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

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

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

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

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

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

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

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

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

"نشانى دقيق پايگاه اينترنتى"

راهنماى تهيه و شـرايط 
ارسال نوشتارهاى علمى در 

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

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

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

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

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

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

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

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

 ft.Drama@gmail.com 11- دريافت مقاله در اين فصلنامه منحصراً از طريق نشانى
صورت مى گيرد.
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سخن سردبير
تئاتر هنري يگانه و متفاوت است. هنري  مجلسي كه تماميت و كليت دنيا را در حضور مردم و يا شاهدان نقش مي زند. 
شكسپير معناي آن  را به زيباترين سرودي در كلماتش مي سرايد "دنيا همانند يك صحنه تئاتر است كه هر كس نقش خود را 
ــود." تئاتر علاوه بر منزلت، مرتبت، مرغوبيت ، برخوردار از اعتبار، آرمان، ارزش، تعهد و مهم تر  اجرا مى كند و ازآن خارج مي ش
از همه ساحت متعالي زيباشناسانه است. در كنار اين ويژگي ها، مايه پذيري آن از عناصر نمايشي ازقبيل بازيگري، كارگرداني، 
طراحي صحنه، حركات موزون، نورپردازي، رمزگان، رنگ، چهره پردازي، طراحي لباس و صد مهم تر نمايشنامه است. با چنين 
عمومي و جامعه است، تا اين مهر گياه، در زميني كاشته، رويده، جوانه زده و رشد يابد. تركيبي درساخت و بافت اين پديده، ضرورت حيات يابي و پايداري و توسعه اش منوط به وجود عوامل و عناصري چند در عرصه 
ــتگي تئاتر به جريان سياسي، اقتصادي و يا قدرت.  ــت. يعني عدم وابس ــتقلال اس ــتين گام، خود اتكايي و اس اول و نخس
به عبارتي هنر تئاتر نبايد وسيله و ابزاري در دستان گروه، اشخاص و يا سياست ها و شعارهايي كه غالبا از بالا و از سمت وسوي 
ــالم ماندن تئاتر چنان ناظر بي طرف، مستقل، حقيقت گو،  ــود بدل گردد، زيرا رمزحيات و س اصحاب قدرت و ثروت تعين مي ش
ــريف، نسبتي است كه با امر و مسئوليت خلق واقعيت هاي زيست و زندگي انسان  ــجاع و ش وجدان بيدار، منتقد امين، قاضي ش
از طبيعت تا مابعدالطبيعت، تولد تا مرگ، ذهن تا عين، معيشت تا مصائب، سياست تا اقتصاد، رنج تا پيروزي، عدالت و حق، با 
ــخت وابسته به استقلال آن است. موجوديتي كه به تئاتر آن ارزش و اعتبار  ــان بر روي صحنه دارد. ولي خلق اين مدار س انس

خاص و معنوي، مردمي، روشنفكرانه و مبارك متعهدانه را اعطا مي كند تا تئاتر باورپذير باشد و پايدار بماند.
ــت. هنر و عموما هنر تئاتر مبرا از تجربه و  ــرفت اس ــد و پيش دومين گام در معناي مطلوب و متعالي، تجربه گرايي و رش
كشف حقايق ملموس و نا ملموس و حتي شهودي نيست. تئاتر به دليل زنده بودن ناگزير از تجربه و انعكاس آن در صحنه و 
به شراكت نهادنش با صاحبان اصلي تجربه يعني مردم در بيان هنري خود است. تجربه به معناي جستن مفهومي هرآنچه نو 
و زيباشناسانه در بيان صحنه اي مستمر و حرفه اي براي تاثيرگذاري بر حس، ذوق و ذهن مخاطب است. مخاطب امروز خود 
ــت. اگر تئاتر در جامعه اي  ــيكال اس ــخت گير مي داند كه جذب او و همرازي با او كاري پيچيده و پارادوكس را منتقد و داوري س
ــد، دو امر تجربه و مخاطب گرايي، يعني برخورداري از سرمايه  ــتمراري در امر توليد و خلاقيت هنري برخودار باش از روندي اس
لازم در همه زمينه ها براي خلق نوآوري و درنهايت حركت به سرمنزلي تازه و نو و يا به عبارتي دست يافتن به رشد و پيشرفت 

