جنبش 

آزادى همجنس گرايان از دهه هاى 1960 ختم شد(سروريان،1383: 206).
بازتاب تغييراتي كه در نگرش مردم نسبت به ازدواج و خانواده ايجاد شده است را مى توان در تغيير 
قوانين اين عصر مشاهده كرد. به طورى كه طلاق كه مهم ترين عامل فروپاشي نهاد خانواده است، در 
دنياى مدرن آسان تر، ارزان تر، سريع تر و به لحاظ اجتماعى مقبول تر شده است(سروريان،1383: 207). 
درواقع هرچند طلاق از ابتداي زندگي اجتماعي بشر وجود داشته ولي در هر عصري درصد نسبي طلاق 
در حد معقولي بوده و وجود آن ضرر جبران ناپذيري به بنياد اجتماع وارد نمي ساخته است؛ اما امروزه جامعه 
انساني شاهد افزايش روز افزون نرخ طلاق در جامعه است؛ به طوري كه بيم نابودي بنياد خانواده مي رود 
بيماري هاي  انواع  رواني،  ناهنجاري هاي  اجتماعي،  انحرافات  روز افزون  نرخ  شاهد  آن جامعه  بدنبال  و 

روان پريشي در افراد مطلقه و فرزندان طلاق است. 
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تعداد رو به افزايش طلاق، مسايل جنسي خارج از ازدواج، چند رابطه اى بودن، زندگي بدون ازدواج، 
خانواده هاي تك والديني، رواج استفاده از روش هاي پيشگيرى از باردارى، رشد زن و شوهراني كه چون 
يا خواهان فرزند نيستند و يا قادر به داشتن فرزند نيستند با يكديگر بدون هيچ فرزندي زندگي مي كنند، 
سطوح روبه رشد استفاده از مواد مخدر، و درج موارد مستهجن و جرم هاي خشن ناشى از بيمارى هاى 
براي  نتايجى  و  مدارك  به  مي توان  را  و...  ايدز  چون  مهلكى  مقاربتى  بيمارى هاى  و  خودكشى  روانى، 

فروپاشى اين نهاد ارزشمند در زندگي كشورهاي غربي به شمار آورد. 
همان طور كه ديديم مدرنيسم با تغيير معيارهاى سنت كه مطابق با كهن الگوهاى برآمده از اساطير 
بود و اسطوره ستيزى خود، نه تنها موفق به حذف اسطوره نشد، بلكه با تغيير الگوهاى آن به نفع خواست 
قدرت، بنيان گزار سليقه هاى مدرن زيستى شد كه هم خوانى با فطرت ذاتى بشر نداشت و اين تغيير 
ارزش ها در روايت نامقدس و كفرآميز اسطوره هاى مدرن، حاصلى جز زوال و نابودى خانواده و جامعه اى 

سرشار از بيمارى و سترونى و ناهنجارى در پى نداشت. 

ازدواج غيرمقدس در مسيحيت
امروزه كمتر كسى در اين كه مسيحيت كليسايى آلوده به اساطير كافركيشى است شك مى كند29. 
مى يابد(توفيقى، 1387:  راه  مسيحيت  به  يهود  شريعت  در  موجود  اساطير  طريق  از  نخست  ارتباط  اين 
97تا 126). از طرفى مسيح، كتاب و آيينى با خود نياورده بود و خود را اصلاح كننده ى شريعت موسى 
مى خواند. پس انجيل هايى كه اصحاب كليسا براى نوشتن آن ها از زبان يونانى استفاده مى كردند، خواسته 
يا ناخواسته آلوده به اساطيرى شد كه در ذات زبان يونانى مستتر بود(توفيقى، 1387: 160). بحث تبليغ 
مسيحيت نيز در مواجهه با قشر بزرگى از توده هاى روستايى كه تفكر اسطوره اى در آن ها نهادينه شده 
بود، عاقبتى جز مسيحى كردن تمثال خدايان و اساطير شرك نداشت(الياده،1386: 174). اما در كنار 
اين مسايل، به دليل رواج تفكر گنوسى كه عناصر شرك آميز را مغاير با عقل زمانه مى پنداشت، مسبب 
اين شد كه كليسا پيشرو اسطوره ستيزى شد و اين اقدام حاصلى جز تحريف الگوها به نفع قدرت و فساد 

اسطوره هاى نوى مسيحى نداشت. 
در امر ازدواج، اولويت وسيله ى قرب الهى در مسيحيت كليسايى عزوبت است30 و اين در حالى  است 
كه در قريب به اتفاق سنت هاى ملل مختلف جهان اعم از چينيان، يهوديان، برهمنان هندى، ايرانيان، 
قدماء يونان و روميان قديم و... شاهديم كه مسئله ى عزوبت به شدت موردانتقاد قرار مى گرفته تا جايى 
كه جريمه هاى سنگينى براى مردان و زنان عزب درنظر مى گرفتند(واصف،1344: 57تا60). وقتى كليسا 
مسيحاى تاريخى را هم چون خدايان شهيد شونده ى اساطير به پسر خدا بدل كرد، الگوى ازدواج مقدس 
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به عزوبت مقدس تغيير يافت؛ چرا كه مسيح نمونه، آن چنان كه در انجيل متى آمده است: «هرگز ازدواج 
نكرد و تعليم داد كه افرادى بخاطر ملكوت خدا مجرد به سر خواهند برد.» (توفيقى، 1387: 192) نتيجه 
ى آسمانى كردن مسيح تاريخى آن شد كه نيچه مسيحيت را ويرانگر غريزه هاى شريف و اصيل بشر 
دين  فساد در  به جهت  نياورده و  نو  آيينى  كه  مدعى بود  تاريخى  مسيح  اما  مى داند(نيچه،1385: 63). 
يهود قيام كرده و در مسايل دينى نيز پيروانش را به پيروى از احكام تورات تشويق مى كرد: «پس هر 
كه جزيى ترين حكم تورات را بشكند و به مردم چنين تعليم دهد، در ملكوت آسمان كم ترين شمرده 
خواهد شد.» (توفيقى،1387: 145) از آن جا كه ازدواج امرى پذيرفتنى و ارجح بر تجرد در يهوديت به شمار 
مى رود، نمى تواند درنظر مسيح تاريخى قبحى را داشته باشد كه در احكام كليسا مشاهده مى شود. مسيح 
حتى آن چنان مساله ى ازدواج را مقدس و آسمانى مى انگاشت كه اين پيوند را به جهت خواست خداوند 
غيرقابل گسست مى دانست و معتقد بود كه خدا از همان ابتدا زن و مرد را براى پيوند هميشگى آفريد، و 
از همين روست كه در پنداشت قبح مساله طلاق از موسى كه طلاق را با نوشتن طلاق نامه اى ممكن 
مى داند پيشى مى گيرد وطلاق را جز در مورد خيانت نمى پذيرد و مردى را كه زنش را طلاق بدهد سنگدل 

و ازدواج مجدد او را زنا مى پندارد(كيانى،1386: 34).  
پذيرش ازدواج به عنوان يكى از هفت آيين كليسا در رجحان مسئله ى عزوبت بر ازدواج ازنظر كليسا 
خدشه اى وارد نمى كند. درواقع اصل اساسى آن است كه آدمى رهبانيت پيشه كند(چه مرد و چه زن)؛ 
پس اين تنها ميل به گناه است كه سبب توصيه ى ازدواج در مسيحيت مى شود. همين مساله، نگاه به 
ازدواج را درنظر اصحاب كليسا نگاهى جنسى، دنيوى، فروافتاده و گناه آلود كرده است. بيهوده نيست كه 

در آيين مسيحى كودك به محض تولد بايد غسل داده شود. 
در انگاره هاى آفرينش مسيحيت كليسايى، زندگى كه نوعى هبوط است، با گناه آغاز مى شود:« در سفر 
پيدايش آمده است: آيا از آن درختى خورده ايد كه به شما فرمان داده بودم نخوريد؟ مرد گفت اين زنى 
كه تو فرستاده اى در كنار من باشد، او ميوه ى آن درخت را به من داد و من خورده ام. سپس پروردگار 
به زن گفت اين چه كارى بود كه كردى؟ زن گفت: مار مرا فريب داد و من خوردم.» (كمپبل،1377: 77)
برداشت  كه  شده  سبب  ذكرشده،  دلايل  با  ازدواج  بر  آن  رجحان  و  رهبانيت  مساله  مى رسد  به نظر 
آفرينش  مشابه  روايت  با  اسلام  و  يهوديت  اديان  با  ديگرگونه  برداشتى  آفرينش  اسطوره  از  مسيحيت 
باشد31.  "رهبانيت و عزلت نمايانگر تحقير زن است. ترك ازدواج، خود دليل بارزى بر بى توجهى به مقام 
زن است. زن در انجيل، نسبتى طولى و نه عرضى با مرد دارد از مفاهيمى چون تأكيد بر فريب خوردن 
حوا به وسيله شيطان، آفرينش زن به جهت خلقت مرد، چنين استنباط مى شود كه زن ازنظر خلقت مؤخر 
از مرد است (ازنظر ارزشى) و از آن جا كه از مرد منتزع و جدا شده، به مثابه تابعى از مرد است و به جهت 
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آن كه موجب رانده شدن آدميان از بهشت شده است، جنسى نامطلوب انگاشته مى شود."(زينتى،1384: 
224) اين البته خود نكته ى قابل تاملى است كه روايت مسيحى آفرينش، خود روايتى آخرالزمانى نيز 
هست كه به تبع رابطه اى با نحوست و سترونى مى يابد و هم ازاين رو نامقدس است. اسطوره هبوط، در 
سنت كتاب مقدس مى گويد كه طبيعت، و يا جنسيت، آن گونه كه ما مى شناسيم، به خودى خود فاسد 
است. در سنت كتاب مقدس انسان با خوردن ميوه ى ممنوع و به عبارتى با گناه كردن، به زندگى خود در 
آسمان خاتمه داده و زندگى خود را در روى زمين سترون آغاز مى كند. ازاين روست كه كودك را با ختنه 

و غسل تعميد از اين گناه پاك مى كنند.
زن كه عامل هبوط است با فريب آدم به او مى آموزد كه از درخت معرفت بخورد "در نتيجه علم نيز 
با زن به جهان راه مى يابد....نتيجه ى اخلاقى: علم، به خودى خود ممنوع است..علم نخستين گناه و 
خميرمايه ى همه ى گناهان، و گناه نخستين است. اخلاق مركب از همين حكم است. تو نبايد بدانى." 
(نيچه، 1385: 100) بدين ترتيب كليسا الگوى فريب و پنهان كردن حقيقت را در پس اسطوره ى 
آفرينش در ناخودآگاه انسان مدرن جاى مى دهد: «به همين دليل است كه كشيشان در حماقت مردم مى 

كوشيدند: ايمان مسيحى يعنى اين كه بشر نخواهد بداند حقيقت چيست.» (نيچه1385: 107)

مثلث هاى عشقى در نمايشنامه هاى ايبسن
هولتان نمونه اى اسطوره اى از اولين نمايشنامه ايبسن، كاتيلين، استخراج مى كند و معتقد است اين 
نمونه در بيشتر آثار بعدى ايبسن پيگيرى شده است(1970: 19). او معتقد است ايبسن هماره در كنار 
خدايان  به  را ارادتمند  يكى  قهرمانند. او  كه تجلى تضادهاى درونى  قرار مى دهد  زن  قهرمان مرد، دو 
رام، نجيب، اصيل و در ارتباط با نور، ديگرى را آتشين مزاج، اغواكننده و در ارتباط با تاريكى و زيرزمين 
مى داند. دو نكته مى توان به نمونه ى هولتان افزود. يكى اين كه در اين مثلث، قهرمان، زن هم مى تواند 
مى گيرد.  شكل  پژوهشگر  ذهن  در  مقدس  ازدواج  مساله ى  با  مثلث  اين  پيوند  در  ديگر  مساله ى  باشد. 
مى توان فرضيه اين مقاله را بدين ترتيب كامل كرد كه ايبسن قهرمان خود را در مثلثى قرار مى دهد كه 
در اضلاع آن دو بانو/شاه/خداى روشنايى و تاريكى قرار مى گيرند كه انتخاب بانوى روشنايى جلوه اى از 
الگوى ازدواج مقدس و به تبع انتخاب بانوى تاريكى جلوه اى از الگوى ازدواج غيرمقدس است. نگارنده در 
پايان نامه ى خود نشان داده است كه نگاه انتقادى ايبسن نسبت به دنياى مدرن كه او را پيشرو ژانر درام 
مساله در حوزه ى ادبيات دراماتيك مى كند؛ و ازطرفى تحقيق و شناخت ايبسن نسبت به اسطوره هاى 
در نتيجه  كه  مى شود  منتج  او  آثار  در  كافركيشى  و  مسيحى  هاى  انديشه  ديالكتيك  به  اسكانديناوى، 
بدين ترتيب  ببخشيم.  تكامل   1 شكل  در  را  ايبسن  نمايشنامه هاى  در  هولتان  فرضى  مثلث  مى توانيم 
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كمال جويى،  معيار  با  كافركيش  بانو/شاه/خداى  انتخاب  كشمكش  در  قهرمان  كه  مى شود  بينى  پيش 
شور ويرانگر و حقيقت؛ و بانو/شاه/خداى مسيحيت(يا مدرن) با معيار فريب، پنهان كردن حقيقت، پول و 

قدرت طلبى، ساختار تراژدى نمايشنامه را رقم مى زند.
    شكل1- مثلث هاى عشقى نمايشنامه هاى ايبسن

ازدواج مقدس در نمايشنامه ستون هاى جامعه
«در اوايل دوران بيست و پنج ساله گى نمايشنامه نويس، ايبسن به دنبال فرم و محتوايى مى گردد 
كه براى يك درام مدرن مناسب باشد. تقريبا هم زمان با نمايشنامه ستون هاى جامعه در 1877 ايبسن 
فرمش را پيدا كرد و سعى كرد آن را گسترش دهد.“ (هولتان،1970: 15) ستون هاى جامعه مهم ترين 
بستر كنش نمايشنامه هاى ايبسن، يعنى خانواده را به مخاطب او معرفى مى كند. مساله خانواده در اين 
نمايشنامه تا حدى مهم است كه به عنوان ستون هاى جامعه، يعنى مساله اصلى نمايشنامه معرفى مى شود: 
«برنيك: خانواده خانم، اس و اساس جامعه است. خانواده را نبايد دست كم گرفت. خانه ى خوب، يك 
مشت دوست محترم و قابل اعتماد، يك محفل كوچك خانوادگى صميمى و به دور از عوامل فساد...». 
(ايبسن،1373: 41) در مثلث هاى عشقى مهم اين نمايشنامه كه در شكل2 نشان داده شده، جدال انديشه 

هاى كافركيشى و مسيحى مشخص مى شود. 
شكل2- مثلث هاى عشقى نمايشنامه ى ستون هاى جامعه

برنيك، كارخانه دار و ستون جامعه كه از قلب دنياى مدرن- پاريس- آمده، نماينده ى سرمايه دارى 
است و عوام فريبى هايش نه تنها او را به خواست هاى شخصى اش رسانده بلكه باعث شده كه مردم او 
را ستون جامعه بنامند. او در گذشته عشقى عميق نسبت به لونا داشته است؛ شور ويرانگرى كه در نامه 
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هاى او از پاريس به لونا جلوه مى يافته. اما برنيك براى مقاصد سياسى خود و در جامعه اى كه مسيحيت 
معيارهاى مردم را رقم زده نمى تواند با لونا باشد: «لونا: خب، بله. چون دوست داشتم كك تو تنبان زهد 
فروشان شهر، از زن و مردش بياندازم.»(ايبسن،1373: 96) از طرفى شركت خانوادگى او ورشكست شده 
و او كه حالا سردمدار اين شركت شده نياز شديدى به پول دارد. اين پول را ثروت بزرگى كه از خاله ى 
لونا به خواهرش بتى مى رسد، مى تواند تامين كند: «برنيك: من آن موقع بتى را دوست نداشتم. من اگر 
رابطه ام را با تو قطع كردم از روى هوى و هوس نبود. مسئله، مسئله ى پول بود. من به آن پول احتياج 
داشتم.» (ايبسن،1373: 96) از آن جا كه بتى عاشق برنيك است اين ازدواج شكل مى گيرد. ازدواجى كه 
البته پايه اش بر فريب است: «لونا: كدام دروغ؟! خودت بگو، بتى از شرايط ازدواجش خبر دارد؟ مى داند 
پشت اين پيوند زناشويى چه نقشه يى بوده؟»(ايبسن،1373: 98) حاصل اين ازدواج كه بر پايه ى تزوير 
مسيحى براى رسيدن به منافع قدرت است، خانواده اى عروسكى است كه پانزده سال جوهر آن دروغ 
جامعه  هاى  خانواده  الگوى  لونا  و  رورلوند  تعبير  به  بارها  كه  است  اى  خانه  همان  درست  اين  و  بوده 
به حساب مى آيد. اما اين خانواده كه در اثر خواست قدرت برنيك تشكيل شده، به تعبير خودش بر پايه 
ى سركوب آرزوهاى او شكل گرفته است؛ زندگى با زنى كه هيچ وقت نتوانسته خلاهاى زندگى او را 
پر كند(ايبسن،1373: 166). كودك حاصل از اين ازدواج نامقدس، انسان بى هويتى است كه به تعبير 
ى  آستانه  تا  پدرش  هاى  حماقت  به واسطه ى  كه  انسانى  است.  النفس  ضعيف  و  سست عنصر  عمويش 
مرگ پيش مى رود، و اين موقعيت اجتناب ناپذير پايان خوش ملودارم است كه او را در فضايى غيرواقعى 

نجات مى دهد؛ خوش بينى اى كه درتراژديهاى بعدى ايبسن رنگ مى بازد.
در مثلث عشقى دينا، در يك راس، رورلوند، معلم مدرسه اى قرار دارد كه معتقد است: «حفظ سلامتى 
اخلاقى اين جامعه با من است.» (ايبسن،1373: 105) پايبندى او به عقايد كليسا سبب مى شود لونا مدام 
او را كشيش صدا كند. او رابطه ى عاشقانه ى پنهانى با دينا برقرار كرده و از ترس آبرويش سعى مى كند 
آن را برملا نكند. و در تمام اين مدت تلاش او تربيت اخلاقى دينا است. تا اين كه سروكله ى يوهان پيدا 
مى شود. يوهان از آمريكايى مى آيد كه معيار كفر و الحاد در نمايشنامه است و تمام شهر، زناى برنيك 
با زن شوهردارى كه مادر دينا بوده را به سبب شايعه سازى هاى برنيك، كار او مى دانند. ازاين رو نمودى 
مى كند  سعى  يوهان  هرچه  است.  جالب توجه  دينا  براى  يوهان  و  رورلند  ميان  رقابت  دارد.  كافركيشى 
آشكار  گذاشته  قرار  برنيك  با  كه  حقيقتى  شدن  آشكار  براى  تلاش  نماد  در  بگذارد-  مايه  خودش  از 
نشود- رورلند سعى مى كند از موقعيت اجتماعى كه دارد بهره بگيرد و دينا را تحت فشار بگذارد. همين 
ماجرا اتفاقا موجب دل زدگى بيشتر دينا از رورلند مى شود. دينا از بين دو عاشق به يوهان پاسخ مثبت 
مى دهد و در مورد رورلند مى گويد: «من هيچ وقت اين مرد را دوست نداشته ام. ترجيح مى دهم خودم 
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را بيندازم تو آب و با اين مرد عروسى نكنم....ديديد چه منتى سرم گذاشت؟ انگار مرا از تو لجنزار بيرون 
كشيده.»(ايبسن،1373: 158)

در مثلث بعدى نيز شاهد دو راس مسيحى و كافركيشى هستيم. در يك راس دينا قرار دارد كه دختر 
نمايشگرى جذاب است كه جوان هاى شهر را وسوسه مى كرده و در نگاه مذهبى اهالى، نماد كفر بوده: 
«شيطانى كه نقش فرشته ها را بازى مى كرده!» دينا دختر اوست و نمادهاى كفر چنان در او زنده اند كه 
تلاش مارتا، رورلند و ديگران در مسيحى كردن او بارها در نمايشنامه تاكيد شده است. اما در راس ديگر 
مارتا قرار دارد كه با همه ى علاقه اى كه به يوهان داشته، با شنيدن دروغ هاى برادرش برنيك در مورد 
او، عشق او دچار بيمارى مسيحيت مى شود. او به جهت پرداختن كفاره ى گناه دروغين يوهان، دينا را به 
خانه ى برنيك مى آورد و بزرگ مى كند؛ در غياب يوهان با كسى ازدواج نمى كند و تعليم او به دانش آموزان 
و منش اخلاقى او يادآور راهبه هاى مسيحى است: «من هيچ كس را به اندازه ى يوهان دوست نداشتم. 
زندگى من تو همين يك جمله خلاصه شده. من او را دوست داشتم. سال ها چشم به راهش بودم. هر 
تابستان انتظارش را كشيده بودم. آخرش آمد، اما مرا نديد.»(ايبسن،1373: 163) عزوبت و سترونى او 
در اين مساله هويداست كه باديدن يوهان، با اين كه هم سن وسال اوست خودش را چند سالى پيرتر از او 
احساس مى كند. يوهان از ميان اين دو گزينه مطابق با الگوى ازدواج مقدس و بر پايه ى كمال جويى، 
شور ويرانگر و بر بناى حقيقت، دينا را برمى گزيند و حاصل اين ازدواج مقدس را در جمله ى لونا درباره ى 
كشتى نخل كه دارد زوج يوهان و دينا را مى برد مى بينيم: «مارتا: نگاه كن. دريا دارد آرام مى شود. بخت 

نخل بلند بوده. لونا: چون با خودش خوشبختى مى برد.» (ايبسن،1373: 195)

ازدواج مقدس در نمايشنامه روسمرسهولم
و  بستر  نيز  درام  اين  در  است.  نوشته  سال1886  در  ايبسن  كه  است  نمايشنامه اى  روسمرسهولم 
موضوع توجه كنش ها، يك خانواده است. «كرول: تو خانواده ها هميشه يه جاى كار مى لنگه، خصوصا 
در روزگارى مثل روزگار ما.»(ايبسن،1377: 13) اين خانواده نمونه اى از جامعه است، چرا كه خانواده ى 
روسمرسهولم خاندان مذهبى بزرگى بوده كه انديشه هاى اساسى مردم و جامعه را شكل داده است و 
فضاى تاريك و روحانى اين خانه سريع مخاطب را به ياد كليسا مى اندازد. كشمكش هاى نمايشنامه در 
روسمرسهولم يا سياسى اند(كشمكش ميان محافظه كارى با ليبراليسم) و يا مذهبى(دين دارى با ارتداد) 
جذب  براى  راديكال،  مورتنسگار  و  كار  محافظه  كرول  يعنى  جامعه  سياسى  قدرت  راس  دو  تلاش  و 
روسمر در حزب خود و تبليغ اين مساله براى استفاده از اسم ورسم و مقبوليت روسمر در جامعه، اشاره اى 
نمادين به رابطه هاى پنهان قدرت و كليسا دارد: «كرول: تو به عنوان كشيش اسبق هنوز ارج و قربى 
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دارى. دليل آخرى كه البته از همه ى اين ها مهم تره، آوازه ى اسم و رسم خاندان توئه.»(ايبسن،1373: 
احترام  بهش  همه  كه  مسيحيه...چيزى  عنصر  يه  داره  نياز  حزب  الان  كه  چيزى  «مورتنسگار:   (24
بگذارند.»(ايبسن،1373: 80) مثلث عشقى نمايشنامه روسمرسهولم و راس هاى كافركيشى و مسيحى آن 

را در مثلث شكل3 شاهديم.
شكل3 مثلث عشقى نمايشنامه ى روسمرسهولم

روسمر كه نماينده ى كنونى خاندان روسمرسهولم است، كشيشى است كه با بيتا ازدواج كرده است. 
بيتا خواهر كرول و متعلق به خانواده اى است كه نماينده ى اخلاق مسيحى در جامعه اند. كرول يكى 
از عوامل پريشانى بيتا را كه منجر به مرگ او شده است، ارتداد روسمر مى داند(همان: 50). بدين ترتيب 
بيتا راس مسيحى مثلث عشقى نمايشنامه را تشكيل مى دهد. بيتا عاشق روسمر است؛ چنان چه وقتى مى 
فهمد كه حضور ربكا، تاثير مضاعفى در روسمر مى گذارد و زندگى او را در آستانه ى زايش قرار مى دهد، 
نه تنها از ربكا خواهش مى كند كه از روسمرسهولم نرود، بلكه با انداختن خود از روى پل، زندگى خود 
را ايثار مى كند تا زندگى محبوبش به سعادت برسد. اما توجه روسمر به بيتا همواره از زاويه ديد مسايل 
نيست: «كرول:  راضى  خود  گذشته ى  ازدواج  از  او  است.  اعتقادى  و  احترام  نرُم هاى  رعايت  و  اخلاقى 
احتمالا دوست عزيزمون جان روسمر حس مى كنه كه از ازدواج خيرى نديده.» (ايبسن،1373: 16) و 
تاكيد روسمر در پيشنهاد ازدواج به ربكا، علنا در فرار از تاثير بيتا و ازدواج گذشته است:«روسمر: بيا سعى 
خودمون رو بكنيم. من و تو يكى خواهيم شد. اون وقت ديگه جاى خالى مرده حس نمى شه. ربكا: من به 
جاى بيتا..!» (ايبسن،71:1373) سترونى اين ازدواج در تاكيد شخصيت ها بر اين كه علت اصلى پريشانى 
نمايشنامه  فضاى ورودى  را در  مسيحى  اين ازدواج  نشدن اوست موكد مى شود. نحوست  بچه دار  بيتا، 
شاهديم. بتى مرده و مرگ او بر سراسر خانه سايه افكنده است. اتاقى بى نور با تصاوير بى روح اجدادى 
كه از ديوارهاى اتاق با سردى به پايين خيره شده اند، فضاى ساكت و گرفته كه به ندرت از آن صدايى 
برمى خيزد و هيچ كودكى حتى در آن گريه نكرده و هيچ كس نيز تا به حال در آن نخنديده است، اشاره 
به دنياى نحسى دارد كه حاصل اين ازدواج مسيحى است:«ربكا: مثل اين كه كلا اين طرفها كسى زياد 
نمى خنده. هل ست: آره نمى خندند. مى گند از روسمرسهولم شروع شده و بعد به گمونم به اطراف هم 
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سرايت كرده، مثل مرض.» (ايبسن،1377: 78) از آن جا كه روسمرسهولم نمونه اى از جامعه است، اين 
نحوست در جامعه نيز ديده مى شود. در فروپاشى خانواده كرول و مورتنسگار. 

ربكا راس كافركيشى مثلث عشقى نمايشنامه ى روسمرسهولم است. مه ير او را يكى از چهره هاى 
براى  را  اهريمنى  كلمه ى  يستاد   .(53 مى داند(اوليايى نيا،1380:  ايبسن  نمايشنامه هاى  خبيث  مونث 
اين گونه شخصيت ها بكار مى برد: «درحقيقت براي دو دهه، در حدود ميانه هاي قرن19، يك مد ادبياتي 
در اسكانديناوي باب شده بود، براي نشان دادن آن چه كه شخصيت هاي اهريمني ناميده مي شد. يعني 
براي  مي شدند.  تحريك  جنسي-  نوع  از  برجسته  به طور  مبهم-  محرك هاي  به وسيله ي  كه  افرادي 
اطرافيانشان، اين افراد احساساتي عجيب، كاملا خطرناك و ترسناك به نظر مي آمدند. در پايان نمايش، 
آن ها اغلب قرباني احساساتشان مي شدند، چرا كه در آن روزگار، تنها رسم و رسومات اخلاقي جامعه، 
پذيرفته مي شد."(يستاد،1997: 135) اما به نظر مى رسد اين تعبير اهريمنى با تعبير اهريمنى زن كه مسبب 
تلقى گناه در اسطوره آفرينش مسيحى است متفاوت است. نماينده ى اين تعبير در نمايشنامه بيتاست 
كه اقدام خودكشى اش تعبير گناه را در ذهن بازماندگان به وديعه مى گذارد. اما در اساطير كافركيشى 
اسكانديناوى نيز نمونه ى از اين زنان سركش و اهريمنى وجود دارد و آن والكيرى ها هستند. والكيرى ها، 
از دختران زيبا و بدسرشت ادين هستند كه بر فراز ميدان جنگ در تكاپو بوده تا كسانى را كه بايد به قتل 
برسند بر اساس فرمان ادين انتخاب كنند و جنگ جويان پيرو ادين را شيداى خويش كرده تا اغوا شوند 
براى مرگ و به هنگام مرگ آنان را به همسرى بر مى گزينند(دهدار، 1389: 111). پس معناى گزينش 
قهرمان با والكيرى همراه است. خويش كارى ربكا به عنوان زيباى مرگ آور در نمايشنامه روسمرسهولم، 
يادآور خويش كارى يك والكيرى است. او مى آيد تا روسمر را كه در عقايد مسيحى اش به يك مرده 
متحرك تبديل شده، به يك قهرمان بدل كند. وقتى شور روسمر به مرز شور يك قهرمان مى رسد، ربكا 
خود را مى كشد تا روسمر آخرين مرحله ى قهرمانى را نيز با موفقيت طى كند. هم چون والكيرى ها كه 
در ميدان جنگ، جنگجويان را تحريك مى كردند كه بى محابا به سمت مرگ بتازند. ربكا در تمام مدت، 
چه با عشق و چه با تنفر، چه با غلبه كردن و چه با غلبه شدن درحال اغواكردن روسمر است. او نقش 

يك اغواگر را دارد.
با  آسمان  تا  زمين  كه  مى داند  خاستگاهى  در  را  ربكا  غيراخلاقى  رفتارهاى  تمام  ريشه ى  كرول 
سفرهاى  به  كه  است  پدرى  نامشروع  و  غيراخلاقى  ازدواج  حاصل  ربكا  دارد.  فرق  روسمر  خاستگاه 
وحشتناك دريايى مى رفته است! مه ير مى گويد: «ربكا از فينمارك آمده، قسمت شمالى نروژ، منطقه اى 
كه براى نروژى ها يادآور جادوگرى است.»(رويايى،1379: 104) بيهوده نيست كه برندل، ربكا را «پرى 
دريايى افسونگر» مى خواند(ايبسن،1377: 114). ربكا به روسمر مى گويد: «من براى تو مثل يه جور 
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غول دريايى ام و بس، غولى كه چسبيده م به كشتى ئى كه تو سكان دارش هستى و مانع پيشرفتت 
هستم.» 32(ايبسن،1377: 119) 

ربكا به تاييد روسمر و ديگران، در همين مدتى كه در خاندان روسمر بوده باعث تغييرات شگرفى در 
روسمر شده كه او را به سمت كمال سوق داده است. او پس از آن كه متوجه مى شود كه روسمر در تاريكى 
ازدواج اش با بيتا زرد و پژمرده شده، بدين باور مى رسد كه وظيفه ى او در زندگى آن است كه سد غم بار و 
نفوذناپذير بين روسمر و آزادى را ازبين ببرد و او را با آفتاب درخشان آشنا كند. ربكا با شورى ويرانگر اين 
راه را طى مى كند و به تعبير خودش اين «شور ماليخوليايى» كه عقل آدم را مى دزدد(ايبسن،1377: 108) 
چنان «توفانهاى شمالى كه آدم را به هر سمتى كه بخواهد مى كشد»(ايبسن،107:1377) و سبب مى شود 
او تمام نرم هاى اخلاقى را نيز زيرپا بگذارد: «تو درونم بود. كششى سركش و آتشين و مهار نشدنى. 
اوه جان...كششى به تو...من اون وقت به ش مى گفتم عشق. حس مى كردم عشق ئه. اما نبود. همون 
چيزى بود كه گفتم: كششى سركش و مهار نشدنى.»(ايبسن،106:1377) و اين شور را البته در نگاه 
روسمر به ربكا نيز مى توانيم بازيابيم: «بيتا هم كه زنده بود، من به تو فكر مى كردم. تمناى تو رو داشتم. 
با تو بود كه او شادى باصفا و برى از خواهش هاى نفسانى رو حس مى كردم.»(ايبسن،83:1377) اين 
پيوند با افشاى حقايقى بيان ناشدنى توسط ربكا، به سمت تطابق با الگوى ازدواج مقدس پيش مى رود. 
ربكا درست در موقعيتى حساس كه رابطه اش با روسمر در معرض تزلزل است و درست در زمانى كه 
همه به ماجراى مرگ بيتا مشكوك مى شوند، دست به اعترافى شگرف مى زند كه كاملا غير منطقى 
است. او اعتراف مى كند كه با نقشه اى پنهانى به روسمرسهولم آمده تا در طليعه ى عصر جديد جزيى از 
روسمرسهولم باشد و در تفكرات نوى آن سهيم باشد. و براى اين كار پيش بينى بازگشت روسمر از دين 
را به بيتا گفته و با اين كه فهميده است بيتا از رابطه ى عشقى ميان روسمر و ربكا بو برده است، هيچ 
تلاشى در رفع سوء تفاهم حاصله نمى كند. اين اعتراف بى دليل، با دو مساله مى تواند در ارتباط باشد: 
تحريك روسمر به اين كه او گناهى در قتل بيتا ندارد تا بتواند راهش را ادامه دهد و ديگرى بناى حقيقت 

در پيوندى مقدس با روسمر.
تاثير اين پيوند مقدس در شاخه هاى سرسبز غان و گل ها ى وحشى اى كه پيش بخارى را تزيين كرده اند، 
ديده مى شود و در تضاد بين سرزندگى ربكا و دل مردگى بيتا كه رنگ و بوى گل ها را دوست نداشته 
پررنگ مى شود. ربكا مى داند: «مردم روسمر راحت از مرده هاشون دل نمى كنند»(ايبسن،10:1377) و 
تلاش او در بازگرداندن نور و زندگى به روسمر آغاز شده: «تو فقط زير آفتاب درخشان مى تونستى شكوفا 
بشى. در صورتى كه تو اين جا در تاريكى اون ازدواج ت داشتى زرد و پژمرده مى شدى.»(ايبسن،95:1377) 
قدرت به اين زندگى كشيده نشده، موفقيت آميز است: «روسمر: ديگه  شكوفايى تا جايى كه بازى  اين 
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فضاى  از  دست  ربكا  تحريك  به  جايى كه  تا  نمى ده.»(ايبسن،17:1377)  آزار  رو  من  بيتا  به  فكركردن 
رهبانيت و عزلت نشينى بر مى دارد و تصميم مى گيرد كه وارد جريانات سياسى شود:«ربكا: تو داشتى 
زندگى ت رو شروع مى كردى، جان؛ شروع هم كرده بودى. خودت رو از قيد همه چى آزاد كرده بودى. 
داشتى كم كم احساس شادى و سبك بالى...چقدر قشنگ بود وقتى شفق مى زد و تو اتاق نيشمن بوديم. 
چقدر به هم كمك كرديم تا طرح زندگى نوئى رو بريزيم....روسمر: بله عزيزم. واقعا هم اين طور بود...اون 

وقت يك دفعه اين ضربه كارى..» (ايبسن،68:1377) 
روسمر  بگيريم  پى  او  زاويه ديد  از  را  تراژدى  وقايع  سير  مى بايست  كه  نمايش  محورى  شخصيت 
است. روسمر در دوران زندگى با بيتا يك كشيش مقبول جامعه است كه به سنت خاندان روسمر، عقايد 
مسيحيت او را پرورش داده است. اما اين زندگى كه پيشتر تاريكى و سترونى آن را شرح داديم، ميراثى 
است كه نه خواسته روسمر، بلكه تحميلى است. ازهمين روست كه او شيوه ى زندگى برندل را با تمام 
خصايل نكوهيده اش در چشم اطرافيان مى پسندد: «دست كم شهامت اين رو داشته كه به روش خودش 
زندگى كنه. فكر نمى كنم اين كار چندان كوچكى باشه.»(ايبسن،33:1377) با حضور ربكا، روسمر خصايل 
فطرى خود را باز مى يابد و راه آزادى از شيوه هاى تحميلى زندگى را مى آموزد: «روسمر: هيچوقت اينقدر 
سبكبال نبوده م.»(ايبسن،1377: 43) آرمان خواهى در روسمر بيدار مى شود، مى خواهد هم چون مسيح 
به سراغ جامعه برود و بر عليه منش هاى بيمار قدرت قيام كند:«مردم تو اين كشمكش دارند روحيه ى 
شيطانى پيدا مى كنند. اونها به آرامش و شادى و تساهل نياز دارند.»(ايبسن،38:1377) اين همان زندگى 
تازه اى است كه ربكا راه نجات روسمر مى داند(ايبسن،69:1377). روسمر نيز تاكيد مى كند كه با خلق 
همين زندگى ملموس و تازه است كه مى تواند با گذشته اش مقابله كند(ايبسن،71:1377). او پى مى برد 
كه جامعه نيز هم چون او به سبب ضعف اراده و عمل دچار نحوست است. نحوستى كه به عنوان يك سنت 
روسمرسهولمى/مسيحى، در اثر تلقى گناه آلود از زندگى، اراده ى انسان ها را از بين برده و خوش بختى 
و شور زندگى را در آن ها كشته، آن چنان كه در بيتا و روسمر كشته بود. مسيحيت خواستار قربانى فرد در 
جهت اهداف كليسا/قدرت است. مسيحيت بدين ترتيب معيار و ارزشى دروغين ايجاد مى كند و بدان سبب 
روحيه محافظه كارى را در قهرمان به وجود مى آورد. اين ارزش دروغين معيارى سوداگرانه براى قهرمان 
به وجود مى آورد كه مبتنى بر نظام سوداگرى دنياى مدرن است. «انسان بدوى قربانى مى كند تا خشم 
خدايان را فرونشاند و بلا را از سر خود بگرداند. انسان بورژوآ...پديده ى ديگرى را به جاى قربانى كردن 
مى نشاند: نيرنگ. نيرنگ كردن در كار خدايان به كمك خرد صورت مى گيرد...اما در اين جا قربانى درونى 
مى شود؛ يعنى قهرمان عنصرى از شخصيت خود را قربانى مى كند و تن به خفتى درونى مى دهد.»(بارت، 
1386: 18) اين تاثير آن چنان قوى است كه درست به همين دليل است كه نه كرول و نه مورتنسگار، 
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باوجود ادعاهاى به ظاهر متضادشان، شهامت بروز حقيقت كامل را در روزنامه هايشان ندارند و هر دو از 
خود تمايل مصلحتى مشتركى بروز مى دهند دال بر اين كه حاضرند آرمان هاى خود را قربانى مصلحت 
كنند. برندل نيز با اين كه در آغاز نمايشنامه از آرمان هايش حرف مى زند و تصميم مى گيرد آن ها را براى 
نجات مردم قربانى كند، درعمل مى بينيم كه در پايان نمايشنامه موفق به اين كار نمى شود و دست 
خالى دوباره برمى گردد به وضعيت اولش. ايبسن قدرت اين تلقى گناه آلود از زندگى در ضعف اراده ى 
آدميان را در شكسته شدن اراده ى ربكا در طول نمايشنامه به ما نشان مى دهد:«الان ديگه هيچ قدرتى 
ندارم...تلقى ئى كه خاندان روسمر از زندگى دارند- يا دست كم تلقى ئى كه تو از زندگى دارى، اراده ام 
و آلوده كرده...و مسموش كرده. من رو مقيد به قانونى كرد پيش تر هيچ مفهومى برام نداشت. زندگى با 
تو افكارم رو متعالى كرده...تلقى خاندان روسمر از زندگى به آدم ها علو مى بخشه. اما روحيه ى شاد آدم 

رو مى كشه.»(ايبسن،109:1377) 
او  است.  تراژدى  قهرمانان  همه ى  برانگيز  ترديد  وضعيت  روبه روست،  آن  با  روسمر  كه  وضعيتى 
درنتيجه ى اشراف يافتن بر هويت واقعى كليسا و حزب، و تشخيص قيدوبند هاى روزمره ى جامعه كه 
انديشه هاى  ازطرفى  اما  دارد،  مسيحايى  قيامى  به  تصميم  است،  دولتى  و  كليسايى  فرمان هاى  حاصل 
قراره  كه  «هدفى  مى كنند:  ايجاد  شك  و  ترديد  او  در  است  كرده  بيمار  و  پرورده  را  او  كه  مسيحيت 
بشه."(ايبسن،84:1377)  دنبال  گناه  از  مبرا  و  سعادتمند  آدمى  توسط  بايد  بشه  منجر  پايدار  پيروزى  به 
مغاير  را  خود  روشن  فطرت  كه  است  بيدارى  اذهان  در  مسيحى  ى  انديشه  رسوخ  حاصل  ترديد  اين 
با آن ديده اند؛ اما شهامتشان را از دست داده اند:"ربكا: اين شك ها و ترس ها و وسواس ها...اين ها 
همه دقيقا جزيى از سنت خاندان روسمره."(ايبسن،84:1377) بدين ترتيب كرول و مورتنسگار به راحتى 
مى گويد:  نيچه  مى كنند.  ترديد  دچار  گناه  موضع  با  را  اش  تازه  زندگى  به  روسمر  ساده لوحانه ى  اعتماد 
«گناه اهرم قدرت است، كشيش از گناه ارتزاق مى كند.»(نيچه،1385: 63) روسمر شكست مى خورد:« 
پيدا  تحقق  وقت  هيچ  باشه  گناه  در  ريشه ش  كه  نيست...هدفى  ساخته  ديگه  من  از  نمى تونم.  ديگه 
نمى كنه...»(نيچه،1385:  83) ربكا با مشاهده ى اين وضعيت كه در نماد عبور نكردن روسمر از روى 
دست  چندانى  پيروزى  به  تصورش،  باوجود  كه  مى فهمد  مى شود،  بدل  نمايشى  موقعيت  به  آسياب  پل 
نيافته است:«ربكا: هيچ وقت جرئت نمى كنى برى روى پل..همين باعث شد عشق من به ياس مبدل 
شه.»(نيچه،1385: 120) ازاين روست كه پيشتر، ربكا پيشنهاد ازدواج روسمر را رد مى كند. چراكه مى داند 
او از روى ترس تلقى گناه عوام، فرار كردن از فشارهاى جامعه و رعايت اخلاق مسيحى است كه از او 
طلب ازدواج كرده است. و اين در تقاضاى كرول از ربكا براى ازدواج و مشروعيت بخشى به رابطه ى با 
روسمر مشهود است(نيچه،92:1385). روسمر لياقت قهرمانى ندارد و ربكا مى خواهد برگردد به شمال/
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ببندى.»  دل  ش  به  كه  نيست  چيزى  الان  كه  «اونجا  روسمر:  تعبير  به  كه  جايى  اساطير،  دنياى  به 
(نيچه،1385: 103) اما ربكا در دنياى آلوده به افكار مسيحى كه شور زندگى و عمل و آرمان مرده نيز 
را  خودش  كار  عشق  اما  نيست.»(نيچه،103:1385)  چيزى  من  براى  هم  اين جا  نمى يابد:«ربكا:  چيزى 
مى كند و آخرين بارقه ى اميد در عمل گرايى و قهرمان شدن روسمر را به آن ها نشان مى دهد. روسمر 
راه رهايى از ترديد و ايمانش را در عمل ربكا مى جويد و از او مى خواهد كه اگر راست مى گويد خودش 
را به شيوه ى بيتا بكشد. اما البته اين هرگز يك خودكشى معمولى به شيوه ى بيتا نيست؛ چرا كه ربكا 
پيشتر خودكشى روسمر از روى ياس را نكوهش مى كند(نيچه،1385: 116). ربكا دوباره راهى به موفقيت 
خود باز مى يابد و مى پذيرد. روسمر در اين جا با حركتى نمادين ربكا را پيش از مرگ به عقد خود در 
مى آورد(نيچه،120:1385). روسمر با اين ازدواج مقدس، در شور ويرانگرى، اراده اش براى گذر از روى پل 
به همراه ربكا را بازمى يابد و موفق مى شود بر ترديد خود غلبه كرده و بر طبق عرف باستانى اسكانديناوى 
عدالت يا مرگ، دست به عمل زده و به كمال رسيده و بدل به قهرمان شود. و اين كمال شامل حال ربكا 
نيز مى شود:«ربكا: اين توئى كه با من مى آئى؟ يا اين منم كه با تو مى آم؟ روسمر: ما هيچ وقت اين رو 

نخواهيم فهميد.»(نيچه،121:1385) 
بدين ترتيب نمايشنامه روسمرسهولم تبديل شدن روسمر مردد مسيحى به قهرمان كافركيش را نشان 
مى دهد. ازاين روست كه در پايان نمايشنامه كم كم در روسمر، جوانه هاى شور ديونيزوسى را مى بينيم. 
او كه از دين برگشته، خطاب به نياكان كليسايى خود مى گويد: «وظيفه مسلم من اينه كه براى جايى كه 
خاندان روسمر ساليان ظلمت و ظلم آورده، كمى روشنايى و سعادت به ارمغان بيارم.»(قادرى،1377: 54) 

اما تراژدى اين جاست كه راه تطابق اسطوره هاى فردى و جمعى تنها از گذرگاه مرگ مى گذرد.

نتيجه گيرى
اسطوره هاى بدوى، برايند اسطوره هاى فردى اند. آن ها نمونه هايى هستند كه آگاهى بخش انسان ها 
با  را  خويش  روزمره ى  زندگى  آيين ها ،  با  بدوى  انسان  هستند.  خويشتن  فطرى  الگوهاى  شناخت  در 
و  مى زند  غوطه  اوليه  بركت  در  مقدس  ازلى  زمان  به  بازگشت  با  و  مى زند  پيوند  اساطيرى  نمونه هاى 
نيروهاى عظيم و شگرفى را كه در آن زمان هاى دور، خلقت را ممكن گردانيده اند، جذب مى كند. در 
دنياى باستان، اتوس اجتماعى، منطبق بر جهان بينى و ارزش هاى اسطوره است كه گفتيم در تطابق با 
اسطوره هاى فردى است. تراژدى باستان نشان مى دهد كه چگونه هامارتياى قهرمان در عدول از اتوس 

اجتماعى كه مطابق با ارزش هاست، فاجعه را براى او رقم مى زند.
اما ازطرفى در اسطوره نو، اسطوره جمعى بازتاب دهنده ى روياى قدرت است كه به زور و خشونت 
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با  فردى  اسطوره  و  جمعى  اسطوره  خواه ناخواه  در نتيجه  است.  كرده  جمعى  اسطوره ى  را  خود  فريب،  و 
هم در تناقض قرار مى گيرند. همين تناقض است كه در جهان مدرن، بيمارى ها، نازايى ها، سترونى و 
انواع مصايب و بلايا را پراكنده اند. در دنياى مدرن، اتوس اجتماعى، منطبق بر جهان بينى و ارزش هاى 
قدرت است كه در قياس با اسطوره هاى فردى و فطرى، خود ضد ارزش محسوب مى شوند. جامعه در 
طلسم قدرت، افسون شده و ضدارزش ها را ارزش مى پندارد. در نتيجه تراژدى دنياى مدرن نشان مى دهد 
با  مطابق  ارزشى،  فعلى  كه  مى گيرد  تصميم  و  شده  بيدار  غفلت  خواب  از  ناگهان  قهرمان  چگونه  كه 
معيارهاى گذشته انجام دهد. پس وقتى اتوس اجتماعى دنياى مدرن به كل تغيير كرده است، هامارتياى 
قهرمانِ تراژدى در اين عصر، ديگر فضيلت است و به بيانى رذيلت چنان به ارزش بدل شده كه فضيلت، 
ضد ارزش محسوب مى شود و هم ازاين روست كه قهرمان هاى نمايشنامه هاى مدرن ايبسن، اهريمنى 
به نظر مى رسند. تراژدى هاى مدرن ايبسن، وضعيت منطبق نشدن اسطوره هاى جمعى و فردى است. 
شروع نمايشنامه ها، نحوست حاصل از توافق حاصل از ناديده انگارى تضاد حل نشدنى كهن الگوى فرد و 
اسطوره هاى سياسى جامعه را نشان مى دهد. اين نحوست مطابق است با واقعيت جامعه مدرن. ايبسن 
هم چون همه ى اسطوره پردازان نشان مى دهد كه دوران مدرن از زمان مقدس دور افتاده و وارد زمان 
ميان  تضاد  برنماياندن  ايبسن  نمايش  است.  شده  بدل  آشفتگى  به  نظم  بدين ترتيب  و  شده  كفرآميز 
امر مقدس و امر كفرآميز است و كشمكش هاى او ديالكتيك ميان امر مقدس و امر كفر آميز. اين جا 
شخصيت هاى محورى بر عليه نحوست جامعه طغيان مى كنند. اما فاجعه جايى رقم مى خورد كه تطابق 

بين اسطوره هاى فردى و جمعى ديگر امكان پذير نيست.
نشان داديم كه يكى از موضوعات ديالكتيك امر مقدس و امر كفرآميز در نمايشنامه هاى ايبسن 
مساله ازدواج مقدس و ازدواج كفرآميز است. ايبسن الگوى اولى را بر اساس الگو و معيارهاى ازدواج 
دنياى كافركيشى اساطير اسكانديناوى و دومى را مطابق با الگوى مسيحيت و معيارهاى سوداگرانه ى 
دنياى مدرن درنظر مى گيرد. موقعيت نمايشى اين ديالكتيك در نمايشنامه ها در مثلث هايى عشقى شكل 

مى گيرد كه ايبسن حول شخصيت هاى نمايشنامه بوجود مى آورد.
اصولا اين اشخاص به تحريك جامعه، با خواست هاى فطرى خود مقابله كرده و با چشم پوشى از 
عشق و شور و كمال جويى و در تن دادن تن به قواعد اجتماعى، به ازدواج هايى بر حسب مناسبات مالى 
و دروغ روى آورده اند كه حاصل آن ها خانه هايى عروسكى است كه در آن ها نمونه هايى از شاه نابارور و 

بانوى نابارور را شاهديم.
اگر ازدواج مقدس در اساطير، منطبق بر كهن الگوى فطرى ازدواج، با خلق جهان نو در ارتباط است، 
پس دنياى مدرن با تحريف اين الگو، جهانى سترون است و ازاين روست كه جهان نوى قهرمانان(آمال ها 
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و روياهاى شخصيت ها) در آن زاده نشده و پايان هاى فاجعه آميز، آن ها را به جاى بهشت وارد جهنم(جهان 
سترون) مى كند. ايبسن بدين ترتيب به انتقاد از ازدواج هاى نامقدس جهان مدرن و از هم پاشيدن مساله 
خانواده و سترونى دنياى مدرن اشاره مى كند. راه حل بى شك هم چون اسطوره ها، بازسازى زمان مقدس 
است. تلاشى كه در نمايشنامه ى ستون هاى جامعه جواب مى دهد و برنيك موفق مى شود با بيان 
حقيقت، ازدواج نامقدس خود را اصلاح كند و فرزند خود را باز يابد. اما اين اتفاق غريب، به سبب جهان 
چنين  ايبسن،  بعدى  تراژدى هاى  تمام  در  كه  ازهمين روست  و  شده  محقق  ملودرام  خوش بينانه ى  مالا 
اصلاح و بازسازى امكان پذير نيست؛ آن چنان كه در روسمرسهولم شاهديم. درواقع تفسير تراژيك نشان 
مى دهد كه چرخه، كامل نمى شود يا امكان آن را نمى پذيرد. ايبسن هم به سنت قربانى كردن شاه نابارور، 
وضعيت  به  دارد،  آن  از  كفرآميزى  تلقى  كه  را  مدرن  جامعه ى  قهرمانانش،  كردن  قربانى  با  مى كوشد 
در  كه  است  رويايى  مساله  اين  امكان  اما  بازگرداند.  وايكينگى اش  شكوفايى  دوران  به  مقدسش،  زمان 

تراژدى هاى ايبسن آن را به صلاح ديد مخاطب (شما بخوانيد كاتارسيس) واگذار مى كند.

1- Henrik Ibsen  
2- I.holtan,orley
3- Margot Norris
4- Ystad,vigdis

5- Joseph Campbell

 6- براى مطالعه ى بيشتر درخصوص مساله ى سفر قهرمان و نظريه جوزف كمبل به فصل پنجم پايان نامه ى نگارنده 
مراجعه شود: نك. دهدار(1389: 152تا188)

Hamartia : واژه اى يونانى به معناى اشتباه در قضاوت است كه شخصيت ارسطويى در اثر آن از نيك بختى   -7
به بدبختى مى رسد

ها،  ظرفيت  كليه  كه  شخصيت هاست  عمل  درواقع  و  است  شخصيت  معادل  يونانى  Ethos:  -8 اصطلاحى 
احساسات و عادات آن ها را شامل مى شود.

9- Propp Vladimir

Function:  -10 تعبيرى است كه براى اولين بار پراپ آن را براى ريخت شناسى يكصد داستان روسى به كار برد.
11- Jung, Carl Gustav

12- Archetype

 13- براى مطالعات بيشتر. نك. دهدار(1389: 47تا56).
  Function

 14- براى مطالعات بيشتر. نك. واحد دوست (1381: 87تا 95).
 Ragnarok -15 آخرالزمان در اساطير اسكانديناوى

16- Hierogamy
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17- Edda
18- Saga
19- Bur
20- Bestla
21- Odin
22- Vili
23- Ve
24- Ymir
25- Mircea Eliade
26- Sigurd
27- Valkyrie

28- Brynhyld

 29- براى مطالعه ى بيشتر. نك. دهدار(1389: 121تا146).
 30- مقايسه كنيد با حديث پيغمبر اسلام كه مى فرمايد: لا رهبانيه فى الاسلام. ازدواج ازنظر اسلام يك پيمان مقدس 

است. و اسلام براى ازدواج جايگاهى قدسى قايل است.
 31- قرآن در سوره هاى نسا، الاعراف، سجده، حجر و بقره به اين داستان اشارت مى كند و در هيچ كجا صحبت از 

فريب آدم توسط حوا نمى كند.
 32- ايبسن مسئله پرى دريايى را در نمايشنامه بعدى اش (بانوى دريايى) پى مى گيرد.
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 مليحه مرادى**، مهدى رحيميان

تاريخ دريافت مقاله:      31 / 5  / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   5 / 5 / 92 

نگارش نمايشنامه راديويى اقتباسى

راديو،  نويسندگى  و  توليد  گروه  كارشناسى ارشد،  مقطع  پايان نامة  از  مستخرج  مقاله  *اين 
تحت عنوان «بررسى اقتباس از داستان كوتاه براى نمايش راديويى»، است كه توسط خانم  

مليحه مرادى در تير ماه 1388 در دانشگاه صدا وسيماى تهران دفاع شده است.

**نويسندة مسوول 

*
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چكيده 

تبديل ادبيات داستاني به ادبيات دراماتيك يكي از مهم ترين اشكال نگارش در رسانه هاي مختلف 
است. راديو به عنوان يك رسانه قدرتمند در جهان امروز جايگاه ويژه اي در اذهان مخاطبان دارد و نمايش 
راديويي يكي از انواع برنامه هاي راديويي است كه مي تواند اهداف كوتاه مدت و طولاني مدت برنامه سازان 

راديويي را محقق سازد.
     آن چه ذهن مؤلف را به خود مشغول كرده چگونگي تغيير در كاركردهاى روايتى در داستان هاي 
كوتاه ايراني و خارجي جهت اقتباس براي نمايش راديويي است. تلاش اين نوشتار به كمك روش توصيفي  
و تحليلى در يافتن  اشتراك هاى روايتى در نمايش راديويي و داستان كوتاه است تا نمايشنامه نويسان 
را در نگارش نمايش اقتباسي براي رسانه اي فراگير چون راديو ياري رساند. آن چه از اين تحقيق نتيجه 

مي شود ، تفسير و تطبيق  كاركردهاى روايتى داستان كوتاه  و نمايشنامه راديويي است .

واژگان كليدى:  اقتباس1 ، داستان كوتاه 2، روايت3 ، نمايش راديويي4
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مقدمه
رسانه راديو، در دنياي امروز، در حضور جدى رسانه هايى چون تلويزيون، سينما، اينترنت و رسانه هاى 
مكتوب به تكاپوي خود ادامه مي دهد. امواج صوتي كه درراستاي يكي از اعضاي بدن انسان – گوش – 

در راديو به اوج و شكوفايي خود رسيده تخيل را سامان مي بخشد. 
به گفته كرايسل 5 راديو رسانه اي كور است.(كرايسل،1:1381) نمي توانيم پيام هاي آن را ببينيم اما 
نظير  حالتي  شبيه  كه  است  راديو  شنيدن  تجربة  معتقدند  و  نمي داند،  كور  به خودي خود  را  راديو  بعضى 

كوري است.
       برنامه هاي راديويي با بيان خاص راديو در قالب هاي مختلف و با هدف فرهنگ سازي، آموزش، 
اطلاع رساني، ايجاد مشاركت اجتماعي، صميميت و هم ذات پنداري با مخاطبان توليد مي شود. يكي از 
قالب هاي رايج در دنياي راديو، نمايش راديويي است.« نمايش در معناي وسيع خود، بر دو عامل حركت 

و صدا استوار است»(مكى ، 13:1371) 
     در نمايش راديويي حركت نيز بايد با عناصر راديو همگون شود تا مخاطبان، آن چه را كه از گيرنده 
دريافت مي كنند با زندگي مملو از حركت، رنگ و شكل خود عجين بيابند. برگردان، آداپتاسيون- به معنى 
اقتباس - يا تطبيق دادن اين اجزا براي رسانه اي مانند راديو، مستلزم احاطة كامل نمايشنامه نويس بر 
راديو و ابزار آن است. براي خلق نمايش، طرح يا داستان ضرورت دارد. داستاني كه در آن شخصيت ها، 

اتفاقاتي را سبب مي شوند و همه چيز پيرو قانون علت و معلول است.
ارسطو در كتاب هنر شاعرى آورده : « هر تراژدي بايد شامل شش جزء باشد. داستان، اخلاق، 

گفتار، فكر، صحنه آرايي، آواز» (ارسطو،70:1337) 
آن چه بيش از همه به آن پرداخته مي شود جزء اول اجزاء ششگانه ارسطو است. استفاده از ادبيات 
موردتوجه  جهان،  مطرح  رمان هاي  و  داستان ها  شد،  سبب  دنيا  در  نمايش  نگارش  براي  داستاني 
نمايشنامه نويسان و فيلمنامه نويسان قرار گيرند و نمايشنامه نويسان راديويي نيز از اين امر مستثني نيستند.

و از آن جايي كه شنوندگان راديو فرصت دارند ضمن كار و فعاليت هاي خود به راديو گوش كنند، 
تبديل داستان هاي مشهور ايران و جهان به نمايش راديويي اين امكان را براى مخاطباني فراهم مى آورد 

كه مجالى براي مطالعه ندارند تا در حين كار آن را بشنوند.
شده  گرفته  وام  داستان  روايت  اسارت  در  كه  هستيم  راديويي  نمايش هاي  شاهد  گاهي  متأسفانه 
دست و پا مي زنند و از هيچ كدام از ابزارهاي راديو مدد نمي جويند، بنابراين درپي يافتن راه كارهاي مطلوب 
اقتباس از داستان هاي كوتاه به « بررسي  وجوه كاركردى روايت در داستان كوتاه : نگارش نمايشنامه 

راديويي اقتباسى » مي پردازيم.
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     نمايشنامه هاى ثبت شده در آرشيو صداى جمهورى اسلامى ايران در سال 1386 آشكار  مى كند 
درصد بالايى از آن ها اقتباسى است. برنامه هاى« از رمان تا نمايش » و « نمايش امروز » در شبكه 
فرهنگ. « آدينه در نمايش » در شبكه راديو ايران. « نمايش جوان » در شبكه جوان، بيشترين نمايش هاى 
اقتباسى ( ايراني و خارجي ) را پوشش مى دهند و اين نمايانگر علاقه به روند اقتباس از داستان كوتاه 
براي نمايش راديويي است كه طي دو دهه ي اخير افزايش يافته، ولي به شكلي نشان دهنده ى محبوبيت 
نمايش هاي راديويي نيز هست كه بر اساس داستان و خصوصاً پيشبرد اهداف شبكه هاي راديويي پديد 

آمده اند.
هدف اين نوشتار، شناخت و تطبيق كاركردهاى روايى در داستان كوتاه و نمايشنامه راديويى است. 
اگر كاركردهاى روايى و پيشبرنده يك داستان كوتاه در عناصر دراماتيك نمايش ، حضور مؤثر داشته 
باشند ،نگارش نمايش راديويي با ساختار منسجمى ميسر مى شود. با توجه به انواع مختلف روش هاي 

تحقيق و با درنظر گرفتن هدف و موضوع پژوهش «تحقيق توصيفي-تحليلى» انتخاب شد.

روايت و وجوه كاركردى 
مايكل تولان 6در كتاب درآمدى بر روايت روايت را اين گونه تعريف مى كند :

« تعريف حداقلي از روايت، توالي غيرتصادفي رخدادهاي زنجيره مانند است. رخداد، وضعيت مفروضي 
غيرتصادفي،  توالي  است.  شده  پيش بيني  وضعيت  آن  در  تغيير  باعث  چيزي  كه  مي گيرد  پيش فرض  را 

حاكي از ارتباط هدفمند رخدادهاست .» (تولان، 1383: 21)
توالى غير تصادفى رخدادهاى زنجيره مانند، يك اصل در نمايشنامه نويسى است. 

داستان  طرح  آن ها،  اساس  بر  و  مى كند  طراحى  يكى پس ازديگرى  را  رويدادهايى  نمايشنامه نويس 
ديگر  وضعيتى  به  را  وضعيتى  و  است  هدفمند  طراحى  چنين  به طور مسلم  مى برد.  جلو  را  خود  نمايش 
تغيير مى دهد. از اشاره تولان به ويژگى هاى روايت درمى يابيم هرچيزى روايت نيست. مثلاً طراحي ها، 
تابلوهاي نقاشي، عكس ها و هر تصويري در يك قالب. پس چيزهايي كه در خود هيچ توالي اي را نشان 

نمي دهند، غيرروايت به شمار مي روند. 
« ويژگي هاي روايت.: 

بر ساخته شدن روايت. 1
هر روايتي داراي وجوه و ميزان خاصي از پيش بر ساختگي است.. 2
بيشتر روايت ها داراي خط سير هستند.. 3
روايت داراي گوينده است.. 4
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تغيير وضعيت يا جابجايي يا گشتار. 5
و . 6 گوينده  دسترس  از  مكاني  و  زماني  ازنظر  كه  است  رخدادهايي  يادآوري  مستلزم  روايت 

مخاطبش دور است.» (تولان، 3:1383 )
داستان و نمايش راديويى هر دو خصوصياتى را كه تولان مطرح مى كند، دارا هستند . هر دو طرح 
ساختگى دارند . هر دو بر دانسته هاى قبلى مخاطبانشان بنا مى شوند ، خط سير دارند ، يعنى از موقعيتى 
به موقعيتى ديگر مى رسند . يادآورى كننده اند اما ويژگى چهارم يعنى روايت داراى گوينده است در 
داستان و نمايش راديويى قابل بحث است ساختارگرايان روايت را به منزله قصه خام و پايه اي مي نگرند 
است،  بلند  جمله  يك  «روايت  كه  مي گويد  بارت7  استوارند.  آن ها  روي  بر  فعاليت ها  و  رويدادها  كه 

(barthes,1977:88) «.همان طور كه جمله يك روايت كوتاه است
     بنابراين روايت مانند جمله از قواعد معيني پيروي مي كند و آن ها شخصيت ها را در يك روايت 

به اسم و فعاليت ها را به فعل ربط مي دهند.
آن ها ساختار يك روايت را مانند يك جمله (فعل ، فاعل ،...) تجزيه وتحليل مى كنند، كه شايد در 
تجزيه وتحليل داستان كوتاه و نمايش راديويى از اين راه تفاوت هاى بارزى نيابيم .«رولان بارت سه 

سطح عمده براي ساختار روايت پيشنهاد مي كند:
كاركردها (به تعريف پراپ8)- 
كنش ها (يا كنشگر به تعريف گرماس 9و يا شخصيت ها)- 
 -( barthes,1977:89)«(سطح دوم روايت به نام گفتمان موردنظر وي است) روايت

به نظر بارت آن چه كه روايت را به پيش مي راند، كاركرد است، چيزي كه باعث انسجام كلي روايت 
است. وي دو نوع كاركرد را از هم متمايز مي كند: كاركردهاي ويژه كه به يك كنش مكمل و نتيجه مند 
منشِ  علامت هاي  شامل  و  دارند  اشاره  نامعين  كم و   بيش  مفهومي  به  كه  علامت ها  و  مي شود،  ختم 

روان شناختي شخصيت ها، نشانه هاي حالت و غيره هستند.
«كاركردهاي ويژه نيز به دو دسته تقسيم مي شوند: كاركردهاي اصلي يا هسته اي كه ، نقطه عطف هاي 
واقعي هر روايت به شمار مي آيند. لحظات خطرند و نتيجه مند، و كاركردهاي  واسطه كه در فاصله ميان 
كاركردهاي هسته اي واقع مي شوند و مكاني براي آسايش اند. براي مثال تلفن كردن و يا جواب دادن آن، 
كاركردهاي هسته اي هستند و تاخير در جواب دادن و اعمال مرتبط ديگر كاركردهاي واسطه اند.به نظر 
(barthes,1977:92) «.بارت علامت ها نيز دو دسته اند: علامت هاي ويژه و علامت هاي اطلاع رسان

تقسيم بندى بارت براى روايت در مبحث اقتباس حايزاهميت است .كاركردهاى هسته اى هستند 
كه در هر اقتباس دستخوش تغيير مى شوند البته با گفتمانى متفاوت. كاركردهاى واسطه ممكن است 
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حذف شوند. در بحث اقتباس از داستان كوتاه براي نمايش راديويي تغيير اجزايي كه كاركرد هسته اي 
دارند قابل بحث است، تغيير در كاركردهايي كه در رابطه مستقيم با شخصيت و رويداد اصلي هستند كل 

روايت را متحول مي كند.
براي  مكاني  مي شوند  واقع  هسته اي  كاركردهاي  ميان  فاصله  در  كه  واسطه  كاركردهاي  اما       
آسايش  اند زيرا فقط فضاي بين رويدادهاي مهم روايتي اثر را پر مي كنند و كمتر نقش محوري دارند 
درواقع در جايي به روايت شتاب مي دهند گاهي تاخير ايجاد مي كنند. ازنظر بارت هر نوع تغييري حتي 
داستان  يك  كردن  بيان  چگونه  مي گذارد.  تاثير  روايي  گفتمان  بر  مسلماً  ندهد  تغيير  را  اگر «داستان» 

گفتمان داستان است.
    تغييرات خلاقانه نمايشنامه نويس راديويي زاويه ديد متفاوتي به همراه دارد و باعث تغيير در چگونه 
بيان كردن همان گفتمان روايي خواهد شد. لازم است در اين جا به نظر مك فارلين 10 نيز تعمق و تفكر 
كنيم.«او در مقدمه كتاب «رمان در فيلم» (1996)  تاثيرهاي ساختاري تبديل و ترجمه از يك شكل 
روايي به ديگري را در كانون توجه قرار مي دهد. مك فارلين معتقد است بايد بين مولفه هاي روايتي كه 
مي توان آن ها را از رسانه اي به رسانه اي ديگر تغيير داد و آن هايي كه نياز به «اقتباس» دارند تمايز قايل 

شد.» (وله هان ، 14:1383)
     او ضمن اشاره به رده بندي هاي بارت تصريح مي كند كه كاركردهاي هسته اي را مي توان تا حدي 
از رسانه اي به رسانه ديگر تغيير داد زيرا به محتواي «داستان» اشاره مي كنند و مي توان آن ها را به شكل 
صوتي يا كلامي تغيير داد. مثلاً ازنظر او تغيير پايان غم انگيز به پايان خوش مي تواند باعث تغيير داستان 
اصلي شود با حفظ كاركرد اصلي آن. درضمن نويسنده با انجام اين تغيير بيش ازحد به داستان اصلي وفادار 

نمي ماند و قوه خلاقه خود را به كار مي گيرد.
درمورد  اطلاعات  انتقال  وسيله  كه  واسطه  كاركردهاي  است«  معتقد  فارلين  مك  ازسوي ديگر      
شخصيت، فضا و مكان هستند نياز به اقتباس (تغيير مناسب با رسانه) دارند. زيرا ضبط كلامي يا صوتي 
نيازمند وسايل كاملاً متفاوتي براي بازنمايي است.» (وله هان ، 14:1383) مؤلفه هاي مهم روايي درنظر 

او زاويه ديد و صحنه بندي نمايش است كه نقش اساسي در فضاسازي و شكل دهي به متن دارند.



آن چه مك فارلين اشاره مي كند به طور نامفهومي اشاره به تنظيم و اقتباس دارد و سعي مي كند تفاوت 84
اين دو را در چارچوب نظريه بارت تعريف كند كه در اين صورت تعريف اقتباس او در حوزه تغييرات 

كاركردهاي واسطه يك روايت در رسانه اي ديگر جاي ترديد دارد.
      به زبان ساده تر مي توان گفت تغيير در كاركردهاي واسطه و هسته اي يك روايت ، براي استفاده 
حيطه  در  فقط  متفاوت،  رسانه  يك  براي  اثر  يك  تنظيم گر  اما  است.  اجتناب ناپذير  ديگر  رسانه اي  در 
تغيير در كاركردهاي واسطه وارد عمل مي شود و اقتباس گر با نيروي خلاقه خود هم در حيطه تغيير در 
كاركردهاي هسته اي و هم تغيير در كاركردهاي واسطه از داستان و روايت اوليه، داستان و روايتي ديگر 

خلق مي كند.
      پس مي توان اجزاي يك داستان كوتاه را به كاركردهاي هسته اي و واسطه تقسيم بندي كرد و 
در اقتباس براي نمايش راديويي هريك را با توجه به زاويه ديد و صحنه بندي نمايش دستخوش تغيير 

كرد. تغييري شايسته كه درخور رسالة راديو باشد.
      به طورمثال در داستانى كه شخصيت هاى متنوع و متفاوتى در گيرودار وقايع، دست به عمل مى 
زنند، هريك به تنهايى مى توانند شخصيت اصلى يك درام باشند و وقايع را از زاويه ى ديد خود روايت كنند 
و دغدغه ها و نيازهاى خود را برملا سازند. گاهى حتى پايان بندى نمايش نيز مى تواند كاملا متفاوت و 

بر پايه ى فلسفه اى متضاد با اثر اصلى نگاشته شود.
       مسلم است هر نمايشنامه نويس با توجه به هدف مندي اقتباس خود، يك داستان كوتاه را به 
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يك اثر متفاوت در راديو تبديل خواهد كرد. يعني مي توان از يك داستان كوتاه چندين نمايش راديويي 
متفاوت خلق كرد كه هركدام خصوصيات ارزشمندي چون خلاقيت نمايشنامه نويس را در دل خود دارند.

اقتباس و الگوي تخيل كردن 
الگوي «تصوير و تخيلي كردن» در اقتباس به طور ساده به بخش هاي قابل تصوير و تخيلى شدن 

متن  مربوط مى شود .
اين الگو به طورچشمگيري برگردان ديداري درون شخصيت ها را حذف و يا كاهش مي دهد. آن چه 
از ديدگاه راوي يا مؤلف بيان شده، و به جاي آن شرايط اجتماعي ـ تاريخي را روشن مي سازد و بسط 
مي دهد. از همين جاست كه موفقيت قصه هايي با گرايش واقعيت گرايي مسجّل مي شود. قصه هايي كه در 
آن ها مي توان به راحتي رويدادها را (كه بسيار هستند) از توصيف ها، مداخله هاي نويسنده و از اين دست 

جدا ساخت.
      وانوا در «فيلمنامه هاي الگوي. الگوهاي فيلمنامه» سه راه حل ممكن را براي اقتباس اين چنيني 

از يك داستان ارايه مي دهد كه اين جا بر اساس راديو نگارش مي شود: 
روش اول) دنبال كردن قدم به قدم داستان، تقطيع آن به «عناصر سينمايى» با احتساب نهايت نظم 

ممكن. كه در اين جا به جاى عناصر سينمايى ، عناصر راديويى را جايگزين مى كنيم .
را  نمايشنامه  اين جا  در   ) فيلمنامه  كردن  بنا  و  داستان،  كليدي  صحنه هاي  كردن  جدا  دوم)  روش 
جايگزين مى كنيم .) در اين زمينه مداخله ي بسيار و تمهيدهاي مهمي را از اقتباس گر طلب مي كند، بيشتر 

اين روش به كار داستان هايي مي آيد كه بيش ازاندازه ادبي هستند. 
روش سوم) برگزيدن مواد لازم (عناصر نمايشي: حادثه ها، كشمكش ها، شخصيت ها، موقعيت ها) و 

فراهم آوردن و نگارش يك فيلمنامه (در اين جا نمايشنامه مى آوريم ) در ظاهر تأليفي. 
وانوا درادامه سه گونه را براي ساخت و سازهاي اقتباس الزامي مي داند كه ما برحسب رسانه راديو 

آن را تصحيح مى كنيم :
« 1ـ شنيدارى كردن ( وانوا ديدارى كردن را آورده )

2ـ به گفت وگو درآوردن 
3ـ دراماتيك كردن» (وانوا، 1379 : 217 ) 

اقتباس ـ انطباق 
«مطابقت» يك فرايند براي گزينش محسوب مي شود. چراكه حاصل الزام هاي موجود در اقتباس 
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است و مي توان آن را با تعبير «تبديل» مشخص كرد. مي توان بدون مقدمه گفت كه اثر اقتباس شده 
هميشه از شرايط تاريخي و فرهنگي متفاوتي نسبت به اثر اوليه برخوردار است. 

      شرايطي كه، لزوم توليد مجرد آن اثر اوليه را در جامعه ديگر، گاه در زمان ومكاني ديگر فراهم 
مي آورد كه در هرصورت ـ «مطابقت» روندي است واسطه اي به هرترتيب، به گمان وانوا مطابقت در سه 

سطح، در درجه هاي مختلف رخ مي نمايد. 
« 1ـ در سطح اجتماعي – تاريخي، مطابقت مناسب يك دوره ي تاريخي است. 

2ـ در سطح زيبا شناختي، مطابقت مناسب يك جريان فرهنگي – هنري عمل مي كند، برآمده از 
جنبش است، يك مكتب مثلاً اكسپرسيونيزم، موج نو ... . 

3ـ در سطح زيبا شناختي شخصي، مطابقت مناسب آراء، افكار و سليقه هاي مؤلف راديويي يا يك 
گروه به كار گرفته مي شود.» (وانوا،1379 : 236) 

پس مطابقت روند جمع آوري و مشابه سازي يك اثر است مبتني بر يك ديدگاه، يك نگاه، يك نظام 
زيبا شناختي، يا يك جهان بيني برحسب شرايط اقتباس و شرايط اقتباس كنندگان. 

مطابقت ممكن است از نفي مداخله و دستكاري در اثر آغاز شود (و البته فراموش نكنيم كه خنثي 
بودن در مقابل يك اثر به هنگام اقتباس خود برآمده از ديدگاهي زيباشناختي است و نمايانگر- كم وبيش 

در اين مورد- يك جهان بيني) است.
آخر اينكه اقتباس اقدامي پذيرفته و به جاست با قدمتي طولاني كه به ويژه در عرصه ي ادبيات به 

انجام و سرانجامي رسيده و پس از آن سينما و نمايش و راديو از آن غافل نمانده و نخواهد ماند. 

اقتباس، فرايندي خلاقانه 
عمر  آغاز  از  كه  است  نمايشنامه هايي  از  بسياري  اوليه  منابع   ... تاريخ  حكايت،  افسانه،  اسطوره، 
اجازه  باستان  روم  و  يونان  نويسان  نمايشنامه  است.«  گرفته  قرار  مورداستفاده  جهان  نمايشنامه نويسي 
داشتند، از اسطوره ها و تاريخ يونان بهره گيرند و آنان را به نمايشنامه تبديل كنند، در موضوعات نمايش 

هم از اسطوره و گاه از تاريخ معاصر گرفته مي شود.» (براكت11، 65:1363). 
در قرون وسطي و با شكل گيري آرام و آهسته از نمايش هاي «ميستري»12و «اعجازي»13 مذهبي 
اين آثار با اقتباس و بهره گيري از داستان هاي مذهبي دين مسيح (ع) و دردها و آلامي كه بر حضرت 
عيسي(ع) مريم مقدس و اوليا دين مسيح و يهود گذشته بود شكل گرفت. « در رنسانس و قرون 16 
ميلادي به بعد نيز تا دوره معاصر در غرب بسياري از نمايشنامه ها و نمايشنامه نويسان برجسته مثل 
«شكسپير14»، «بن جانسون15» و ... با اقتباس از آثار ادبي پيش از خود يا معاصر دست به كار آفرينش و 
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خلق نمايشنامه زده اند.»  (براكت، 1363: 65).  
خلاقيت، نوآوري و ابتكار عمل در اقتباس يكي از ويژگي هاي مهم آثار و نويسندگاني بوده است كه 
توانسته اند با استفاده از آثار قبل از خود آثاري جديد و درخشان به وجود آورند يعني با استفاده از جوهره 
يا شكل (عناصر ادبي و هنري) موجود در آثار گذشته و الهام پذيري خلاق از آن ها و افزوده هاي خود، 

آفرينش هنري يا ادبي جديد پديد آورند. 
«خلاقيت» و «بازآفريني» و «آفرينش هنري و ادبي» در خلق آثار ادبي و هنري در جهان بدون 
از  بسياري  چنان چه  نيست.  امكان پذير   ... و  كردن  عاريه  و  وام گيري  گرفتن،  الهام  كردن،  اقتباس 
شاهكارهاي ادبي جهان نظير شاهنامه فردوسي، ايلياد و اوديسه هومر16 نمايشنامه هاي شكسپير 
تحت تأثير و با الهام و اقتباس يا بازنويسي خلاقانه از آثار قبل از خود ، آفرينش تازه شده اند و «پاره 
آتش» برگرفته اند. اقتباس در انواع ادبي مختلف «ادبي» و «هنري» و در طول تاريخ فرهنگ و هنر 
انساني، از تمدن هاي مختلف صورت پذيرفته است. به عبارتي هنر و تعاريف مختلفي كه از آن داده شده، 
اين پديده انساني را كوشش براي «پيوند و تقليد» از طبيعت مي داند، « هنر كوششي است كه از طريق 

آن انسان مي كوشد تا طبيعت را به زندگي خود پيوند زند» (خيري، 14:1368). 
تقليد در بسياري از هنرها ازجمله در هنرهاي نخستين انسان كه شامل رقص، آواز، موسيقي و شعر 
مي شود، نقش اساسي و سازنده داشته است .« حتي هنر نمايش در نخستين «ادوار پيش، خود به قصد 
تقليد از اعمال و رفتار آدميان قدم به عرصه حيات نهاد و امروز مي توان هنر در ميم يا پانتوميم را نمونه ي 

بارزي از تقليد انساني در هنر نمايش دانست» (حكيمي،34:1378). 
ارسطو بنابر نظريه، محاكاتي خود در فن شعرش هنر را تقليد و بر آن ويژگي هايي برمي شمرد. 
از منظر او «تقليد توان يا تحقق توان چيزي ست كه در طبيعت وجود دارد؛ و ماهيت انساني را روشن 
مي كند» (احمدي، 1378: 632) يعني تقليد در واقع تأثيرپذيري براي خلق اثري نوين است نه كپي برداري 

صرف. 
توجه، به اين نظريه و تأكيد بر خلاق بودن اين روش، به اقتباس هم هويت مستقل عطا مي كند. 