واقعي دور از ذهن نيست.
اصل سوم ترويج فرهنگ اخلاق مداري و كرامت انساني در دل جامعه است. در جوامع صاحب فرهنگ و معنويت، مكان 
ــتند تا به  ــت. در اين جوامع مردم خواهان اين هنر هس ــاني اس تئاتر چنان معبدي براي دريافت پيام اخلاقي و تقويت روح انس
پرسش و پاسخ دروني خود صيقل دهند. براي اين مردم تئاتر بخشي از آموزه هاي معنوي است كه بدون آن احساس زيانكارى 
مي كنند. تئاتر براي آن ها مناسبتي و موسمي نيست، در جنگ وصلح، در روزهاى خوشي و ناخوشي حيات دارد. چنانكه در زمان 
جنگ جهاني دوم و اشغال فرانسه توسط آلمان نازي، چراغ سالن هاي تئاتر فرانسه با آثار ضد فاشيسم سارتري روشن ماندند 
ــران نازي اثري چون" دست هاي آلوده "را با هم ببينند. پس تئاتر نهاد و نمادي فرهنگي، هميشگي  ــويان و حتي افس تا فرانس
و تعطيل ناپذير است چون در آن به كلام، زبان، آيين، شجاعت، مروت، انصاف، معنويت، اخلاق و مهم تر پالايش روح  و روان 

در ميان همگنان دست مي يابيم.
هنر نمايش به تعبير هگل يك تماميت است كه در جامعه اي با تماميتي فرهنگي وهنري بالنده مي گردد. در كشور ما براي 
رشد و توسعه تئاتر چند و چندين پيش شرط وجود دارد از قبيل: سنت و جريان نظري و عملي تئاتر، تئاتر آگاهي يعني وجود 
ــه، آزادي بيان و نقد و نقدپذيري جامعه و هنرمندان، حضور و وجود ارتباطات فرهنگي  ــل و فهم اين هنر در جامع ذوق و تخي
ــد،  ــته اي تئاتر، يعني جامعه بايد برخوردار از هنرهاي زيبا باش ــطح داخلي و بين المللي، حركت بينارش بين هنرمندان تئاتر در س
ادبيات و شعر و موسيقي زنده داشته باشد تا تئاتر در ارتباط با آن ها زنده بماند، حمايت جامعه از اين هنر و وجود هنرمندان و 
ــاخت ها و رونق اقتصادي و فرهنگي جامعه و شعله ور شدن ذوق فرهنگي هنري در جامعه براي  ــر آخر حضور زير س نوابغ و س

حمايت از هنر نمايش است كه جامعه و مردم ما را به شكل پايدار از اين هنر برخوردار مي كند.
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مطالعه ى چگونگى تأثير يوگا بر مكاتب بازيگرى*
(با تأكيد بر نظرات استانيسلاوسكى، استراسبرگ، كوپو و گروتفسكى)

مهدى حامد سقايان**، مهرداد مصطفوى

تاريخ دريافت مقاله:        24 / 10 / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:  18 / 1 /93    

ــنده ى دوم با عنوان:«فرايند  ــد نويس ــى ارش *مقاله حاضر برگرفته از پايان نامه ى كارشناس
ــى و يوگا)» به راهنمايى دكتر مهدى  ــازى در كار بازيگر(با توجه به تمرينات تنفس رهايى س

حامدسقايان است.