اقتباس ارسطو
ارسطو صناعات مربوط به تراژدي، حماسه و كمدي را كه همان صناعات مربوط به فن درام است 
را ناشي از تقليد دانسته و حتي عمل تفسير و محاكات را براي پيدايش هنرهاي ديگري چون موسيقي، 
نقاشي و قصه گويي امري لازم مي داند. ارسطو يادآوري مي كند كه تفاوت در انواع هنرها به خاطر تفاوت 
در شيوه تقليد آن ها بوده و انسان بر اثر تقليد توانسته است آگاهي ها و معارف اوليه خود را توسعه بخشد.
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  «چون مطلب عبارت است از تقليد كردار و البته كردار هم لازمه اش وجود اشخاص است كه كردار 
      از آن ها سر مي زند، ناچار اين اشخاص را سيرت ها و يا انديشه هايي مخصوص خويش است و 
درواقع كردارها و افعال مردم را از همين موارد اختلاف مي توان شناخت و دو علت طبيعي در كار هست 
كه بدان ها كردارها و افعال تشخيص و تجديد مي شوند، يكي عبارت از انديشه است و آن ديگر عبارت 
است از سيرت يا خصلت و همين افعال و كردارهاست كه سبب كاميابي يا ناكامي مي گردد، اما تقليد 
كردار همان افسانه ي مضمون است. از افسانه مضمون همان تركيب و تاليف افعال و كردارهايي مقصود 
است (كنش) كه انجام پذيرفته است و مراد از خصلت و سيرت آن امور و اوصافي است كه وقتى اشخاص 
را مي بينيم كه كاري انجام مي دهند آن ها را بدان اوصاف متصف مي سازيم. و مقصود از انديشه هم تمام 

آن چيزهاست كه اشخاص داستان جهت اثبات امري يا بيان مطلبي مي گويند.» 
(زرين كوب، 1381: 122)

وي در ادامه تراژدي را تقليد مردمان نمي گمارد بلكه كردار و زندگي و سعادت و شقاوت آن ها را 
به طوري خلاقانه واكرده اي باورپذير از آن ها مي داند. اين نگاه به گونه اي قابل توجه در بحث اقتباس است 

اما اقتباس در آغاز ادبي متن هر پديده اي با مشكلاتي روبه رو بود.
آلن آرمر 17 در كتاب فيلمنامه نويسي براي سينما و تلويزيون آورده: 

 «اولاً ادبيات درام نيست و درام ادبيات نيست. براين اساس اگر نويسندگان بخواهند به اثري ادبي 
شكل و ساختار نمايشي بدهند، بايد تغييراتي در آن بوجود آورند ثانياً قدرتي كه در داستان وجود دارد 
براي اين است كه تخيل خواننده را به كار اندازد ماهيت نمايش تصاوير سينمايي غالباً با تصاوير ذهن 
خواننده متناقص است. نكته ديگر اين كه بيشتر تماشاگران اقتباس هاي ناموفق را به ذهن مي سپارند و   

اقتباس هاي موفق را فراموش مي كنند.» (آرمر،97:1375)
اختلاف موجود به اختلاف كهن ميان افلاطون و ارسطو بازمي گردد. افلاطون «محاكات» را عامل 
اصلي توليد اثر هنري برمي شمرد و معتقد بود ، در تقليد از طبيعت براي انعكاس در قالب هنر، روح موجود 
در طبيعت، ازبين مي رود. پس هنر اقدامي بيهوده و زيان بخش است، اما پاسخ ارسطو به او مي تواند پاسخ 

و نياز جامعه هنري امروز نيز باشد و هنر را از اين سطح نازلش برهاند.
ارسطو در پاسخ به استادش چنين ابراز مي كند: محاكات تنها برداشت عين به عين از طبيعت نيست، 
بلكه تاثيرپذيري آن از طبيعت است. تاثير بر پايه ويژگي هاي فردي هر شخص و دريافت هاي خاص او 
از هستي به همين ترتيب آن چه را كه يك هنرمند پس از تقليد از طبيعت خلق مي كند، محصول دريافت 

اوست و به وي اختصاص دارد. او خالق نوين آن چيزي است كه در طبيعت وجود دارد.
اساس  از  كه  كرد  شبهه  اين  دچار  را  برخي  كه  گرفت  بالا  بدان جا  تا  اقتباس  به  مربوط  اختلافات 
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اقتباس عمل خلاقانه اي نيست و حتي آن را سرقت ادبي ناميدند.
در حالي كه مشكل، تنها در محدوده قدرت و يا ضعف اقتباس كننده قابل توجه و بررسي است و اگر 
قرار باشد اقتباس را به عنوان عمل نكوهنده موردسرزنش قرار دهيم بسيار بيشتر بايد شكسپير را براي 
اقتباس بسياري از آثارش از كتاب مردان نامي جهان نوشته پلوتارك18 و يا حتي از دو نمايشنامه 
هملت نوشته شده قبل از وي، سرزنش كرد يا از فردوسي براي تاثيرپذيري از شاهنامه هاي نوشته شده 

ما قبل از شاهنامه بزرگش گلايه كرد.
بديهي است توانمندي شكسپير و فردوسي تا بدان حد بوده كه آثار نوشته شده پيش از خود را به شدت 

تحت تاثير قرار داده و حتي موجبات فراموشي اين قبيل آثار نيز شده اند.
  «برخي نويسندگان به اشتباه فكر مي كنند كه اقتباس كار خلاقانه اي نيست و حتي آن را سرقت  
ادبي مي دانند، برخي كه از رمان يا داستان كوتاه اقتباس مي كنند معمولاً درك درست و محكمي از شكل 
دراماتيك و ساختار ندارند. آن ها رويكرد و خط سير جديدي براي طرح مي يابند تا جايگزين طرح كتاب 
كنند كه كارآمد نيست، خلاصه، آن ها به همان اندازه كه در اكثر فيلمنامه هاي غيراقتباسي خلاقيت به 

خرج مي دهند در كار اقتباس نيز همين كار را مي كنند.»  (آرمر،220:1375)
توجه به اظهارنظر كساني كه از اقتباس استقبال كرده و همه يا بخشي از توليدات خود را از اين طريق 
خلق كرده اند نشان مي دهد كه اقتباس يك خلاقيت محسوب مي شود و برقراري پيوند عاطفي خالق 
اثر با محصول توليدي نشانه اي از اين خلق است.«وقتي اقتباس را شروع مي كنم تنها چيزي كه دارم 
(و گمان مي كنم اين امر تكرارپذير باشد به همين دليل اغلب موارد تكرارش مي كنم) پيوند عاطفي با 
دستمايه اصلي است، وقتي موضوع مي رسد به ديكته كردن تجاري دستمايه منبع، ما (نويسنده ها) به قول 

فرانسوي ها مي رويم به قعر چاه ويل» (گلدمن19، 1377: 30)
بايد بپذيريم كه اقتباس يكي از راه هاي نوشتن نمايش راديويي است. مطمئناً كپي برداري صرف 
نخواهد بود بلكه تنها بهره گيري از يك فكر با يك طرح داستاني و يك شخصيت، طرح براي قهرمان 
شدن در يك قالب هنري خاص نمايشنامه است. اقتباس خلق مجدد است و چون دوباره خلق شده، 

مستقل است و به نويسنده اي كه اقتباس كرده تعلق خواهد داشت.
پرواضح است كه شرافت و صداقت نويسندگان حكم مي كند در انعكاس اثر، چه به صورت كتاب يا 
هر شكل ديگر به اثر اوليه مبنا و نويسنده اش احترام بگذاريم و اعلام كنيم كه ماده اوليه اثرمان را از چه 

منبعي دريافت كرده ايم.
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داستان كوتاه
در  كوتاه  داستان  كه  مي كنند  تأكيد  موضوع  براين  همه  كوتاه  داستان  براي  داده شده  تعريف هاي 
مقايسه با رمان، از جهندگي و انعطاف پذيري بيشتري ، هم در انتخاب موضوع و هم در انتخاب زمان و 
شخصيت ها برخوردار است. در يك جمع بندى تعاريف داستان كوتاه در دايره المعارف ها و كتب مختلف 

به شرح زير است : 
داستان كوتاه را داستاني مي دانند كه بتوان آن را در ظرف نيم ساعت خواند .- 1
داستان كوتاه برشي است از زندگي - 2
داستان كوتاه حكايتي است كه چند آدم را در يك تلاش و بغرنجي نشان مي دهد و نتيجه - 3

معلومي از آنان مي گيرد .
داستان كوتاه نوعي از داستان است كه انواع آن از نظر اندازه كاملاً  باهم فرق دارند اما كوتاه - 4

تر از رمان يا ناولت 20 است ،
داستان كوتاه ، نوشته منثور كوتاه خلاقه اي است كه هدف آن به هم پيوستن و هماهنگ - 5

كردن شخصيت پردازي ، درون مايه ، موضوع و تاثيربخشي است .
در داستان كوتاه توجه به يك شخصيت معين است و همه وقايع از « زاويه ديد » همان - 6

شخصيت ديده و بررسي مي شود .
داستان كوتاه تمركز دادن شخصيت است در يك حادثه مهم ضمني ، در آن كمتر شخصيت - 7

گسترش مي يابد و نويسنده بيشتر شخصيت را در وضعيت و موقعيتي خاص نشان مي دهد.
داستان كوتاه يك شخصيت اصلي و يك حركت داستاني دارد .- 8

حركت داستاني : «گسترش تدريجي انديشه ها در جهت پيام ، گره گشايي يا پايان خاص داستان را 
حركت داستاني مي خوانند.»(ميرصادقي ،1376 : 299) 

مي توان داستان كوتاه را به ياري خصوصيات زير از ديگر آثار بازشناخت :
طرح منظم و مشخصي دارد .- 1
يك شخصيت اصلي دارد .- 2
اين شخصيت ، در يك واقعه اصلي ارايه مي شود .- 3
در « كلي » كه همه اجزاء آن با هم پيوند متقابل دارند، شكل مي بندد.- 4
تاثير واحدي را القا مي كند .- 5
كوتاه است .- 6

« پس ويژگي هاي يك داستان كوتاه به شرح ذيل است :
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اختصار - 1
ابتكار - 2
روشني - 3
تازگي شيوه پرداخت » (يونسى، 16:1379 )- 4

ويژگي هاي داستان هاى كوتاه براي اقتباس راديويي 
1- در يك داستان كوتاه حادثه اي، كنش، اصلي ترين محور جلوبرنده داستان است. همه چيز در سير 

تحول و روابط علت ومعلول خود جلو مي رود و اصل نمايش ( درام ) را تحقق مي بخشد.
نمايشنامه نويس راديويي با جدا كردن كاركرد هاي معرف شخصيت، زمان ومكان و رويداد و تغيير 
براي تطبيق در رسانه راديو، مي تواند نگارش طرح داستاني را با تعيين تعداد صحنه ها و زاويه ديد آغاز 
كند. نمايشنامه نويس راديويي مي تواند با تكيه بر قوه خلاقه خود در آغاز و پايان نمايش خود دست ببرد و 

با يادآوري اين نكته كه در راديو آغاز همه چيز است، يك شروع درگيركننده ذهن طراحي كند.
2- داستان هايى كه برشي از زندگي هستند و لحظه ها و موقعيت هاي شخصيت را تصوير مي كند 
مناسب براي اقتباس راديويي نيستند. زيرا رويداد قابل توجهي ندارند تا شنونده با آن درگير شود و آن را 
دنبال كند تا به نتيجه اي دست يابد. برشي از زندگي مي تواند به معني برشي از زندگي خود ما باشد كه 

گاه بدون هيچ گونه جذابيت، دلهره و تعليق پيش مي رود.
نمايش بدون عناصر هيجان انگيز و متضاد به مقصود نمي رسد شايد در نمايش صحنه، ديدن اشخاص 
بازي، درك موقعيت ديداري، دكور، موسيقي، نورپردازي و غيره بتواند تماشاگرانش را راضي نگاه دارد اما 
در راديو كه از جذابيت هاي ديداري خبري نيست. تنها چيزي كه مي تواند شنونده نمايش را با خود همراه 

كند طرح پرسش هايى چون چيستي و چرايي در ماجراهاست.
و  موقعيت ها  براي  مي توان  اما  است  غيرممكن  اقتباس  براي  داستان هايي  چنين  از  استفاده  پس 
شخصيت هاي اين گونه داستان ها، طرح نمايشي نگاشت و يك نمايش مستقل خلق كرد در اين صورت 
آوردن اين جمله در زير نام نمايشنامه نويس« با نگاهي به داستان ... » در صفحه اول نمايش راديويي 

ارزش خلاقيت نمايشنامه نويس را دوچندان مي كند.
 3- داستان نمادين و تمثيلي به دليل ارزش كلمات و عبارات جايي در نمايش راديويي ندارند. زيرا 
در متون مكتوب خواننده مي تواند دوبار ه خواني كند تا اگر آن را درك نكرده فرصتي يابد براي استنتاج. 
حتي مي تواند ازنظر زماني بر خوانش خود فاصله اندازد تا به مقصود نويسنده پي ببرد، اما در راديو به دليل 

فرصت يك بار شنيدن، چنين امكاني براي شنونده نمايش راديويي نيست.
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خصوصيت هاي  داستان  طي  در  و  دارند  گفتارگونه  روايتي  از  ساده اي  ضبط  كه  4-داستان هايي 
اخلاقي و رواني شخصيت يا شخصيت هايي تصوير مي شود. به دليل سير تحول در شخصيت ها مي توانند 
مورد اقتباس نمايشنامه نويس راديويي قرار گيرند اما انتخاب چنين داستان هايي بسيارخطرناك است اگر 
نمايشنامه نويس در تاروپود روند داستان گم شود و نتواند عناصر اصلي نمايش را در آن گسترش دهد به 

يك بازخوان و روايت گر صرف مبدل خواهد شد.
در اقتباس اين گونه داستان ها سهم خلاقيت و جسارت نمايشنامه نويس بيش ازپيش است او حتي 
شخصيت  اساس  بر  كه  داستان هايي  پايان)  (به طورمثال  اصلي  رويداد  و  اصلي  شخصيت  در  مي تواند 
نگاشته شده اند تغييرات اساسي و متناسب با رسانه راديو و البته به كمك ابزار راديو (صداهاي محيطي 

و موسيقي) ايجاد كند.
پايان به لحظه اي كشانده مي شود كه اين لحظه ناگهان مفهوم همه     5-   داستان هايي كه در 
داستان را آشكار مي كند و يكي از شخصيت هاي داستان، معرفت و ادراكي نسبت به حقايق امور اطراف 
خود پيدا مي كند داراي جنبه اقتباس در راديو است. لحظه پاياني مصداق يك نقطه اوج طلايي در نمايش 

را خواهد داشت.
 6- داستان هايي كه روايت ساده و بي آرايش از عملي است كه هنرمندانه ساخته شده باشد و  درپسِ 
ظاهر آن مفهوم جنبي ديگري نهفته باشد. چنين داستان هايي معمولاً بر اساس يك درون مايه جلو مي رود 
و شخصيت، مكان وزمان در آن ها كم رنگ است و گاهي پرداخت نشده اند. همه چيز در روايت و زاويه ديد 

خلاصه شده و اقتباس از چنين داستان هايي براي نمايش راديويي بسيارمشكل مي نمايد .
هر چيزى مى تواند، دستخوش تغيير شود جز درون مايه ، كه مسلماً در پي اين عمل، يك نمايش 

جديد خلق خواهد شد .
به               و  است  مقاله  و  كوتاه  داستان  از  تركيبي  اغلب  و  نيست  زندگي  از  برشي  كه   7-داستان هايي 
شخصيت تأكيد نمي شود ، فضا و رنگ و طراحي داستان و شخصيت ها را تحت الشعاع قرار مي دهد .در 
اين گونه داستان ها پيرنگ ها متعدد است . اين گونه داستان ها براي اقتباس مناسب نيستند. زيرا نگارنده 

قصد ساختارشكني در ساختاراصلي نگارش دا ستان كوتاه را دارد .
حال آنكه در يك نمايش راديويي ما ملزم به رعايت ساختار مدون نمايش هستيم و خروج از اين 

ساختار به معني نوآوري نيست .زيرا فقط ازدست دادن شنوندگان را در پي خواهد داشت و نه بيشتر. .
 مى توان نتيجه گرفت : داستان هاى كوتاهى كه از كنش لازم و تضاد بين شخصيت ها در شكل 

گفتارى برخوردارند، براى اقتباس مناسب ترند.
 با توجه به نظريه بارت كه معتقد است كاركردها اصل روايت را تشكيل مى دهند و نظر مك فارلين 
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در مورد تغيير كاركردها در حوزه اقتباس، بايد بپذيريم ،تغيير در همه ى كاركردهاى روايت مستلزم هنر 
خلاقه اقتباس گر نمايشنامه نويس راديويى است. 

نمايش راديويى
نمايش در راديو ارتباطى تنگاتنگ با احساس شنونده دارد.« عنصر نمايش در راديو ، بسترى را فراهم 
مى كند تا وجه عاطفى پيام بالا رود . بالا رفتن ضريب نفوذ عاطفى پيام، موجب درگيرى عاطفى پيام 

ازسوى مخاطب مى شود. » (خجسته ،50:1387)
نمايش در راديو تصويري قابل درك از دنياي قابل لمس به شنوندگان ارايه مي دهد. ازنظر آلن بك21، 
نمايش راديويي هنر هشتم است(بك،87:1385) . اين بدان معناست كه هنر نمايش راديويى مستقل است 

و تكنيك ها و روش هاى منحصربه فرد خود را دارد .
     «نمايش راديويى يك سكوت طولانى را به شنوندگان هديه مى كند و اين سكوت طولانى 
   (cate,2003:3)«شنوندگان را به يك متفكر تبديل خواهد كرد. متفكرانى كه مانند مبتكر عمل مى كنند

كيت ريچاردز 22در كتاب نگارش نمايش راديويي خود آورده :
«اجراي نمايش راديويي ، انزوا وتنهايي شنونده را از ميان مي برد و در ذهن شنونده ، تصاوير تازه 

اي خلق مي كند .»(ريچاردز ، 1381 ، ص15 )
 گري فرينگتون 23 در كتاب طراحي صدا اشاره مي كند :

«نمايش راديويي كه به شكل تأثيرگذاري طراحي شده باشد ، گنجاندن تجربيات زندگي شنونده در 
متن فيلمي كه در تالار نمايش ذهن ساخته مي شود و به نمايش در مي آيد آسان مي كند .هر فرد به 
كارگردان فيلم (ذهني) خود تبديل مي شود ، و صد البته كه هرگز هيچ دو نفري تجربه تخيلي واحدي 

(Ferrington ,1993:162) , «. ندارند
اثرگذاري وسيع و غيرقابل تصور نمايش راديويي نمايان است و انسان با تكيه بر خاطرات و دانش 

خود تصويري ذهني از آن چه مي شنود، مي سازد و در آن حضور مي يابد .
         « نمايش هاى راديويى، از زندگى نامه اشخاص مختلف آكنده اند . نمايش هاى راديويى به 
خاطر عموميتى كه دارند نمايش هاى ياد آورى كننده هم نام مى گيرند . يك فرد بزرگسال با خاطره ى 
شخصيت نمايش راديويى به ياد خاطرات خود ، كودكى اش ، مى افتد . اين ياد آورى براى هر فردى در 
هرجاى دنيا امكان پذير است . بيمارى ها ، مرگ ها ، از دست دادن پدر و مادر و يا پدر بزرگ و مادر 

(nothof24,2006:3) «. بزرگ ، هر كسى را ياد خانه مى اندازد
داده  نسبت  راديو  رسانه  به  كه  است  خصوصياتي  تمام  داراي  رسانه اي  ديدگاه  از  راديويي  نمايش 
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مي شود :
امكان تصويرسازي ذهني - 1
دسترسي آسان - 2
مخاطبان بي شمار - 3
حين فعاليت مخاطبان، شنيده شود .- 4

     اما چند چيز قدرت نمايش راديويي را در رسانه خود افزايش داده  است. ديداري نبودن نمايش 
راديويي همان ويژگي جادويي نهفته در آن است. اين همان قدرتي است كه به شنونده اجازه مي دهد تا 
به خلق تصاوير ذهني خود ، آن گونه دست پيدا كند كه هرگز به پهنه هيچ نمايش گر يا صحنه اي به آن 
دست پيدا نمي كرد. اين گونه است كه گوش سپردن به نمايش راديويي عملي است پرتحرك و ارادي، 

شكار لحظه هاست در گذر زمان . 
نمايش راديويي از كلام ، موسيقي ، ساندافكت و سكوت بدون ياري گرفتن از عوامل ديدارى كه در 
تئاتر و فيلم آن ها را تشديد و تقويت مي كند، تركيب يافته است. بنابراين تنها گوش را بايد مخاطب قرار 
دهد و تنها به اين مسئله اعتماد كند كه قوه مخيله مخاطبان يا ارتباط ذهني آن ها ، فقدان باقي ابزارها 

و مسايل يعني تجسم واقعيت ديداري را جبران خواهد كرد .

تطبيق كاركردهاى داستان كوتاه و نمايشنامه راديويى
1- تغيير در كاركرد زماني :

بسياري از داستان هاي كوتاه وابسته به زمان مختص خود هستند. به طورمثال در گذشته رخ 
داده اند و اشخاص نيز متناسب با آن دوره زماني صحبت و عمل مي كنند .

گاهي مي توان درپي دو هدف 1- متناسب با رسانه ، 2- هدف نمايشنامه نويس ، زمان رويدادها را 
تغيير داد، يا اتفاقات در گذشته را طوري طراحي كرد كه در دوره زماني نزديكتري رخ دهد. مثلاً اتفاقات 
در دوره مشروطه را به دوره انقلاب در دهه ي پنجاه منتقل كرد. يا برعكس رويدادهاي دوره كنونى را 

طوري طرا حي كنيم كه گويي در دوره قاجار روي داده است. 
شاخص هاي زماني مانند صداهاي محيطي، لحن و گويش شخصيت ها، موسيقي هاي مربوط به 
آن دوره زماني، به طور كلي خصوصيات شخصيت، مي توانند با قوه خلاقه نمايشنامه راديويي دستخوش 

تغيير شود .
2- تغيير در كاركرد مكاني :

مي توان در صحنه بندي يك نمايش راديويي ، صحنه هايي از داستان را كه در آن رويداد رخ مي دهد 
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در مكاني طراحي كرد كه بتوان با ابزار راديو، شناسه شنيداري به شنونده راديو عرضه كرد. مثلاً صحنه 
اي در كارخانه، اتاق دندانپزشك، آشپزخانه، معدن زغال سنگ و...... البته انتخاب يكي از مكان ها بايد 

متناسب با شخصيت ها و هدف نمايش باشد و.....
3- تغيير در كاركرد شخصيت :

شخصيت ها در نمايش راديويي مي توانند نسبت به داستان كوتاه زياد يا كم شوند .خصوصيات و 
اعمال و رفتار شخصيت ها بايد با رسانه راديو متناسب باشند .

به طورمثال شايد در يك داستان براي عيان كردن حالت عصبي يك شخصيت ، نگارش بي هدف يا 
كشيدن خطوط بي معني روي كاغذ شناسه اي راهبردي باشد اما در رسانه راديو به دليل توصيفي بودن 
در  موجود  اجسام  يا  زباله  سطل  به  فرد  زدن  لگد  مي توان  داشت.  نخواهد  مناسب  كاركردي  عمل  اين 
محيط ، فرياد زدن، عقب يا جلو بردن سي دي يا كاست موسيقي اعمالي ازاين دست را براي بازنمايي 
حالت شخصيت طراحي كرد . مي توان با طراحي نوع گويش و لحن شخصيت ها به تميز آن ها توسط 

شنوندگان در ذهن شان ياري رساند .
4- تغيير در كاركرد رويداد : 

گاهي در داستان هاي كوتاه رويداد هاي فرعي براي آشنايي خواننده با شخصيت ها طراحي 
مي شود كه كاملاً توصيفي است با تغيير در اين رويدادها با استفاده از صداهاي محيطي، موسيقي و 

گفت وگو مي توان به خلق نمايش راديويي اقتباسي شايسته كمك كرد .
5- تغيير در كاركرد شخصيت اصلي:

تغيير در شخصيت اصلى يك داستان كوتاه، منظور يك تغيير كلي نيست. حتي تغيير در جزييات 
و  گويش  نوع  سلايق،  علايق،  در  تغيير  مثلاً  بيايد.  نمايشنامه نويس  به يارى  مي تواند  شخصيت پردازي 

لحن، خصوصيات ظا هري، رفتاري و ....
6- تغيير در كاركرد رويداد ا صلي (آغاز ، ميانه و پايان )

داستان هاي كوتاه معمولاً با توصيف آغاز مي شوند درحالي كه آغاز در نمايش راديويي مساوي با 
گره افكني و اتفاق است. اتفاقي كه ذهن شنونده را درگير چون وچرايي مي كند.

ميانه يك داستان كوتاه سرشار از پيچيدگي است، پيچيدگي هايي كه ترتيب علت ومعلولي رويدادهاي 
فرعي را در  دل خود دارد .

بر هم زدن چينش رويداد هاي فرعي در صحنه بندي نمايش راديويي يك عمل جسورانه است و پايان 
يعني نتيجه. نمايشنامه نويس مي تواند با تغيير پايان خوش به پاياني غم انگيز يا برعكس هدف شخصي 

خود را از نگارش و  اقتباس مشخص كند.
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تغيير در رويداد اصلي شامل تغيير در ساختار بياني نيز مي شود .گاهي نمايشنامه نويس پايان يك 
داستان را در صحنه اول طرا حي مي كند و آغاز آن را در پايان .
يا ميانه داستان را به آغاز و يا پايان نمايش منتقل مي كند .

انتخاب يكي از اين ساختارها معرف هوشمندي و خلاقيت نمايشنامه نويس راديويي است .

تفاوت تنظيم، اقتباس و خلق نمايش راديويي
با توجه به ساختار و عناصر شكل دهنده يك متن نمايش راديويي مي توان سه گونه از اين متون را 

به تفضيل بيان كرد:
متون نمايشي خلاقه راديو- 1
متون نمايشي اقتباسي راديو- 2
متون نمايشي تنظيمي راديو- 3

نمايشنامه نويس با نيروي خلاقه و اشراف كامل به ابزار اجرايي نمايش راديويي  در گونه نخست 
داستاني را طرح ريزي مي كند. شخصيت هايي را ايجاد و سپس گفت وگوي متناسب با راديو را مي نگارد. 
در بسط دادن يك طرح  به نمايش راديويي، فقط گفت وگونويسي ، قوه خلاقه نويسنده را درگير نمي كند 
بلكه نوشتن توضيحات صحنه، استفاده از اصوات محيطي و حتي موسيقي، مي تواند متن نمايشي او را 

به اثري شايسته و بي نظير تبديل كند.
نمايشنامه نويس خلاق راديو مي تواند، نمايش را به گونه اي پيش ببرد تا اصوات، به شناسه ارزشمندي، 

در جهت تثبيت خاطره داستان، در ذهن مخاطب تبديل شوند ..
دندان پزشك،  اتاق  آهنگري،  چوب بري،  كارگاه  كارخانه،  در  نمايش  از  صحنه اي  خلق  به طورمثال 
استوديو موسيقي، باشگاه ورزشي، قطار، اتومبيل، فرودگاه، مسجد، بيمارستان و محل ها و مكان هاي 

بي شمار ديگر كه در ذهن شنونده خاطره اي را يادآور شود. 
صداها و افكت هاي زمينه كه متعلق به مكان خاص باشد سبب مي شود رويداد و گفت وگو در چنين 
صحنه هايي زنده تر، باورپذيرتر و فراموش نشدني جلوه كند. هم چنين صداي كالسكه و شيهه اسب در پس 
زمينه يك صحنه نمايش راديويي بلافاصله ذهن شنونده را ازنظر زماني به عقب مي برد و او درمي يابد 
اتفاقات مربوط به دوران گذشته است، اين طراحي به كمك گفت وگوها آمده و در تكميل آن ها عمل 
مي كند. استفاده از اين روش ها، نياز به ارجاعات زماني ومكاني به وسيله گفت وگو را كاهش مى دهد  و 

نمايشنامه نويس مي تواند بدون دغدغه ى تاكيد بر زمان ومكان توسط گفت وگو  ها، نمايش را جلو ببرد.
حتي آشنايي با سازها و توانايي فضاسازي آن ها ياري گر يك نمايشنامه نويس خلاق راديويي است. 
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او مي تواند در پايان هر صحنه يا در هر قسمت از نمايش خود به موسيقي، ساز يا ضرباهنگ موسيقي 
اشاره و به عنوان توضيح صحنه آن را ثبت كند.

با  وامي دارد  را  راديويي  شنونده  قابل باور،  و  آشنا  اشخاص  خلق  با  راديويي  نمايشنامه نويس  يك 
آن ها دوست شوند. اين يك اصل در نمايشنامه  نويسي است. ابتدا بايد شخص، جزيي از زندگي پيرامون 
مخاطبان شود، از رازهاي درون، احساسات و خواسته هاي او آگاه شود سپس با او در دل داستان، وقايع 
و رويدادها برود. اين جاست كه حس هم ذات پنداري ايجاد مي شود و كاتارسيس ارسطو (جايي كه حس 

ترحم و شفقت و ترس، انسان را به خودنگري وامي دارد.) رخ مي دهد.
شناخت اشخاص نمايش توسط مخاطب به دو طريق انجام مي شود: 1- توسط حالات و اعمال و 

احساساتي كه خود او دارد و 2- توسط نقل قول از اطرافيان و ديگر اشخاص.
در متون نمايش تنظيمي راديو كه خوشبختانه در كشور ما به درستي صورت مي پذيرد، شناخت ابزار 

راديو يعني موسيقي و صداهاي محيطي داراي اهميت ويژه اي است.
 يك تنظيم گر نمايش راديويي مي داند كه گفت وگوهاي داستاني و يا گفت وگوهاي يك فيلم در 
راديو كاربرد ندارد. او مجبور است شناسه هاي مكاني، شخصيتي و حتي زماني را به گفت وگو  ها اضافه 
كند. تنظيم گر راديو بايد توجه داشته باشد كه صحنه  هاي طولاني با تعدد شخصيت ها جايگاهي در رسانه 
او ندارد. پس با تقليل صحنه ها و كاهش شخصيت هاي داستاني و سينمايي به ياري نمايش راديويي  

مي آيد.
در تنظيم راديويي، به هيچ عنوان رويدادها نسبت به اثر اصلي تغيير نمي كنند. شخصيت هاي اصلي 
ناپديد نمي شوند و نتيجه اي كه از نمايش گرفته مي شود مقارن با پايان بندي داستان و يا فيلم تنظيم شده 

است. درست برخلاف اثر اقتباسي در نمايش راديويي.
گاهي هنرمندان راديويي در تعريف اثر تنظيمي و اقتباسي دچار شبهه و ترديد مي شوند. مي توان 
گفت يك نمايش راديويي اقتباسي جايگاهي مابين اثر تنظيمي و اثر خلاقه دارد. اثر اقتباسي در نمايش 

راديويي هم تنظيم مي شود و هم خلق.
اما يك تفاوت اساسي با تنظيم مطلق دارد وآن اين است كه تنظيم در خلق شخصيت ها، رويدادها، 

صحنه بندي آغاز و پايان رخ مي دهد.
آرتور كوپيت 25 يكى از نويسندگان نمايش راديويى در امريكا معتقد است :

« نوشتن براى نمايش راديويى كمتر نگران كننده است. زيرا شما به عنوان نويسنده مجبور نيستيد 
در جهنم تئاتر هاى محلى كار كنيد. جائيكه تهيه كنندگانش حتى نمى دانند به چه منظور نمايش شما را 
توليد مى كنند. در نمايش راديويى شما مى نويسيد. يك كارگردان كار بلد مى آوريد و بهترين بازيگران 
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را براى نمايشتون انتخاب مى كنيد و همين كافى است. شما به راحتى و به سادگى يك نمايش توليد 
(cate,2003:2) « .مى كنيد . اين واقعا متقاعد كننده اس

ازنظر او ، نوشتن براى راديو به دليل اين كه توليدش زمان كمى مى خواهد از نوشتن براى صحنه 
آسان تر است. البته در كشور ما اين مسئله مشهودتر است، سالن هاى بسيار محدود و متقاضيان بسيار، 
اعم از گروه هاى حرفه اى و تجربى جهت اجرا ، مرحله توليد يك نمايش نگاشته شده را  مدت ها به تعويق 

مى اندازد. در حالى كه يك نمايشنامه راديويى شايسته ، در كمتر از يك ماه ، ضبط و پخش مى شود .

نتيجه گيرى 
با توجه به مطالب ارايه شده مسلماً كاركرد هاي مكاني، زماني، شخصيتي و رويدادي در يك داستان 
كوتاه، بن مايه هاي نگارش يك نمايش را در اختيار نمايشنامه نويس راديويى قرار مي دهد. و مى توان با 
دراماتيك  عناصر   – كوتاه  داستان  يك  پيش برنده  و  روايتى  عناصر  موثر  حضور  كه  پذيرفت  اطمينان  

نمايش – به ساختار منسجمى منتهى مى شود كه نگارش يك نمايش راديويى را پايه گذارى مى كند.
    ازنظر بسياري مقايسه ي داستان و اثر اقتباسي تقريباً به اولويت ناخودآگاه داستان اصلي برابر اثر 
اقتباسي مي انجامد. اما استفاده به جا از كاركردهاى روايتى در رسانه جديد، حيطه ى خلاقيت نويسنده را 

هويدا مى كند و اين غيرقابل چشم پوشى است.
    وقتي پاي اقتباس به ميان مي آيد، واكنش بسيارى از مخاطبان نوعي سردرگمي است. چرا روايت 

اختصاص يافته در يك رسانه را بگيريم و بكوشيم به رسانة ديگري منتقلش كنيم؟
اگر بر اين باوريم كه هر رسانه اي الزامات و امكانات بياني خاص خود را دارد، پس هنرمندان بيشتر 
بايد به آن دليل يك روايت موجود را تغيير دهند كه براي اثر جديدي در رسانه اي متفاوت مناسبش كنند.

شايد يكي از دلايل گرايش هنرمندان به مقوله اقتباس اين است كه آن آثار ادبي امتحان تاريخي شان 
را پس داده اند و در فرم رسانه اي اوليه خود موفق به جذب مخاطبان شده اند و يك عامل پنهان تر هم 

مربوط به وجود مواد روايتي موردنياز براي رسانه هاي امروزي است. 
به طورحتم تحليل موشكافانه نوشتار نمايش راديويى ، تاثيرگذارى اين گونه برنامه را بر مديران شبكه 
هاى مختلف راديويى نمايان خواهد كرد و آنان نيز خواهند پذيرفت كه نمايش در هر شكل خود، ارتباطى 
تنگاتنگ با احساس مخاطبانش دارد و در راديو كه رسانه اى شخصى است و شنوندگان در انزوا و تنهايى 

، آن را همدم خود مى يابند، بسترى را فراهم مى كند تا وجه عاطفى پيام اين رسانه بالا برود .
اميد است با نگارش اين مقاله توانسته باشيم گامى هرچند كوچك در مسير شناساندن اهميت و 
جايگاه اقتباس علمى در نمايش راديويى برداشته باشيم و شاهد اين باشيم كه در زمانى نه چندان دور 
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نمايشنامه نويسى راديويى به عنوان يك رشته ى  مستقل در دانشگاه ها و به عنوان  يك حرفه ى سازمانى 
در صداى جمهورى اسلامى ايران معرفى شود.

1- adatation
2- Short story
3- Narrative 
4- Radio Drama
5- Cricell
6-Toolan   .Michael,j
7- R.Barthes
8- prapp
9- greimus
10- M.Farlin
11- bracket

12- نمايش هاي ميستري يا رمزي به بيان خلقت، سقوط و نجات آدم به  صورتي كه در اسفار عهد 
عتيق روايت شده مي پردازند.

 13- نمايش هاي اعجازي درواقع زندگينامه انبياء، اولياء و قديسان يهود و نصاري است.

14- Shakespeare,W
15- Janson,Ben
16- Homere
17- Armer,Alana
18- Plotark
19- Goldman,W
20- navelette
21- Alan Beck
22- Keith Richards
23- Gary Ferrington,
24- Nothof,Anne
25- Arthur kopit

اول.  جلد  اكبري.  عباس  مترجم:  تلويزيون.،  و  سينما  براي  فيلمنامه نويسي  آلن،(1375).  آرمر،   -1
تهران :انتشارات دفتر مطالعات سينمايي. ( نشر اصلى : 1992) 

2- ارسطو، (1337). هنر شاعري (بوطيقا)، مترجم: فتح اله مجتبايي . چاپ اول. تهران: بنگاه نشر انديشه.
( بى تا )

3- احمدي، بابك، (1378). ساختار و تاويل متن. چاپ چهارم. تهران: نشر مركز

پى نوشت ها

فهرست منابع
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سال  راديو،  مجله  فرزاد،  محمدرضا   : مترجم  راديويي»  نمايش نامه  در  آلن، (1385). «شنيدگاه  4- بك، 
ششم، شماره( 34، 94 ، 85)

5- تولان، مايكل.جى، (1383). درآمدي بر روايت. مترجم: ابوالفضل حري. تهران: فارابي. نشر اصلى : 
 2001

پايان نامه  نوجوانان.  و  كودكان  نمايش  ادبيات  در  اقتباس   .(1378) علي اكبر،  6- حكيمي، 
كارشناسى ارشد، دانشكده سينما تئاتر.

7- خجسته ، حسن، (1387). « راديو، مديريت و جامعه» چاپ اول، دفتر پژوهش هاى راديو ، تهران 
8-خيري، محمد، (1368). اقتباس براي فيلمنامه. تهران: انتشارات سروش.

9- ريچاردز، كيت، (1381). نگارش نمايشنامه راديويي، مترجم : مهدي عبداله زاده، تهران: سروش. 
( نشر اصلى : 1991)

10- زرين كوب، عبدالحسين، (1381). ارسطو و فن شعر ، جلد سوم،تهران : انتشارات اميركبير، -
11- كرايسل، اندرو، (1381). درك راديو.( مترجم : معصومه عصام). تهران: تحقيق و توسه صدا.

( نشر اصلى : 1994)
12 -   گلدمن، ويليام، (1377). روند اقتباس از ديدگاه يك فيلمنامه نويس. ( مترجم :عباس اكبري)، 

جلد اول، تهران: انتشارات سروش.( نشر اصلى : 1983) 
13-    مكى ، ابراهيم، (1371). شناخت عوامل نمايش ، چاپ دوم ، تهران : سروش

14- ميرصادقي، جمال، (1376). عناصر داستان، چاپ سوم،  تهران: سخن
15- وانوا، فرانسيس، (1376). فيلمنامه هاي الگو، الگوي فيلمنامه، مترجم: داريوش مؤدبيان، تهران 

:انتشارات سروش.(بى تا) 
16- وله هان، ايملدا، (1383). معضلات معاصر اقتباس، مترجم :علي عامري مهابادي ، فصلنامه فارابي، 

(دوره چهاردهم) شماره دوم. شماره مسلسل 55. 
17- يونسى، ابراهيم، (1379). هنر داستان نويسى ،چاپ هفتم ، تهران : انتشارات نگاه 

منابع لاتين:
-    Barthes,Roland.(1966) “ Introduction to the Structural Analysis of  Narratives 

“ in
    Image-Music-Text. London: Collin
- Cate.David.”Drama for the Ear and the Imagination”The New York Times, 

August 17, 2003.[Online] http://infotrac college. Thomsonlearning . com [5May 2008]
- Ferrington, Gary:(1993) “Audio Desing: creating Multi Sensor Images for the 

Mind”. Electronic publication 
- Nothof.Anne.”Where is here? The Drama of Immigration.”Canadian Ethnic 

Studies Journal, Summer 2006. [Online] http://infotrac-college. Thomsonlearning . 
com [5      
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زيبا توسلى**، محمد حسين ناصربخت

 تاريخ دريافت مقاله:       10  / 6  / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:   20 / 6  / 92

بررسى تطبيقى عناصر نمايشى در تعزيه 
و كاتاكالى

تطبيقى  «بررسى  تحت عنوان  كارشناسى ارشد،  مقطع  پايان نامة  از  مستخرج  مقاله  *اين 
در  توسلى  زيبا  خانم  توسط  كه  است  هند»،  كاتاكالى  و  ايران  تعزيه  در  نمايشى  عناصر 

شهريور ماه 1392 در دانشگاه آزاد اسلامى واحد بوشهر دفاع شده است.

**نويسندة مسوول 
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زيبا توسلى                      كارشناسى ارشد- رشته ادبيات نمايشى
محمد حسين ناصربخت     استاديار دانشگاه هنر
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چكيده
مذهبى  باورهاى  و  غنى  تمدن  فراوان.  مشترك  نقاط  با  آسيايى اند  كشور  دو   ، هندوستان  و  ايران 
مهم ترين نقاط  مشترك اين دو كشورند البته با تفاوت هاى فراوان، به ويژه در بعد آيينى و مذهبى. روشن 
است نمايش هاى زاييده شده بر بستر اين دو فرهنگ اگر چه مى توانند عناصر مشترك فراوان داشته باشند 
اما در بسيارى موارد متفاوتند؛  آن چه در اين مقاله بر آن مكث شده است ، كنكاش پيرامون دو نمايش 
سنتى تعزيه ايران و كاتاكالى هند براى يافتن عناصر مشترك نمايشى در اين دو نمايش و تجزيه وتحليل 

اين عناصر محتوايى و ساختارى است.
در اين راه جهت جمع آورى اطلاعات تنها از شيوه ى كتابخانه ا ى استفاده شده است؛ در اين مطالعه 
كه مقايسه ى دو نمايش كاتاكالى هند و تعزيه ايران صورت گرفته با توجه به تقارب بسترهاى فرهنگى 
دو كشور و موقعيت جغرافيايى آسيايى آن دو ، عناصر نمايشى اغلب به صورت نمادين به كار برده شده اند؛ 
بنابراين اغلب عناصر مشترك ساختارى اين دو، نمادينند. ازمنظر محتوايى نيز اين دو مشتركاتى دارند 
كه جملگى ريشه در  نمايش شرقى به طوركلى و نوع نگاه به انسان و نقشش در طبيعت و محيط و 

اجتماع در جامعه شرقى دارد.

واژگان كليدى: نمايش، ايران، هندوستان، تعزيه، كاتاكالى، عناصر نمايشى، شرق
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مقدمه
در مشرق زمين ، همه به چيزهايى معتقدند كه فرا زمينى اند؛ اين چيزها را در كشورهاى مختلف شرقى 
و در اديان مختلف ، هركدام نامى جداگانه دارند كه در يك كليت مى توان به آن ها باورها و اعتقادات 
يا مذهب گفت. بنابراين بر اساس مذهب اين كشورها، آيين ها  و مراسمى بر بستر نگرش مذهبى رشد 
مى كنند و شاخصه هاى خاص به خود مى گيرند و آرام آرام تبديل به شناسنامه آن قوم مى شوند. در دو 
كشورى كه در اين مقاله بر آن ها مكث كرده ايم _ايران و هند_ اين اتفاق به شكل پررنگى وجود دارد.
باورهاى مذهبى در ايران و هند گستره ى وسيعى دارد ؛ و در زمينه ى همين مذهب آيين ها يى رشد 

كرده و به تكامل رسيده و سرانجام به نمايش گراييده كه مورد توجه خاص مردم بوده و هستند.
آن چه در اين مقاله به آن پرداخت شده است؛ بررسى دو نمايش تعزيه و كاتاكالى و سپس تطبيق و 
تحليل تطبيقى ميان آن هاست. عناصر نمايشى مشترك اين دو نمايش تا چه اندازه وابسته به جغرافياى آن 
قوم است؟  و مهم تر اين كه  عناصر نمايشى اين دو مى توانند در ديگرى مورداستفاده قرار بگيرند يا خير؟ 

و دراين صورت چه تاثيراتى مى توانند برهم بگذارند كه سبب تحولى در ديگرى شوند.

تعزيه 
تعزيه (شبيه خواني) كهن الگوي نمايش هاي ايرانى است. نمايش مقدسي كه از دل مراسم عزاداري 
شيعيان بيرون آمد و سير تكاملي خود را طي كرد تا به اوج خود رسيد و ازآن پس به واسطه پادشاهاني كه 
با اسلام و مذهب شيعه ميانه خوبي نداشته از اوج منزلت فرو افتاد، گاه به ممنوعيت رسيد و گاهي ديگر 

نفس زنان به راه خود ادامه داد اما هرگز به ابهت و شكوه نخستين بازنگشت.
«شبيه خواني هنري ديني است و هنر ديني، هنري است كه در ذيل دين، محقق شده باشد. هنري 
كه قالب و صورتي ديني نيز داشته باشد هنري كه نتيجه ي تاريخي تقرب انسان به حقيقت مطلق است و 
اين هنر، هنري است كه مستقيماً  در كنار مناسك يك دين شكل مي گيرد و با آيين ها مرتبط است چنان 
كه ريشه ي هنر شبيه خواني را به صورتي كه به شكل نهايي و نمايشي آن در نيمه دوم قرن سيزدهم 
هجري قمري در آمد، بايد در فاجعه مذهبي- تاريخي كربلا و شهادت امام حسين (ع) و يارانش در 
جنگ با سپاهيان يزيد خليفه اموي در سال 61 هجري قمري جست وجو كرد.» (ناصربخت، 154:1378)
تعزيه، از در كنار هم قرار گرفتن عناصر شكل مي گيرد. صادق همايوني اركان تعزيه را به شرح ذيل 

عنوان مي كند:
« شعر- نقالي – سخنوري- موسيقي- عزاداري- پرده داري- استفاده از اشياء و عناصر مختلف از 
ميان برداشتن فاصله با تماشاگر – ايمان و اخلاص – توجه به مسايل سياسي و اجتماعي- هماهنگي 
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كامل بازي با متن و گفت وگو ها و توجه دقيق و توجه به نكات روانشناسي.» (همايونى، 169:1380)
نكته مهم درباره عناصر نمايشى تعزيه آن كه ، اين عناصر به شكل نمادين در اين آيين _ نمايش 

مورد استفاده قرار مى گيرند.