**نويسندة مسوول 
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مهدى حامد سقايان                استاديار دانشكده هنر دانشگاه تربيت مدرس

مهرداد مصطفوى                 كارشناس ارشد بازيگرى - دانشكده هنر دانشگاه تربيت مدرس
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11

56

چكيده
ــن خود را از  ــت بدن و ذه ــته و منظم مى بايس ــد تمرين و اجرا به طورپيوس ــران در فراين بازيگ
ــات يوگا به ويژه تمرينات  ــن مقاله با تكيه بر آموزه ها و تمرين ــازند. در اي ــا و تنش ها رها س انقباض ه
ــود نحوه ى بازتاب يوگا در نظرات و تجربيات چهار  ــى آن تلاش مى ش ــازى، تمركزى و تنفس رهاس
ــبرگ و گروتفسكى بررسى شود. اين پژوهش كه به  ــتاد بازيگرى استانيسلاوسكى، كوپو، استراس اس
ــت، به اين  ــده اس روش توصيفى- تحليلى و با بهره گيرى از منابع كتابخانه اى و اينترنتى تدوين ش
سوالات اساسى مى پردازد كه: آموزه ها و تمرينات يوگا به ويژه تمرينات رهاسازى و تنفسى آن چگونه 
ــت و منفى پيرامون حدودِ  ــت؟ نظريات مثب ــتادان بازيگرى بازتاب يافته اس در نظرات و تجربيات اس
به كارگيرى يوگا در نزد اين چهار استاد چگونه بوده است؟ و اين استادان چگونه توانسته اند از مفاهيم 
برگرفته از يوگا هم چون رهاسازى، تنفس و رابطه ى ذهن و جسم در توسعه ى دانش نظرى و عملى 

در شيوه هاى بازيگرى خودشان بهره گيرند؟ 
ــتادان با وجود ديدگاه هاى مثبت و منفى  ــت كه اين اس ــده اس در نتيجه ى مقاله چنين مطرح ش
ــته اند و در ابعاد مختلف از تمرينات آن  ــبت به يوگا، هريك به فراخور خود تحت تأثير آن قرار داش نس
ــازى و تنفسىِ يوگا سود جسته اند، اين تمرينات نوعى هماهنگى و تعادل ميان  به ويژه تمرينات رهاس

ذهن و جسم را پديد مى آورد كه در فرايند رهاسازى ذهنى و بدنى بازيگران مؤثر واقع مى شود.
 

واژگان كليدى: يوگا، رهاسازى، تنفس، تمركز، كنستانتين استانيسلاوسكى، ژاك كوپو، 
 لى  استراسبرگ، يرژى گروتفسكى.
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مقدمه
ــروز دهد، كه از عنصر رهايى  ــى مى تواند تمام توانايى خود را براى ايفاى نقش ب ــر هنگام بازيگ
ــيارى از مكاتب بازيگرى ازجمله سيستم استانيسلاوسكى،  ــم بهره مند باشد. بس و راحتى ذهن و جس
روش لى استراسبرگ و شيوه ى گروتفسكى اولين اصل اساسى در بازيگرى را همين راحتى ذهنى و 
جسمى عنوان كرده اند و همواره به دنبال راهكارى براى رها ساختن بازيگران از تنش ها بوده اند. اين 
ــناخت كامل نسبت به بدن  ــود كه در ابتدا پس از ش ــر ش فرايند در صورتى مى تواند براى بازيگر ميس
خود، به شناسايى تنش هاى موجود پرداخته تا با انجام تمرينات مختلف به رها ساختن آن ها بپردازد. 
ــبت  ــناخت كاملى نس ــى، بدنى و ذهنى يوگا مى توانند بازيگر را به ش ــتفاده از تمرينات تنفس اس
ــيم خودمان را مشاهده كرده و كيفيت ها و  ــازند. يوگا تلاش مى كند تا قادر باش ــتن نايل س به خويش
ــىِ يوگا در پى آن  ــت كه مى توان گفت روانشناس توانايى هاى خود را نظاره كنيم. اين همان نقطه ايس
ــده و با آن كنار بياييم. يوگا تنها انجام  ــت. نقطه اى كه ما را وامى دارد كه با ذهن خود روبه رو ش اس
آساناها(تمرينات بدنى) و حركات فيزيكى نيست بلكه پلى است ميان دنياى درونى و ذهنى با دنياى 

عينى و ملموس.
ــراى بروز خلاقيت بدن، صدا و تخيل خود را در اختيار دارد. اگر او هنگام بروز خلاقيت  ــر ب بازيگ
ذهن، بدن و بيانش دچار تنش باشند، نمى تواند به آفرينش نقش دست زده و خود را در صحنه راحت 
ــتادان بازيگرى هم چون استانيسلاوسكى، كوپو، استراسبرگ و گروتفسكى  با برداشت هاى  بيابد. اس
ــف و رويكردهاى مثبت و منفى به يوگا توجه كرده اند كه در اين پژوهش ضمن بازتاب نظرات  مختل

اين استادان، نحوه  و دامنه ى بهره گيرى آنان از يوگا بررسى خواهد شد. 