كاتاكالى
اين گونه  مى رود.  به شمار  هند  جنوب  در  كرالا  استان  با اهميت  و  بزرگ  نمايش_رقص  كاتاكالى 
نمايش ها به خاطر شيوه و سبك حركات فيزيكى مردانه اى پرجنب و جوش و سخت، شخصيت پردازى 
چشمگيرى  جهانى  آوازه  از  اخير  سال هاى  در  آن،  سرزنده  و  شديد  عاطفه گرايى  و  جسورانه  فرابشرى 
برخوردار شده است. در اين گونه نمايشى رقص، موسيقى و بازيگرى با دراماتيزه كردن داستان هايى كه 

از حماسه رامايانا و مهاباراتا گرفته شده است،تلفيق و ارايه مى شود.
و  جذب  و  تكامل  طولانى  فرايند  حاصل  است،  مشهور  كاتاكالى،  نام  به  امروزه  كه  رقصى  «شيوه 
هضم اشكال مختلف تئاتر مرسوم درجنوب هند است. كاتاكالى چون بهاراتاناتيام دوران ما، رقص يك 
تن نيست؛ هم چنين چون كاتاك، رقصى دربارى و يا بسان مانى پورى(mani puri)، رقصى غنايى 
و تغزلى نيست. برعكس تأثير حسى و ذهنى اين شبوه رقص، در وهله نخست، مولود كيفيت دراماتيك 
غالب آن يعنى ظهور خدايان و پهلوانان و ديوان و اشباحى در نمايش است كه به طرزى دهشتناك جامه 
پوشيده و بزك شده اند و چنين مى نمايند كه از جهان اساطير و افسانه ها سربرآورده اند و نه از جهان 
نواحى  در  ديرباز  از  كه  است  رقصندگى  عديده  سنن  محصول  دراماتيكى،  شيوه  چنين  انسانى.  واقعيت 

ساحلى جنوب غربى، مرسوم بوده اند .»(واتسيايان،14:1377)
موسيقى،  چهره پردازى،  رنگ،  اشارات،  زبان  و  ايمايى  هنر  چون  مهمى  عناصر  نيز  نمايش  اين  در 
جامه ها، تاج ها و بازيگران اركان اين نمايش را تشكيل مى دهند. اين عناصر نيز اغلب به شكل نمادين 

در اين نمايش مورداستفاده قرار مى گيرند.

بررسى تطبيقى تعزيه و كاتاكالى
دو نمايش تعزيه و كاتاكالى ازمنظر ساختارى و محتوايى عناصر نمايشى مشتركى دارند كه در اين جا  

برخى از آن عناصر ر ا با هم تطبيق مى كنيم:

قهرمان
اين  سرسبد  گل  مى باشند؛  اخلاقى  دينى  الگوهاى  داراى  و  مذهبى  مقدس،  تعزيه،  در  «قهرمان 
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قهرمانان حضرت سيدالشهداء امام حسين(ع) يا ائمه معصومين دين خدا مى باشند كه قدم در زندگى و 
باورهاى مردم مى گذرانند و خلاءهاى روحى و روانى آن ها را پر مى كنند؛ به بيانى روشن تر به نيازهاى 

ناممكن آن ها پاسخ مى گويند.»(مختاباد،53:1381)
«در تعزيه  همه ى تلاش قهرمانان بر دفع مفاسد و مبارزه با هر گونه ظلم و برقرارى حاكميت قانون 

خدا در زمين است.»(مختاباد،53:1381)
نكته مهم تر آن كه « در تعزيه قهرمان با آگاهى به سمت اهداف خود گام برداشته و عروج مى كند 
و به سبب اين كه همه حسن و خوبى است مخاطب آن را يادآورى مى كند و دوست دارد كه وقايع آن 

تكرار شود.»(ابراهيميان،1387)
در كاتاكالى قهرمان احساسات شريف و كريمانه دارد. نجيب است؛ و همه ى اين ويژگى ها در نمايش 
با رنگ لباس و چهره پردازى و شكل تاج ها نشان مى دهند. قهرمانان كاتاكالى به «حماسه ها و قصه هاى 

اساطيرى و به پوراناها»(واتسيايان،24:1377) منسوب هستند. اين قهرمانان را مى توان با قهرمانان
دانست.اينان  يكى  و  كرد  قياس  رامايانا  يا  مهاباراتا  در  پارسا  آدم هاى  يا  سانسكريت  درام  در  دروداتا   »
آدم هاى آرام و خوش رو و مهربان و پهلوان منش اند و همواره با خلق و خويى دلپسند و ملاطفت آميز 
نمودار مى شوند و نه هيچ گاه با ظاهرى بيمناك يا تحقير آميز و اما اگر چه بنا به تعريف،مظاهر خلقياتى 
مشفق و نيك اند،معهذا در لحظات بى رحمى يا خشم، خوى غضب آلود خويش را نيز كه در سنت، رودا 

روپا  raudra  rupa ناميده مى شود، نشان مى دهند.»(واتسيايان،24:1377)

موسيقى
موسيقى يكى از اركان مهم تعزيه است كه به دو شكل خود را در اين نمايش نشان مى دهد. نخست 

به شكل آوازى و دوم به شكل غير آوازى.
نقش آوازى موسيقى در تعزيه همان خوانش شبيه خوانان در دستگاه هاى موسيقى است كه تاثير 
غيرقابل انكارى در حفظ و نگهدارى اين دستگاه ها داشته است. شرح كامل چگونگى كاربرد موسيقى 
آوازى را در فصل چهارم مورد مطالعه قرار داده ايم. در بخش غير آوازى نيز موسيقى شامل سرو صداهاى 
موزونى است كه بر اساس نياز هر صحنه جهت تقويت و يا بيان كننده ى يك حس خاص و يا يادآور يك 
مصاف به صحنه ها افزوده مى شد؛ به همين سبب است كه موسيقى ركن اساسى تعزيه به شمار مى رود و 
تصور تعزيه بدون آن ممكن نيست.                                                                                                                     

در كاتاكالى نيز موسيقى نقش اساسى دارد و هم چون تعزيه به عنوان يك ركن به شمار مى رود.
« موسيقى در كاتاكالى داستان را مى شناساند و به حركات و اشارات وزن و آهنگ مى بخشد.آفريننده  
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حال و هوايى است كه داستان در آن زمينه گسترش مى يابد...در كاتاكالى نوع موسيقى بر حسب پايه 
و مرتبه هنرى و اجتماعى نمايش، فرق مى كند. اما در هر حال دو عنصر در همه ى انواع موسيقى مهم 
است: وزن و آواز. در تئاترى مردمى و مردم پسند،چون كاتاكالى، موسيقى به ساده ترين نوع بيان يعنى 

يك خواننده و چند طبل و يك گنگ تقليل مى يابد.»(دانيلو،8:1377)            

صحنه پردازى 
تعزيه از ديرباز تا امروز در صحنه هاى متفاوتى اجرا شده است. اين صحنه ها چه ثابت يا متحرك 
باشند و چه موقت يا دايمى، ازمنظر نمايشى كاركردى مشابه دارند. اين صحنه ها در آغاز ساده و قراردادى 
بوده است و به مرور با گسترش و توسعه تعزيه و با تهيه امكانات متنوع از سادگى آن كاسته شده اگرچه 
قراردادى بودن همواره بارزترين ويژگى آن بوده است.                                                                                                

«صحنه نمايش، شامل محل و مكان اجرا :حنه آرايى، قراردادهاى صحنه اى، اشياء و وسايل مورد 
و  تماشاگران  كه  سنوگرافيك  فضاى  مى باشد...اين  آن ها  از  بردارى  بهره  نحوه ى  و  صحنه  در  استفاده 
بازيگران در آن قرار مى گيرند و روابط متقابل ايشان در آن مورد توجه است در تعزيه دايره اى شكل مى 
باشد...»(ناصربخت،109:1390)                                                                                              

اين نمايش به هيچ وجه جدايى تماشاگر و بازيگر را نمى پذيرد و حدود صحنه گاه تا به عرش نيز 
مى رسد.

در كاتاكالى نيز صحنه به همان اندازه كه لباس ها، رنگ ها، چهره پردازى ها و حركات پيچيده است، 
صحنه ساده است.                                                                                                                        

«...پارچه اى گسترده  صحنه  نمايش است و به گونه اى نمادين آن را از جهان اطراف جدا مى سازد. 
پرده ى حامل كه بازيگران از پشت آن آشكار مى شوند نيز به نوعى همين وظيفه را بر عهده دارد. اين 
پرده انفكاك جهان رمز  و نمايش را از جهان امروز تعين مى بخشد. مخاطب با همين تمهيدات ساده 
در مى يابد، از آن جهانى كه نمايش در آن جريان دارد جداست و هيچ ارتباطى با آن ندارد. او تنها ناظر 
وقايعى شگفت و كهن است. وقايعى كه هميشه كهن بوده اند، حتى در زمان خلق خود...»  (رضايى راد، 

                                                   (51:1378
ازنظر ذهنى  چه  و  عينى  ازنظر  چه  پرده  اين  اما  است.  كاتاكالى  دارد  پرده  كه  نمايشى  رقص  تنها 
هيچ شباهتى به پرده هاى مرسوم بين صحنه و سالن نمايش در غرب ندارد.« پرده كاتاكالى يك پارچه 
مستطيل شكل سه رنگ است كه به وسيله دو دستيار(كه لباس عادى بر تن داشته و كاملا بى حركت 
هستند) بين صحنه و منبع روشنايى نگه داشته مى شود.»(لطفى، 1389)                                                                                           
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مضمون
«موضوع در نمايش هاى مذهبى، با يك ديد كلى، متضمن رابطه انسان و نيروهاى مافوق الطبيعه 
از يك سو، ستيز دائم بين نيروهاى خير و شرور ازسوى ديگر و نيز استناد به اخلاقيات براى رسيدن به 
سعادت است.»(فدايى حسين، 142:1385)                                                                                            

است.  نوروظلمت  و  نيكى وبدى  خيروشر،  خوب وبد،  نيروى  دو  رويارويى  شبيه خوانى،  مضمون 
نيز  را   دينى  هنرهاى  مختص  داستانى  ثابت  طرح  دينى»  يك «هنر  به عنوان  خوانى  شبيه  بنابراين،« 
داراست.طراحى كه در همه ى مذاهب و در انواع هنرهاى دينى،تقريبا به طور همسان وجود دارد. چنان كه 
اين طرح نيز در شبيه خوانى خود را در هيئت «اولياء و اشقيا» و رويارويى اين دو گروه در مقابل يك 
ديگر ارايه مى نمايد.»(ملك پور، 15:1366)                                                                                                                   

در اين محتوا كه همواره اولياء خوب، خير، نيك هستند در مقابل اشقيا كه بد، شر و ظالم هستند 
مسايلى اعتقادى مطرح مى شود كه جملگى ريشه در مسايل دينى و مذهبى دارند. هرچند درميان نسخ 
تعزيه، تعزيه هايى نيز وجود دارد كه در قالب تعزيه مضحك مى گنجد. در تعزيه هاى مضحك موضوعاتى 
شاد مطرح مى شود، در اين تعزيه ها با دست انداختن دشمنان دين، بهانه اى براى خنديدن پديد مى آيد.                                           
نيمه خدايان،  خدايان،  حضور  ميان  اين  در  حال  است.  خدايان  ستايش  مضمون،  اما  كاتاكالى  در 
پهلوانان و نيروهاى بد و خبيث در پى جدال و درگيرى هايى كه در طى خلق داستان با يكديگر دارند 
به نوعى همان تقابل دو نيروى خوب وبد، خيروشر را به تصوير مى كشانند؛ با اين تفاوت كه نيروهاى خير و 
خدايان مطلقا نمايشگر مطلق خوبى ها و خير نيستند و چنان چه دچار غضب و خشم شوند، ممكن است 
به قتل نيز دست بزنند. درواقع حال و مقامى ذهنى و روحى موضوع اصلى كاتاكالى است. هنرى كه به 
قول ارسطو مى توانست تزكيه نفس را نيز به همراه داشته باشد. چنان كه بارتاكه درباره كاتاكالى گفته از 

حمايت خدا برخوردار است و رحمت الهى است.                                       

نشانه شناسى تعزيه و كاتاكالى
نشانه ها  از  گلستانى  آن ها،  در  مختلف  نشانه هاى  حضور  دليل  به  كاتاكالى  و  تعزيه  نمايش  دو  هر 
نشانه شناختى  ازمنظر  همه  حركات،  و  رنگ ها  سمبوليسم  تا  بازى  شيوه  و  شكل  از  روند.  به شمارمى 

قابل مطالعه اند.
نكته مهم در نظام ارتباطى نمايش هايى چون تعزيه و كاتاكالى اين است كه اين ارتباط« مبتنى بر 
دو رمز «شنيدارى _ ديدارى» و رمز «ادراكى» است. رمز اول نشانه بازى و رمز دوم نشانه ى تماشاست. 

در اين نظام، تماشاگر معتقد، خود به راوى تبديل مى شود...»(ويرث، 55:1384)
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رمز شنيدارى در واقع همان تكنيك هاى آوازى است كه اولياءخوان ها و اشقيا خوان ها در خوانش 
نقش هايشان استفاده مى كنند و رمز ديدارى در واقع همان تقابل رنگ هاى سبز و سرخ در تعزيه است.

نگاه نشانه شناختى ما به تعزيه مى تواند تحليلى نشانه شناختى از آن در پى داشته باشد:
«الف) چادر تكيه و بازنمايى خيمه گاه بر سكو(صحنه). فراخيمه اى در مقابل خيمه موضوعى: چادر 
تكيه حد ديدارى فضاى خطابه مى رسد؛ چادر تكيه به عنوان خيمه اى نمادين در زبان موضوعى اجرا نقل 
مى شود؛خيمه گاه صحنه به عنوان وسيله اى ضرور به كار مى رود. هم چنان كه فرازبان براى تاييد و تصديق 
زبان موضوعى است، خيمه تكيه نيز خيمه گاه صحنه را تاييد مى كند.                                               

ب) سينه زدن تعزيه گردانى كه در محوطه بازى ظاهر مى گردد و به شبيه خوانان ملحق مى شود. اين 
عمل خصلت صحنه گردانى دارد و، بنابراين، نمادى فرازبان است؛ سينه زنى شبيه خوانان، نمادى در زبان 
موضوعى محسوب مى شود. سينه زنى تماشاگران در ارتباط با سينه زنى شبيه خوانان نمادى فرازبان، و 
در ارتباط با سينه زدن تعزيه گردان، نماد زبان موضوعى است. البته اين امر احتمال آن را كه همه ى اين 
كارها ترجمانى از ديندارى ناب است تضعيف نمى كند. ازنظر نشانه شناختى، فحواى صحنه، حسينيه را 
به نمايش مجموعه اى از نشانه ها مى كشاند.                                                                                                              

ج) پخش خوردنى هاى غله اى در ميان تماشاگران. اين خوردنى ها هم چون فرانمادى براى تتمه ى 
غذاى اهل بيت امام حسين(ع) در مدت محاصره ى صحراى كربلا عمل مى كنند.»(ويرث،58:1384)

علاوه بر نكات بالا، برخى از نشانه هاى نمادين در تعزيه عبارتند از:
«الف) تقابل رنگ سبز و سرخ، كه به عنوان بازآفرينى نمادين خير و شر به كار مى رود.

ب)كاه بر سر افشاندن براى ابراز حزن و اندوه.
ج)كفن سفيد به نشانه ى نزديك بودن مرگ بر تن كنندگان آن.»(ويرث،58:1384)

از نشانه هاى كليشه اى ديدارى تعزيه نيز مى توان  به موارد ذيل اشاره كرد:
« الف)انگشت بر لب گرفتن شمر به نشانه ى حيرت و بهت، و به پر  و پا زدن خود به علامت خشم.

ب) اداهاى نمايشى در حين رجز خوانى.
د ) رجز خوانى و سخن گويى از روى اسب.

ه) ادا و حركات تصنعى ضمن خطاب قرار دادن بيت امام.
و) دستمال براى گريستن صحنه.

ز) پياله يا مشك آب براى نشان دادن بى آبى و عطش.
ح) لكه هاى قرمز خون بر صحنه براى نشان دادن جراحات و غيره.»(ويرث، 59:1384)

كاتاكالى نيز سرشار از نشانه هاست؛ هم نشانه هاى شمايلى، هم نشانه هاى نمايه اى و هم نشانه هاى 



110

نمادين. كه البته نشانه هاى نمادين نقش پررنگ ترى دارند. مهم ترين نشانه ى نمادين در كاتاكالى را 
«مودراها» تشكيل مى دهند.

« به طوركلى هشتصد «مودرا» وجود دارد كه سه جنبه ى  تقليدى،توصيفى و سمبليك (نمادين) 
را دارا بوده و از اين ميان فهم «مودرا»هاى سمبليك براى افراد غير روحانى مشكل و نيازمند تفسير 
متمايز  كه  است  چهره  و  چشم ها  خاص  حركات  هماهنگى  و  انطباق  طريق  از  «مودرا»ها  اين  است؛ 

مى گردند.»(ناصربخت، 51:1379)    
مودراها به مثابه ى حروف الفبا هستند كه از جا به جا كردن و تركيب آن ها كلمات به وجود مى آيند و 
از تركيب اين كلمات جملات حاصل مى شوند و بدين سان زبانى به وجود مى آيد كه درنهايت سكوت و 
خاموشى بسيار گويا و رساست. هر يك از اين مودراها پايه اى براى بيان مجموعه اى از اعمال، ايده ها 
و اشياء مشخصى به كار مى روند.                                                                                                                  

«مودرا ها در دسته بندى نوع «نظام نشانه هاى حركت»( آن هايى كه از فنون بيانى استوار بر كاربرد 
بدن بازيگر نمايش مى شود: كاربرد صدا براى دگرگونى لحن متن،حالت بيانى چهره،اداها و اشاره ها) 
جاى مى گيرند. علاوه بر اين موضوع نبايد فراموش كرد كه در كاتاكالى انواع و اقسام هنر ايمايى  وجود 
دارد. بر اين اساس است كه در اين هنر هم رويكرد شمايلى و هم رويكرد نمادين ديده مى شود. مودراها 
كنار  در  اين ها  گرفتن  قرار  طرز  و  ها  دست  دارند.حركت  حركت  نشانه شناسى  علم  با  مستقيم  رابطه ى 
به  رجوع  به  ملزم  آن ها  فهم  براى  كه  مى شوند  رمزگانى  توليد  موجب  كه  است  قوانينى  اساس  بر  هم 
نشانه شناسى حركت و شناخت قراردادها مى باشيم. بايد درنظر داشت كه در سنت تئاتر غربى «تماشاگر 
تئاتر» وظيفه ى  خوانش بدن/صورت بازيگر در يك حالت واكنش دائما در حال تغيير روبه روست.در حالى 
كه در كاتاكالى به عنوان يك نمونه ى  نمايش شرقى قراردادهاى صحيح حركتى، يك گفتمان حركتى 
پايدار و خود سامان را ممكن كرده است كه داراى غناى نحوى و معنايى قابل ملاحظه اى است...»(لكى 
سهلوانى، 4:1392)                                                                                                   

« در كاتاكالى مجموعه اى از حركات بدن و چهره كه بيانگر حالات و تاثيرات روانى نقش بسته 
است نيز استفاده مى شود كه به «راسا» معروفند. نه «راسا» در فرهنگ هندوان مورد شناسايى قرار گرفته 
است كه عبارتند از: عشق، قهرمانى ،شفقت ، نفرت ، شگفتى، خشم، خنده، ترس و صلح كه راساى صلح 
در نمايش كارايى ندارد.»(ناصربخت، 51:1379)                                                                                                 

بازيگرى
« نمايش شرقى روايتى است. براى بازيگر شرقى طبيعى است كه دارد ديگرى را بازى مى كند؛ و يا 
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از چيزى غير از خود خبر مى دهد. بنا بر اين به راحتى و به كمك كنايه ها و مبالغه هاى بازيگرى، اشاره 
به وراى خود را ، با ايجاد فاصله بين خود و نقش قابل لمس مى سازد. ديگر طبيعى است كه گر چه حس 
ها واقعى ست ولى بازى ها واقعى نباشد، و طبيعى است كه بازيگران خود را با نقش يكى  نكنند، زيرا 
نمى گويند «او» هستند، بلكه فقط از «او» خبر مى دهند، يا «او» را روايت مى كنند. پس ديگر طبيعى 
است كه بازيگر ناظر بر نقش هم باشد و با تاكيد بر قباحت عمل يا نيكى رفتار شخص بازى، قضاوت 
هاى مخالف و موافق تماشاگر را برانگيزد، و طبيعى است كه بازيگر در فاصله و وقفه هاى بازى اش 
مثلا آب بخواهد تا نفسى تازه كند، يا بزكش را ترميم كند، يا در سراسر بازى نقشش را از روى نوشته 
بخواند؛ زيرا او نمى گويد كه واقعا در حال رخ دادن است ، بلكه  واقعه ى رخ داده را با منظور معين تعريف 

مى كند...»(بيضايى، 12:1388)                                       
بازيگر نمايش هاى شرقى بايد اين مهارت ها را طى مدت زمان طولانى آموزش ببيند تا بتواند به 
بازيگرى زبده بدل شود. بازيگران تعزيه معمولا در دو دسته قابل مطالعه اند:                                                            

الف) چكيده
ب) چسبيده

نيز  آن ها  و  بوده اند  تعزيه خوان  آباء و اجدادشان  نسل اندرنسل  كه  هستند  بازيگرانى  چكيده  بازيگران 
در اين مسير مراحل ترقى را پله به پله طى كرده اند. بازيگران چكيده معمولا توسط پدرانشان در دوران 
خردسالى وارد مجالس تعزيه شده اند، بعد ها بچه خوان شده اند، سپس نقش هاى جوان را خوانده اند و اين 
مسير را به همين منوال طى كرده اند تا به سن پختگى رسيده اند و نقش هاى اصلى را مى خوانند.          

بازيگران چسبيده بازيگرانى هستند كه به شكل موروثى در تعزيه وارد نشده اند بلكه به دليل داشتن 
ويژگى هاى خاص، مثلا استعداد خاص موسيقيايى و فيزيك مناسب وارد اين نمايش ملى مذهبى شده اند.
در كاتاكالى نيز بازيگران طى مراحل سخت آموزشى كه از دوران نوجوانى مى بينند وارد اين نمايش 
مى شوند و طبيعى است كه بدون گذراندن اين دوره هاى سخت، راه يافتن به اين نمايش امكان پذير 

نيست.                
« بازيگر كاتاكالى بايد نقش هزاران بار اجرا شده را با مهارت و استادى _ و نه درخشش_ ايفا كند. 
استادى بازيگر  و مهارتش در ميزان تسلط او بر زبان ايمايى و تركيب اشارات و ميم ها در نظام هيرو 
گليفى نمايش نهفته است. دست و بدن بازيگر براى او به مثابه ى زبان است. او مفاهيم و روايت را با غناى 
هر چه تمام تر مى آفريند و مخاطب نيز با تخيل خود بر آن مى افزايد. درواقع ايفاى نقش براى بازيگرى 
كه از كودكى براى آن آموزش ديده و ممارست كرده است، در حكم انجام مناسكى معنوى است. بدين 
روست كه با تعظيم و احترام به كارگردان وارد صحنه مى شود. كنش در اين مناسك جمعى، مهارت و 
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استادى مى طلبد؛ زيرا انجام درست آيين با منظور نهايى آن، يعنى اتصال با جهان ايزدان و روايت درست 
آن جهان براى مخاطبان ، ربط مستقيم داشت ، اما به هرحال درخشش و خود جلوه گرى با هدف و نقش 
آيينى و معنوى نمايش سنتى چندان سازگار نيست و شايد به خاطر همين باشد كه بازيگران كاتاكالى 

سخن نمى گويند، آن ها تنها ابزار نمايش هستند.»
(رضايى راد، 52:1378)                                                                                                                                                                            

ناصربخت درباره بازيگرى در نمايش هاى شرقى معتقد است:
« در بازيگرى ويژه نمايش هاى روايى شرق،تاكيد اساسى بر جنبه "نمايشى" اعمال و استفاده از 
قراردادهاست، چنان كه به طورمثال در "كاتاكالى" يكى از مهم ترين تكنيك ها بهره بردن از "مودراها" 

يعنى "زبان دست ها" است.»(ناصربخت، 50:1379)

كارگردانى
در نمايش هاى سنتى معمولا كارگردانى خيلى نمود ندارد؛ چرا كه او مجبور است بر اساس شيوه هاى 
تثبيت شده، عمل كند و كارهاى خلاقانه انجام ندهد؛ يعنى نمى تواند انجام دهد. بااين حال در دو نمايش 
سنتى تعزيه و كاتاكالى، كارگردانان دو شيوه متفاوت در هنگام اجرا رفتار مى كنند.                                

در كاتاكالى ، كارگردان در اجرا هيچ نقشى ندارد چرا كه او همه چيز را قبلا يادآورى كرده و فقط اجرا 
را نظاره مى كند؛ اما در تعزيه به عكس، كارگردان(معين البكاء) اگرچه همه چيز را در تمرينات توضيح داده 
اما در اجر  نيز حى وحاضر است و مشكلات احتمالى را رفع مى كند.                                                              

«در حين اجراى كاتاكالى به آشكار مى توان كارگردان را ديد كه روى يك صندلى نشسته، پا روى 
پا انداخته و با فراغ بال اجرا را نگاه مى كند.او تنها كليد نمايش را مى زند، آن گاه نمايش ، خود با نظمى 
خودكار پيش مى رود. بازيگران نيز تنها ابزارى براى پيشبرد نمايش اند..»(رضايى راد، 52:1378)                                                   
در هنگام اجراى تعزيه نيز مى توان به آشكار تعزيه گردان(كارگردان) را ديد. اما او نيز چون شبيه خوانان 
در جنب وجوش است. كمك مى كند، وسايل را جابه جا مى كند. شبيه ها را راهنمايى مى كند و عملا در 
صحنه حضور پررنگى دارد. نكته جالب و البته شگفت اين نمايش اين است كه درعين حالى كه تعزيه 
گردان ديده مى شود اما تماشاگر انگار او را نمى بيند؛ يعنى تا زمانى كه به زبان نيايد و چون شبيه ها حرف 
نزند اصلا انگار ديده نمى شود و اين همان رازى است كه در مورد اين نمايش مى گويند؛ مخاطب به 
چيزى فراتر از آن چه مى بيند، مى انديشد و نه آن چه پيشِ روى اوست.                                                                              
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زبان
هر دو نمايش سنتى تعزيه و كاتاكالى زبان خاص و ويژه اى دارند. زبان تعزيه« بسيار ساده و عريان 
و درعين حال تند و مايه دار،در تعزيه مقصود هرگز اسير لفظ نمانده است؛ و زبان تعزيه آن قدر ساده و 
طبيعى است و دور از تكلف كه عامى ترين فرد آن را در مى يابد و ارتباط واقعى فيمابين خود و تعزيه از 
حيث محتوى و مايه شيوه بيان احساس مى كند... به زبان ديگر ، شعر با نظمى كه حاكم بر ارتباط كلمه 
هاى ساخته شده، هرگز نتوانسته روح مطلب را از جوهره و تكان و حركتى كه در خود دارد دور سازد، چه 
با وجودى كه همه ى اشعار در اوزان عروضى قالب پذيرفته اند و با وجودى كه همه به ويژه انبياء خوانان 
بايد در دستگاه اصيل موسيقى بخوانند،ولى در همه حال واقعه و حادثه و گفت وگوها به وضوح احساس 
مى شوند،سهل است.سادگى بيان و راز آهنگ،افسون آميزترشان مى سازد...»(همايونى،219:1380)                                                          
زبان نمايش كاتاكالى از نوعى منطق «هيروگليفى» و ايماى انديشه نگار سود مى جويد « عبارت 
هيرو گليف يعنى كنده كارى مقدس. اين واژه يونانى است و از دو پاره تشكيل شده است. «هيرو» به 
معنى مقدس و «گليف» به معنى كنده كارى».                                                                                                  

هيرو گليف به حروفى گفته مى شود كه با كشيدن تصويرهايى از جانوران و اشياء پديد آمده باشند. 
حروفى كه نسبتا قديمى اند و از سومر يا ايلام در ميان رودان سرچشمه گرفته باشد. اين هيروگليف ها 
حروف  تولد  به  بعدها  مى رفتند،  به كار  دستى  صنايع  و  كشاورزى  فراورده هاى  ثبت  براى  ابتدا  در  كه 
خطسان و ميخى كه به طورگسترده توسط سومريان، بابلى ها، آشورى ها و بعدتر پارسيان به كار گرفته شد، 

انجاميدند.»(دانشنامه ويكى پديا)

سمبوليسم رنگ
 رنگ در اين دو نمايش(تعزيه و كاتاكالى) خود را در هيئت طراحى لباس و چهره پردازى به خوبى 
كاتاكالى  در  ولى  هاست   لباس  رنگ  طراحى  روى   رنگ  سمبوليسم  تاكيد  تعزيه  در  مى دهد.  نشان 
اگرچه رنگ لباس ها مهم است اما رنگ در چهره پردازى بيشتر خود را نشان مى دهد. در اين دو نمايش 
«شخصيت هاى دسته بندى و ثابت براى خود رنگ لباس، صورتك يا گريم ماسك مجزا و حركات و 
حتى آواهاى مخصوص دارند...»(ثمينى،7:1380)                                                                                                       

بى درنگ  جامه هاشان  و  چهره پردازى  نوع  برحسب  نمايش،  آدم هاى  خصلت  و  خوى  كاتاكالى  در 
قابل تشخيص و شناسايى است. در اين نمايش پنج منش به شرح ذيل وجود دارد:                                         

«الف) پاشا ، نجيب، نژادى كه نمودار قهرمان با احساسات شريف و كريمانه است. چهره آرايى اش 
به رنگ سبز است و تاجى با هاله ى نورانى بر سر دارد و نيم تنه اى قرمز و دامنى سفيد و گشاد پوشيده 
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است. اما خدا- قهرمان كريشنا- از اين قاعده مستثنى است،چون نيم تنه اش آبى رنگ است و دامنش 
زرد رنگ.                   

ب)كاتى، چاقو، براى نمايش شخصيت هايى به كار مى رود كه آميزه اى از احساسات شريف و شهوات 
نشانى  هايشان  گونه  بر  اما  است،  رنگ  سبز   ، پاشا  آرايى  چهره  چون  نيز  آنان  اند.چهره پردازى  ناب 
قرمز رنگ به شكل چاقو هست و بر نوك بينى شان نيز گلوله سفيد رنگ كوچكى نصب شده است. 
شخصيت هاى كاتى مى توانند فرياد برآورند و غر و لند كنند، اما پاشا بايد آرام و بى سر و صدا باشد.                                                 
ريش  آنان  بدترين  مى رود.  به كار  خشن  و  شرير  شخصيت هاى  نمايش  براى   ، ريشو  ج)تاتى، 
قرمزند.«ريش سياهان» در دنائت و رذالت ظريف تراند. تاتى ها مى توانند فرياد كنند و بغرند.                                       
د)كارى، سياه ، چون چهره و جامه شان سياه رنگ است. اين نمونه براى نمايش آدم هاى بدوى ، 
وحشى و جاهل به كار مى رود. «كارى ها» بر دو نوع اند: مذكر و مونث.                                                          

ه)مينوكو ، معمولى ،اينان اشخاص انسان دوست و خير خواه اند. چهره آرايى شان ساده و به رنگ 
زرد پرتقالى است. جامه هاشان نيز ساده است. «مينو كو» براى نمايش زنان و حكيمان و برهمنان و 

قاصدان به كار مى روند». (دانيلو، 10:1377)                                       
در  امروزه  تعزيه  تماشاگر  است.  نهفته  فكرى  و  پيام  آن  پشت  كه  است  نمادى  تعزيه  در  رنگ   
همه جا مفاهيم اين رنگ ها را به خوبى مى داند. در تعزيه سبز نشانه معصوميت و قداست است. زرد نشانه 
پريشان حالى و البته قناعت، خرسندى و دانش، و سرخ نماد ستمگرى. بيرق و  علم و پر اوليا سبز است 
و اشقيا قرمز. سفيد نيز وجود پاكى و پيراستگى. سياه در تعزيه نشانه ى اولياست. آبى مخصوص حضرت 
عباس است و نشانه ى بيدارى.                                                                                                                            

ارتباط تماشاگر با نمايش (مشاركت تماشاگر)
در نمايش شرق، به ويژه تعزيه و كاتاكالى؛ مخاطب (تماشاگر) هرگز جداى از صحنه ى نمايش و يا 
بازيگران نيست؛ اگرچه جايگاهش جداست و در جاى ديگرى نشسته است ولى ازنظر حسى، دلى ، فكرى 
كاملا با صحنه و بازيگران نمايش يكى است. تماشاگران در اين نمايش ها تنها نه براى لذت بردن به 
ديدن نمايش مى آيند، بلكه حضور پيدا مى كنند تا اسطوره هاى ذهنى و قلبى اشان تجديد بيعت كنند. 
بيضايى در اين باره مى گويد:                                                                                                                              

« تماشاگران اين نمايش ها داستان را از  قبل مى دانند. پس كشش او به تماشا كشش حادثه ديدن 
و گره گشايى و هيجان هاى معمول نيست.هيجان او از نوع ديگر است. او براى تجديد عهد با قهرمان 
يا اسطوره ى مورد نظرش براى لذت بردن از اجرا و خلق جديدى را بر صحنه ديدن آمده است، و براى 
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رها شدن از روزمره و پيوستن به معنويت حاصل از تماشا...»(بيضايى،17:1388)                                                                
« تماشاگر كاتاكالى معمولا پيش از نمايش با جدال و عاقبت هاى آن آشناست. مخاطب با نظام 
ديدارى اين نمايش آشناست و در حين ديدن فراتر از جدال ها و گفتارها متوجه معنى عالى ترى است. 
معنايى كه نمايش در ذات مادى و معنوى خود (شكل و محتوى) با آن پيوند دارد،يعنى انباز شدن با 
جهان ايزدان ، علت يابى اسطوره اى براى حوادث زمينى و تعريف مجدد جامعه ى انسانى و ربط كامل 
با جهان معنوى ايزدان...»(بيضايى،18:1388)                                                                                                             

تماشاگر كاتاكالى به پاى اين نمايش مى نشيند تا به راسا برسد.
تماشاگر تعزيه نيز چنين ويژگى هايى دارد. او قصه را مى داند. چون هزاران بار اجرا شده  و يا در كتب 
نقل شده  و يا در روضه ها و مجالس تشريح شده است، اما بازهم مشاركت مى كند چون او فقط براى 
ديدن نيامده است. او آمده است تا با يادآورى سرگذشت اسطوره هاى دينى مذهبى اش اشك بريزد و 
بدين صورت خود را از دنياى مادى جدا كند و به ثواب برسد. او براى رسيدن به اين درجه حاضر است 
براى برگزارى اين مراسم به هر شكل مشاركت كند.                                                                              

اين مشاركت در نمايش را به چند تعبير مختلف مى توان عنوان كرد:
«1.تماشاگر به لحاظ عاطفى يا بر مبناى قوه ى عاقله با نمايش و آن چه كه در آن مى گذرد ارتباط 

برقرار كرده و به نوعى خود را در جريان نمايش قرار مى دهد.
2.تماشاگر در برخى از قسمت هاى نمايش،حسب نياز،ايفاى نقش مى كند. اين ايفاى نقش از روى 

قصد قبلى و بر اساس سنت هاى پيشين رخ مى دهد.
3.تماشاگر چنان تحت تاثير نمايش قرار مى گيرد كه بدون قصد قبلى و بر اساس خلاقيتى آنى خود 

را به گروه بازيگران ملحق كرده و جزيى از جريان نمايش مى شود.»(فدايى حسين،152:1385)
نكته مهم ديگرى كه در ارتباط با مخاطبين نمايش هاى مذهبى بايد بيان كرد اين است كه:« 
نمايش دينى براى انتقال مفاهيم خود سعى بر يافتن مخاطب بيشتر دارد.» « البته طبيعى است كه 

همه تماشاگر اين نمايش ها با يك هدف واحد يا انگيزه اى مشترك به تماشاى اجرا نمى نشيند و شايد 
همين موضوع هم يكى از ويژگى هاى جالب  توجه اين نمايش ها باشد كه قادر است طيف وسيعى از 

تماشاگران را _ فارغ از سليقه ها و انگيزه هاى آنان_ به محل اجرا بكشاند.»(سرسنگى،56:1384)                                                                         

زنان در تعزيه و كاتاكالى
 در هر دو نمايش تعزيه و كاتاكالى زنان در ميان بازيگران ديده نمى شوند. هر چند در تعزيه ايرانى در 
برخى نقاط زنان به عنوان شبيه خوان حضور دارند اما قاعده كلى حاكم بر تعزيه اين است كه نقش زنان را 
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مردانى كه صداى زير دارند، بازى كنند. در كاتاكالى نيز نقش زنان را جوانان پسر نابالغ كه صورت هاى 
خود را با رنگ زرد آرايش كرده اند. اين زن نماها، روبنده بلندى به روى صورت و سر خود مى اندازند 
تا موى كوتاهشان جلب توجه نكند. در تعزيه نيز مردانى كه نقش زنان را بازى مى كنند صورت خود را 

كاملا به وسيله تكه پارچه اى مى پوشانند.      

نتيجه گيرى
شناخته شده  نمايش  دنياى  در  كه  شرقى  نمايش  دو  اين  گفت  بايد  تطبيقى  مطالعه  اين  در نتيجه 
اغلب  مشتركند،   ساختار  در  كه  عناصرى  دارند.  محتوا  و  شكل  در  مشتركى  نمايشى  عناصر  هستند، 
نمادينند و ريشه فرهنگى دارند و بر اساس بستر فرهنگى كه در آن رشد كرده اند معنى مى يابند. عناصر 
محتوايى نيز كه مشتركند ريشه در مفاهيم شرقى و نوع نگاه به انسان در مكاتب و مذاهب شرقى دارند. 
نكته مهم ديگر اين كه عناصر نمايشى اين دو بر اساس فرضيه مطرح شده نمى توانند بر هم تاثير بگذارند؛ 
دليل مهم اين اتفاق نيز فرهنگى بودن اين عناصر است؛ بدين معنى كه عنصرى در فرهنگ ايران زمين 
معنى خاصى دارد و همان عنصر در فرهنگ هندى معناى ديگرى ؛ و با توجه به اين كه اين دو نمايش 
بر يك بستر مذهبى رشد كرده و به تكامل رسيده اند، اين حساسيت دو چندان است.                                                   
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غلامرضا خلعتبرى
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نشانه شناسي مفهوم «حضور» در اجرا
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51 چكيده
حضور به مثابه جوهر بنيادي اجرا، مواجهه تمام سيستم هاي معنادار در لحظه اكنون است، سيستم 
معناداري كه هم به واسطه تيم اجرا و هم ادراك مخاطب خلق مي شود. مطالعه مفهوم "حضور" در اجرا 
به مثابه يك پديده نشانه شناختي، بيانگر اين مسئله است كه "حضور" به مثابه يك نشانه، بيشتر در ارتباط 
با مقولات ديگر فهم شده و در فرايند معنا شكل مي گيرد. معاني نشانه هاي ايستا نيستند، بلكه در حالت 
كه  است  سوژه اي  بلكه  نيست،  تثبيت شده  پديده اي  ازاين رو «حضور»  مي يابند.  هستي  ترديد  و  تعليق 
همواره در تعامل مابين نشانه هاي تئاتري و محتوايي كه در جريان اجرا شكل مي گيرد در حال تغيير و 
تبديل است. هدف اين كنكاش، بررسي و تشريح چگونگي ارتباط برخي از عناصر بنيادين اجرا «متن، 

زبان، فضا، ابژه، بازيگر، مخاطب» و نشانه شناسي مفهوم «حضور» است.

واژگان كليدى: حضور، نشانه شناسى، بازيگر، مخاطب.
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مقدمه
«حضور» در نمايش يعني چه، حضور  چيست؟ چه چيزي حاضر مي شود؟ معناي حضور در ارتباط با 
نمايش چيست؟ آيا اساساً مفهومي تحت عنوان حضور نمايشي وجود دارد؟ آيا حضور در تمام نمايش ها 
نقش يكساني دارد يا متفاوت است؟ رابطه حضور و نشانه شناسي چيست؟ اين ها سوالات كليدي هستند 
كه هنگام بررسي مفهوم «حضور» در نمايش پديدار مي شوند. براي فهم اين موضوع و اين كه چگونه در 
صحنه پديدار مي شود، ابتدا مي بايست معناي حضور را فهم كنيم. اين كه حضور يعني چه، و اجرا چگونه 
تخيلات خود را به واسطه حضور به مخاطب ارايه مي دهد؟ ازاين رو تعريف آن بدون ارجاع به خود واژه 

كاري بس دشوار به نظر مي رسد.

واژه شناسي
 (Prae) بخش  دو  از   (Presence) حضور  واژه  ريشه   (2006) جيانناچي1  گابرئيلا  ديدگاه  بنابر 
به معناي  (before) در حضور، پيشِ روي و (sense) به معناي من هستم (I am) ناشي مي شود كه 
مي توان در عبارت آن را به عنوان مثال اين گونه بيان داشت: من در پيش روي خودم، جلوي خودم، در تصور 
خودم هستم. بنابر ديدگاه جيانناچي حضور وجه وصفي فاعلي (to be) بودن نيز هست، به معناي دقيق 
كلمه حضور، به واسطه دريافت متافيزيك گونه اش بيانگر ارتباط مابين تصور «حضور» و تصور هم جوار با 

فعل «بودن» است. جيانناچي از اين تصور نتيجه مي گيرد كه:
«حضور بيانگر نتيجه منطقي آن چيزي است كه به دور يا در كنار «وجود» جايي كه تمركزش بر 
 (self) بودن» است مي چرخد. به عبارتي اين تعريف مبين اين مسئله است كه حضور چيزي غير از»
«خود» را نشان مي دهد. چيزي كه مؤيد به وجود آمدن خود حضور مي باشد و اين كه گرچه «وجود» به طور 
منحصر به فرد واقع مي شود اما جهت درك و فهم «حضور» ضروري است». (جيانناچي، 12:2006). در 
اين تعريف «حضور» درواقع «وضع» يا «حالت» «وجود» امر واقع يا كيفيت ارايه وجود است. واقع شدن 
يا ساكن شدن در جايي... هر جايي  كه بتوان به گونه اي بيشتر ارتباط كلي پديده را با مكان واقع شدنش 
تبيين كرد. ازاين رو وجود «حضور» نه تنها غيرقابل تبيين يا مافوق معرفت بشري نيست، بلكه درون يك 
قالب يا وضعيت موجود است. گويي «واقعيت» و «حضور» بدون قيد وشرط با يكديگر مرتبط هستند. 
سرل در اين باره مي گويد: «اگر كسي به شما بگويد كه ما واقعاً قادر به فهم چگونگي حضور پديده ها 
من  برقرار كنيم...  ارتباط  يكديگر  با  واقعاً نمي توانيم  ما  اين كه خودآگاهي موجود نيست، يا  يا  نيستيم، 
مي دانم كه دروغ مي گويد». (فائين بائوم، 2001: 29). اجراي نمايشي «وضع» اجراي وجود است. اجرا 
باعث مي شود تا فهم خودمان را از حالت نمايش گونه هستي و جهان افزايش دهيم. نمايش به تعبيري 
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كتاب جهان (استعاره گاليله2 و دكارت3) و به تعبيري تمام صحنه، جهان و تمام بازيگران آن، زنان و مردان 
هستند به «تعبير شكسپير4» قبول جهان به مثابه يك صحنه درحقيقت آشكار كردن تصوري است كه 
در ذات هستي وجود دارد، اين تصور براي هر كس كه با تئاتر آشناست قابل فهم مي باشد. تعريف بالا 
البته با تصور «حضور» به معناي (ab-sens) غياب،  جايي كه (ab) مبين دور از بودن يا جداي از بودن 
است، همراه است. اين تصور «حضور» را به عنوان مواجهه مابين «خود» و «ديگري» مطرح ميكند. 
حضور با بودن/ وجود متافيزيكي رابطه اي اشتراكي دارد. اين رابطه به ما اجازه مي دهد تا مفهوم حضور 
را فراسوي تفاوت عيني/ ذهني كه الگوي بازنمايي كردن را تداعي مى كند، فهم كنيم. «حضور، به عنوان 
وضعيت حاضر بودن، در نزد چيزي يا كسي، به مثابه بودن در ميان ديگران، يا در مجاورت يكديگر بودن 
تعريف مي شود». (لاولور5، 2008: 36). اين مشاركت محصول بازشناخت نيست بلكه محصول حضوري 
است كه در ميان يا درون تفاوت در خودش موجود است: من مي دانم كه در پيش چيزي حاضر نيستم، 
بلكه درون تكثيري قرار گرفته ام كه كاملاً برايم قابل فهم و شناخت نيست، به تعبير دلوز6 «حضور، الزاماً 
وضعيت سكني گزيدن در زمان ومكان نيست، بلكه جريان خلاقه اي مي باشد كه هر كسي مي بايست در 
آن سهمي داشته باشد، حضور هرگز به دست نمي آيد و تمام نمي شود، بلكه همواره در خودش و به مثابه 
جرياني از شدن كامل مي شود». (كول7، 2009: 10). حضور اصطلاحي كليدي است كه شالوده بيان 
تجربيات نمايشي در «مطالعات خودآگاهي» را شامل مي شود. در كلي ترين تعريف مي توان: «حضور را 
تقارن آگاهي و سوژه مورد توجه تعريف نمود. اگر اين تقارن، آگاهي و سوژه، يا بيننده و صحنه باشد، 
نمايش بي درنگ حضور را با اجرايي در برابر بيننده مي آفريند و در همان حال به طور هم زمان اين تطابق 
را مطرح مي كند». (پاور8، 2008: 3). اصطلاح حضور منجر به ارايه مجموعه خاصي از معاني ضمني 
در محتواي اجرا نيز مي شود،  البته به عنوان مفهوم فلسفي پيشينه دقيق و مشخصي در تاريخ نيز دارد: 
محتوايي كه در چند مورد، بر تئوري پردازي «حضور در اجرا» تأثيرگذار بوده و شيوه هاي جديدي كه 
به ما به عنوان مخاطب/ هنرمند جهت فهم اجرا كمك كند را خلق كرده است. هم حوزه فلسفي غرب 
و هم حوزه اجرايي غرب داراي پيشينه بسيار غني اي از تفكر حضور است كه با انديشه هاي فيلسوفاني 
نظير دريدا9، هايدگر10، نيچه11، دلوز، مرلوپونتي12... و هنرمنداني نظير آرتو13، چايكين14، گترونفسكي15 

و... تلاقي داشته اند.
نخستين كسي كه ما مي توانيم تاحدي رد پاي او را در تاربخ دنبال كنيم، افلاطون16 است. هم طراز 
با رشد فلسفه باستان، افلاطون و ارسطو17 پرسش هايي را درباره ارزيابي تقليدي بي واسطه يا بازسازي 
كه  آن جا  غار»18  درباره «تمثيل  نوشته اش  در  افلاطون  مي كنند.  مطرح  واقعيت  دوباره سازي  و  كردن 
ويژگي هاي امر دروغين را آشكار مي سازد، اين پرسش را مطرح مي كند. براي افلاطون تصور حضور ذهن 
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را از تحقيق درباره حقيقت وجود بازمي دارد. چراكه حقيقت وجود بهترين شكل حضور است، افلاطون در 
بحث تقليد و بازنمايي تلويحاً به جايگاه و نقش حضور غيرتأملي اشاره مي كند. «در رساله فائدروس درباره 
واقعيت غيرتأملي گفتار و قياس آن با واقعيت تأملي نوشتاري بحث مي نمايد و در پرتو مفهوم «حضور» 
ارجحيت را به نوشتار مي بخشد. از آن جهت كه در گفتار وجهي از حضور مابين گوينده و آن چه كه گفته 
مي شود موجود است، اما در نوشتار نويسنده غايب است و معناي مورد نظر وي نيز آشكار نيست. از منظر 
مي توان  كه  ازاين روست  نيست،  معنا  معبد  نوشتار  مي كند.  خيانت  خويش  آفريننده  به  نوشتار  افلاطون 
قرائت هاي مختلفي از نوشتار داشت، چون معنا حاضر نيست و در غيبت تفسير خواننده به محاق رفته 

است.» (سقايي، 1388: 10 و 18).
در آن سو، ارسطو به واسطه معرفي جهان تخيلات بر وجود ناب حمله مي برد و با مقدم شمردن فعليت 
بر قوه و استعداد حضور را نشان مي دهد كه بيان مي دارد در وجود نه تنها اشكال غيرتأملي وجود ندارد، 
بلكه وجود نمي تواند از بازنمايي خارج شود. ازاين رو ارسطو بر رابطه بين وجود و بازنمايي تأكيد مي كند. 
واقعيت  به  وضعيتش  بهترين  در  حضور  مي رسد  به نظر  متافيزيك،  از  هايدگر  مارتين  بازنگري  با  بعدها 
و حقيقت نزديك مي شود. به استناد ديدگاه هايدگر، فيلسوفان حسب عادت، بدون پرسش از چگونگي 
واگذاري،  حضور را به وجود نسبت مي دهند. ازاين رو، او تكثير متافيزيك حضور را در دوره مدرن به پرسش 
مي كشد. او خاطرنشان مي سازد كه اصول علمي و تكنولوژيك نمي تواند به روشنى درباره كشف مباني 
شناخت حقيقت وجود كارگر باشد، آن ها فقط مي توانند به برخي از پرسش ها درباره شكل استعلايي وجود 
پاسخ دهند. هايدگر در اثر ناتمام خودش «وجود و زمان» سه مقوله هستي شناختي از وجود را تفسير 
مي كند. فرو افتادن، پرتاب شدن، و ادراك. فرو افتادن فهم وجود را از خودش شرح مي دهد، پرتاب شدگي 
شناخت خطي بودن زمان است. جايي كه وجود فقط مي تواند رو به جلو حركت كند و ادراك بيانگر وضعيت 

وجود در موقعيت اكنون است.
بى ترديد، يكي از نخستين كساني كه مابين انديشه هاي فلسفي و تئاتري پيوند مي زند، ژاك دريدا، 
دريدا  تكيه مي كند.  از «متافيزيك حضور»  به شدت بر بازخواني  هايدگر  دريدا  ساختارشكني است.  پدر 
در گراماتولوژي19 (1976) به شدت بر خاستگاه يا كانون شناخت كه به گونه اي تلويحي با مفهوم حضور 
مرتبط مي شد، مي تازد. او به واسطه وضعيت برتري يابي گفتار، فرضيه اي كه بعدها به حقيقت مي پيوندد 
حمله خود را بر «لوگوسنتريسم» وارد مي سازد. و تاريخ عقل- كلام محوري غرب را كه با دكارت به اوج 
خود رسيد، با شالوده شكني حل مي كند. او مي گويد: «شالوده شكني روشي است كه آدمي را از خواب 
يقين آور دكارتي بيدار مي سازد و شوق و اطمينان خيالي را از او سلب مي كند.» (بل21، 2006: 28). دريدا 
در سرتاسر ساختارشكني عقلانيت بر ويژگي هاي متعالي مرتبط با حضور واقعي گفتار تأكيد مي كند. نقد 
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دريدا از «متافيزيك حضور» بازي غياب/ حضور را مطرح مي كند. او خاطرنشان مي سازد كه چيزي خارج 
خارج  بدون  ندارد.  بازنمايي  شناختن  به رسميت  جز  چاره اي  ارسطو  بسان  او  گويي  ندارد،  وجود  متن  از 
بر  نوشتار،  و  گفتار  از  مثال هايش  به واسطه  او  نمي شود.  ارايه  به طوركامل  هرگز  مفهوم  زبان،  از  شدن 
قابل مشخص شدن «حضور» به طورمطلق تأكيد مي كند. دريدا ادعا مي كند كه تنها به واسطه اثرپذيري 
از اشكالي نظير زبان است كه فرد مي تواند به معني حضور راه يابد. از اساس،  براي تئوري رسانه هاي 
«بودن  يعني  متافيزيك  وي  «درنظر  مي رود.  به شمار  حضور  از  شكلي  غياب،  كردن  بازنمايي  جمعي، 
به مثابه حضور»، «تفكر درباره حقيقت»، «تلاقي انديشه و جهان، و قابليت حضور حقيقت به مثابه يك 

امر مفروض و بديهي  است.» (بل، 2006: 28)
تئوري هاي ديگري نيز درصدد برآمدند تا به واسطه تأكيد بر شناخت غياب، از طريق وساطت، مفهوم 
حضور را فهم كنند. ژيل دلوز: «در (افلاطون و پيكره) تمايل جدا شدن جوهر را از ظاهر، مفهوم را از 
معقول،  ايده را از تصوير، اصل را از فرع، الگو را از تصوير به رسميت مي شناسد.» (دلوز، 1990: 256). 
در هر يك از اين جفت ها، واژه نخست به چند شكل از حضور يا واقعيت اشاره دارد، در حالي كه واژه 
را  تمايز  اين  دارد  سعي  دلوز  مي كند.  مطرح  حضور  آن  از  متفاوتي  شكل  به عنوان  را  آن ها  تجسم  دوم 
به واسطه تأكيدگذاري بر غياب به شيوه اي دريداي خاتمه دهد. او به مانند دريدا درمي يابد كه براي بازي 
مابين غياب/ حضور كه قرار است راه هاي دستيابي به حقيقت غيرتأملي را بيان كند، پاسخي وجود ندارد. 
گنجينه واژگاني دلوز بر مفاهيم،  كپي، تصوير، تشبيه، تشابه متمركز است: «كپي تصويري است كه از 
نعمت تشابه برخوردار است، شبيه تصويري بدون تشابه است.» (دلوز، 1990، 256). او اثبات مي  كند كه 
شبيه به خاطر فقدان تشابه به نوع متفاوتي از حضور- حضور وجودمند، تبديل مي شود. ازاين رو شبيه، 
حضور غايبي است كه به دور سطح تصوير مي چرخد. به واسطه بازنگري فيلسوفاني نظير دريدا و دلوز، 
واژگان غياب/ حضور تمايز دوسويه خود را ازدست مي دهند. درعوض غياب به عنوان نوعي از حضور و 
حضور به عنوان نوعي از غياب متصور مي شوند. به عنوان مثال،  رسانه عكاسي از جنس برداشتي است كه 
با چند شكل از واقعيت، حضور، يا حقيقت ارتباط مستقيم دارد. رولان بارت در كتاب دوربين روشن به 
ارتباط بين اشكال غايب شده و حضور حقيقت از طريق بازنمايي عكاسانه مي تازد: «آن چه كه عكاسي به 
گونه اي نامحدود توليد مي كند تنها براي يك بار اتفاق مي افتد: عكاسي به طور خودكار آن چه را كه ماهيتاً 
قابل تكرار نيست را تكرار مي نمايد... و اين يك اصل مسلم و احتمال بي چون و چراست.» (بارت، 1982: 
حضور  بودن  ناپايدار  به  اشاره  واقعي،  هرچيز  يا  هركس  بازنمايي شده  اشكال  بارت  ديدگاه  به استناد   .(4
دارد. رويكردهاي متفاوت ديگري نيز جهت تشريح مفهوم حضور وجود دارد به عنوان مثال: «استيوئر23 
(1992) «حضور» را در قياس با فضاي شخصي بي واسطه، ميزان ارايه احساسات تفكر شده فردي تعريف 



126

مي نمايد» (استيوئر، 1992: 76). وايتمر و سينگر24 (1998) از آن تعبير به: «تجربه ملموس وجود در يك 
مكان، علي رغم اين كه فرد در جاي ديگر باشد، مي نمايد.» (سينگر و وايتمر، 1998: 225). گيبسون25 و 
زاهوريك26 در ديدگاه هستي شناسي وجودي: «حضور را در حكم كنشي مي دانند كه به نحو مطلوبي از 
سوي محيط خود تأييد (يا در اصل تأكيد) مي شود، به گونه اي كه كنش و واكنش با خواسته هاي كنش گر 
(گيبسون،  مي شود.»  تأييد  محيط  سوي  از  اقدامش  كه  نمايد  احساس  كنشگر  و  باشد  داشته  مطابقت 
با  حضور  كه  مي گيرد  نتيجه  حضور  واژه  ريشه  بررسي  ضمن  بيوكا27 (1997)   .(87  :1998 زاهوريك، 
هرگونه تصور درباره «اين جا بودن» ارتباط دارد. لاكان28 نيز «حضور را شناخت راز موجودي مي داند كه 
در اين جا وجود دارد. حضور را مي توان به مثابه تجربه فضاي واقعي فرد نيز تعبير نمود. منظور از اين فضا، 
واقعيت مادي موجود در جهان نيست،  بلكه حضور به ادراك فضاهاي واقعي كه از جريانات روحي رواني و 
غيرارادي كنترل شده تأثير مي پذيرد اشاره دارد.» (گيبسون، 1979: 52). حضور در اين جا به عنوان ادراك 
وجود در محيط تعريف شده است. در خلق اين ادراك چند عامل ادراكي مشاركت دارد، مانند مشاركت 
چند يا كل جريانات حسي، اين عامل نه تنها مواظب جريانات روحي و ادراكي است بلكه داده هاي حسي 

جديد را با تجربيات گذشته و ارتباطات كنوني همگون مي سازد. (گيبسون، 1969: 45).
حضور ارتباط تنگاتنگي نيز با پديده «تجسم بخشي» دارد، اين پديده ادراك ما را به سوي فضاي 
بيروني، فضاي فراسوي محدوديت هاي اعضاي حسي مان، معطوف مي دارد. (لوميس، 1992) و ريوز29 
(1991) تجربه حضور را فهم «اين جا- بودن» تعريف مي كند (هيتر30، 1992: 152). او ادعا مي كند: «كه 
تركيب جريانات ادراكي مان آن گونه سوق داده مي شوند كه گويي واقعي هستند.» هيتر سه گونه متفاوت 

از حضور را كه با تجربه «اين جا-بودن» مرتبط است، معرفي مي كند:
«حضور ذهني شخص

حضور اجتماعي
حضور شخصي.» (هيتر، 1992: 262- 272).

مفهوم حضور در اجرا نيز همواره در تعاريف متفاوت هم به عنوان ارزش مثبت و هم ارزش منفي بيان 
شده است. از ميان هزاران تعريف موجود شايد مهم ترين آن تعريف جان گودال31 (2008) تحت عنوان: 
«حضور صحنه باشد، پاور (2008) از آن تعبير به «فضاي مبهم» حضور كرده است.  جوزپ روش32 
(2007) به سادگي حضور را به معناي آن (it) آورده است، فيليپ اسلاندر33، از حضور براي اشاره به ارتباط 

مابين بازيگر و مخاطب، مفهومي كه با واژه افسون ارتباط دارد سود مي جويد.» (اسلاندر، 1997: 25).
پاويس34 از اين مفهوم براي بيان واژه هاي كليدي تئاتر هم چون: «قدرت، راز، فوريت، هم ذات پنداري، 
در  را «بودن  آن  كيج  جان  (پاويس، 1998: 39).  مي نمايد.»  استفاده  فضايي  زماني-  استعلاي  انتقال، 
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لحظه» و پولسون گفت وگو مخاطب، محيط، موسيقي و تخيل معرفي كرده اند. (كول، 2009: 9-12). 
الينور فيوچز35 براي حضور نمايشي دو بخش بنيادي قايل شده است: «خود- تكميلي منحصربه فرد جهان 
نمايش، و دايره خودآگاهي تشديديافته جاري از بازيگر به مخاطب و بالعكس...» (فيوچز، 163:1985). 
والتر بنجامين از آن تعبير به: «فضاي جسمي- روحي مي نمايد.« (بوگارت، 2007: 32). استانسلاوسكي 
اعتقاد دارد: «حضور يعني خوب ديده شدن بازيگر، و اجراي خوب نقش... بكت به صراحت بيان مي نمايد 
دوباره-  محافظ  كه  آن  از  بيشتر  ترديد  نيست،  امكان پذير  ترديد  بدون  حضور  ترديد؛  يعني  حضور،  كه 
بازنمايي باشد امضاء حضور است.» (فلان، 1993: 117-1). كوپلند اعتقاد دارد: «حضور قابليتي است كه 
به اجراگر اجازه مي دهد خود غيرواقعي، جعلي را از تن به در آورده و خود اصيل را آشكار سازد.» (كوپلند، 

.(33 :1988
اما پرسش اين است كه حضور چگونه در صحنه آشكار مي شود؟ نمايش تخيلات خود را چگونه به 
مخاطب انتقال مي دهد؟ آن چه كه در ارتباط با مفهوم «حضور» در اجرا براي محقق جالب بوده است، 
رابطه وضعيت ارايه «حضور» با ابزارهايي چون متن، فضا، بازيگر، ابژه و درنهايت اجرا است. بنابراين 
براي درك كامل اين كه نمايش چگونه مي تواند مفاهيم حضور را به صحنه بياورد، لازم است تا آن را 
نه فقط به عنوان يك موضوع تحقيق، بلكه راهي نو جهت ادراك جهان از دريچه نشانه شناسي بررسي 
بلكه  نيست،  نمايشي  حضور  به  مربوط  نظريات  تاريخي  و  كلي  بررسي  البته  كنكاش  اين  هدف  كنيم. 
جست وجوي مفهوم حضور و نحوه ارايه آن به مخاطب بر صحنه با اتكاء بر عناصر بنيادين اجرا (متن، 

زبان، فضا ، ابژه، بازيگر، مخاطب) است.
 

الف: حضور- متن
هر كسي مي تواند ضمن بررسي شرايط متفاوت حضور در جهان صحنه و جهان بيرون از صحنه 
«واقعيت» نشان دهد كه حضور پديده اي منحصراً نمايشي و مرتبط با تئاتر نيست، بلكه در زندگي واقعي 
نيز جريان دارد. به عنوان مثال فرض كنيد در پياده رويي نشسته ايد و در حال تماشاي رهگذران كه تمايلي 
به ديده شدن به عنوان يك بازيگر را ندارند، هستيد. آن ها همان گونه كه از كنارتان مي گذرند رفتارهاي 
داشته  آگاهي  خود،  عمل  اين  از  اين كه  بدون  مي گذارند،  نمايش  به  نيز  را  خود  خيال انگيز  و  نمايشي 
باشند، و متوجه نگاه خيره شما بشوند. شما جنبه هاي نمايشي عمده اي را در حركات و رفتارشان كشف 
مي كنيد. بدين گونه آن ها فضاي پيرامون خود را آشكار مي كنند. شما به عنوان يك بيننده «حضور» را در 
فضاي واقعي پيراموني آن ها ثبت مي كند. شما آن را قاب بندي مي كنيد. اين قاب بندي كردن شكافي را 
بين حضور واقعي و تخيلي به وجود مي آورد. ازاين رو برجسته ساختن ارتباط بين «حضور» و «واقعيت» 
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به مثابه  را  واقعيت  ما  تا  مي شود  باعث  تئاتر،  و  واقعيت  تخيل،  و  واقعيت  بين  ارتباط  است.  بسيارمهم 
بازنمايي آزاد و قابل شناخت وجود، ادراك كنيم.

فلسفه معاصر ادعا مي كند كه ما مي توانيم از واقعيت  تنها به مثابه محصول مشاهده علمي سخن 
واقعيت  واقعيت،  نفي  انكار/  به عبارتي،   است.  تقليد  و  بازنمايي  از  منتج  خود  واقعيت  اين كه  و  بگوييم، 
جديدي را خلق مي كند. از سوي ديگر (شايد تاحدي دور از انتظار) تخيل نيز در ارتباط با واقعيت فهم 
مي شود. ولفگانگ ايزر37 ادعا دارد كه: «تخيل مفاهيمي است كه به ما درباره واقعيت مي گويد.» (ايزر، 
53:1980). براي ايزر عمل خيال پردازي، يا قاب بندي كردن گزينش، تركيب و به كار بستن آن چيزي 
است كه تخيل ما را با واقعيت مرتبط مي سازد. عمل تخيلي يا خيال پردازي «ادراك واقعيات را بر ما 

آسان مي سازد.» (هوسرل، 1964: 34).
به واسطه اين واقعيات است كه خودآگاهي ادراكي خودمان را با خودآگاهي هاي ادراكي ديگر، از نو 
نظم  به عبارتي  تخيلي،  تفسير  است.  تخيلي  يا  غيرواقعي  تفسير  ارتباط  اين  محصول  مي سازيم.  مرتبط 
دوباره بخشيدن به مجموعه اي از وقايع موجود در جهان است. تفسير تخيلي، اطمينان نامعقول داشتن از 
جهان معقول، جهان در اشتراك با ما، حقيقتي كه در درون مان وجود دارد، است. چيزي كه مرلوپونتي از 
آن تعبير به «ايمان ادراكي» مي كند: «اين تفسير تخيلي است كه رويدادها و واقعيت هايي كه مي توانسته 
هرگز رخ نداده باشد را شبيه سازي يا  آن گونه كه ارسطو اعتقاد داشت، بازنمايي كرده و آن ها را به گونه اي 
تخيل  كه  جايي  است،  تخيل  وجهي  دو  ماهيت  از  بخشي  اين  نمايد.  خلق  هستي شناسانه  و  غيرواقعي 

محض تعمداً شاهد عيني خود را فراموش مي كند.» (مرلوپونتي، 1968: 29).
از  نه تنها  ندارند،  بازيگر  به عنوان  شدن  ديده  به  تمايلي  كه  بالا،  مثال  رهگذران  واقعي،  زندگي  در 
حركات و رفتارهاي تصنعي خودآگاهي ندارند كه از مخاطب خود نيز بي اطلاعند. ازاين رو خودآگاهي و 
كنش صفر مي شود و تحليل مي رود. در حالي كه در جهان صحنه، اين خودآگاهي و كنش افزايش مي يابد 
و مخاطب آگاه است كه در تئاتر نشسته است. استانيسلاوسكي درصدد بود تا مخاطب بودن خودش 
است.  بوده  واقعيت  و  بازيگر  هم جواري  برپايه  نگاه  اين  كند.  فراموش  تئاتر  در  را  خودش  را «حضور» 
هيرهولد اعتقاد داشت كه: «تئاتر مي بايست توجه خود را معطوف به رئاليسم گروتسكي نمايد. به عبارتي 
اين جنبه «نمايشي» بودن حضور است كه آن را از واقعيت روزمره جدا مي سازد.» (فيوچز، 1996: 52). 
در واژه شناسي كانتي، ما با قابليت نسبت دادن طبيعت متعالي به «تئاتريكاليتي» مواجه مي شويم، ازاين رو 
كانت آن را: «توصيف پديده اي متعالي تعريف مي نمايد.» (برمينگهام، فرال، 2002: 109). درنتيجه تئاتر 

تنها رسانه اي است كه امكان توصيف طبيعت متعالي خود را فراهم مي آورد.
برخلاف  صحنه  چراكه  مي شود.  كامل  است  نقش  درحال اجراي  كه  بازيگري  رودرروي  مخاطب، 
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زندگي به زبان و قوانين خاص خودش سخن مي گويد. ازاين رو «حضور» چيزي نيست كه بتوان آن را 
در هر تخيلي مرتبط با واقعيت يافت. حضور صحنه اي، برخلاف حضور واقعي، به ضرورت نتيجه تخيل و 
تصور و باوري اجرايي است. وجود شرايطي اين چنين ما را قادر مي سازد تا حضور صحنه اي را از وقايع 

و رويدادهاي روزمره تشخيص دهيم. ازاين رو حضور نمايشي تحت تأثير دو شرط مهم ايجاد مي شود:
اول؛ از طريق موقعيت اجرايي، اجراگر

دوم؛ از طريق نگاه خيره مخاطب به اجراگر و جريان اجرا.
عامل ارتباط و پيونددهنده اين دو شرط، خودآگاهي (هم خودآگاهي بازيگر و هم خودآگاهي مخاطب) 
است كه امكان تداوم يكي بدون ديگري ميسر نيست. بازيگر به واسطه آگاهي از كنش حضور خودش 
را در ميان حضور واقعيت روزمره آشكار مي كند. و درسوي ديگر مخاطب با در قاب قرار دادن حضور 

[روزمره] فضاي ديگري را خلق مي كند.
اين فضا،  فضاي متغير و نمايشي است، ازاين رو، حضور به واسطه تغيير فضاي روزمره ايجاد مي شود، 
به عبارتي حضور نمايشي در شكاف بين واقعيت و تخيل خلق مي شود. مخاطب در نگاه خود واقعيت 
روزمره را درون فضاي نمايشي قرار مي دهد. اين نگاه شرايط را جهت خلق حضور مساعد مي كند. حضور 
نمايشي در انتقال ساده يك رويداد واقعي به درون نشانه، به گونه اي كه آن رويداد را قابل اجرا كند، خلق 
مي شود. حضور با تغيير چهره واقعيت به مثابه يك امر «ممكن» با مخاطب خود ارتباط برقرار مي كند، 
به عبارتي حضور به واسطه انكار واقعيت، واقعيت جديدي را مي سازد،  اين واقعيت به واسطه گفت وگو بين 
صحنه و مخاطب منجر به خلق تمركز جديدي مي شود و اين پتانسيل تئاتر است. درحقيقت تئاتر با دارا 
بودن پتانسيل منحصربه فرد و ارايه بازنمودي اشياء زمان اكنون را بر صحنه و در نزد ما آشكار مي سازد، 
اكنوني كه در آن رويدادهاي واقعي بدون پيش بيني  حادث مي شوند. درواقع حضور يك جريان است،  

جرياني دوسويه بين مخاطب و اجراگران و عامل پيونددهنده اين دو خودآگاهي است.
زندگي  در  را  خودمان  چگونه  ما  اين كه  درباره  كانادايي  مردم شناس  يك  به عنوان  كافمن46  اروين 
روزمره نمايش مي دهيم تحقيق كرده است. كافمن به اين نتيجه مي رسد كه زندگي اجتماعي هر فردي 
مجموعه اي از اجراهاست، به اعتقاد كافمن ما بر اساس موقعيت هاي متفاوت اجتماعي يك نقاب، ماسك 
يا پرسونايي را نمايش مي دهيم، ما در هنگام رويارويي با اين موقعيت ها به كمك اين نقاب ها نقش خود 
را اجرا مي كنيم. او اعتقاد دارد بين واقعيت و بازنمايي، تفاوتي وجود ندارد، اجرايي كه ما در هر مواجهه 
ارايه مي كنيم به عبارتي يك بازي- بازنمودي سطحي و ظاهري است، اما در عين حال بخشي از واقعيت 

رفتاري ما نيز هست به عبارتي كافمن اعتقاد دارد: «كه اجرا واقعيت است.» (رايترز، 2008: 50).
  به استناد ديدگاه ابرسفلد19،  ارتباط تئاتري به واسطه نفي بنياد خودش در جهان واقعيت عمل مي كند. 
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ازاين رو تفاوت قابل توجهي بين آن چه كه در صحنه تئاتر با آن چه كه در زندگي روزمره رخ مي دهد وجود 
دارد. شاخص ترين اين وجه تمايز در مقايسه با درك و مشاهدات روزمره اين نيست كه درك تئاتر از عمل 
و اجراي آن جداست بلكه اين است كه درك من به مفهوم ديگري «حضور» متصل است.  ابرسفلد در 
اثرش تحت عنوان «خوانش تئاتر» تمايز بنيادين بين واقعيت و تخيل موجود در تئاتر را اين گونه مطرح 

مي كند:
«مشخصه ضروري ارتباط تئاتري آن است كه گيرنده پيامي را كه غيرواقعي و يا دقيق تر غيرحقيقي 
باشد را مورد بررسي قرار مي دهد... چيزي كه بر صحنه آشكار مي شود هم آوايي با واقعيت است. اشياء 
و مردمي كه هستي شان با يكديگر هم آواست هرگز زير سؤال برده نمي شوند، با وجود اين كه يقيناً اين 
آدم ها هستي دارند و هستي آن ها سرشار از واقعيت مي باشد، اما در همان لحظه، با علامت نفي آشكاري 
هستي آن ها نفي مي شود.» (ابرسفلد، 1999: 24). كرالام40 در شرحش از منطق جهان دراماتيك بر تمايز 
آشكار بين عناصر سازنده واقعي صحنه «بازيگران، صحنه پردازي، تجهيزات» و دنياي تخيلي ناشي از 

اين عناصر مي نويسد:
«مخاطب از رويدادهاي قراردادي صحنه طيف وسيعي از اطلاعات دراماتيك را به دست مي آورد كه 
به او امكان مي دهد آن چه را مي بيند و مي شنود، به چيزي كاملاً متفاوت برگرداند، يك دنياي دراماتيك 
داستاني كه به واسطه مجموعه اي از متعلقات فيزيكي مجموعه اي از عوامل و مسيري از حوادث كه در 

طي زمان اتفاق مي افتد شكل گرفته است.» (الام، 1980: 98).
او سپس در ادامه مي افزايد: «بديهي است كه در قياس با دنياي واقعي بازيگران و تماشاگران و 
به خصوص بافت بلافصل تئاتري جهان درام به لحاظ زماني و مكاني جاي ديگري است كه باز كرده 

مي شود و گويي به واقع به مخاطب ارايه مي شود.» (الام، 1980: 99).
اگر آن گونه كه الام اعتقاد دارد: جهان صحنه سازه هايي فرضي هستند، يعني مخاطب آن ها را در 
حكم حالاتي غيرواقعي تشخيص مي دهد كه به گونه اي عينيت يافته اند كه گويي در اين جا و اكنون واقعي 
جريان دارند، تصور صحنه به عنوان نفي واقعيت جلوه مي كند. نمايش بي درنگ حضور را با اجرا در برابر 
بيننده مي آفريند. درهمان حال به طور هم زمان اين تطابق را مطرح مي كند: «يك «اكنون» داستاني اغلب 
به همراه و در برخورد با يك «اكنون» صحنه اي وجود دارد، ما صحنه را مي بينيم و داستان را و در نتيجه 

تمام مسئله را، آن چه كه حاضر است و پديدار شده است را تصور مي كنيم.» (پاور، 2006: 52).
سينما،  مجسمه سازي،  نقاشي،  داستان،  برخلاف  «نمايش  كرده:  اظهار  استيتس  برت  كه  آن گونه 
درحقيقت زباني است كه واژگان آن شامل مقياسي نامعمول از اشياء مي شود، گويي آن گونه كه به نظر 
مي رسند، هستند.» (استيتس، 1987: 20). كه در آن «شبيه سازي ها بر واقعيت» مقدم شمرده مي شوند. 
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اگر  مي كند.  تهديد  همواره  را  و «تخيلي»  بين «واقعي»  و «دروغ»  بين «واقعيت»  تمايز  شبيه سازي 
شبيه سازي فاصله بين «واقعيت» و «خيال» را تهديد مي كند، پس صحنه مي تواند به عنوان مكاني جهت 
عملي شدن اين تهديد به حساب بيايد. جان سرل فيلسوف، بين قوانين نمايشي يك داستان و بازگويي 
صرف آن داستان تفاوت قايل مي شود؛ «يك داستان خيالي بازنمايي نيمه واقعي از بيان حوادث است؛ اما 
يك نمايشنامه،  چيزي كه اجرا مي شود، بازنمايي از بيان حوادث نيست، بلكه خود بيان غيرواقعي حوادث 
است.» (سرل، 1979: 59). برخلاف داستان مكتوب كه نقلي از حوادث است كه به واسطه راوي داستان 
گفته مي شود، داستاني كه اجرا مي شود، داستاني است كه به نظر اين جا و اكنون ديده مي شود. حضور 
اساس نمايش است، حضور در نمايش شاخصه اي ساده و يكپارچه نيست، بلكه مجموعه اي پيچيده و 
چند جانبه از مباحث و انديشه هاست. تجلي حس حضور بسيار از حس تخيل متفاوت است. تخيل بستگي 
اشاره  حضور  داشتن  به  حضور  تجلي  در حالي كه  دارد،  تخيلي  پديده  يك  از  حضور  ساختن  به  شديدي 
مي كند. حضور ساده يك فرد در زمان ومكان خاص،  با وجود او در همان مكان وزمان كه اتفاق روي داده، 

يكسان نيست. حضور در تئاتر تنها مي تواند در هنگام اجرا ساخته مي شود.
جيمز اورمسون مي نويسد:

«شنوندگاني كه با قراردادهاي نمايشي آشنا هستند، انتظار دارند نمايشنامه نويس پيشينه فرضي و 
غيرواقعي نمايشي را به آن ها ارايه كند. داستان نمايش درواقع همين تفسير غيرواقعي است. هر يك از 
مخاطبيني كه در نيابند اين تفسير غيرواقعي است، درام را با واقعيت اشتباه گرفته است.» (اورمسون، 

.(338 :1972
دنياي دراماتيك توسط مخاطب آشنا با قراردادهاي نمايشي نوعي ساختن دنياي فرضي است، درام 
به واسطه نوعي فرضيه سازي فعال توسط مخاطبي كه مي تواند تفاوت آشكار بين دنياي واقعي و غيرواقعي 
را تشخيص دهد، خلق مي شود. يك بارديگر در اين جا، مفهوم «غيرواقعي» كه اورمسون در پيشنهاد خود 
مطرح كرده، تمايز بين «درام» و «واقعيت» را شدت مي بخشد. «تماشاگري كه مي تواند درام را از واقعيت 

متمايز كند پيوسته آگاه است كه تفسيرش غيرواقعي است.» (اورمسون، 1972: 339).

ب: حضور- زبان
ابرسفلد اعتقاد دارد: «تئاتر تنها مايم ساده، رقص و يا اجرا نيست، بلكه تئاتر همه اين ها به علاوه زبان 
است.» (ابرسفلد، 1997: 185). زباني كه به گونه اي موجز و خاص عمل مي كند و بدين طريق واقعيت خود 
را مي سازد. بنابر ديدگاه استيتس: «زبان نمايش برخلاف داستان، نقاشي، مجسمه سازي، سينما،  درحقيقت 
زباني است كه واژگانش قياسي غيرمتعارف از اشياء دارند، اشياء آن گونه كه به نظر مي رسند، وجود دارند. 
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در اين قياس شبيه سازي بر واقعيت مقدم شمرده مي شود.» (استيتس، 1985: 20). لامارك واولسن در 
كتاب خود تحت عنوان واقعيت، تخيل و ادبيات به استناد ديدگاه ارسطو درباره واقعيت، اين كه واقعيت 
پديده اي ملموس و مرئي است، استدلال مي كند: «تمايز مابين گفتمان تخيلي و گفتمان واقعي درحقيقت 

تمايز مابين كاركردهاي زباني است.» (لامارك، 1994: 6). 
زبان نوعي تعامل اجتماعي بين افراد يك جامعه است، ما به واسطه زبان واقعيت خودمان را خلق 
مي كنيم. اما زبان تئاتر به مثابه يك فرم زباني با ديگر فرم ها تفاوت دارد. ما مي دانيم كه مبادلات كلامي 
در زندگي روزمره تحت تأثير قوانين تلويحي ارايه شده توسط پاول گريك شكل مي گيرد. گريك از اين 

دو قانون تحت عناوين زير نام مي برد:
«قانون كميت
قانون كيفيت

جمع آوري  را  خود  مخاطب  نياز  مورد  اطلاعات  ميزان  تا  مي شود  ملزم  گوينده  كميت  قانون  در 
نمايد. اما در قانون كيفيت، قانون بنيادين تقريباً مسلم فرض شده. به دنبال اين مطلب است كه: انسان 
مي بايست همواره حقيقت را بگويد و بدون گفتن حقيقت هيچ ارتباطي امكان پذير نيست.» (گريك به 
نقل از ابرسفلد، 1997: 188). در حالي كه مشخصه اصلي زبان نمايشي، نقض آشكار اين قوانين است. 
زبان نمايشي با خرق عادت مفهوم جديدي را خلق مي كند. هرچند چينن نقض هايي در زبان روزمره هم 
يافت مي شود اما غالباً به ندرت و مهم تر از همه اين كه ناخودآگاه و غيرتعمدي هستند. در حالي كه در تئاتر 
از نوعي سنجيده گي و كارايي دقيق برخوردار هستند. زبان نمايشي تنها يك گفت وگوي ساده نيست بلكه 
خلق كننده كنش و ستيز است. از اساس طبيعت تئاتر بر پايه جدل و ستيز بنا شده است. زبان در تئاتر، 
زبان پرجنب وجوش و در جريان است. هر گفتار (هر خطي كه شخصيت مي گويد) نه تنها داراي معناست 
بلكه كنش را پايه گذاري مي نمايد و موقعيت ارتباط را تغيير مي دهد... گفت وگو  نمايشي گفت وگويي 
مضاعف و دوگانه است، اين گفت وگو نه تنها بين گوينده x و گوينده y (يا ديگر گوينده ها) بلكه بين تمام 
كساني كه در آن نقش دارند و مابين مخاطب در جريان است. ازاين رو توليد اين زبان بسان ادراك آن 

چندگانه است... مخاطب درواقع شاهد دو فرم بياني است:
«فرم بياني مؤلف كه در پشت شخصيت- گوينده پنهان است.

فرم بياني شخصيت كه به  واسطه بازيگر- گوينده دوباره بيان مي شود.
ازاين رو گوينده در تئاتر موجودي سه وجهي است: نويسنده، شخصيت، بازيگر و در مرحله بعدي 
شخصيت، بازيگر، مخاطب. واسطه بازنمايي واژگان مناسب و موجود در مبادلات زندگي روزمره متن 
دومي را (تعبير باختين) خلق مي نمايد، متن مصنوع، يا به عبارت دقيق كلمه، ابژه زيباشناختي كه نيازمند 
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ادراك زيباشناختي مخاطب خود است. ازاين رو زبان نمايشي نه تنها ابزاري جهت تبادل آراي و عقايد، 
تفاوت  اين  با  مي باشد.  آن ها  سازنده  هم  و  تصورات  و  احساسات  بيان  جهت  ابزاري  شعر  به مثابه  بلكه 
كه نوشتن براي تئاتر خلق در لحظه و براي لحظه است... تمام متن هاي نمايشي درحقيقت واكنشي به 
نيازهاي قطعي مخاطب هستند، ازاين رو مي توان گفت به زمان اكنون محدود مي شود، هرچند نمايش 

مربوط به گذشته باشد.» (ابرسفلد، 1997: 186-87).
تورنتون وايلدر44 اعتقاد دارد: «روي صحنه زمان هميشه حال است.» (وايلدر، 1964: 240). اندي 
لاوندر45 اذعان مي كنند: «نمايش هميشه در اكنوني اجرا مي شود... اكنوني كه باعث بالا رفتن سطح 

آگاهي مخاطب از اكنون مي شود.» (لاوندر، 2002: 189).
خلق  چگونه  معنا  كه  مي دهد  نشان  نخستين بار  فرانسوي  مشهور  زبان شناس  دوسوسور  فردينان 
مي شود. او چگونگي انتقال تصورات را به واسطه زبان، اصوات، يا نشانه هاي نوشتاري مورد بررسي قرار 
مي دهد. او نشان مي دهد كه زبان از دو بخش متمايز دال و مدلول ساخته شده است. درنظر سوسور اين دو 
بخش نشانه را خلق مى كند. و هر نشانه به عنوان يك دال، مدلولي به همراه دارد. واژه ها و عبارات گوينده 
يا نويسنده در تجربه شنونده حاضر هستند، شنونده با استفاده از تجربيات پيشين خود مبني بر استفاده از 
زبان معنا را مي سازد.  از منظر آستين وقتي واژه ها بيان مي شوند موقعيت جديد حكم فرما مي شود. اين گونه 
گفتارها آن چيزي است كه استين از آن تعبير به «اجراييت» مي كند. به تعبيري «اجراييت» يعني حذف 
شدن يك چيز و آشكار شدن چيز ديگر، حذف شدن واژه ها و آشكار شدن اعمال، رفتار و حركات بر جهان 
صحنه، به عبارتي شرط لازم و ضروري اجرا حذف شدن يك بخش به بهاي آشكار شدن فراسوي آن 
بخش است. هر زماني كه اين اتفاق حادث مي شود، اجرا معنا مي يابد. جريان اين حذف و «حضور» خود 
اجرا است. ازاين رو اجراييت كه ابعاد آن در زندگي روزمره يافت مي شود يعني عمل كردن، در حالي كه اجرا 
در تئاتر خود نمايش دادن «اين عمل است». اين همان مفهومي است كه دريدا از زبان دارد. او زبان را 
در كل نوعي فراخواني و احضار تعريف مي كند. رولان بارت استدلال مي كند كه متن فضايي چندبعدي 
را شامل مي شود. و خلق متن به عبارتي، فراخواني قدرت است. اما اين فراخواني تنها در جريان ارتباطي 
رو مي دهد. مجموعه اي از تصاوير توليدشده توسط متن، تنها زماني كه مخاطب به آن ها واكنش نشان 
مي دهد، معنادار مي شود. اين مفهوم از فراخواني قدرت مي تواند آن گونه كه ما آن را در زندگي اجتماعي 
بيان مي كنيم، در مورد اجرا نيز به كار بسته شود. ازاين رو اجرا مانند زبان و زبان به مانند اجرا عمل مى كند.