زمينه تحقيق
ــيوه اى از انديشيدن مستقيم، بى واسطه، دقيق و روشن است. يوگا به شكلى هدفمند براى  يوگا ش
ــه ى ما و زندگى ما به كار مى آيد. يوگا علم زندگى است. "واژه ى  ايجاد ارتباط ميان طبيعت ما، انديش
ــكريت است گرفته شده و به معنى يكى شدن يا ملحق شدن است.  يوگا از  يوگ كه كلمه اى  سانس
ــى آن yoke to به معنى جفت شدن يا جفت كردن يا يكى كردن  ــى آن يوغ و انگليس معادل فارس
ــاخه دارد كه اين چهار شاخه خود  ــتى. يوگا چهار ش ــت و يوگا يعنى الحاق يا وحدت با جهان هس اس
به زير شاخه هاى ديگر تقسيم مى شوند. اين چهار شاخه اصلى عبارتند از: 1ـ كارما يوگا1: رسيدن به 
وحدت از طريق كار و خدمت. 2ـ بهاتكى يوگا2: رسيدن به وحدت از طريق محبت به همنوع و عشق  ى)
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به خدا. 3ـ جينانيا يوگا3: رسيدن به وحدت از طريق يادگيرى علم و دانش. 4ـ آشتانگا يوگا4: رسيدن 
ــتا،1389: 23) خوددارى و پرهيز از  به وحدت از طريق كنترل و انضباط و پرورش تن و روان."(ويس
ــتقرار بدن در حالتى  ــتن نظم و انضباط در زندگى روزمره6، اس ــل تباه كننده ى تن و روان5، داش عوام
خاص با انجام حركات بدنى7، نيروى حيات و تسلط بر آن با انجام تمرينات تنفسى8، تربيت حواس9، 
ــده يا تفكر  ــت آوردن تمركز ذهنى10، به جريان انداختن فكر متمركزش كنترل و انضباط فكر و به دس
عميق يا مراقبه11، رسيدن به وحدت يا يكى شدن با جهان هستى از مراحل هشت گانه ى آشتانگا يوگا 
هستند. "در سال 1893 با سخنرانى سوامى ويوكاناندا12 و متعاقب آن ورود سوامى به آمريكا در سال 
1920، يوگا وارد مرحله امروزين خود شد. يعنى گسترش بيش از حد به كمك وسايل ارتباط جمعى، 
يافتن مبانى علمى براى تمرينات يوگا، استفاده ى قاعده مند از فنون يوگا براساس نگرش هاى علمى 
و سرانجام عوام زدگى و فراموش كردن پيام و اهداف اصلى دانش يوگا."( فيورستين، 2010 : 129)

بهره گيرى از رهاسازى و تمركزيوگايى در بازيگرى
ــاختن از چيزى زايد و مضر است كه وجودش آزاردهنده است و رها  ــازى، به معناى رها س   رهاس
شدن از آن باعث احساس آرامش و راحتى مى شود. در ترجمه فارسى به انگليسى اين واژه در فرهنگ 
معاصر لانگ من13، به دو كلمه  release و relaxation  برمى خوريم. واژه ى release به معناى 
 ،relax ــن واژه ى ــت. هم چني ــاتى مانند عصبانيت يا نگرانى اس ــدن از احساس بيان كردن يا رها ش
ــما ناراحت يا عصبى  ــاكت و آرام شدن پس از آن كه ش ــت. س ــدن يا آرام كردن اس به معناى آرام ش
بوده ايد، يا كسى را آرام و ساكت كردن پس از ناراحتى يا عصبى بودن وى. نيز در كتاب فرهنگ و 
اصطلاحات تئاتر نوشته ى همايون نور احمر كلمه release اين گونه معنا شده است: " استراحت 