فراتر از ديوارها سنتي موجود در گفت وگوي روزمره گسترش مي يابد و خودش را با هر چه كه قابليت 
قاب بندي شدن داشته باشد، مرتبط مي سازد. زبان در نمايش بر پايه اين جريان ارتباطي و تعاملي استوار 

است.
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پ: حضور- فضا، ابژه
به استناد ديدگاه الام: «صحنه تئاتر داراي اين قدرت شگرف است كه همه اشياء و همين طور همه 
بدن هايي را كه در آن قرار دارند و در چهارچوب آن تعريف شده اند را متحول كند و به آن ها قدرت شگرف 
دلالت گري را كه در شرايط عادي و در كاركردهاي متعارف اجتماعي شان فاقد آنند و يا در آن تا اين حد 
مشهود نيست ببخشد... هر چيزي، هر كيفيتي كه داشته باشد... مادامي كه مشابه چيز ديگري است و در 

حكم نشانه آن چيز به كار مي رود شمايل آن چيز است.» (الام، 1980: 21).
ابرسفلد درباره وضعيت متناقض گونه نشانه در تئاتر مي نويسد:  نشانه بر سه چيز دلالت دارد:

«دلالت بر متن دراماتيك
دلالت بر جهان واقعي

دلالت بر خودش.» (ابرسفلد، 1982: 34).
اين دلالت گري در دو سطح عمده روي مي دهد:

سه بعدي  تجهيزات  بازيگران،  تئاتر،  در  صحنه،  بر  متغير  نشانه هاي  هم زمان  حضور  اول:  «سطح 
مي توانند صحنه را به واسطه دكورهاي نقاشي شده دوبعدي، اسلايدها، عروسك ها، به آن چه كه هنرمندان 

مايم «فضاي واقعيت» يافته مي نامند تقسيم نمايند.
سطح دوم: جابه جايي، پويايي و قابليت تغييرپذيري نشانه؛ يك ابژه واقعي مي تواند به واسطه يك 
مفاهيم  بلكه  خودش،  ضمني  مفاهيم  مي تواند  نه تنها  آن  باشد،  تخيلي  ابژه  يك  بينابيني، بيانگر  مرحله 
دلالت گرانه خود را نيز تغيير دهد. هر وسيله صحنه اي مي تواند، در اصل جايگزين خاصي از پديده ها 
باشد.» (الام، 1980: 16-12). ازاين رو حركات مي توانند جايگزين ابژهاي ثابت و مقاوم «در مايم»، كلام 
مي تواند جايگزين ابژهاي صحنه اي «در شكسپير» چوب هاكي جايگزين «اسلحه» و بازيگر جايگزين 

ميزان سن و غيره شود، فيسچر ليخت در اين باره مي گويد:
تئاتري  نشانه  يك  ازاين رو  است،  نشانه اي  چندسويه  كاركردهاي  متضمن  نشانه ها...  «جابجايي 
مي تواند جايگزين نشانه هاي تئاتري ديگر باشد. به عنوان مثال يك صندلي مي تواند نه تنها به عنوان يك 
صندلي بلكه به عنوان يك كوه، پلكان، شمشير، چتر، اتومبيل، سرباز دشمن، گهواره كودك، عاشق دلسوز، 

شير خروشان و غيره نيز باشد.» (ليخت، 1992: 13).
خاص  ديدي  ارايه  به  منجر  آن  حضور/غياب  بازي  و  تئاتر  فضاي  در  نشانه ها  اين  ممكن  تعامل 
نيازمند  فهم  كه: «جريان  دارد  اعتقاد  مرلوپونتي  مي شود.  حضور  مفهوم  از  جديدي  فهم  و  مخاطب  به 
سازماندهي ذهني اطلاعات و ايجاد ارتباط مابين ابژه ها، تصورات، رويدادها و ارتباطات است. تجربيات 
به واسطه  كه  است  جرياني  معلولي،   و  علي  رابطه اي  درون  تجربيات  اين  سازماندهي  و  مفهومي 
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خودآگاهي، منجر به خلق نگاه نشانه شناختي جهان مي شود.» (پونتي، 1964: 97). تمام اين جريان در 
فضاي تئاتر آشكار مي شود ازاين رو فهم «حضور» بستگي به فهم مفهوم فضا و ويژگي هاي نشانه شناختي 
آن دارد. فضاي تئاتر فضاي خالي نيست، اين فضا به واسطه مجموعه اي از عناصر عيني متغير و سرشار 

از اهميت پر مي شود. عناصري چون:
«تجهيزات صحنه اي

ابژه هاي دكوراتيو
بدن هاي بازيگران.» (ابرسفلد، 1999: 120).

پديده معنادار فضا اشاره به سكوت يا خلأ مابين عناصر بعددار موجود در خودش دارد. در حالت كلي 
فضا به عنوان پس زمينه اي جهت تأكيدگذاران بر ابژه هاي ديگر درنظر گرفته مي شود. فضا پس زمينه اي 
جهت ادراك اوليه جهان است. شناخت جغرافياي فضا بدون شناخت جسم و كالبد يا ابژه هاي موجود 
در آن امكان پذير نيست. شناخت فضا به واسطه ادراك محدوديت هاي فيزيكي و درك خودآگاهانه آن 
از طريق حواس بشري،  معنا مي يابد. ازاين رو بين ادراك فضاي تئاتر و ادراك ابژهاي تئاتري و نقش 
نشانه اي و دلالت گرانه آن در بازي حضور/ غياب ارتباطي وجود دارد. تصورات دريافت شده از ابژهاي 
به مثابه  فضا  سازماندهي  و  فهم  ازاين رو  مي رساند.  ياري  جهان  كليت  فهم  در  را  مخاطب  بازنمودي 
گسترش مفهوم «قدرت» در ارتباطات بشري عمل مي كند. اين قدرت ابژهاي روزمره و بسيار معمولي 
را تبديل به حامل هاي معنا مي كند. «حضور» چيز جزيي اين جريان نيست. گرچه كانون توجه در اجرا 
بازيگر است، اوست كه بسان تردستي ماهر عوامل متغير را به يكديگر مرتبط مي سازد. ازاين رو فهم اين 
«حضور» بستگي به حضور بازيگر متعهد و مسوول دارد. بازيگر در موقعيت هاي حساس با استفاده از 
مهارت، باور، دقت، مخاطب را متقاعد به پذيرفتن مدلول ها مي كند. اما نبايد فراموش كرد كه بازيگر در 
اين رسالت به تنهايي نقش ندارد، بلكه تصميم هاي طرح شده ازسوي كارگردان، طراح صحنه و از همه 
مهم تر تمايل مخاطب نيز مؤثر است. فضاي نمايش توسط نويسنده مشخص مي شود، طراح صحنه آن 
را عينيت مي بخشد. كارگردان اين فضا را متعالي و بازيگر به آن واقعيت مي بخشد. ازاين رو در تئاتر دو 
فضا وجود دارد: فضاي مادي- فضاي معنوي. رابطه اين دو رابطه اي تعاملي است. فضاي مادي داراي 
به مثابه يك  مشخصات  اين  از  اندازه، ابعاد، مقياس و... است. هريك  فيزيكي است. داراي  مشخصات 
ديناميك عمل مي كنند. اين ديناميك ها هم زمان با يكديگر عجين شده و بر يكديگر تأثير مي گذارند. 
به عبارتي اين قدرت مؤثر «ماديت» فضايي است كه منجر به انتشار اتمسفر موجود در آن مي شود. يا 
به بياني بهتر انتشار «معنا» مي شود. اتمسفر نتيجه احساسات موجود در فضاي تئاتري است كه به واسطه 
بازيگر براي مخاطب خلق مي شود. اين اتمسفر شب به شب و تحت تأثير رويدادهايي كه در جهان بيرون 
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از صحنه روي مي دهد، تغيير مي كند. چراكه دريافت آدم ها متناسب با تفاوت تجربيات شان از يكديگر 
متفاوت است. اتمسفر نوعي انرژي است، ازاين رو فعالانه بر بخش ديگر «مادي» تأثير مي گذارد. اين 
هر  تا  مي شود  باعث  حضور،  به مثابه  معناي  «دقيقاً»  جريان  در  و  فعال  انرژي  رواني،  روحي-  انرژي 
عضو از مخاطب نسبت به فضاي تئاتر و تمام عناصر موجود در آن واكنش نشان دهند. اين هم كوشي 
انرژي گونه اتمسفر تمام فضاي تئاتر را دربر مي گيرد، به موازات جهان واقعي جهان تخيلي خلق مكند، 
مخاطب جوهر ارگانيك اين زندگي خلق شده را به استناد اصل «تعليق ناباوري» «كالريچ» فهم مى كند. 
فضاي تئاتر بسان «حضور» بخشي از ماست، بخشي كه ما نمي توانيم آن را ببينيم، گويي از ما جداست، 
رويت پذير نيست و تنها به واسطه اجرا و در درون اجرا ادراك مي شود. اما سوال اين جاست آيا مي توانيم 
پديده اي  داشت: «فضا  اعتقاد  خود  نسبيت  تئوري  به استناد  اينشتين  بگيريم.  درنظر  ابژه  بدون  را  فضا 
مستقل نيست، بلكه به واسطه ابژه مشخص مي شود.» (اينشتين، 1961: 31). فضا در خود و از خودش 
ازاين رو  شود.  ديگر  چيز  به مثابه  چيزي  دريافت  جهت  پس زمينه اي  به  تبديل  تا  برنمي انگيزد  واكنشي 
فضاي تئاتر يك پديده ثابت به مثابه ابژه يا ماده بسان ديگر ابژهاي موجود در جهان نيست. تمايز اين 
ابژه از ابژه هاي ديگر موجب شناخت مستقل آن به عنوان نشانه مي شود. افسوني كه تئاتر به كار مي برد، 
و  شرايط  كه  ابژه اي  است،  جهان  در  ابژه اي  تئاتر  كه  است  مرتبط  واقعيت  اين  به  نخستين  الگوي  در 
موقعيت هاي خاص را ملموس و متجسم مي كند، اما ابژه اي متفاوت. ابرسفلد درباره نقش دوسويه ابژه 

در تئاتر دو رويكرد را بيان مي دارد:
«رويكرد اول: هر آن چه بي روح باشد ابژه است.

(ابرسفلد،  است.»  ابژه  باشد  داشته  صحنه  بر  را  شدن  بازنمايي  قابليت  كه  آن چه  هر  دوم:  رويكرد 
.(121:1999

بي روح  ابژه  يك  جز  چيزي  نيز  متن  در  شخصيت،  كه  كرد  ادعا  مي توان  ابرسفلد  ديدگاه  به استناد 
نيست، روح شخصيت در اجرا شكل مي يابد. اين روح به واسطه ارتباط بين شخصيت ها و جهاني كه در 

آن به سر مي برند، آن هم در يك لحظه آشكار مي شود. درك اين لحظه، درك مفهوم «حضور» است.
ابژه هاي متني (دكور، شخصيت، تجهيزات صحنه اي و...) يك تصوير و ارايه گر تصويرند،  در حالي كه 
ازاين رو  است.  داشتن»  «حضور  يا  داشتن»  «هستي   يا  داشتن  وجود  «ارايه گر»  اجرا  در  ابژه ها  همين 
بخش هاي متفاوت فضا به عنوان يك ابژه بيشتر از آن كه دلالت بر سيستم نشانه اي داشته باشند بر 
«حضور- داشتن» يا در «اين جا بودن» پديده تأكيد مي كند. اين وجود فضايي به واسطه ابژه ها موجب 
ادراك در  لحظه موجودات مي شوند. فضاي تئاتر با تمام ويژگي هاي موجود در خودش شاهدي غيرواقعي 
از فضايي واقعي است. اتمسفر و معناي موجود در فضا عنصر تلويحي است كه تنها در اجرا به گونه اي 
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خاص آفريده مي شود. اين عتصر در متن موجود نيست . حضور در بازي هاي دال/ مدلولي جايي كه مدلول 
عامل  ويژگي هايش  به واسطه  تئاتر  فضاي  دارد.  وجود  مي افتد،  تعويق  به  همواره  ساختارگرايي  ازمنظر 

واسطه اي جهت فهم «حضور» مي شود.

ت: حضور- بازيگر
ابژه  و  صحنه اي  تجهيزات  فضا،  نسبت  به  بازيگر  مورد  در  حضور  مفهوم  بررسي  و  نشانه شناسي 
پيچيده تر است. او «بازيگر» به مثابه يك نشانه بينامتني، يا واسطه بين مخاطب و اجرا عمل مي كند. 
او نه تنها از شخصيت بلكه از نوع ابژه هاي تخيلي نيز حمايت مي كند، چرا كه بر صحنه بدون استفاده 
و  نژاد  جنسيت-  سن-  در  را  متفاوت  شخصيت هاي  يا  شخصيت  مي تواند  الحاقي،  عناصر  و  گريم  از 
غيره نمايش دهد. او حتي مي تواند در يك اجرا چندين نقش متفاوت را بازي كند. و تمام اين عملكرد 
به واسطه «بدن» ارايه مي شود. تئاتر سنتي يا كمي فراتر از آن تئاتر روان شناسانه، بر پايه جاذبه هويت 
يا اصل هم ذات پنداري شكل مي گيرد. در اين تئاتر مخاطب در حالي كه در محيطي تاريك نشسته است، 
با فراموش كردن خود- بدن خود و پريدن روي صحنه «يعني تصوير بدن ديده شده را وارد خود كردن 
يا خود را وارد آن بدن كردن» با واقعيات و بدن هاي شخصيت هاي موجود در خط داستان يا اشكال 
ديگر مأنوس مي شود. بخش هايي از بدن مخاطب صندلي را ترك كرده و روي صحنه با شخصيت ها 
عجين مي شود. البته اين بدان معنا نيست كه بگوييم بازيگر در تئاتر سنتي از نيروي حضور آگاه نيست. 
بلكه درواقع او از اين نيرو آگاهي دارد و از آن جهت اغوا كردن يا فريب دادن مخاطب به منظور تأييد و 
به رسميت شناختن شخصيتي كه در حال اجرايش است، سود مي برد. در اين تئاتر بدن به مثابه يك ابژه، 
متكي بر موقعيت دراماتيك است. موقعيت دراماتيك بدن را پايه ريزي و بيان مي كند. اگر در اين مفهوم 
و  كنش  و  موقعيت  آن  اساس  چرا كه  مي رود،  به شمار  نشانه اي «ثانويه»  باشد،  نشانه  هم  بدن  از  تلقي 
منطق كلامي است. بازيگر، شخصيتش را متناسب با «كلام» و كنش و رفتار روان شناسانه ارايه مي كند. 
«كنش و كلام مؤثرتر از هر چيزي بدون ارجاع بدن به چيز ديگر، در شيوه اي في البداهه، خودانگيخته 
و مسحوركننده عمل  مي كند اما در سوي ديگر، در تئاتر فراسنتي- هم طراز با تحول «تصور بدن» در 
فلسفه و تفكر مدرن و رهايي از دوگانه انگاري دكارتي- بدن خودش را از «ابژه» بودن خلاص مي نمايد.» 

(ميك كانن و كرينسكي، 1981: 142).
در تئاتر فراسنتي تمام اين عملكرد به واسطه نقش نشانه اي و نمادين بدن جاري مي شود. به استناد 
ديدگاه مرلوپونتي بدن و خطوط مواج و زنده آن،  نه تنها تقليدگر نيست، بلكه اطلاعاتي غيرساختگي را 
ارايه مي كند. پونتي اعتقاد دارد: «بدن فراتر از يك ابژه، جريان يا مجموعه جرياني است كه به واسطه 
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«خودآگاهي» و به گونه اي متضاد، فضاي مبهم «بودن» يا «حضور داشتن» را كشف مي نمايد.» (پونتي، 
1967: 231). اساس تئاتر پست مدرن بر پايه تأثير حضور بنا مي شود. بازيگر در اين نوع از تئاتر آگاهي 
ساختن  در  اجراگر  اندازه  به  نيز  مخاطب  يعني  مي كند.  تقسيم  مخاطب  با  حضور  نيروي  از  را  خودش 
استفاده  «بازتاب»  قانون  از  «هم ذات پنداري»  اصل  از  فراتر  تعامل  اين  در  مي شود.  تأثيرگذار  حضور 
مي برند، اين قانون به هر دو طرف اجازه مي دهد تا به  روي يكديگر تابيده و تأثير بگذارد. به اعتقاد من: 
«اين آن چيزي است كه بلكر از آن تعبير به «دوختن- كوك زدن بدن» - «نه مسخ شدن بلكه رو در 
تعاملي  قابليت  را  بودن  حاضر  فيسچرليخت: «تجربه  اريكا  (بوگارت، 2007: 82).  مي كند.»  شدن»  رو 
بازيگر با مخاطب و فضا مي خواند، تجربه حاضر بودن آن چيزي است كه بازيگر براي كشف و آشكار 
كردنش آموزش مي بيند.» (ليخت، 2008: 96). درعوض براي اسلاندر: «اين حضور به سادگي آن چه 
كه در جريان آموزش بازيگر يا اجرا كشف مي شود نيست، بلكه بيشتر چيزي است كه به واسطه بازي و 
وساطت تكنيك هاي روحي رواني مابين سطوح آگاهي و ناآگاهي موجود در روان  بازيگر توليد مي شود 

ارايه مي گردد.» (اسلاندر، 1997: 32).
در  بدن  فهم  تغيير  درباره  دراماتيك  پست  تئاتر  تحت عنوان  كتابش  در  لمن47  تيس  هانس- 
عصر حاضر مي نويسد: «در تئاتر پست دراماتيك،  تنفس، ضرب آهنگ، فعليت حضور فيزيكي بدن ها بر 
كلام غلبه مي كند. موفق به يك گشايش و يك پراكندگي كلام مي شويم به طوري كه ديگر لزوماً يك 
دلالت از آ (صحنه) به سوي ب (سالن) منتقل نمي شود، بلكه انتقالي اختصاصاً تئاتري و «جادويي» انجام 
مي گيرد... اصل نمايش طبعاً به بدن، به ژست هاي بازي و به صدا اطلاق مي شود ولي عملكرد نمايشي 
زبان را نيز به چالش مي كشاند. از منظر لمن بدن نشانه اي پرمعناست كه به واسطه جدي بودن، و انرژيك 
بودن حركات خودش را به مثابه يك كيفيت فيزيكي- خودبسنده ارايه مي نمايد. هر آن چه كه مي بايست 
«باشد» يا «حاضر باشد» در همان زمان «شدن» است و بس.» (لمن، 2006: 154). در اين رويكرد «در 
اين جا بودن» به معناي آگاهي داشتن از زمان حال نيست، بلكه بيشتر فهم حضور يا ارايه جهان تخيلي 
است. حضور صحنه اي يا اجرايي چيزي است كه به ضرورت مخاطب را به سوي اجراگر مي كشاند، ازاين رو 

عنصر اجراگر در اين مفهوم عنصر ضروري به شمار مي رود.
يك  به  تبديل  نقش  اجراي  لحظه  در  مي تواند  چگونه  بازيگر  اين كه  درباره  به طورمشخص  باربا48 
نشانه شود مي گويد: «تكنيك هاي روزانه بدن مي بايست جاي خودش را به تكنيك هاي مافوق- روزانه 
بدن- بدهد. اين تكنيك توجهي به شرطي سازي هاي معمولي بدن ندارد. باربا توضيح مي دهد كه اگر اين 
جايگزيني اتفاق نيفتد قابليت بدن بازيگر جهت دلالت گري محدود مي شود، ازاين رو بازيگر به مثابه انساني 
كه خودش با بدنش شباهت زيادي با انسان دارد ملامت مي شود. در نتيجه يك بازيگر جهت ارايه چيزي 
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بيشتر از خودش و خلق مفاهيم موجز مي بايست قابليت جابجاشدن به عنوان يك نشانه را در خود كسب 
كند. بازيگر چاره اي جز تبعيت از اين اصول ندارد، اصولي كه از او مي خواهد تا خودش را از شر عادت هاي 
روزانه بدني... تنها به منظور نمايش يا بازنمايي خودش خلاص نمايد.» (باربا، 1991: 16). به تعبير سوزان 
لانگر49: «بازيگر بخشي از گذشته واقعي كه پيشتر ثبت شده نيست. او به گونه اي فعال درگير ساختن 
آينده اي «واقعي» است. بدن بازيگر نيز مي بايست به  همين شيوه متمايل به «آينده اي واقعي» باشد.» 
(لانگر، 1953: 307). بدن مي بايست تعادل ناپايداري كه باربا از آن تعبير به «اساس بازيگري صحنه» 
ميكند را نمايش دهد. چراكه مخاطب درحال مشاهده آن چه كه پيشتر به مثابه يك نشانه يا روايت خلق 
شده نيست. وضعيت ارايه شده بازيگر به مخاطب،  همواره تا حد زيادي خطرآفرين و «بودن» بر صحنه 
عملي ستيزه جويانه است. «صحنه مكاني است كه چوبه هاي مرگ تعمداً در آن افراشته مي شوند. بدن 
تعمداً خودش را به مثابه يك قرباني در خطر قرار مي دهد. براي بازيگر قبول اين خطر تنها به بهاي عبور 
از عرض صحنه مي باشد.» (بوگارت، 2008: 35). اما گويي چاره اي نيست، بازيگر در اين پروسه لابد به 

قرباني كردن «خود» و بدنش مي پردازد.

ث: حضور- مخاطب
زندگي در تئاتر دوسويه دارد، سويه بازيگر و اجرا، و سويه حقيقت مخاطب. تئاتر بدون يك جزء و 
به تنهايي كفايت نمي كند. تئاتر همان گونه كه بدون بازيگر هويت ندارد، بدون مخاطب نيز كامل نيست. 
تئاتر مكاني است كه در آن كنش تقليدي توسط بدن هاي زنده بازيگران در برابر ديدگان بدن هاي زنده 
مي كنند.  ملاقات  را  يكديگر  تماشاگران  و  اجراگران  كه  است  مكاني  تئاتر  مي شود.  ارايه  تماشاگرانش 
حضور اين دو سويه در آن الزامي است. ارتباط مستقيم بين اجراگران و مخاطب، در لحظه، ويژگي خاصي 
است كه تئاتر را از ديگر هنرها هم چون سينما، تلويزيون و غيره مجزا مي كند. ازاين رو بازيگر و مخاطب، 

محور بنيادين كنش و مفهوم «حضور» به شمار مي روند.
مخاطب مفهوم ارايه شده در كنش و تماميت معناي حضور را دريافت مي كند. ازاين رو حضور به عنوان 
يك سيستم بنيادين تنها زماني هستي مي يابد كه مخاطب آن را دريافت و بازسازي كرده باشد. به عبارتي 
كشف مفهوم «حضور» بدون دريافت و تفسير مخاطب از سيستم خلق شده توسط تيم اجرا امكان پذير 
نيست. هر دو سوي اين جريان، مخاطب و گروه اجراگر، در يك زمان ومكان، حضور را ادراك مي كنند. 

پاتريس پاويس درباره اهميت نقش مخاطب در فهم حضور مي نويسد:
«حضور داشتن به اين معناست كه بدانيم چگونه توجه مخاطب را به سوي خود جلب كرده و تأثيري 
بر جاي بگذاريم» پاويس حتي از اين پيشتر مي رود و بيان مي كند كه: «حضور به معناي برخوردار بودن 
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از نعمت، «چيز وصف ناشدني» مي باشد، چيزي كه باعث خلق احساس آني هم ذات پنداري در مخاطب 
مي گرد، انتقال مفهوم زندگي به واسطه ارايه پايدار به جايي يا براي كس ديگر.» (پاويس، 1998: 285). 
سيستم  است.  اكنون  لحظه  در  معنادار  سيستم هاي  تمام  مواجهه  اجرا،  بنيادين  جوهر  به عنوان  حضور 
معناداري كه هم به واسطه تيم اجرا (كارگردان- بازيگر- عوامل صحنه و...) و هم ادراك مخاطب خلق 
مي شود، حضور مفهومي است كه در زمان ومكان مفروض، اين سيستم هاي معنادار متفاوت را به صورت 
يك جا گرد آورده و با مخاطب مواجه مي سازد. فيليپ اسلاندر، همواره از «حضور» براي اشاره به ارتباط 
تجلي  مشخصاً  يا  مخاطب،  نزد  آشكارسازي  به مثابه: «عامل  بازيگر  مى كند  ياد  مخاطب  و  بازيگر  بين 
استفاده  دارد  ارتباط  «افسون»  واژه  با  كه  مفهومي  مخاطب،  به  بازيگر  جسمي  روحي-  جذابيت هاي 
مي نمايد.» (اسلاندر، 1997: 92). حضور، بدون فهم مخاطب معني ندارد، مخاطب تحت تأثير هم زماني 
سيستم هاي معنادار و تأثير متقابلش بر آن، موفق به كشف حضور مي شود. كرونر درباره تأثير حضور بر 
مخاطب مي نويسد: «حضور ويژگي بسيار هيجان انگيزي است كه مخاطب خود را افسون مي كند، توجه 
آن را به خود معطوف مي نمايد و تأثيري فراموش نشدني بر جاي مي گذارد.» (كرونر، 1993: 83). آن 
از عمق سرشت دروني اجراگر، ناخودآگاهش جايي كه در پس ذهن سكني دارد، نشأت مي گيرد به معناي 
دقيق كلمه در اجراگر و مخاطب سكونت دارد، حضور صحنه، جوهر وجودي اجراگر است، جوهري كه 
فرافكني مي شود، مخاطب به واسطه اين فرافكني با آن ارتباط برقرار مي كند. و بخش مهمي از احساسات 
مجزا  تكنسين  از  را  هنرمند  كه  است  عاملي  «حضور  دارد:  اعتقاد  هووارد  مي دهد.  شكل  را  خودش 

مي نمايد.» (هووارد، 2008: 125).
را  آن  مخاطب  مي رود.  به شمار  مخاطب  و  اجرا  بين  ارتباطي  عامل  مهم ترين  درحقيقت  «حضور» 
دريافت مي كند، چون آن را دوست دارد. زيرا از تخيل برمي خيزد، تخيل تصويري از زندگي است، نه 
فقط تصويري از زندگي، بلكه تصويري از زندگي در جريان. زندگي كه بسان تخيل در كانونش ستيز 

واقع است. 
پرسش اين جاست مخاطب چگونه اين تخيل و توهم را فهم مي كند: دانتو51، نظريه پرداز و فيلسوف 

هنر درباره چگونگي اين جريان مي نويسد:
هرگونه  از  نمي تواند  بيننده  گاه  آن  باشد،  داشتن»  «وجود  و  دادن»  «رخ  به معناي  توهم  «اگر 
خصوصياتي كه واقعاً متعلق به آن مديوم است آگاه شود، درحقيقت به همان اندازه كه «مديوم» را ادراك 

مي كنيم، به همان اندازه توهم و تخيل متوقف مي شود.» (دانتو، 1981: 151)
و  «حقيقي تر»  عادي  تجربه  به  نسبت  مي تواند  چنين  اين  و  توهم  يك  از  است  توهمي  ...اجرا 
«انگار- گويي  كه  كنيم  زندگي  چنان  است  لازم  تئاتر  در  به ويژه  گاهي  «اما  شود.  تلقي  «واقعي تر» 
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.(xi :2003 ،شكنر) «.است is «عين «به واقع «as if 

نتيجه گيرى
معاني  از  خاصي  مجموعه  ارايه  به  منجر  اصطلاح «حضور»  بوده ايم،  شاهد  پيشتر  كه  همان گونه 
تلويحي در محتواي اجرا مي شود. ازاين رو «حضور» به مثابه بنياد اجرا، تنها به واسطه تأثير اجرا ادراك 
مي شود. اجرا قابليتي است كه به واسطه ميزان تأثير روش، يا چگونگي حضور بازيگر توجه مخاطب را 
به خود جلب مي كند. بازيگر به واسطه تمركز، فرافكني،  توجه، دقت، توصيف، اعتماد به نفس اين جريان 
تثبيت  و  مشخص  پديده اي  مي كند: «حضور  استدلال  پاور  كه  آن گونه  ازاين رو  مي اندازد.  حركت  به  را 
شده نيست، بلكه سوژه اي است كه همواره در تعامل مابين نشانه نمايشي و محتوايي كه در اجرا شكل 
مي گيرد در حال تغيير و تبديل است.» (پاور، 2008: 14). اين حضور است كه واكنش هاي تخيلي ما 
را هدايت مي كند. ازاين رو هر عملي كه بيانگر تخيل باشد، مي تواند حضور معنا شود. اين تخيل، تخيل 
غيرواسطه اي است، به عبارتي قدرتمندترين تخيل در تئاتر است. تخيلي كه واقعيتش در سرتاسر اجرا 
به گونه اي  كه  گفت وگويي  است.  مخاطب  با  واقعي  و  صادقانه  گفت وگوي  حضور  مي شود.  آشكار  مدام 
منحصربه فرد آرزوي ديرينه، مبني بر غلبه بر «اكنون» را محقق مي سازد، حضور به تعبيري گذرا از اكنون 
است. گذاري كه تنها به واسطه اجرا و در اجرا ساخته مي شود و اين همه در حوزه معنا شكل مي گيرد. 
معاني نشانه هاي ايستا نيستند، بلكه در حالت تعليق و ترديد هستي مي يابند. ليخت ارتباط بين اجرا و 
حضور را به واسطه سه مفهوم عمده: «قدرت، آزادي و بي ثباتي تفسير مي نمايد.» (ليخت، 2008: 100-
94). استعاره تغيير يا مرگ تنها دليلي است كه ما را به تئاتر مي كشاند، تا نمايشي كه از قبل مي شناسيم 
را ببينيم. حضور ضرورتي جهت جان بخشي به تخيل است تا آن را به مثابه واقعيت ببينيم، درحقيقت 
اجراي پتانسيل فرضي موجود در تخيل است. به واسطه حضور است كه ارتباط بين واقعيت و تخيل تنظيم 
مي شود. در اين جريان امكان غلبه يكي بر ديگري ممكن نيست. هر دو در يك زمان ومكان واحد، تحت 
«اكنون» ارايه مي شوند. حضور البته نه تبديل به واقعيت، بلكه پديده در جرياني است كه بر پايه كنش 
صحنه يا كنش دراماتيك بين اجرا و مخاطب قوام مي يابد، ازاين رو حضور فهم چگونگي اجراي اين 
جريان است. فهم آن نه تنها ما را قادر مي سازد تا درباره ساختار واقعيت در جهان معاصر خود بينديشيم، 

بلكه مى توانيم دنيا را به شكل ديگري ادراك كنيم.
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مهدى ربى**، رحمت امينى

 تاريخ دريافت مقاله:      15  / 3  / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:   10 / 6  / 92

«خودكشى» و «پايان بندىِ 
اگزيستانسياليستى» در نمايشنامه ى 

«ايوانف »

و  اهميت  تحت عنوان «بررسى  كارشناسى ارشد،  مقطع  پايان نامة  از  مستخرج  مقاله  *اين 
عوامل تشكيل دهنده پايان بندى در درام با تمركز بر درام هاى آنتوان چخوف» ، است كه 

توسط آقاى مهدى ربى در تيرماه 1392 در دانشگاه هنرومعمارى دفاع شده است.

**نويسندة مسوول 



146

مهدى ربى                       كارشناس ارشد ادبيات نمايشى

ف »
وان
«اي

ى 
مه 
شنا

ماي
ر ن
» د

تى
يس

سيال
ستان

گزي
ىِ ا

بند
ان 
پاي

و «
ى» 

كش
ود
«خ

«خودكشى» و «پايان بندىِ 
اگزيستانسياليستى» در نمايشنامه ى 

«ايوانف »
رحمت امينى                       استاديار دانشكده هنرهاى زيبا
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چكيده 
بسيارى ازنظريه پردازان معاصر دنياى نمايش بر اين باورند كه ريشه هاى بسيارى از مكاتب مهم 
ادبيات نمايشى قرن بيستم، از جمله ابزورديسم و اگزيستانسياليسم را بايد در درام هاى چخوف جست وجو 
كرد. به نظر ايشان بسيارى از اين مكاتب وام دار سنت نمايشى هستند كه چخوف پايه گذار آن بوده است. 
كه  شده  پرداخته  مسئله  اين  به  است  شده  انجام  توصيفى  تحليلى-  روش  به  كه  مقاله  اين  در 
خودكشى ايوانف شخصيت اصلى اولين درام بلند چخوف، مرگى ناگهانى و از روى عجز و ناتوانى نبوده 
بلكه برخاسته از نوعى «دلهره ى وجودى» است كه از مفاهيم اساسى مكتب اگزيستانسياليسم است. از 
آن جا كه خودكشى در پرده ى آخر اتفاق مى افتد و همه ى وقايع را به نحوى هم گرا مى كند، تأثير به سزايى 
در شكل گيرى و ساخت پايان بندى اثر دارد. با اين كه چخوف چند دهه قبل از ظهور و شهرت مكتب 
اگزيستانسياليسم اين درام را نوشته است اما انديشه ى موجود در اثر و نوع نگاهش قرابت بسيارى به 
ايده هاى اصلى نويسندگان و فلاسفه ى اگزيستانسياليست به خصوص هايدگر، كامو و سارتر دارد. بنابراين 

در روشن كردن و تبيين پرسش و پاسخ اين مقاله ازنظريات ايشان استفاده شده است. 

واژگان كليدى : خودكشى، ايوانف، پايان بندى، اگزيستانسياليسم  
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مقدمه 
رد پاى خودكشى را تا ژرفاى تاريخ بشرى مى توان ديد. تلقى و مواجهه ى بشر نسبت به اين مقوله 
از محكوميت تا اغماض و از طرفى تا عمل به آن ،گسترده است و به شدت تابعى ا ست از وضعيت زمانه و 
فرهنگ حاكم بر جامعه. مفهوم خودكشى به اولين زمان هاى تاريخ بشر برمى گردد. معمولاً در افسانه هاى 
يونانى، شرق دور و ديگر فرهنگ ها، عامه ى مردم نسبت به خودكشى به عنوان راه حلى سودمند، مدبرانه 
و يا حتى عملى ارزشمند مى نگريستند. به نظر مى رسد به محض ورود بشر به قرون وسطى، نگرش به 
خودكشى تغيير كرد و رويكردهاى متفاوتى هم نسبت به قربانى و هم نسبت به بازماندگان ارايه شد. 
بسيارى از بازماندگان به دستور حكومت هاى محلى مجبور مى شدند اجساد را براى جلوگيرى از عصيان 
روح هاى سرگردان قطع عضو كنند . اين قطع عضو آن قدر وسيع بود كه بازماندگان قربانيان خودكشى 

براى برگزارى خاكسپارى معمولى، نمى توانستند بقايا را جمع آورى كنند.
ازنظر اديان الهى خودكشى عصيانى بر عليه اراده خداوند، حرمت انسان و هم نوايى جامعه محسوب      
مثلاً  مى خورد.  چشم  به  متفاوتى  رويكرد  بدوى  مذاهب  از  برخى  در  اما  است.  ممنوع  البته  و  مى شود 
خودكشى مذهبى در ميان ژرمن ها شايع بود . در هند نيز شيفتگان نيروانا در جشن هاى مذهبى دست 
آن  ممنوعيت  و  محكوميت  اعصار  تمام  در  مسلط  گرايش  نيز  فلسفه  قلمرو  در   . مى زدند  خودكشى  به 
بوده است هرچند كه در ميان فلاسفه نيز طرفدارانى داشته است. مثلاً گفته مى شود ديوژن1 معروف با 
حبس كردن نفس، زندگى خويش را پايان داد و دموكرتيوس2 با امتناع از خوردن و آشاميدن و به قول 

امروزى ها، اعتصاب غذا از دنيا رفت.
پژوهش هاى علمى در مورد خودكشى از اوايل قرن نوزدهم آغاز شد و خودكشى شناسى به عنوان  
شاخه اى از علوم رفتارى در اوايل قرن بيستم ظاهر شد. در تبيين خودكشى همواره نظريه هاى روانى و 
اجتماعى در مقابل هم قرار داشته اند كه گروه اول خودكشى را نشانه وجود بيمارى روانى و گروه دوم 
آن را حاصل عوامل اجتماعى، روانى، تربيتى و خانوادگى به شمار مى آوردند. اصولاً بايد خودكشى موفق 
را كه منجر به نابودى فرد مى شود از اقدام به خودكشى متفاوت دانست. هرچند رابطه ى مستقيمى ميان 
آن ها وجود دارد اما مطالعات بر تفاوت هاى عمده ميان آن دو تأكيد مى كنند. درهمين حال ايده خودكشى 
پديده اى بسيار شايع تر از هر دو حالت بالا است. قول معروفى است كه انسانى وجود ندارد كه حداقل يك 
بار در زندگى به فكر خودكشى نيافتاده باشد. داشتن آرزوى مرگ از اين هم شايع تر است. فردريش نيچه 
معتقد است كه فكر خودكشى آرام بخشى قوى است، با آن مى توان بسيارى از شب هاى بد را به خوبى 
گذراند. به هرحال نمى توان گفت كه فكر خودكشى در ذهن هركسى به خودكشى مى انجامد. اما بى ترديد 
كسانى كه با خودكشى از دنيا رفته اند، داستانشان از يك فكر شروع شده و آن گاه به اقدامى عملى رسيده 
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است. امروزه در جهان و به ويژه در جهان غرب خودكشى عملى تصادفى و بى معنى محسوب نمى شود. 
برعكس، خودكشى را به عنوان راهى جهت خروج از مشكل يا بحرانى مى دانند كه به طورحتم موجب رنج 

شديد فرد بوده است. 
(قاتل،   –  cid پسوند  و  (خود)   sui بخش هاى  از  و  است  لاتين  واژه اى   suicide «واژه ى 
كشنده) تشكيل شده است. پسوند (cid-) كه در واژه هايى چون homicide (آدم كشى، قتل نفس) 
و bactericide (باكترى كش) و بسيار ديگر وجود دارد ،از واژه ى لاتين (caedere) به معنى كشتن 

گرفته شده است. »(حسينى،1382: 71)
نمايش  به  حيات  ندادن  ادامه   و  مردن  براى  را  شخص  آرزوى  باشد  موفقيت آميز  خودكشى  اگر 
مى گذارد. با اين همه  يك بازه ى يا طيف براى مقوله ى خودكشى وجود دارد كه از فكر كردن راجع به 
خودكشى شروع و به خودكشى موفق ختم مى شود. بعضى از افراد افكارى راجع به خودكشى دارند كه 
هرگز آن ها را عملى نمى كنند و در عده اى نيز نقشه هايى براى روزها ،هفته ها و يا حتى سال ها قبل از 
اقدام به خودكشى موفق ديده شده است. بعضى از خودكشى ها نيز و بدون نقشه ى قبلى اتفاق مى افتند. 
آلبر كامو3 در كتاب افسانه سيزيف معتقد است :«تنها يك مشكل به راستى جدى وجود دارد و 
آنهم ،خودكشى است. داورى اين كه زندگى ارزش زيستن دارد يا نه بستگى به پاسخ اين پرسش اساسى 
فلسفى دارد و پرسش هاى سرگرم كننده ى ديگر از جمله اين كه آيا دنيا سه بعدى است يا روان، نه يا 
دوازده مقوله دارد به دنبال آن خواهد آمد. پس نخست بايد پرسش اساسى را پاسخ گفت. و اگر اين 
خواست نيچه مبنى بر اين كه: فيلسوفى ستايش انگيز است كه خود را به عنوان نمونه ارايه كند ، درست 
باشد، آن هنگام پى به اهميت اين پرسش خواهيم برد، زيرا سر آغازى است براى رفتار نهايى. آن چه به 
قلب تلنگر مى زند نيز درست در همين پرسش ها نهفته است و براى روشن شدن ذهن بايد آن ها را مورد 

ژرف نگرى قرار داد .»(كامو،1384: 17)
در پنج درام اصلى چخوف اسلحه ى گرمى وجود دارد، در چهار درام اصلى او از اين سلاح ها شليك 
مى كنند و از اين چهار شليك، دو تاى آن توسط قهرمانان اصلى و به سوى خود ايشان شليك مى شود. 
«ايوانف » و «ترپلف» دو شخصيت خود كشنده ى درام هاى ايوانف و مرغ دريايى در پرده ى آخر يا 
به عبارتى در مؤثرترين صحنه ى پايان بندى درام با اسلحه ى گرم به زندگى خود پايان مى دهند. پرسش 
اساسى مطرح شده اين است كه كه آيا اين خودكشى ها ناشى از نوعى عجز، سرگردانى و ناتوانى اين 
شخصيت ها در ادامه دادن به زندگى شان است يا اين كه اين عمل تبلور اراده ى فردى و نوعى انتخاب- 
آن گونه كه فلاسفه و نويسندگان اگزيستانسياليستى مانند سارتر و كامو اذعان مى كنند – است در جهت 
شكل دادن به تماميت زندگى و انتخابِ آزادى در چگونگى مرگ ايشان. هر چند در زمان چخوف فلسفه ى 
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نحله  اين  از  اطلاعى  نيز  چخوف  است  مشخص  كه  آن جا  تا  و  بود  نكشيده  قد  هنوز  اگزيستانسياليسم 
نداشته اما به دليل وجود درون  مايه هاى اگزيستانسياليستى در نمايشنامه ى ايوانف، براى تبيين و تفسير 
پايان بندى اين درام ازنظرات كامو و سارتر كه قرابت بيشترى به انديشه ى چخوف دارند، بهره بردارى 

شده است. 

«خودكشى» و انواع آن  
خودكشى به مثابه  يك رفتار، مرگى است كه به دست خودِ شخص صورت مى گيرد. به عبارت ديگر 
خودكشى عامل آگاهانه آسيب رساندن به خود است كه مى توان آن را يك ناراحتى چند بعدى در انسان 

نيازمندى دانست كه براى مسئله ى تعيين شده اى، بهترين راه حل، تصور شود. 
«بر مبناى تعريف مركز مطالعات انستيتوى ملى بهداشت روانى آمريكا، خودكشى تلاشى آگاهانه 
به منظور خاتمه دادن به زندگى شخص توسط خودش مى باشد كه ممكن است به اقدام تبديل گردد يا 

اين كه به شكل احساسى در فرد باقى بماند. اين تعريف سه شكل مختلف اين پديده را مطرح مى كند :
1- خودكشىِ به اتمام رسيده، يعنى عملى ناقص كه منجر به مرگ مى شود.
2- اقدام به خودكشى، يعنى عملى ناقص كه به مرگ منتهى نگرديده است.