يا تنفس در تنش نمايشى."(نوراحمر، 177:1381)
در روانشناسى بر اين نكته تأكيد مى شود كه هر احساسى ناشى از يك فكرِ شكل گرفته در ذهن 
ــاس غم و اندوه به  ــت. مثلاً هنگامى كه افكارى منفى و ناراحت كننده در ذهن نقش مى بندد، احس اس
سراغ فرد مى آيد و درنهايت آن را به صورت يك امر جسمانى بروز مى دهد. يوگا همواره بر اين اصل 
ــى ماندگار نيست. در صورتى كه انسان با انجام تمرينات مداوم به اين  تأكيد مى كند كه هيچ احساس
ــار عصبى به راحتى بگذرد و كمتر ذهن و  ــد، مى تواند از لحظات پر از تنش و فش قدرت از آگاهى برس
جسمش را تحت فشار ببيند. "بازيگر نيازى به حجم سازى عضلات ندارد. او نه مى خواهد وزنه بردارد 
و نه ديسك پرتاب كند. بايد دنبال چاره اى گشت كه بدنش را بشناسد و به خوبى از آن استفاده كند 
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ــكل بيندازد، انعطاف و چابكى و قدرت  ــن نيرو را در خود دارد كه بى آنكه عضلات را از ش ــوگا اي و ي
ــت از هر چيزى نيازمند شناخت و درك صحيح از آن چيز  ــتفاده ى درس ــد. اس فراوانى به آن ها  ببخش
ــت و وقتى انسان  ــت. آگاهى و دانش بر كاركردهاى بدنى در هنگام انجام حركات يوگا مطرح اس اس
ــام مى دهد، اين فرصتِ درك را مى يابد."( راماچاراكا،  ــا آرامش و تأنى و طبق اصول حركات را انج ب
ــده است كه مى توانند در فرآيند  ــاره ش ــته اى از تمرينات يوگايى اش 2003 : 34) در جدول زير به دس

رهاسازى ذهنى و بدنى به بازيگران يارى رساند.

نحوه ى تأثير در كاربازيگرتمرين

سلام بر خورشيد
(سوريا ناماسكار14)

هماهنگى عمل فيزيكى و فرايند تنفس- تقويت تمركز - رسيدن به هماهنگى بين جسم و 
ذهن- رها كردن انرژى اضافى در نقاط تحت تنش- افزايش انرژى 

مار كبرى
(بهو جانگ آسانا15)

تقويت مهره هاى كمر و ستون فقرات- تقويت ديافراگم- رها كردن تنش هاى مربوط به 
ستون فقرات

شير
(سيمى آسانا16)

رها كردن تنش هاى مربوط به ناحيه ى صورت، لب و دهان 

شتر
(آسترآسانا17)

عكس حركت مار كبرى - تقويت ستون فقرات و ناحيه ى گردن- رها كردن تنش هاى اين 
نقاط و انرژى اضافى در آن ها

حالت رعد
(پورنا آسانا18)

تقويت مچ ها و زانو ها و عضلات كمر- مرتفع شدن انقباض ها 

بدن بى جان
( شاو آسانا19)

كامل شدن حالت وانهادگى و انبساط عضلانى و سيستم اعصاب- آرامش ذهن به همراه 
آرامش جسمانى

جدول شماره1: تمرين هاى بدنى يوگا در فرايند رهايى سازى بازيگر (مهدوى پور، 1385)

ــب  ــر در مكات ــردن بازيگ ــازى و آرام ك ــات رهاس ــر دو واژه  release و  relax در تمرين ه
ــد. "در متد اكتينگ  ــكى و روش اكتينگ كاربرد دارن ــتم استانيسلاوس ــف بازيگرى مانند سيس مختل
ــت كه اين متد بر آن تكيه  واژه relaxation  كاربرد زيادى  دارد. relaxation، منزلگاهى اس
ــود.  هم چنان كه  ــدون relaxation، اين منزلگاه غرق در ريگ هاى روان بى نظمى مى ش دارد. ب
ــاره مى كند، استراسبرگ نيز باور  ــغلى بازيگر“ اش ــكى نيز به تنش به عنوان ”بيمارى ش استانيسلاوس ى)
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ــت. تنش براى يك بازيگر استفاده از آن ماهيچه هايى  ــمن بازيگر اس ــت كه تنش بزرگترين دش داش
ــت. تمرينات رهاسازى توسط استراسبرگ بسط  ــت كه بر روى آن ها بازيگر قصد تمركز نموده اس اس
ــامل گردن(محل اصلى  ــته را در ماهيچه هاى بدن ش ــت تا  بازيگر فراگيرد كه تنش هاى ناخواس ياف
ــايى كرده تا  از طريق  ــان مى دهد) شناس تنش هاى پنهان) و صورت(جايى كه تنش روحى خود را نش

فرايندى ارادى آن ها را رها سازد."
(www.Grouptheatre.com:2014)

ــدن از تنش هاى زايد موجود در ذهن و جسم كه بايد آن ها را در ابتدا  ــازى يعنى رها ش رهايى س
ــپس به رها كردن آن ها پرداخت. چندين عامل باعث مى شود كه بازيگر نتواند حس  ــايى، و س شناس
ــد. استانيسلاوسكى پيشنهاد مى كند كه  ــمش متشنج باش رهايى را تجربه كند و همواره ذهن و جس
بازيگران تمرين هاى تنفس و رهاسازى يوگا يى را انجام دهند تا راحتى بدن ملكه ذهنشان شود. «او 
ــاط نوبتى را به  هم چنين راحتى پيش رونده20 يا رهاكردن يك به يك عضلات بدن و انقباض وانبس

منظور فراگيرى تجربه تفاوت ميان اين دو آموزش مى دهد.» (هاج، 1389: 47) 
در سال 1918 آنچه در يادداشت هاى استانيسلاوسكى ديده مى شود توضيحاتى راجع به تمرينات 
ــته است. او اذعان مى كند  ــت كه آن ها را به موازات هم آورده و هم ارز دانس ــتيك اس يوگا و ژيمناس
ــكى در  ــوند. هم چنين استانيسلاوس كه اين تمرينات فيزيكى بايد همراه با انگيزه هاى روانى انجام ش
ــازى عضلانى را به بازيگران توضيح داده و تأكيد  ــت خود نحوه انجام تمرينات رهاس دفترچه يادداش
مى كند: "نه تنها پنج حس شما بايد فعال و  پرورانده شوند بلكه روح شما نيز بايد پرورش داده شده و 
هنگام تمرينات و بازى به كار آيند"( چركاسكى، 2012: 16) در اين جا ذكر اين نكته حايز اهميت است 
كه به دليل سانسور شديد در اتحاد جماهيرشوروىِ كمونيستى كه هيچ گونه اشارات دينى و متافيزيكى 
ــته و به جاى آن ها از  ــد اصطلاحات يوگا را كنار گذاش ــكى مجبور ش را تحمل نمى كرد، استانيسلاوس
ــتفاده ى  ــيده و از آن ها اس ــت نكش ــاخته بهره گيرد؛ اما از تمرينات و مفاهيم يوگا دس واژگانى خودس

زيادى كرد.
ــتن در بازيگر را فراهم مى سازند، وجود تنش و شناسايى  ــباب رهايى نداش ازجمله عواملى كه اس
ــت.  ــه ى تمرين تا اجرا اس ــز كافى جهت ايفاى نقش از پروس ــن فقدان تمرك ــردن آن و هم چني نك
ــد. درواقع، ذهن و  ــم همراه باش ــدن جس ــازى بازيگر بايد با رها كردن ذهن و درنهايت رها ش رهاس
جسم در هماهنگى با يكديگر به سر مى برند و آرام شدن و رها شدنِ يكى منجر به رها شدن ديگرى 
ــوى ديگر از عوامل مؤثر و اساسى در برطرف كردن تنش هاى عضلانى، تقويت نيروى  ــود. ازس مى ش
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تمركز است. وقتى ذهن متمركز بر هدفى كه بازيگر در روى صحنه دنبال مى كند، باشد؛ فشار اضافه 
را از نقطه ى تنش رها ساخته و آن گاه جسم نيز به رهايى مى رسد. 