3- افكار و تمايلات خودكشى كه ناشى از تمايل به اين عمل است ،در ذهن وجود دارد، اما هنوز به 
مرحله ى عمل درنيامده است.»(مسكنى، 1383: 21)

خودكشى شناسان معاصر با اين نظر كه يك ساختمان ويژه و اختصاصى روان پويايى يا شخصيتى 
روان پويايى  به  راجع  فراوانى  مطالب  كه  دارند  عقيده  آن ها  نشده اند.  متقاعد  است،  خودكشى  با  همراه 
بيماران انتحارى از فانتزى هاى آنان درخصوص رخدادها و نتايج متعاقب خودكشى كه آن ها درنظر دارند، 
قابل يادگيرى است. يك چنين فانتزى هايى اغلب شامل اميال فرد براى مواردى هم چون انتقام، قدرت، 
تسلط، كيفر و مجازات، كفاره، فداكارى، تاوان دادن، رهايى و جان به در بردن، خواب، نجات دادن و پا 

در سن بودن، تولد مجدد، اتحاد با مرگ يا زندگى ديگر، است.
افراد افسرده به محض اين كه درظاهر، رفع افسردگى را نشان مى دهند، ممكن است دست به خودكشى 
بزنند. يك اقدام به خودكشى مى تواند موجب برطرف شدن يك افسردگى طولانى مدت بشود ،به ويژه 
اگر نياز بيمار را در قبال كيفر و مجازات برآورده سازد. بسيارى از بيماران افسرده دچار اشتغال خاطر خود 
با خودكشى هستند و به اين ترتيب افسردگىِ غيرقابل تحمل و احساس نااميدى را از خود دفع مى كنند. 
بررسى ها نشان مى دهد كه نااميدى يكى از دقيق ترين شاخص هاى تعيين خطر خودكشى در دراز مدت 

است .
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نظريه ى« اميل دوركيم4» در  باب« خودكشى»   
«ازنظر اميل دوركيم چهار نوع خودكشى وجود دارد :1) خودكشى خود خواهانه 2) خودكشى ديگر 

خواهانه 3) خودكشى تقديگرايانه 4) خودكشى آنوميك .»(نصر آبادى،1382: 4)
خودكشى خودخواهانه در جوامعى رخ مى دهد كه همبستگى اجتماعى آن ها كم باشد . علاوه براين 
آنان  تصميم گيرى هاى  در  تقدير  و  سنت  به عبارتى  مى دانند  خود  عملكرد  مسوول  را  خود  جامعه  افراد 
جايگاهى ندارد . فرد به هنگام مواجهه با مشكلات و زمانى كه با ناكامى روبه رو مى شود، خود را مقصر 
مى داند و چون با ساير اعضاى جامعه همبستگى بالايى ندارد تا در مواقع بحرانى او را در پناه خود بگيرند، 

به راحتى دست به «تنبيه » خود مى زند و اين يعنى اقدام به خودكشى .
خودكشى ديگرخواهانه، تقريباً نقطه ى مقابل خودكشى خودخواهانه است و داستان ديگر دارد. در 
اين جا همبستگى اجتماعى به حدى بالاست كه افراد حاضرند در راه آرمان هاى جامعه ى خود يا براى 
نجات يا زنده ماندن ديگران، جان خود را ازدست بدهند. عمل خودكشى در اين موقعيت به معناى تقصير 
يا قصور فرد نيست. او با اين عمل خود در پى عمل به دستورات يا مشوق هاى «جامعه » است و با 

كشتن خود به «پاداش » دست مى يابد . 
در خودكشى تقديرگرايانه، باز هم فشار سنت ها بالاست. به طورى كه فرد را مجبور به اطاعت از 
خواست هاى جامعه مى كند. يك بيوه ى هندى نمى تواند به ميل خود، پس از فوت همسرش خودكشى 
درگذشت  از  پس  است  ممكن  بيوه  آن  ندارد.  بالا  اجتماعى  همبستگى  به  ربطى  زن  عمل  اين  نكند. 
همسرش، تنها نقطه ى اتصالش را با جامعه ازدست داده باشد اما اين تنهايىِ ناشى از مردن همسر نيست 

كه او را به خودكشى وا مى دارد بلكه فرمان قهرآميز جامعه، وى را به اطاعت مجبور مى كند. 
«چهارمين نوع خودكشى ،كه دوركيم آن را آنوميك5 مى نامد، خاص جوامع در حال گذار و بحرانى  
است. افراد چنين جوامعى از نظم قديم گسسته اند و هنوز به نظم جديد نپيوسته اند. بنابراين هنجارهاى 
تناقض  آن،  از  بدتر  و  هنجارها  نبودن  روشن  ندارد.  وجود  كند،  تنظيم  را  آن ها  رفتار  بتواند  كه  روشنى 
هنجارها به معناى سر درگمى افراد است. در چنين شرايطى افراد براى رهايى از فشارهاى موجود به سوى 

خودكشى رانده مى شوند و به عبارتى خود را «خلاص » مى كنند.»(نصرآبادى،1382: 5)
از ديدگاه جامعه شناسى در اين نوع خودكشى هنجارهاى اجتماعى ،مشروعيت و مقبوليت خود را 
از دست مى دهند و به عبارتى دچار بحران مشروعيت و مقبوليت مى شوند، بنابراين ارتباط ميان وجدان 
جمعى و نظام تقسيم كار جامع، قطع شده و حالت «بى هنجارى » و «نمى دانى » در جامعه حكم فرما 
مى شود و بحران هاى متعددى در جامعه شكل مى گيرد و در بين افرادى كه چنين حالت هايى را دارند، 
رخ مى دهد. مثلاً مرگ بانك داران ورشكسته يا عشاق نا اميد نمونه اى از اين نوع خودكشى هستند. در 
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جوامعى كه داراى همبستگى مكانيكى هستند، اين نوع خودكشى بيشتر رخ مى دهد.

هايدگر و مفهوم «مرگ» در مكتب اگزيستانسياليسم 
غرب  جهان  در  مرگ  انديشه  بازگرداندن  در  ژرفى  تأثير  شهير،  روانكاوى  به عنوان  فرويد  هرچند 
به ويژه  و  اگزيستانسياليسم  فيلسوفان  نوشته هاى  سايه  در  تنها  تأثير  اين  به راستى  اما  گذاشت  به جاى 
هايدگر بود كه بدل به جريان تأثير گذارى شد و پوست تازه اى انداخت و به مسأله اى بنيادين و حايز 
اهميت در سطح اول مسايل سده اخير در فلسفه درآمد. اين جريان مخالفان جدى اى داشت و بسيارى 
از آنان ورود اين بحث را به دنياى جديد منافى با روح زندگى جويانه آن مى دانستند. جريان پراگماتيستى 
بهبود  مزاحم   « جهانى  چيزهاى «آن  به  توجه  كه  بودند  مسأله  اين  نگران  مباحث  اين  طرح  مخالف 
بخشيدن به شرايط زندگى اين جا و اكنون شود. به تعبير يكى از معاصران هايدگر يكى از انگشت شمار 
متفكران دوران مدرن است كه به طورجدى به مرگ انديشيد ،و آن را در قلب كتاب اصلى خود جاى داد. 
به خاطر اين كار ازسوى مخالفان خود موردحمله قرار گرفت، او را «مرگ انديش » و «مرگ پرست» 

دانستند، كسى كه فلسفه اش نفرت از زندگى و اشتياق به مرگ را تبليغ مى كند.
«هايدگر مرگ را امرى كاملاً مخصوص انسان مى داند و بر آن است كه حيوان ها قابليت مرگ 
موجب  هايدگر  انديشه هاى  در  سوبژكتيو  و  انفسى  جنبه هاى  بر  تأكيد  مى شوند.  نابود  تنها  بلكه  ندارند، 
مى شود وى عدم قابليت در انديشيدن به مرگ را مساوى با عدم قابليت مرگ بداند. وى نه تنها عدم 
قابليت در انديشيدن را ملازم با چنين حكمى مى داند، بلكه بر اين باور است كه هر انسانى كه به مرگ 
نينديشد ،در انسان بودن او خللى است. وى حتى از اين هم فراتر مى رود و از انسان ،مطالبه فكر اصيل در 
اين باب مى كند. اما وى معتقد است كه عموم انسان ها به جهت فرو رفتن در محيط و آداب و رسوم آن 
به نحوجمعى اى مى انديشند و آن تفرد فكرى از آنان ستانده شده است. او از اين حالت جمعى انسان به 
آدم – خود تعبير مى كند و از آن حالت فردى به من- خود. در اين جا آدم ديكتاتورى است كه همه «من- 
خود »ها را به زير يوغ عدم صرافت و ميان مايگى مى كشاند. بى آن كه نياز باشد معتقد به انديشه هاى 
فرويد و يونگ باشيم و از ناخودآگاه فربه انسانى و نيز كهن الگوهاى او سخن بگوييم، به راستى انسان در 
هر عصرى معجونى است تاريخى بر آمده از تمام علقه ها وخوشداشت ها و ناكامى ها و امور متناظرى كه 
در ساحت عمومى رقم خورده است. مرگ ستيزى و گريز از انديشيدن به مرگ نزد انسان جديد نيز يكى 
ديگر از مظاهر غلبه آدم بر من – خود است. با جمع بودن به معناى وسيع آن ،مخدرى است كه تنها تا با 
جمع بودن كاربرد دارد و آرامش نمُايى مى كند. در جمع بودن ،آفت بسيار بزرگى كه دارد اين است كه فرد 
در مواجهه با امورى كه حالت من – خود را مقتضى است، حالت آدم – خود به خويش مى گيرد. معامله 
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انسان در جماعت با هرچيزى عيناَ معامله با جماعت است. اگر جمع از چيزى گريختند ،او نيز مى گريزد 
و اگر بدان ميل كردند ،ميل مى كند . در غالب موارد نيز شخص به جهت گريز و ميل خو واقف نيست 
. ازنظر هايدگر «فهم اگزيستانسيال مرگ ،فهم اين نكته است كه براى دازاين ،مرگ راهى است براى 
بودن . امكانى است اگزيستانسيال . جنبه اى است ممكن از هستى او . مرگ امكان نهايى اى است كه 
امكان هاى ديگر دازاين را از بين مى برد . امكان عدم امكان هاى دازاين است . مرگ از اين پس ،نبودن 

آن جا هستن است .»(زارع،1390: 126)
وى در گفتارهايى به نام «متافيزيك چيست ؟» اين مسئله را مطرح مى كند كه در مواجهه با مرگ، 
انسان به واقعيت نيستى و به تعبير دقيق تر نيستى واقعيت نايل مى شود. در دلشوره جهان هست ها، جهانى 
كه ما زندگانى روزانه مان را بر آن مبتنى مى كنيم، جهانى كه بر آن تكيه مى كنيم و جهانى كه كه خودمان 
را به طور عادى با آن تعريف مى كنيم، ازكف مى رود و نگرش ما به نگرشى بى اعتنا به جهان هست ها 
تبديل مى شود . بى اعتنايى اى كه در آن ما مى توانيم هيچ چيز از اشياء نفهميم. مواجهه با نيستى در حالت 
دلشوره اى رخ مى دهد كه در آن هنگام شيفتگى ما نسبت به هست ها گسيخته شده است. هنگامى كه 
همه اشياء و ما در بى اعتنايى فرو مى رويم و هست ها ديگر پاسخى نمى دهند. چنين مواجهه اى با نيستى 
در دلشوره، زبان ما را بند مى آورد و ما از نزديك بودن آن متعجب مى شويم. درحقيقت، در رويارويى با 
اين مواجهه، ديدگاه منطقى به صورتى كه بر حسب سنت فهميده مى شود، زايل مى شود. ما در رويارويى 
با نيستى درواقع به فهم حدود عقل و منطق مى رسيم. اين دو در مواجهه با نيستى ناتوانند زيرا نيستى 

دقيقاً چيزى است كه عقل و منطق نمى تواند آن را هم چون موضوعى در برابر خود بينگارد.

اگزيستانسياليسم و خودكشى 
اگزيستانسياليسم6 جريانى فلسفى و ادبى است كه پايه ى آن بر آزادى فردى، مسووليت و نسبى گرايى 
است. از ديدگاه اگزيستانسياليستى، هر انسان ،وجود يگانه اى است كه خود روشن كننده سرنوشت خويش 
است. وجودگرايى،هستى ناآگاه و درونى انسان را به معنى شكل متمايزى از وجودِ بالفعل اشياء و عالم 
تلقى مى كند. به اين معنى اگزيستانسياليسم به آن صورت كه وجودى هاى غربى معتقدند در لحظه هاى 

بحرانى نظير لحظه مرگ تجلى مى كند.
داستايفسكى مى گويد :«اگر خدا – واجب الوجود- نباشد هر كارى ممكن است.» اين سنگ بناى 
اول اگزيستانسياليسم است. درواقع اگر واجب الوجود نباشد هر كارى مجاز است. انسان وانهاده شده است 
و نه در بيرون از خود و نه در درون خود اتكايى نمى يابد . بشر از همان گام اول براى كارهاى خود عذرى 

نمى يابد ،چيزى پيدا نمى كند تا مسووليت وجود خود را بر دوش آن بگذارد. 
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كه  مضمون  يك  به  مى توان  ولى  است.  محال  درعمل  اگزيستانسياليسم  از  جامع  تعريفى  ارايه 
اگزيستانسياليسم را از شكل سنتى تر فلسفه متمايز مى كند، اشاره كرد. و آن اين  است كه كه تأكيد اصلى 
اين فلسفه بر «انسان» است. اين به اين معنا نيست كه اين فلسفه انسان مدارانه است بلكه فقط به اين 
معناست كه وقوف دارد بر اين كه آدمى كليد فهم عالم است و نخستين پرسشى كه فلسفه بايد به آن 

بپردازد اين است كه آدمى چيست؟
است:  چنين  جمله  اين  مفهوم  دلهره.  يعنى  بشر  كه  مى دارد  اعلام  صراحت  با  اگزيستانسياليسم   »
هنگامى كه آدمى خود را ملتزم ساخت و دريافت كه وى نه تنها همان است كه موجوديت خود، راه و 
روش زندگى خود را تعيين و انتخاب مى كند، بلكه اضافه بر آن، قانونگذارى است كه با انتخاب اشخاص 
خود، جامعه ى بشرى را نيز انتخاب مى كند، چنين فردى نخواهد توانست از احساس مسووليت تمام و 
عميق بگريزد. راست است كه بسيارى از مردم دلهره ندارند، اما به نظر ما اينان سرپوشى بر دلهره ى خود 

مى گذارند يا از آن مى گريزند.»(سارتر،1380: 34)
متفكرين و شارحين و مفسران اگزيستانسياليست به آن اندازه كه در دهه هاى چهل و پنجاه، تا هشتاد 
در غرب به مفهوم آزادى و پرورش مفهوم آزادى در فلسفه ى اگزيستانسياليسم اهتمام و توجه داشتند، 
امروزه تا به اين حد نمى پردازند. شايد امروز به مسأله فرديت توجه بيشترى مى شود. پرسش اين است كه 
مسأله آزادى در فلسفه ى اگزيستانسياليسم چه مفهومى دارد، آيا منظور آزادى اجتماعى است يا سياسى؟ 
اولين مورد اين است كه در هيچ لحظه اى، آدمى از گزينش و انتخاب رها نيست و انسان در همه حال، 
با مفهوم انتخاب كردن دست به گريبان است. حتى كسى كه بين سخن گفتن و نگفتن دومى را انتخاب 

مى كند، در حقيقت گزينشى را انجام داده است. 
در يك تقسيم بندى كلى افعال را به دو دسته ى سلبى و ايجابى تقسيم مى كنند. مثلاً اين كه راه  رفتن، 
فعل است و راه نرفتن فعل نيست به اين دليل كه عدمى است، در حالى كه، راه نرفتن به نوبه ى خود فعل 
است به اين معنى كه ما بين راه رفتن و نرفتن، گزينه دوم را انتخاب كرده ايم و درحقيقت فعلى است كه 
در برابر فعل ايجابى قرار گرفته است. اگزيستانسياليست ها تنها با اين دليل به اين گزاره  قايل اند كه قادر 
باشند، از درون اين گزاره به گزاره هاى بعدى كه بسيار اساسى هستند، دسترسى پيدا كنند. سارتر معتقد 
بود كه در چند مورد استثنايى قادر به انتخاب كردن نخواهيم بود. اولين مورد اين است كه در زمان قادر 
به گزينش كردن نيستيم، به اين مفهوم كه به گفته ى كانت7، زمانمند و مكانمنديم. كانت معتقد است 
درواقع مشكلات بسيارى كه درباره ى امور قدسى يا خداوند و امر نامحدود وجود دارد و با آن ها مواجه 
هستيم تنها با اين دليل است كه زمانمند و مكانمند خلق شده ايم و اين خصوصيت، وقتى با امر نامحدود 

مواجه مى شود، آغازگر بسيارى از مشكلات است و شك، ترديد و ابهام ها آغاز مى شود.
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دوم اين كه در زنده بودن و زندگى كردن خودمان هم راه انتخاب نداريم. شايد بتوان گفت كه با 
گزينش انتحار و خودكشى، درحقيقت ما بين دو مفهوم، بودن و نبودن انتخابى را داشته باشيم. پس يك 
واكنش در برابر تجربه پوچى زندگى، رسيدن به اين نتيجه است كه خودكشى، فرجام منطقى اين تجربه 
است. در اين حالت آدمى، تجربه تهوع و دل آشوبه را هم چون بينش و بصيرتى سرنوشت ساز درخصوص 
حقيقت و واقعيت غايى جهان و زندگى مى شمارد يعنى بصيرت به اين واقعيت كه زندگى در جهان پوچ 
و به تعبيرديگر زندگى بدون روايت هاى كلان ِ معنابخش دينى يا فلسفى، به هيچ وجه ارزش زندگى كردن 

ندارد.
اگزيستانسياليسم در برابر اين عقيده كه ماهيت يا جوهر انسان، شخصيت و سرنوشت هركس را 
تعيين مى كند، معتقد است كه: هستى هركس واقعه اى منحصربه فرد و مقدم است. ماهيت يا ذات هركس 
محصول تدريجى و دايم التغير هستى او، در جريان زمان است. در اگزيستانسياليسم هايدگر و سارتر 
هستى انسان پس از مرگ خدا هم موردمطالعه قرار مى گيرد. يعنى تنهايى و اضطراب فرد در جهانى تهى 

از رهنمود الهى و ارزش اخلاقى.
اين فلسفه به تحقيق در حيات فردى و جهان درونى شخص مى پردازد و ازطرف ديگر، به مدعيات 
و دستورات علم،كمال بى اعتنايى را دارد و آن ها را نسبت به مصالح دقيق فلسفه بيگانه مى داند. اين 
فلسفه اشكال گوناگون دارد كه در بعضى نقاط مخالف يكديگرند. هرچند كه روشى واحد به كار مى گيرند 
كگارد  كير  مانند  بعضى  مى رسند.  غيرموافق  و  ناسازگار  نتايجى  به  اغلب  است،  يكى  آن ها  خاستگاه  و 
متدين و خداپرست هستند، حال آن كه برخى مانند نيچه و سارتر و كامو خدا را منكر هستند. بااين وجود 

همه طرفدار اگزيستانسياليسم هستند.
«اگزيستانسياليسم كوششى است براى استخراج كليه يا آثار و نتايج مترتب بر وضعى منسجم ،بى 
اتكا به واجب الوجود. اگزيستانسياليسم هيچ گاه نمى خواهد بشر را در نوميدى غوطه ور سازد اما اگر بنا به 
گفته ى مسيحيان، هر انديشه اى كه واجب الوجود را باور نداشته باشد، نوميدى تلقى شود، در اين صورت 
اساس كار اگزيستانسياليسم بر نوميدى است. اگزيستانسياليسم فلسفه اى الحادى بدان مفهوم نيست كه 
همت خود را سراسر وقف اثبات بطلان واجب الوجود كند، بلكه به مفهوم صحيح تر، اعلام مى كند كه به 

فرض بودنِ واجب الوجود نيز، كار دگرگون نمى شود.»(سارتر،1380: 80)

«ايوانف» و «پايان بندى» اگزيستانسياليستى   
بازنمايى پديده ى خودكشى در ادبيات ريشه در قرون باستان دارد. نمايشنامه نويسان يونان با ايجاد 
نقطه ضعف هايى در نهاد قهرمانان داستان، آن ها را به سمت مرگ يا خودكشى سوق مى دادند. اين سنت 
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و  ژوليت  و  رومئو  هملت،  مانند  آثارى  در  شكسپير  هم چون  شانزدهم،  قرن  درام نويسان  را  يونانيان 
مكبث ادامه دادند. در اين نمايشنامه ها شخصيت ها از ابتدا محكوم به خودكشى بودند و در سرنوشت خود 
حق هيچ گونه انتخاب و آزادى عملى نداشتند. اما در قرن نوزدهم و بيستم اين سنت توسط نويسندگان 
ديگرى به چالش كشيده شد. در آثار نمايشنامه نويسانى چون ايبسن، هوگو و ميلر8 و ...چيزى به عنوان 
سرنوشت ازپيش تعيين شده ديده نمى شود اما شخصيت ها در آثار اين نويسندگان هنوز تحت تأثير موقعيتى 
كه در آن قرار گرفته اند، دست به خودكشى مى زنند. با ظهور فيلسوفانى چون كيركگور ، نيچه و سارتر 
ازنظريه پردازان  يكى  سارتر  كه  اگزيستانسياليسم  مكتب  در  يافت.  تغيير  نيز  خودكشى  به  نگرش  اين 
مهم آن است ديگر مسئله اى به عنوان جبر يا تقدير وجود ندارد و شخصيت ها تحت تأثير موقعيت نيز 
قرار نمى گيرند. از آن جا كه سارتر «وجود» را بر «ماهيت» مقدم مى داند استدلال مى كند كه انسان ها 
فقط وجود دارند و در هركارى كاملاً «آزاد» و مختار هستند و تنها با «انتخاب» خود «ماهيت» خود را 
رقم مى زنند. يكى از انتخاب هايى كه به واسطه ى چنين فلسفه اى براى انسان ايجاد مى شود ، انتخاب 
چگونگى مرگ خويش است. به گفته ى سارتر اين آزادى را از هيچ بشرى نمى توان سلب كرد، البته اين 
انتخاب همواره با ترس، دلهره و حس مسووليت شديد همراه است ولى همه ى اين ها مانع از انتخاب 

فرد نمى شود.
«كامو مى گويد احساس پوچى ممكن است هر كس را در هر كوى برزنى غافل گير كند. اين احساس 

تازه معمولاَ به يك يا چند صورت از چهار صورت زير خودش را نشان مى دهد :
1- زندگى ماشينى بسيارى از مردم ممكن است آن ها را در مورد ارزش و هدف وجودشان به شك 

بيندازد ،اين نشانه اى از پوچى است. 
2- احساس گزنده ى گذر زمان ،يا درك اين كه زمان نيروى ويرانگرى است. 

3- احساس رها شدگى در جهانى بيگانه. 
4- احساس جدا افتادگى از موجودات ديگر. 

پوچى ازنظر كامو يعنى ناسازگارى بين نياز ذهن به وحدت از يك سو و هرج و مرج جهانى كه ذهن 
تجربه اش مى كند ازسوى ديگر. واكنش طبيعى در برابر آن يا خودكشى است يا، عكس آن ،يك جهش 

ايمانى.»(هينچليف ،1389: 46) 
اگر اين چهار عامل نشانه هايى باشند از حضور احساس پوچ در فرد، با كمى مداقه در درام ايوانف 
از ابتداى پرده ى اول، در گفت وگو هاى شخصيت اصلى درام حداقل حضور سه عامل از چهار عامل بالا 
به وضوح مشاهده مى شود. اين نشانه ها در ادامه ى درام به اشكال متنوعى بسط و گسترش مى يابند و 
به صور تهاى متفاوتى در گفت وگو هاى ايوانف متجلى مى شوند. به عبارتى از ابتداى درام حضور احساس 
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پوچ در شخصيت ايوانف مبرهن است. نكته ى جالب اين جاست كه بى تفاوتى او نسبت به مرگ تدريجى 
همسرش بى درنگ شخصيت «مورسو» در رمان بيگانه را تداعى مى كند. رمانى كه بيش از نيم قرن بعد 

نوشته خواهد شد. 
ايوانف: همه اش درست، مى دانم ...گيرم خيلى خيلى هم مقصرم، ولى ذهنم آن قدر مغشوش است...
حس مى كنم دچار يك جور سستى هستم، خودم را هم نمى شناسم. خودم و آدم هاى ديگر را نمى شناسم...
خلاصه بگويم،  من وقتى گرفتمش، ديوانه وار عاشقش بودم و قسم خوردم كه تا ابد دوستش داشته باشم، 
به همين  او  مى گويى كه  بهم  دارى  اين جايى،  تو  حالا   [ مى كند  نوميدانه  حركت  دستش  من...[با  ولى 
زودى ها مى ميرد، و من هيچ عشق يا ترحمى نسبت بهش ندارم، به جز  يك حالت بى تفاوتى و بى ميلى... 

به چشم هر كسى كه به من نگاه مى كند وحشتناك مى آيد ،خودم نمى دانم چه دارد به سرم مى آيد ...
از  مقطعى  در  شگفت انگيزى  شكل  به  چخوف  درام هاى  اصلى  خود كشنده ى  دو  از  يكى  ايوانف 
زندگى اش دچار نوعى اضطراب و دل آشوبه ى وجودى مى شود. چيزى پنهان و غريب كه قادر به شناخت 
دقيق آن نيست. ايوانف كه مردى اخلاق گرا و اهل خانواده است، بعد از دوره اى پرتلاش و خستگى ناپذير، 
ناگهان دچار ملال و انفعالى غريب در زندگى اش مى شود كه نمى تواند به ريشه هاى آن پى ببرد. بيمارى 
و مرگ تدريجى همسرش كه طى اين سال ها در كنار او بوده و پابه پاى او رنج كشيده است. اين دلهره و 
ملال را چندبرابر مى كند. نكته ى جالب توجه در شخصيت ايوانف آن است كه با اين كه مشكلات فراوان 
مالى و خانوادگى او را فراگرفته است ولى كاملاً متوجه است كه علت آشفتگى اش چيز ديگرى است. 

چيزى كه نمى داند چيست! يك جور آگاهى غريزى از حضور حس پوچى.
ايوانف: پاشا! من چه مرگم است؟

از  كه تو  مى دانم  ازپا انداخته، ولى ازطرف ديگر  را  بدبيارى تو  كه  مى رسد  به نظر  ... گاهى  ليبدف: 
آن جور آدم ها نيستى ... بايد يك چيز ديگر در كار باشد، نيكلاشا، ولى نمى توانم تشخيص بدهم.

ايوانف: خودم هم نمى توانم درك كنم ...به نظر مى آيد، يا... به هرتقدير موضوع اين نيست !....
چيزى در درون ايوانف اتفاق افتاده است و مثل خوره او را مى خورد . احوالات او بعد از اين اتفاق 
به كلى دگرگون شده است . چيزهايى را درون خويش مى يابد كه هيچ گاه تجربه نكرده است. كارهايى 
مى كند كه پس از انجام آن ها وجودش را پشيمانى و تأسفى ناخواسته فرا مى گيرد. گويى ديگر خود را 

نمى شناسد . آن چه از آن وحشت دارد را مى شناسد اما در حالتى منفعلانه به آن سو كشيده مى شود. 
ايوانف: ...تا خورشيد غروب مى كند يك جور دلتنگى شروع به شكنجه دادنم مى كند. چه دلتنگى! ازم 
نپرس چرا. خودم هم نمى دانم. به خدا نمى دانم. اين جا دلم مى گيرد، ولى وقتى مى روم خانه ى ليبدف، 
آن جا بدتر هم مى شوم. خانه هم كه مى آيم باز دلتنگم، و اين هر شب تكرار مى شود... احساس نوميدى 
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كامل مى كنم ...
«احساسات ژرف نيز همانند شاهكارهاى بزرگ همواره بيش از آن چه مى پندارند گفتنى دارند . تداوم 
هيجان يا دلزدگى روح در عادت ها و انديشه ها نهفته است و در نتايجى كه روح، خود از آن بى خبر است 

توليد مى گردد.»(كامو،1384: 25)
ايوانف به نقطه اى رسيده است كه قابل بازگشت نيست. در همه چيز نوعى بيهودگى و پوچى مى بيند 
كه ازنظر او پنهان نمى ماند. وقتى با ساشاى جوان درباره عشق و شروعى تازه صحبت مى كند، بعد از 
لحظه ى كوتاهى به شادى و شعف خود مى خندد و ايمانش را به آن حس ازدست مى دهد. به سرعت از 
آن موقعيت فاصله مى گيرد و به تحليلش مى پردازد ، درست مانند پزشك حاذقى كه سعى مى كند اسير 
موقعيات دردناك بيمارش نشود و به درستى به تشخيص بيمارى بپردازد . ساشا در تمام اين مدت سعى 
مى كند او را به زندگى باز گرداند . حتى مدعى است كه پس از ازدواج براى التيام روح او موقعيت بهترى 
پيش خواهد آمد . اما ايوانف حتى در اين لحظات پر شور، هوشيارى تلخش را ازدست نمى دهد و عشق 

پرستارانه ى ساشا را پس مى زند .  
ايوانف: مى بينم كه تو درك خيلى عميقى از زندگى دارى! آه وناله ى من در تو يك جور احساس ترس 
توأم با احترام ايجاد مى كند، مثل اين كه فكر مى كنى در وجود من هاملت ثانى را كشف كرده اى ... ولى 
به نظر من اين حالت بيمارى عصبى من و تمام علايمى كه همراهش است، فقط مايه ى مضحكه است، 
نه چيز ديگر! مردم بايد آن قدر به بازى هاى من بخندند تا روده برُ شوند، ولى تو – چه معركه ى عالى اى 
راه مى اندازى! مى خواهى مرا نجات بدهى! يك عمل قهرمانانه بكنى! ... واى، امروز چقدر ازدست خودم 

ذله ام، حس مى كنم اين حالت هيجانى كه امروز در وجود من است، به بحران بكشد ...
زمان مى گذرد و موانع بيرونى– كه ديگران آن ها را علت احوالات ايوانف مى شناختند، رفع مى شوند. 
همسرش سارا از دنيا مى رود و ايوانف قرار است كه با ساشا دختر اصلى ترين طلبكارش، كه به نوعى 
به هم نيز دل باخته اند، ازدواج كند. از نگاه ديگران هماى سعادت بر شانه هايش نشسته و همه چيز بر 
وفق مراد او پيش مى رود. اما آن دلشوره و درد بى درمان پاك شدنى نيست. فراموش نشده است، آتشى 

زير خاكستر بر جاى مانده. 
«احساس پوچ همواره به معناى آگاهى از آن نيست ،بلكه پايه گذار آن است. همين و بس! البته تنها 
به آن هم خلاصه نمى شود، مگر در لحظه هايى كه به داورى دنيا مى نشيند، و در ساير مواقع پا را از آن 
فراتر مى گذارد. احساس پوچ زنده است و اين بدان معناست كه يا بايد بميرد و يا پيش از مرگ بازتاب 

داشته باشد.»(كامو،1384: 44)
را  پيرمردها  لباده ى  شده ام،  پير  مستى،  از  بعد  حالت  مثل  دارم  حالى  سى و پنج سالگى  توى  ايوانف: 
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پوشيده ام، اين ور و آن ور پرسه مى زنم، با كله ى منگ، با روح كرخت، خسته و شكسته، بدون ايمان، 
بدون عشق، بى هدف مثل يك سايه ميان دوستانم ول مى گردم، و نمى دانم كى هستم، يا چرا زندگى 

مى كنم يا چى مى خواهم ....
پرده ى آخر نمايشنامه ى ايوانف، تجلى همه ى ترس ها و كابوس هايى است كه ايوانف قبل از مرگ 
سارا بارها آن را براى خود تصوير كرده بود . ايوانف در حالتى منفعلانه به ازدواج با سارا تن داده است 
شخصيت  درباب  ديگران  قضاوت هاى  و  همهمه ها  با  است  برابر  آن روز  شلوغى  و  است  عروسى  روز   .
. تقريباً همهى  اطرافيان او معتقدند كه طبق برنامه اى حساب شده سارا را حذف كرده و ساشا  ايوانف 
را به چنگ آورده و اين گونه براى هميشه بار خودش را بسته است . حتى ساشا و ليبدف كه متفاوت تر 
از ديگران قضاوت مى كنند بيشتر به دنبال رفع نيازى در ارتباط با خودشان هستند تا ايجاد آرامش و 
اطمينان در او. به همين دليل هم تا نيمه هاى پايان بندى درام هيچ خبرى از ايوانف نيست. او حضور ندارد، 
اما همه ى حرف ها و قضاوت ها و پچ پچ ها درباره ى اوست. ساشا و پدرش هم در غياب ايوانف به اين 
نقطه ى مشترك مى رسند كه چيزى در اين ميان اشكال دارد اما هيچ كدام آن قدر قاطع نيستند كه بتوانند 
تصميمى بگيرند. اما باز هم خود ايوانف است كه از كليسا به خانه ى عروس مى آيد و از او مى خواهد كه 
عروسى را به هم بزند و دنبال زندگى اش برود. ايوانف در اوج هوشيارى معتقد است كه زندگى ساشا را نيز 
تباه خواهد كرد همان طور كه زندگى همسرش را تباه كرد. او به شيوايى تمام حس و حالش را باز مى گويد. 
اين كه ديگر توانى براى ادامه دادن در او باقى نمانده و فكر مى كند همه ى انرژى زندگى اش را با كار 
شديد و بيش از اندازه از دست داده است. او به ساشا مى گويد كه بعد از ازدواج اوضاعش بسياربدتر خواهد 
شد اما ساشا كنار نمى كشد و با وجود ترديدى كه هنگام گفت وگو با پدرش عنوان كرده بود، هم چنان بر 

خواسته ى خود پافشارى مى كند. 
ايوانف : خر شدم آمدم اين جا. بايد كارى را كه دلم مى خواست، صورت مى دادم ...

اين  درحقيقت  است.  حياتى  بسيار  ايوانف  نهايى  عكس العمل  شناخت  براى  كوتاه  گفت وگو  اين 
گفت وگو نشانگر نوعى انتخاب و آزادى در چگونگى به پايان رساندن زندگى قهرمان درام توسط خويش 
است. ايوانف چند سال است كه با اين دلهره و آشوب دست وپنجه نرم مى كند. هرلحظه احساس كرده 

كه بيشتر سقوط مى كند و توانايى مقابله را نيز ازدست داده است.  
«انسان معمولى پيش از برخورد با پوچى، هدفمند زندگى مى كند، د ل نگران آينده و توجيه آن است 
(بى آن كه بخواهد بداند نسبت به كه و چه). انسان به ارزيابى بخت هاى خود مى نشيند، روى آينده، روى 
بازنشستگى و كار پسران خود حساب مى كند و مى پندارد زندگيش باز هم مى تواند دستخوش رويدادها 
شود... اما هنگامى كه پوچى سر برسد همه چيز دگرگون مى شود. اين انگاره ى «من هستم »،اين شيوه ى 



160

برخوردى كه گويى هرچيز مفهومى دارد (حتى اگر گاهى بگوييم هيچ چيز مفهوم ندارد ) همه و همه به 
وسيله ى پوچى زير سئوال مى روند و به  گونه يى سرسام آور گرفتار مرگ ممكن مى گردند .»(كامو،1384: 

(76
ايوانف: ...الان اين طور به نظرم مى رسد كه عشق ابلهانه است، كه نوازش و محبت چرندهاى شيرين 
است، كه هيچ معنايى در كار كردن نيست، كه ترانه و الفاظ پرشور، ناچيز و كهنه شده اند... روبه رويتان 
مردى ايستاده كه در سن سى وپنج سالگى خسته شده، از شوروشوق به در آمده، با تقلاهاى  بى ارزش خرد 

شده، از شرم مى سوزد و ضعف خودش را به نيشخند مى گيرد...
در اين پرده به راحتى مى شود رهاشدگى، جدا افتادگى و له شدن ايوانف از درك چگونگى گذر زمان 
بر او را در رفتار و گفتارش مشاهده كرد. درست است كه در زمان ايوانف هنوز زندگى ماشينى و  پرشتاب 
شهرى ظهور نكرده است اما او با شاخك هاى تيز خود ملال موجود در گذران روزهاى تكرارى زندگى اش 

را درك مى كند. 
«همواره زمانى مى رسد كه بايد ميان تماشگر بودن و عمل يكى را برگزيد. اين معيار انسان شدن 
است. از هم گسيختگى ها دهشتبارند و قلب بى باك گرفتار ترديد نمى شود. آفريدگار، زمان، چليپا و شمشير 
وجود دارد .يا دنيا مفهومى والاتر از آشفتگى ها دارد و يا اين كه به راستى هيچ چيز حقيقى تر از آشفتگى ها 

نيست. يا بايد با زمان زندگى كرد و با آن مرد ،يا براى دستيابى به زندگى والاتر خود را از آن رهانيد. 
مى دانم كه مى توان آشتى جويانه در سده ى حاضر زندگى كرد و ابديت را پذيرفت و اين همان، نهادن 
است. اما دوست ندارم اين گونه باشم و دلم مى خواهد يا هيچ باشم ،يا همه چيز. اگر عملى را برگزينم 
بدين معنا نيست كه تماشاگر بودن برايم قلمرويى بيگانه است. بل تنها بر اين باورم كه تماشگر بودن 
نمى تواند همه چيز را به من بدهد و ابديتم را بگيرد. من مى خواهم به زمان وابسته باشم. من مى خواهم 
گرفتار اندوه يادمان هاى گذشته ام شوم و نه گرفتار مرارت. من تنها در پى آن هستم كه همه چيز را به 

درستى درك كنم ... .»(كامو،1384: 114)
ايوانف اما با همه ى اين ها هنوز به مرحله ى اقدام عملى نرسيده است. با ورود لووف پزشك و رذل 
جان  دوباره  تصميمش  مى شود.  بيدار  دوباره  ايوانف  روح  تاريك  قسمت  انگار  او  توسط  ايوانف  خواندن 
مى گيرد و به قول خودش جوانى و عصيان دوباره در او مى شكفد اما اين بار نه درجهت ساختن زندگى 
بلكه درجهت ويرانى هر آن چه باعث عذاب پايان ناپذير روحش است و آن چيزى نيست جزء خودِ ايوانف.

ايوانف : برويم؟ كجا؟ يك لحظه صبركن، من به همه ى اين حرف ها پايان مى دهم! حس مى كنم 
جوانى در من بيدار مى شود. همان ايوانف ديرين باز به حرف درآمده!

 [هفت تيرى از جيبش درمى آورد. ]
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ايوانف: به قدركافى در سراشيبى سقوط غلتيده ام. حالا مى خواهم وايستم! هرچيز اول و آخرى دارد ...
ايوانف با خودكشى خود، به زندگى خويش، به درام ايوانف نوشته ى چخوف، به همه ى شايعات 
درباره ى خودش، به همه ى ابتذالى كه دوروبرش را فراگرفته، به عذاب و پوچى روحش و به بسيارى 

چيزهاى ديگر پايان مى دهد پايانى كه درعين هم گرايى بسيار واگرا مى كند. 

نتيجه گيرى
با بررسى درام ايوانف و به خصوص پرده ى آخر آن مشخص مى شود كه شخصيت ايوانف در دوره اى 
از عمرش دچار نوعى دلهره ى وجودى مى شود كه به واسطه ى اين دل آشوبه اعتقاد خود را به بسيارى از 
امورى كه سخت به آن ها دلبسته بود، ازدست مى دهد. نيروى هاى زيستى او به شدت تحليل مى روند و در 
سراشيبى نوعى سقوط اخلاقى قرار مى گيرد. ايوانف اما آن قدر هوشيار هست كه اين نزول را تا آن جا كه 
در توانش هست بكاود هر چند به نتيجه روشنى نمى رسد. در گيرو دار هجوم امواج پوچ و بى معنايى كه 
او را به قهقراى بيشترى سوق مى دهند، او تصميم مى گيرد در جايى اين سقوط را پايان دهد . به عبارتى 
خودكشى او برخلاف عكس العمل هايش در برابر نيروهايى كه او را به سمت نوعى انفعال و سقوط انسانى 
پيش مى برند عملى آگاهانه و از روى اراده و انتخاب صورت مى گيرد. شايد شروع اين وضعيت و دچار 
شدنش به اين دلهره در اختيار او نبوده است اما ايوانف با خودكشى خود پايان اين مسئله را دراختيار 

مى گيرد. به قول خودش هرچيزى اولوآخرى دارد .
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مينوسادات مصطفوى**، رحمت امينى

 تاريخ دريافت مقاله:       14  / 3  / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:  10 / 5 / 92

«ماليخوليا و تاثير آن بر شخصيت 
جست وجوگر هملت»

«شخصيت  تحت عنوان  كارشناسى ارشد،  مقطع  پايان نامة  از  مستخرج  مقاله  *اين 
و  هملت  اديپ،  شخصيت هاى  بر  تكيه  با  معماگونه  ساختار  با  درام هايى  در  جست وجوگر 
سربازرس بتل»، است كه توسط خانم مينوسادات مصطفوى در تيرماه 1392 در دانشگاه 

هنرومعمارى دفاع شده است.

**نويسندة مسوول 
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«ماليخوليا و تاثير آن بر شخصيت 
جست وجوگر هملت»

رحمت امينى                       استاديار دانشكده هنرهاى زيبا



165

51
چكيده

به  درباره اش  مختلفى  نظريه پردازان  كه  است  درام  حوزه ى  در  معروف  شخصيت هاى  از  هملت 
اظهارنظر پرداخته اند. يكى از مواردى كه از خصوصيات چشمگير هملت به شمار مى آيد، ماليخوليايى بودن 
اوست. ماليخوليا بيماريى است كه اگر فردى مبتلا به آن باشد رفتارهاى روانى خاصى از او سر مى زند 
كه در حالت عادى، در آن فرد  مشاهده نمى شود. پرسش مطرح شده در اين مقاله اين است كه چگونه 
بيمارى ماليخوليا بر شخصيت جست وجوگر هملت تأثير مى گذارد و هم چنين مسير جست وجوگرى اش را 
تحت تأثير قرارداده و دگرگون مى كند. هملت كه شاهزاده اى جوان و روشنفكر محسوب مى شود ناگهان 
بر اثر ابتلا به ماليخوليا دست به اعمال غريبى مى زند كه از فردى در جايگاه او انتظار نمى رود. بنابراين 
در اين مقاله كه به روش تحليلى- توصيفى انجام شده است، به پرسشى پاسخ گفته مى شود كه نشانگر 

بعُد تازه اى از شخصيت هملت است.