ــى مى كنيم، درمى يابيم كه وى بازيگرى را جريانى  ــكى را بررس ــيوه ى آموزش گروتفس وقتى ش
ــمرده،  هم چنان كه سيستم بازيگرى استانيسلاوسكى نيز برهمين اساس استوار  جسمانى- روانى برش
ــباهت مرموزى بين طرز كار  ــكى در كارگردانى مى گويد:" ش ــتاد گروتفس ــكى21 اس ــت. زاوادس اس
ــكى وجود داشت."(هاج،1389:  ــاخص كار استانيسلاوس ــكى جوان با بازيگران و ويژگى ش گروتفس
ــر مهارت هاىى چون رقص،  ــاى اين كه به بازيگ ــگاه تئاتر خود، به ج ــكى در  آزمايش 313) گروتفس
ژيمناستيك و شمشيربازى را  بياموزد يعنى متعلقات جديدى به بازيگر الصاق كند، در عمل با استفاده 
ــمانى را ازميان  ــكى و ضعف عضلات را ازبين برده و موانع جس ــعى دارد خش از تمرينات هاتايوگا س
بردارد تا كانال هاى عصبى، ستون فقرات، مفاصل و عضلات در طبيعى ترين شكل خود عمل كرده و 
درخدمت بازيگر باشند به طورى كه بازيگر بتواند بر ترس ها و هيجانات كاذب(مثل ميل به ديده شدن 
ــيفتگى، درون گرايى افراطى و ارتباطِ ناقص و  ــاگر، حس خود ش ــاگر، ترس از تماش و جلب توجه تماش
كم تأثير بر تماشاگر و هم بازى) غلبه كند. "درآن زمان مى خواستم در مورد هندوئيسم و تكنيك هاى 
ديگر يوگا كار كنم. پزشكى يا روان پزشكى و هنرهاى نمايشى. دوره استالينيزم بود و سانسور در همه 
ــد. البته اجراها سانسور مى شدند و نه تمرينات و هميشه براى من تمرينات مهم ترين  جا اعمال مى ش
ــان ها رخ مى داد، بين من و بازيگران، رابطه اى كه خارج  بخش كار بود. در تمرين، اتفاقاتى ميان انس
ــت كه براى من اجرا درجه كمترى از اهميت را  ــر نظارتى صورت مى گرفت. اين بدان معنى اس از ه
ــبت به تمرينات داشت، كنكاش در خودم و وجود انسانى ديگران مرا به سوى تئاتر هدايت كرد و  نس

شايد هم ممكن بود مرا به سوى روان شناسى يا مطالعه يوگا بكشاند." (ريچاردز،1387: 16)

رابطه ذهن و بدن از آموزه هاى يوگا تا فرايند بازيگرى
ــت نيروهاى مثبت و منفى و جنبه هاى جسمى و روانى  ــت كه در وهله ى نخس ــى اس يوگا روش
ــپس بين اين دو اتحاد و توازن برقرار مى سازد. در سايه ى اين توازن فرد  ــان را پرورش داده و س انس
ــم  ــده و خود را باز مى يابد. اگر از يوگا نوعى هماهنگى و تعادل بين ذهن و جس ــتن حاكم ش بر خويش
را طلب كنيم كه در فرايند رهاسازى ذهنى و بدنى بازيگران مؤثر واقع  شود، به همان نكته اى اشاره 