واژگان كليدى : ماليخوليا ، هملت ، جست وجو، شخصيت جست وجوگر
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مقدمه
ماليخوليا يا سودازدگى كه در يونانى به معنى اندوه به كار مى رود، نوعى افسردگى است كه مهم ترين 
ويژگى اش بى لذتى همراه با اختلال روانى، كم اشتهايى، كم خونى و احساس گناه است. در پزشكى مدرن 
واژه ى ماليخوليا فقط به نشانه هاى ذهنى و عاطفى افسردگى اشاره دارد. اما به لحاظ تاريخى ماليخوليا 
كاربرد  در  ماليخوليا  هم چنين  باشد.  داشته  ذهنى  نشانه هاى  علاوه بر  نيز  جسمى  نشانه هاى  مى توانسته 
ناميده  دوقطبى  اختلال  يا   ( (اسكيزوفرنى  روان گسيختگى  امروزه  كه  را  ذهنى  اختلالات  خود  تاريخى 
مى شود، در بر مى گيرد. بيمارى ماليخوليا داراى علايم متغيرى است كه با تغيير افكار و گمان هاى فاسد 
و زمانى نيز با ترس و وحشت همراه است و از حالت درندگى و بى قرارى تا مرز آدم كشى پيش مى رود.

سورن كى يركگور1 معتقد است : «ماليخوليا هيسترى روح است.»

تأثير ماليخوليا بر درام شكسپير
شكسپير2 و هم عصرانش در مورد فرايند فيزيولوژى بدن و ارتباط ذهن و روح در حيطه ى اخلاط 
چهارگانه ى بدن: بلغم ، سودا ، صفرا و خون تعابير و انديشه هاى بسيارى داشته اند و نظريات صاحب نظران 
پيش ازخود و هم عصرانشان را در بسيارى از آثارشان به كار مى بستند. روان رنجورى و شيدايى، بى ارادگى و 
وسواسى كه در هملت به عنوان محورى ترين شخصيت نمايشنامه ى شكسپير سراغ داريم همگى حاكى از 
شخصيت ماليخوليايى اوست. برخى صاحب نظران معتقدند كه عدم توازن و بى تناسبى اخلاط در هملت 

باعث برانگيخته شدن جنون و ديوانگى در او بوده است.
در عهد اليزابت3 تأثير تئورى هاى پزشكى و كاربرد آن ها بر نويسندگان اين عصر به ويژه شكسپير 
ديده مى شود. از كتاب هاى مهم و تأثيرگذار بر نويسندگان اين دوره، مجموعه راهنماى طب يونانى 
است كه جالينوس4 در طى دوران خدمت خود در سپاه رم به عنوان جراح گلادياتورها تأليف و گردآورى 
كرده بود و سبب شد تا شكسپير پافشارى بيشترى براى آشنايى و استفاده از اين انديشه ها در آثارش 

داشته باشد.
جالينوس نيز مانند ارسطو5 معتقد بود كه عناصر چهارگانه ى اخلاط دوبه دو بر هم تأثير مى گذارند و 
سلامتى جسم وروح با تناسب و توازن اين اخلاط (سودا ، بلغم ، صفرا و خون )به وجود مى آيد و بيمارى و 

ناخوشى با بى نظمى و عدم توازن اين اخلاط و تأثيرش بر عملكرد اعضاى بدن نمايان مى شود.
رابرت برتون6 در كتاب آناتومى ماليخوليا در مورد تأثير بى واسطه ى اخلاط بر روح و روان آدمى 
معتقد است بر اثر فعاليت اخلاط ناموزون در بدن، روح و جان آدمى دچار اذيت و پريشانى مى شود و 
انبوهى از گازها را به سمت مغز هدايت مى كند و در هر بار تكرار اين عمل، روح و قواى ذهنى انسان 
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را آزرده مى سازد. در عهد اليزابت يكى از شايع ترين اين اخلاط كه بر طبيعت و مزاج انسان حاكم بود، 
سودا بوده است.

علايم ماليخوليا در هملت
هملت از شخصيت هاى بزرگ و جاودان شكسپير دچار ماليخوليا است، بيمارى اى كه او را به سمت 
انتقام گيرى سوق مى دهد. هملت شاهزاده ى دانمارك و پسر شاه درگذشته ى اين كشور است كه در آلمان 
به تحصيل فلسفه مشغول است و به علت فوت پدر و سپس ازدواج مادر با عمويش كه درحال حاضر 
پادشاه دانمارك است، به كشور باز مى گردد و به سبب اين اتفاقات متوالى و ديدار با روح پدر خود كه 

خواستار انتقام است، دچار جنون و ماليخوليا  مى شود.
اىِ سى برادلى7 معتقد است ازنظر مردم آن دوران ماليخوليا وضعيتى روانى بوده با مشخصه هايى مثل 
بى ثباتى عصبى، تغييرات سريع و شديد احساسات و حالات و تمايل به غرق شدن در احساس يا حالتى 
غالب، چه شادى و چه افسردگى. اگر اعمال و سخنان هملت بررسى شود، نشانه هايى از اين بيمارى 
گاه  از نيرو و  سرشار  گاه  آرمان گرا،  به عنوان مثال گاهى بدبين مى شود، گاهى   . مشاهده مى شود  بارها 
بى حس و حال، گاه بيزار از بدى ، دل زده از مستى عمو و شهوانيت مادر و گاه شكى برايش نمى ماند كه 
خود نيز از گناه فاسد شده است. خواننده براى آن كه متوجه باشد كه او آشكارا دارد تعلل مى كند ، ميان 
عمل و غور در عالم تفكر در نوسان است و ويژگى هاى به ظاهر آشتى ناپذير ديگر را در رفتار او را درك 
كند بايد تشخيص دهد كه دست كم بخشى از مشكل هملت اين است كه به ماليخولياى شديد دچار 

است.(گرين و ديگران،1385: 57و56 )
من،  استخوان  و  گوشت  كاش  «اى  مى دارد:  بيان  يأس آلود  تك گويى اى  در  هملت  به عنوان مثال 
اين تن من كه بيش از حد پليد شده است، آب مى شد. مانند شبنمى مى گرديد و از اين شكنجه رهايى 
مى يافت. يا كاش خداوند جاويد خودكشى را منع نكرده بود! اى خدا، دنيا و هر چه در آن است درنظر من 

چقدر خسته كننده و پوچ و بى فايده شده است ...»
افراد مبتلا به ماليخوليا ويژگى هاى ذهنى خاصى دارند كه در مورد هملت مصداق مى يابد و شامل 
حس عميق و دردناك اندوه از مرگ پدر و ازدواج ناگهانى مادر، قطع علاقه و توجه به جهان خارج، 
ازدست دادن قابليت مهرورزى نسبت به افيليا و مادرش، توقف هرگونه فعاليت و كاهش اعتماد به نفس 
تاحدى كه منجر به بروز و بيان سرزنش، توهين و تحقير خويش مى شود و درنهايت انتظارى خيالى و 

موهوم براى مجازات شدن كه به اوج خود مى رسد.
هملت عدم علاقه اش به افيليا را اين گونه بيان مى دارد: «اما شما نبايد گفته هاى مرا باور كرده باشيد، 
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زيرا ما هر قدر هم تحت نفوذ تقوى قرار بگيريم باز طبيعت كهن خودمان را از دست نمى دهيم. و آن 
ميل به زشتكارى را كه در نهاد ما متمكن است كاملاً فراموش نمى كنيم. من شما را دوست نمى داشتم.»
هملت نسبت به كمبودى كه موجب ماليخوليايش شده آگاه است. به اين معنا كه مى داند پدرش را 
ازدست داده اما نسبت به آن حسى كه در درونش ازدست رفته، بى اطلاع است. اين امر نشان دهنده ى 
آن است كه ماليخوليا به نحوى با كمبود و از دست دادن ابژه كه از آگاهى هملت محو و پاك شده 
مرتبط است. فرد مبتلا به ماليخوليا به كمبودى كه (ego) او دچارش شده، آگاه نيست. كمبودى كه به 
يك عمل درونى منجر مى شود و ازاين نظر مسوول بروز مانع بازدارنده ى درونى ماليخوليايى خواهد بود. 
بازدارندگى ناشى از ماليخوليا براى ما گيج كننده است زيرا نمى توانيم دريابيم كه چه چيزى فرد بيمار را 
چنين جذب خويش كرده است . هملت ماليخوليايى چيزى اضافه را به نمايش مى گذارد كه نوعى تنزل 

و كاستى فوق العاده در اعتماد به نفس و كوچك شدن نفس (ego) او در مقياسى بزرگ است.
فرويد8 در ماتم و ماليخوليا (1917) معتقد است : ناتوانى در سوگوارى است كه موجب ماليخوليا 
در هملت مى شود. تفاوت مهم ماتم و ماليخوليا در اين است كه در ماتم اين جهان است كه پوچ و تهى 
است (از منظر فرد سوگوار) در حالى كه در ماليخوليا، خود است كه تهى مى شود. در ماليخوليا سوگوارى 
به طور خود  شيفته گرايانه اى به سمت خودِ (ego) شخص سوگوار تغيير جهت مى دهد و سوژه خودِ خود 
را ابژه از دست رفته تعريف مى كند. بنابراين ماليخوليا، فرآيند طبيعى سوگوارى را متوقف كرده و سوژه 

را در زمان منجمد مى كند. (هومر،1388 :93 )
هملت نفس خويش را بى ارزش و عارى از هرگونه موفقيت و ازلحاظ اخلاقى منفور نشان مى دهد، 
خودش را مدام سرزنش مى كند. به خود ناسزا مى گويد و در انتظار طرد خويش است. در برابر ديگران 
خود را خوار مى شمارد و با خويشاوندانش در اين غم و غصه سهيم مى شود كه منسوب به فردى اين چنين 
است.  موفقيت  و  مهرورزى  از  ناتوان  و  بيرون  جهان  به  بى علاقه  كه  مى گويد  هملت  هستند.  بى مقدار 
اما اين امر در درجه ى دوم اهميت قرار دارد زيرا اين مورد همان تأثير و نتيجه ى آن عمل درونى است 
كه در حال ازبين بردن نفس اوست عملى است كه براى ما و ديگران ناشناخته است. حالات و رفتار او 
به لحاظ برخى از اتهاماتى كه به خود مى زند، به نظر ما موجه جلوه مى كند زيرا مسئله اين است كه او در 
مقايسه با افرادى كه گرفتار ماليخوليا نيستند، چشمان تيزترى براى رؤيت حقيقت دارد. يكى از عواملى 
كه هملت را وامى دارد تا از خويش به انتقاد بپردازد و خود را حقير و كم اهميت نشان دهد، تنها پنهان 

كردن نقطه ضعف هايش است.
هملت در گفت وگو با گيلدنسترن و روزنكرانتز به سلامت قواى ذهنى خود در كنار بيماريش اشاره 
مى كند: «من فقط وقتى كه باد ميان شمال و شمال شرقى مى وزد ديوانه هستم ولى وقتى كه از طرف 
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جنوب مى وزد مى توانم قوش را از حواصيل تشخيص بدهم.»
مى شود  ماليخوليا  دچار  هملت  وقتى  كه  است  اين  مى شود  ما  شگفتى  موجب  كه  عواملى  از  يكى 
به شناخت خويش مى رسد، به هويت و سرشت واقعيش پى مى برد و حقيقت را مى يابد. ترديدى باقى 
نمى ماند كه اگر نگاهى كه هملت نسبت به خويش داشت و آن را بيان مى كرد، نگاهى بيمارگونه است 

در انتها خود را نيز قربانى مى كرد تا حقيقت را به همگان نشان دهد.
هملت در پايان نمايشنامه در آخرين گفت وگو هايش هنگام مرگ به هوراشيو تأكيد مى كند: « اگر 
حقيقت امر مكشوف نشود نام من جريحه دار و ننگ آلود خواهد ماند . پس اگر مرا دوست مى دارى مدتى 

از آسايش كنار كن، و با دم دردمند غم انگيز خود، داستان مرا براى جهانيان باز بگو.»
موقع  در  را  قاتل  چگونه  كه  مى كند  فكر  مسئله  اين  به  مى برد،  به سر  شك وترديد  در  مدام  هملت 
مناسب به چنگ بياورد و دراين بين با ماليخولياى خود نيز دست به گريبان است. از مواردى كه ماليخوليا 
در بيان هملت آشكار مى شود، در پاسخ به درخواست شاه است كه علت ماليخولياى عجيبش را توضيح 

مى دهد.
كلاديوس: « چرا هنوز در سايه ى ابرهاى اندوه ايستاده ايد؟ »

هملت: « چنين نيست قربان . من در آفتاب سوزان واقع شده ام.»
اين پاسخ نشان دهنده ى داورى و زيركى هملت است درباره ى باور كردن ساده ى «همه چيز چنان كه 
هست.» و وقتى ملكه به دنبال اثبات اين است كه مرگ قسمت همه ى افراد مى شود و مى پرسد: «چرا 
مرگ پدر خود را امرى غير عادى تصور مى كنى؟» هملت در پاسخ به تضاد افشاكننده بين شواهد ظاهرى 
عزادارى و اندوه واقعى اشاره مى كند. هملت با اين پاسخ به روشنى ملكه را محكوم مى كند كه مرگ 
همسرش را به راحتى پذيرفته است در حالى كه هملت حاضر نيست مرگ پدر را فقط مناسبتى براى اداى 

تكليف سوگوارى بداند. (گرين و ديگران ،118:1385)
ماليخوليا و نگرانى هملت حتى قبل از ديدار با روح نيز وجود دارد زيرا اعتقاد دارد همگان در جهانى 
پر عيب ونقص زندگى مى كنند و همه ى طبيعت را تباهى و فساد دربر گرفته است كه اين طبيعت شامل 
انسان هم مى شود. انسانى كه اشرف مخلوقات است به سهولت زير سلطه ى طالع منحوس قرار گرفته و 
هر قدر پرهيزكار باشد و در فضيلت به مقام هاى بالا برسد، ذره اى از پليدى، شرافتش را لكه دار مى كند.

هملت تناقض انسان را اين گونه بيان مى كند:« ببينيد بشر عجب شاهكارى است! در عقل و دانش 
چقدر شريف ، در قوه و استعداد چگونه بى پايان، در پيكر و رفتار چه بسيار شكيل و اعجاب انگيز، در عمل 
چگونه همانند فرشتگان! در فهم و ادراك تا چه پايه نزديك به خدايان است! گل سرسبد عالم خلقت 

است! اشرف جانداران است! با اين همه درنظر من، يك مشت خاك بى قدر و مقدار بيش نيست ... »
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لارنتس9 در يكى از سخنرانى هايش با عنوان « اخلاط و شخصيت » سيماى انسان سوداوى را 
اين گونه ترسيم مى كند: «بشر سودازده، بى قدرت و كم جان، بيمناك و لرزان، هراسناك حتى از خويش 
است، مصمم به انجام كار است و درعين حال منفعل، پرخاشگر و كم خواب است، بدگمان و مشكوك، 

تنها و ناخشنود و درنهايت مخلوقى سركش است در جست وجوى سايه ى خويش.»

ماليخوليا به مثابه يك روش جست وجو
مى توان شخصيت هملت را از دو بعُد مورد بررسى قرار داد ، بعُد جست وجوگرى و بعُد ماليخوليايى 
كه در كنار يكديگر به شناخت از خود و كشف حقيقت ماجرا يارى مى رساند. در مسير جست وجوگرى 
هملت چهار ابزار اساسى و تعيين كننده وجود دارد كه او را به پيشروى سوق مى دهد. شامل: 1. ارتباط با 
روح و عالم ماوراءالطبيعه 2. عقده ى اديپ 3. تكنيك بازى در بازى 4.كشتار نهايى. هملت از هر كدام از 
اين موارد در جاى مناسب خود سود برده و به كشف حقيقت نزديك تر   شده است. درادامه هركدام از اين 

موارد به شكل جداگانه بررسى مى شود.
ماليخوليا مى تواند باعث شود كه فرد بيمار رابطه ى خود را با حقيقت ازدست دهد. اما هملت كه 
دانشجوى فلسفه است و مدام درپى دستيابى به حقيقت و تكامل از بعد ماليخوليايى بودنش در اين مسير 
بهره مى برد. ماليخوليا در بعضى مواقع سبب تعلل و وقفه در جريان مجازات قاتل مى شود ولى هيچ گاه 
ابزارهاى  از  هملت  مى شتابد.  ياريش  به  بلكه  نمى شود  جست وجوگريش  مسير  در  هملت  توقف  باعث 
و  منطقى  جست وجو  ابزارهاى  اين  از  بعضى  كه  مى كند  استفاده  حقيقت  به  رسيدن  جهت  در  مختلفى 

بعضى ديگر غيرمنطقى به نظر مى آيند.
در ابتدا ديدار با روح پدر است كه حالت ماليخوليا را در هملت تشديد مى كند. پس از ديدار با روح، 
تحولى بزرگ در زندگى او روى مى دهد و هملت به هملتى ديگر تبديل مى شود. بعد از اين واقعه تمام 
افراد متوجه مى شوند كه هملت ديگر آن آدم قبلى نيست و تغيير رفتارش را ديوانگى و غير طبيعى مى دانند 
و علتش را مرگ پدر. از همين جاست كه سايه ى مرگ و پايان تراژدى معلوم مى شود، هملت از اوضاع 
بى خبر است و وقتى آگاه مى گردد كه با دستور روح بايد انتقام بگيرد و اين دستور از دنيايى ديگر است.

او تبديل به جست وجوگرى فعال مى شود.
روح :«قتل به هر صورت انجام بگيرد زشت و وحشت انگيز است، ولى قتل من با منتهاى پست فطرتى 

صورت گرفت و فجيع و شنيع بود.»
هملت:«زودتر مرا از حقيقت آگاه كن تا من به چالاكى خيال و به سرعت افكار عاشقان به طرف 

انتقام بشتابم.»
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هملت بعد از اين واقعه در صحبت هايش با هوراشيو مى گويد:«من شايد صلاح بدانم كه بعد از اين 
رفتار عجيبى پيش بگيرم. حال سوگند ياد كنيد كه رفتار من هر قدر هم عجيب و غير عادى باشد ، وقتى 

كه شما در چنين مواقعى مرا مى بينيد، چيزى به روى خود نياوريد.»
تراژدى هملت به اعتقاد منتقدان نقد روانشناختى بر اين نظر استوار است كه درنگ و تعلل هملت در 
كشتن و انتقام گرفتن از عمويش كلاديوس در اين نكته نهفته است كه هملت با عمويش هم سان پندارى 
مى كند و بر اين باور است كه كلاديوس كارى را انجام داده است كه خود هملت زمانى مى خواست انجام 
دهد ، يعنى پدر را ازبين ببرد و تنها خود موردتوجه  مادر قرار بگيرد. شكسپير از كلاديوس تصويرى را 
نشان مى دهد كه نشانگر خصومت سركوب شده ى هملت نسبت به پدرش است كه در جلب توجه مادر،  

رقيب اوست.
هملت :«يك ماه از مرگ همين پدر نگذشته است كه با عموى من ازدواج مى كند! عجبا ! اى ناتوانى 
و بولهوسى، نام تو زن است! همين مادر ...عموى مرا ...بادر پدر مرا ...به شوهرى قبول كرده است ! اما 

چه برادرى؟ همان قدر كه منبه هركول شباهت دارم او هم به پدر من شبيه است.»
سومين روش جست وجوى هملت تكنيك بازى در بازى است كه در اين قسمت با همكارى هوراشيو 
هم  مى كند،  بازى  خود  هم  او  است   بسيار  هملت  بازى  در  بازى  .پيچيدگى  مى آيد  نايل  مهم  اين  به 
ديگران را وادار به بازى و گاهى روشن شدن حقيقت مى كند و هم با آوردن بازيگران براى اجراى نمايش 

تله موش سعى در ادامه ى جست وجوهايش و بررسى حالات و رفتار قاتل و كشف حقيقت دارد.
هملت در تك گويى اين گونه بيان مى كند :«من براى انتقام كشيدن از قتل پدرم حاضر هستم ولى 
بياورم.  دست  به  معقول ترى  و  محكم تر  دلايل  مى بايد  بلكه  كنم.  اكتفا  شبح  آن  گفته ى  به  نمى توانم 

نمايش فردا شب را وسيله قرار خواهم داد تا به مكنونات قلب كلاديوس پى ببرم.»
هملت در طى مسير جست وجويش و عمل به وصاياى روح پدرش به طور ناخواسته و در مورد بعضى 
از اشخاص نيز آگاهانه و دست به جنايت مى زند . زنجيره ى قتل و جنايت كه از كلاديوس و با كشتن 
شاه، پدر هملت آغاز شده به دست هملت در دربار و در بين دوستان و خويشاوندان هملت ادامه مى يابد.
هملت:«واى بر من، كه پدرم به قتل رسيده و مادرم لكه دار شده است! دو علت به اين بزرگى به 
تهييج روح و خون من برخاسته اند و باز من شب و روز خود را به خواب و خيال مى گذرانم. هان اى افكار 

من ! از اين دقيقه يا خونين باشيد و يا يكباره مرا ترك كنيد و معدوم شويد.»
هملت فردى است كه با وقوف به اين كه دچار ماليخوليا شده است، از اين بيمارى در پيشبرد اهدافش 
و يافتن قاتل پدر خويش استفاده مى كند. مونولوگ معروف هملت «بودن و نبودن» نشانگر نمونه اى از 
انسان رنسانسى عهد اليزابت است كه پيوسته در پى جست وجو و كنكاش است و تمام بنيادها و مسايل 
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اساسى را زير سوال مى برد. هملت دچار يك افسردگى ساده كه ممكن است به مرورزمان برطرف شود 
نيست بلكه دچار افسردگى از ادامه ى حيات است. هنگام گفت وگو با دوستان درباريش اين مسئله را 

اين گونه بيان مى كند .
روزنكرانتز:«... دنيا درست شده است.»

هملت:« پس روز محشر نزديك است ... ولى خبر شما راست نيست.»
و در ادامه افسردگى اش به اين صورت خود را نشان مى دهد كه دنيا زندان بزرگى است و دانمارك 

يكى از بدترين مكان هاى آن است.
يكى از دلايل ديگر افسردگى هملت كه او را در آخر به عمل وا مى دارد ناشى از اعمال اطرافيان و 
نزديكانش است. مادرش كه عزيزترين و نزديك ترين فرد زندگيش است در اميال شهوانى و تجملات 
و  قديمى  دوستان  است.  خانواده اش  دست  بازيچه ى  دلداده اش  افيليا  است.  شده  غرق  مادى  و  دنيوى 
درباريان حال حاضر، گيلدنسترن و روزنكرانتز درگير جاسوسى و خيانت به او هستند، پلونيوس وزير شاه 
و مشاورش و هم چنين  پدر افيليا  مشغول چابلوسى است و درنهايت كلاديوس جنايت كارى است كه 
دستش به خون آلوده است و تاج وتخت را غصب كرده است. هملت كه با لشكرى از آدم هاى آلوده به 
انواع پليدى ها و پستى ها رو به رو است، دچار ماليخوليا و افسردگى مى شود و چاره اى جز اين نمى بيند 
تا خود دست به كار شود و با جست وجو و به چنگ آوردن قاتل نظم از دست رفته را بازگرداند و عدالت را 

برقرار كند.
هملت:« ...روزگار خراب است و تقدير چنين رفت كه من براى اقدام به اصلاح آن از مادر بزايم. تف 

بر اين سرنوشت.»
هملت از ابتداى نمايش در حال جست وجو و كنكاش در محيط و دنياى پيرامون خويش است. او در 
بدو ورودش با مشكل ترين و سخت ترين مسايلى كه براى فردى ممكن است روى دهد، روبه رو مى شود 
مردمان  بار  فعلى و وضعيت اسف  عمويش و پادشاه  آن هم با  كه شامل مرگ پدر، ازدواج مجدد مادر 
دانمارك است. هملت به همان اندازه كه خود از اين وضعيت رنج مى برد و از درون با خود مشغول پيكار 
و ستيز است. خانواده و اطرافيانش را نيز دچار عذاب مى كند و زندگى همگان را در پرتگاه مرگ قرار 
مى دهد، پرتگاهى كه گريزى از آن نيست و اين افراد ناگزير زندگيشان را ازدست مى دهند. هملت با 
سرسختى به كنكاش خويش ادامه مى دهد و اميال و خواسته هايش را به پيش مى راند غافل از اين كه 
ديگران به اين دليل كه ديوانه مى پندارندش كارهايش را ناديده مى گيرند و اين گونه است كه ناخواسته 

و يا ازعمد باعث مرگ ديگران مى شود.
گرترود پس از كشته شدن پولونيوس به دست هملت به ديوانگيش اشاره مى كند. هملت:«پدر من 
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است و چنان لباس پوشيده است كه گوئى الساعه  زنده است! نگاه كنيد! مى رود! همين الان، در آن جا، 
از در بيرون رفت!»

گرترود:« اين شبح زائيده ى توهمات خود شماست . ديوانگى با منتهاى مهارت اين مخلوق بى جسم 
را در خيال شما آفريده است.»

اين  ميل  با  «خودشان  مى گويد:  روزنكرانتز  و  گيلدنسترن  فرستادن  به كام مرگ  درباره ى  هملت 
مأموريت را به عهده گرفتند. وجدان من بر حال ايشان متأسف نيست . نيرنگ ايشان وبال خودشان شد. 
هرگاه اشخاص پست و ضعيف، فضولى كرده خود را در معرض ضربات شمشيرهاى دو حريف قوى پنجه 

و از جان گذشته بيندازند عاقبتشان همين است.»
طبع ماليخوليايى هملت نه تنها كمك به تصميم گيرى در گرفتن انتقام خون پدر مى كند  بلكه در 
دست  به  شمشير  انتها  در  تا  مى شود  باعث  و  رسانده  يارى  را  او  نيز  حقيقت  كشف  و  جست وجو  مسير 
گيرد و تبهكاران و قاتل را به سزاى اعمالشان برساند. در ادامه ماليخولياست كه سبب مى شود روحيه ى 

جنگاورى هملت بعُد تازه اى بگيرد و او را از زندان تنگ و محدودش بيرون مى كشد.
هدف جست وجوى نهانى هملت، در سطح، حل معماى مرگ پدرش است. اما در سطحى عميق تر، 
اين جست وجو او را به پيچ و خم هاى هزارتوى راز انسان، راز زندگى و سرنوشت انسان مى برد. پاسخ معما، 
هم چون پاسخ معماى ابوالهول،«انسان» است، و سرنخ آن را هم پولونيوس با پند توخالى خود به دست 
مى دهد: «خودت را هرگز فريب مده.» پس ازاين لحاظ جست وجوى هملت جست وجوى همه ى ماست كه 
شايد آن اكسير نادر و گريزپاى بزرگ يعنى شناخت خود را به  چنگ آوريم. (گرين و ديگران،176:1385)

هملت به شكل افراطى و اغراق شده اى دچار ماليخوليا است اما همين مورد، نقطه ى تمايز او با ديگر 
شخصيت هاى نمايشنامه است كه او را وادار مى كند تا به سخنان روح گوش فرا دهد و با ترفندهاى 
متفاوت كه يكى از آن ها آوردن نمايش تله موش روى صحنه است پى به رفتار و حالات كلاديوس برده 
و شك خويش را تبديل به يقين كند. درست از هنگامى كه روح ماجراى قتل را براى هملت اندوهگين 
و غم زده بيان مى كند،  هملت تبديل به يك جست وجوگر كامل مى شود كه در پى اثبات جرم كلاديوس 
و يافتن حقيقت است. او كه متهم را پيدا كرده است،  بايد جرمش را آشكار و عدالت را برقرار كند. خيانت 
و جنايتى كه در حق پدرش روا شده چيزى نيست كه آن را به فراموشى بسپارد بلكه مانند نيرويى است 
كه او را به جلو هل مى دهد تا به صحيح ترين و مناسب ترين حالت ممكن انتقام بگيرد. با حضور روح 
پدر اوضاع دچار دگرگونى و تحول مى شود و هملت از يك شخصيت منفعل تبديل به يك شخصيت 

جست وجوگر و كارآگاه مى شود كه با ترفند هاى مختلف و زيركانه درصدد كشف حقيقت است.
روح: « تحمل مكن. مگذار كه بستر پادشاه دانمارك آلوده به ناپاكى و زناكارى شود. برو و انتقام 
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بكش! در اختيار طريقه و هنگام انتقام آزاد هستى.»
ديگران  فكر  و  انديشه  به  و  مى شود  وجدان ها  بيدارى  باعث  مى زند  عمل  به  دست  وقتى  هملت 
تلنگر مى زند. او محركى نيرومند است براى ايجاد يك دگرگونى ويرانگر و همه جانبه در درون آدم ها، 
اين ويژگى جست وجوگرى و دگرگونى به همراه ماليخوليايى بودن است كه هملت را به سوى مقصدى 
وضعيت  تخريب  و  براندازى  براى  قوى  انگيزه اى  با  هملت  است.  ويرانى  پايانش  كه  مى كند  راهنمايى 
موجود در مسير انتقام حركت مى كند، گرچه خود را مصلح مى داند اما نيتش ايجاد تحولى سازنده در 
مرگ  سمت  به  نيرويش  بيشتر  هملت  كه  است  به همين دليل  نيست.  گناهكاران  و  تبه كاران  شخصيت 
رفتن صرف مى شود تا نيرويى به سمت زندگى . هملت به عنوان شخصيتى محورى ديگران را به انديشه 
وا مى دارد و در حقيقت به علت ماليخوليايى بودنش ولى درظاهر به سبب ديوانگى اش موجب حيرت 
ديگران مى شود. او مشكلات و دروغ گويى زندگى انسان ها را با طنز و كنايه و حرف هاى دوپهلو به آنان 
گوشزد مى كند. صراحت گفتار و آميزش كلام هملت با شوخى در كنار نزاكت اشرافى و برگزيده  بودن او 
به عنوان يك شاهزاده و يك شخصيت نمايشى كلاسيك تضادى ظريف و زيبا را در خلق اين شخصيت 

رقم زده است.
هملت در هنگام برگزارى نمايش به گفت وگوهاى طعنه آميز با افيليا مى پردازد . هملت :«اين مقدمه 

است يا سجع مهر؟»
افيليا:«قربان خيلى كوتاه بود.»

هملت:«مانند عشق در سينه ى زن.»
هملت در گفت وگو با مادرش به اين كه ديوانه نيست اذعان مى كند و به سرزنش گرترود مى پردازد: 
« مادر جان، شما را به خدا روح خودتان را مفريبيد. مى گوئيد كه هملت ديوانه است و خود شما خطايى 

مرتكب نشده ايد. اين مرهم براى روح مجروح شما سودى ندارد ، فقط روى زخم را مى پوشاند.»
ماليخوليايى بودن هملت باعث بروز توانايى ها و حساسيت هاى ويژه اى در او شد به طورى كه به نظر 

مى رسد در صورت نداشتن اين بيمارى شخصيت جست وجوگر هملت دچار نقصانى اساسى بود.

نتيجه گيرى
بنابر عقيده ى نظريه پردازان مختلف هملت از عدم توازن اخلاط در بدنش رنج مى برده است. پازل 
شخصيتى هملت با رفتار و سخنان او كه شامل تك گويى ها و گفت وگو هايش با گرترود و افيليا مى شود و 
هم چنين صميمى ترين دوستانش همگى بيانگر روحى سركش و طغيان گر و روان ناآرام و پريشان اوست. 
محافظه كارى و ترسى كه در برخوردهايش با افيليا از او سر مى زند، بى خوابى ها و كابوس هاى شبانه اش 
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و تعلل و سكوتى كه در قبال مرگ پدرش از او مشاهده مى شود، كندى و گيجى اش در گرفتن انتقام از 
عمويش كلاديوس در كنار بدگمانى و شكى كه تمام وجودش را دربرگرفته است و ناخشنودى اش نسبت 

به زمانه و زندگى؛ همگى نشانه هايى دال بر سودازدگى و ماليخوليايى بودن هملت دارد.
كشف  و  جست وجوگرى  سمت  به  را  او  كه  است  پدرش  روح  با  ديدار  و  بودن  ماليخوليايى  همين 
حقيقت سوق مى دهد. هملت در ابتدا به همه چيز با نگاهى مشكوك مى نگرد و در هر پديده اى به دنبال 
معنايى مى گردد ولى وقتى در طول نمايش پى به قاتل بودن عمويش و درستى گفته هاى روح مى رسد، 
درصدد است تا بدون فوت لحظه اى وقت جنايت كار را به سزاى اعمالش برساند و خواسته ى روح پدر را 
اجابت نمايد. هنگام مسابقه ى شمشيربازى تمام ترس هايش را كنار مى گذارد و مى داند كه وقتش رسيده 
تا يك تنه به سمت هدفش پيش رود حتى با وجود اين كه مى داند جان خويش را ازدست مى دهد. طومار 
خاندان پادشاهى دانمارك را در هم مى پيچد تا كشور را به دست نيرويى جوان يعنى فرتينبراس كه متعلق 
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Melancholia and its effect on the explorer character of Hamlet
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Abstract

Hamlet is the one of the most famous characters in the drama 
who many theorists have commented about him. One of those 
characteristics which is significant is melancholy. Melancholia is a 
disease in which a person is suffering from certain mental attitudes 
is not shown in his regular behaviors. The question of this article is 
that: How his melancholic behaviors have influence on his explorer 
character and how it change his way of detection. Prince Hamlet who 
is a young intellectual, attacking melancholy his character changes 
and do some works that is not expected. In this essay which is used 
by analytical approach we answer this question.
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Suicide" and "existential ending" in the play "Ivanov"”
Mehdi Rabbi  MA in Dramatic Literature, Faculty of Art and Architecture, Islamic Azad University ,Central Tehran

Rahmat  Amini                     Assistant Professor ,Faculty of FineArts

Abstract

Many contemporary theorists of Drama’s world believe that the 
root of most main schools of dramatic literature of ۲۱th century, like 
absurd and existentialism, should be search in Chekhov’s drama. 
They think that many of these schools are indebted to traditions of 
Chekhov drama. In this essay with use of an analytical approach we 
are describing that suicide of Ivanov, main character of Chekhov first 
full length drama, is not a sudden death rather it’s arising from an 
“existential fear” that is one of the basic concepts of existentialism 
school. As suicide is the last action of the play and converge all 
events of the play has an important influence in forming and making 
the ending. Although Chekhov writes decades before the rise of 
existentialism school but the   original ideas of his plays are very similar 
to many existentialist philosophers and writers, especially Heidegger, 
Camus and Sartre. So to clarify and explain questions and answers 
of this essay, we used their views.

keywords: suicide, Ivanov, Ending, Existentialism
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«Performance» and the semiotics of «presence»
Gholamreza Khalatbari      M.A in Theater directing  ,Tarbiat Modares University

Abstract

Presence is taken to be a structural entity, the presence, the 
confrontation of all signifying systems the signifying systems, created 
both by production and reception (the spectators). The study of 
“presence” as a semiotic phenomenon suggests that the meaning 
of “presence”, as a sign, is generally understood in relation to other 
concerns, and all lie beyond the province of signification. Means 
are not static symbols, but exist only in a suspended animation or 
doubt. Then presence should not be seen as something fixed, but 
as the subjects of a constantly shifting interplay between theatrical 
signification and the context in which a performance take place. It is 
the very potential of theatre enable us to reflect upon and question 
the construction of “reality” in the contemporary world. The purpose 
of this article is to explicate some common elements relevant to 
performance [text, space, actor, language, object, audience] and the 
semiotics of “presence”.  

Keyword: presence.
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A comparative study of dramatic aspects about Tazzie and 
Katakali
Ziba Tavassoli                                                  (M.A.dramatic literature)

Mohammad Hossein Naserbakht                    PHD in Art Reasearcher.Tarbiat Modares University

Abstract

Iran and India, are the Asian countries have a lot in common.Top 
of Form Bottom of Form Rich culture and religious beliefs are the 
most common parts of these countries, but with many differences 
especially in the ritual and religious aspects.Bottom of Form It is 
obvious that created theaters on the foundation of these two cultures 
have the common elements but also they have many differences too. 
The main point emphasized in this article is the investigation on these 
two traditional theaters both Tazzie in Iran and Katakaly in India to 
find common elements in these two theaters and anal ysis of content 
and structural elements.
In this way, the only way to collect data is used in library.
This study that compares two views Katakaly of India and Tazzie 
of Iran according to the cultural convergence of context and Asian 
geographical situation of these two countries the dramatic elements 
are used symbolically. 
  So the most common structural elements of these two are symbolic.
In terms of content, these two have a common origin that all of them 
have root in East theaters generally and a view to human and nature, 
and environmental and social role in the community. 

keywords: Drama,Iran,India,Tazzie,Katakali, Dramatic elements,East
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Survey of Functional aspects of Narrative in the Short Story:
”Writing an adapted Radio Drama”
Malihe moradi  jaafari           M.A. Graduated in Writing

Abstract  

Changing the fictional literature to dramatic literature is one of the 
most important styles of writing in different Medias.  
Radio, as a powerful media in today’s world has special status among 
audiences.
The radio drama is one of the radio programs which could make the 
programmers short and long term aims.
The thing that involves the author’s mind is the question of changing 
narrative functions in Iranian and foreign short stories for radio 
dramas. 
This article tries to find the differences and common structural points 
between radio drama and short story by describing and analyzing 
methods to help playwrights in writing adapted dramas for a media 
as radio.
The resulted point of this article is the interpreting and comparing the 
narrative functions of short story and radio drama.

Key words: narrative, quotation, radio drama, short story

Mahdi  rahimian                         Member of faculty  of Tv  and Radio
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Holy Marriage Archetype in Ibsen's plays With the analy-
sis of “Pillars of society” and “Rosmersholm”
Mojtaba Dehdar                  M.A. Graduated in Tehran University

Abstract

One of the troubles of theatre critics is Recognition of tragedy 
elements and structure in tragedies. This essay tries to investigate 
the critical analysis of Ibsen’s modern tragedies based on methods 
and approaches of archetypal criticism. It seems that evaluation of 
family and marriage in Ibsen’s play is a road to recognition problems 
of Ibsen’s tragedy elements; because the main acts of Ibsen’s dramas 
are on family bases. So by discovering love triangle in his plays, with 
archetypal criticism, this essay tries to investigate the playwright’s 
criterions in recognizing the love triangle and discover the reason 
of tragic action in choosing the hero. In spite of contradiction illusion 
between realism and myth, this essay recognizes patterns and 
criterions of holy marriage in Scandinavian myths and patterns and 
criterions of pagan marriages in modern and Christianity marriage 
and adapting that with love triangles of Ibsen’s plays and shows the 
dialectic of pagan and Christianity of Ibsen’s plays and by that could 
analyzes the structural elements in these two plays.
Elements of Ibsen’s play in Pillars of society and Rosmersholm, with 
that dialectic. 

Keywords: Archetype, Scandinavian Myths, Christianity, Modernism, Tragedy, 
Love triangle.
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A comparative study of the Antigone by Sophocle and Antigone 
written by Jean Anouilh 
Ladan Shirmard                                  M.A. Student  German literature

Behrouz Mahmoud Bakhtiari        Associate and Faculty of Fine Arts, University of Tehran

Abstract

This paper aims to investigate the comparative effects of two 
plays Antigone by Sophocle and Antigone written by Jean Anouilh 
according to the existing dramatic elements in both works and also 
interactive pattern Greimas find the sharing points and Distinctions 
between two texts. As Dr. Farhad Nazerzade Kermani said: The art 
language, or artistic expression like any language has “structure” 
(Constituent elements: words) and “Aesthetic plan” (grammar). 
Structure of every play can be placed in two large cases: compatible 
and content structure. Compatible is plan, map and program; and 
content includes Intellectual, Meaning and work’s root of thought. This 
paper by investigating Antigone Anouilh and Antigone Sophocle from 
story map point of view, structure of  story map (including  familiarity-
oriented and Revolutionize ontime), turning, removing turns, conflict 
and crisis, climax, peripatetic and closure, and time and place aims to 
find out Common points and distinctions of these two texts.
A. J. Greimas is one of Constructivists that worked based on Prop. 
Greimas by study on semantics and structures of meaning could 
discover “The theory Interaction model”. He therefore proposed six 
functions (sender, receiver, dealer, helper, subject and object) and 
according them proposed a pattern. Analysis in This article is based 
on that pattern.

Keywords: Antigone, Sophocle, Zhananvy, playing mains, interactive pattern 
Greimas
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Tales of carnival in Gilan With the emphasis on "Aroos 
Gouley" and "Pir Boba"
Reza Ashouri                  M.A.dramatic literature

Saeed Kashan Fallah    Assistant Professor Art Faculty

Abstract

In the present study Badger Festive shows in Gilan - carnival – and 
its fictional elements investigated by some subspecies carnival 
dramatic elements, that has taken important steps in recognition and 
classification of it by this investigation.
 Although many of these Secular ritualistic performances, in Iran or 
even the world-not only in Gilan- have poor narrative structure, but 
still some of them has a kind of theatrical elements as "Aroos Gouley" 
and "Pir Boba"
In these carnivals better characters, dialogues and stories are used 
and along with the other festive and New Year ritual shows have 
advance help in theatrical act.

Key words: Theater- Drama-Carnival- Gilan- Aroos Gouley -Pir Boba
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The effect of creative play on individual abilities of children
Yadollah Agha Abbasi                Assistant Professor of Literature and Human Sciences Faculty

  

Abstract

This research implemented with the help of “Art and Creative players” 
group’s instructors in 8 towns of Kerman Province. As the first step 
the instructors of these 8 towns in Kerman became familiar with the 
creative play that is a training play and is planned for empowering 
the children. The next step was holding workshops in these 8 towns 
by trained instructors for training other regional instructors. Because 
the responsible administration could not pay the regional instructors 
wage for the second course of workshops, inevitably these workshops 
held by instructors in Kerman. Evaluating ability range of participants 
in the workshops in the beginning and end of the courses was the 
last step of this section that is implemented during one year with the 
population of 95 participants in workshops. Instructors investigated 
the influence of creative plays by 17 indicators of individual abilities 
using questionnaire and interview. Results evaluated by statistical 
analysis. The result was development of all ability; but evaluating the 
range of these developments shows that creative play exercises was 
more effective in some abilities.

Keywords: Creative play, Individual abilities of children, Creative 
players
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