كرده ايم كه در بيشتر مكاتب بازيگرى نيز بر آن تأكيد شده است. 
ــت كه هماهنگى ميان ذهن و جسم در شناسايى انواع  ــكى اعتقاد داش ــتانتين استانيسلاوس كنس ى)
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ــد تنش هاى موجود در  ــت آورد تا بتوان ــت و بازيگر بايد اين مهارت را به دس ــيار مؤثر اس تنش ها بس
ــپس بدن خود را رها سازد. او به ويژه در دوره ى  ــايى كرده، آن ها را حذف كرده و س عضلات را شناس
ــى، انگيزش احساسى را (به عنوان فرايندى ذهنى) در ايجاد  ــتم خود تحت تأثير روانشناس متقدمِ سيس
ــب مى ديد. استانيسلاوسكى مى پنداشت:  ــمانى(به عنوان فرايندى بدنى) مناس زمينه براى عمل جس
ــت. يكى از اين  گذرگاه ها عمل جسمانى است.  "بايد گذرگاه هاى گوناگونى در اختيار بازيگران گذاش
ــاس در وهله ى نخست، از احساس  ليكن گذرگاه ديگرى نيز وجود دارد. مى توانيد با برانگيختن احس
ــى كه  ــتفاده از عواطف و مخزن خاطرات احساس به عمل تغيير وضعيت بدهيد."(هاج، 47:1389) اس
استانيسلاوسكى در سيستم خود به عنوان حافظه عاطفى ياد مى كند در سايه تجسم و پروراندن تخيل 
ــازد. در اين مرحله، ازكار  ــتر امكان پذير مى س ــت و تمرينات يوگا  اين امر را هرچه بيش امكان پذير اس
ــم مى شود  ــدن و به كار افتادن حس شش انداختن عامدانه و آگاهانه حواس پنج گانه منجر به فعال ش
ــت. حال آنكه حس ششم يا حس برتر يا ادراك  ــكى همان حافظه عاطفى اس كه از ديد استانيسلاوس
ــدن چاكراها از جمله چاكراى  ــت."اين حس، درسايه ى فعال ش ــى فراتر از عواطف صرف اس فراحس
ششم به جريان مى افتد. جايگاه چاكراى ششم در بدن، بين دو ابرو است و به چشم سوم شهرت دارد. 
ــف و شهود، دستيابى به حقايق درون، افزايش قدرت تجسم و خلاقيت از نشانه هاى فعال شدن  كش
حس ششم است. در حوزه بازيگرى، تجسم دقيق باعث برانگيختگى احساسى در فرد شده به گونه ايى 
ــود و قادر  ــه فرد مراقبه كننده(بازيگر) غرق درموضوع مراقبه(موقعيت تخيلى و فرضى نقش) مى ش ك
است به عمل درونى دست يافته، سپس كنش هاى جسمانى خود را به نمايش بگذارد."( چركاسكى، 

(16 :1202
ــمى و ذهنى براى ايفاى  ــت كه جهت آمادگى جس يك بازيگر همواره  با اين دغدغه مواجه اس
ــد. هنگامى كه بازيگر به  ــات فيزيكى و تمركزى مى تواند مفيد باش ــته اى از تمرين بهتر نقش چه دس
ــيد و بر بدن خود از طريق ذهنش واقف باشد، آن گاه  ــت و كاملى از جسم خويش رس ــناخت درس ش
ــى بروز كند، با توجه به  ــم را در اختيار گيرد و اگر تنش ــناخت مى تواند كنترل جس از طريق همين ش
نقطه ى متشنج، فشار را از روى آن برداشته و آن را به رهايى رساند. اين شناخت از جسم در صورتى 
ــد، و تك تك عضلات را با ذهن زيرنظر  ــود كه بتوان از طريق ذهن بر جسم مسلط ش ــر مى ش ميس
ــت كه مى توان ذهن و جسم  ــم را تصور كند و ازاين طريق اس گرفت و در پزهاى مختلف، ذهن، جس
را به هماهنگى با يكديگر رساند. لى استراسبرگ كه همه ى تمرينات يوگا را براى آماده سازى بازيگر 
ــم اشاره مى كند: "به اعتقاد بعضى از  ــب نمى ديد، خود به لزوم اين هماهنگى ميان ذهن و جس مناس
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ــكان، بدن فشارهايى عصبى و روانى را در خود نگه مى دارد و ورزش هاى جسمى نمى توانند  روانپزش
آن ها را از بين ببرند. براى رسيدن به آرامش و رهاسازى عضلانى در اين ناحيه از بدن بايد ارتباطى 
بين ذهن و جسم برقرار شود و از طريق اين ارتباط است كه تنش زايل مى شود."(استراسبرگ، 1380: 
135) با توجه به اين گفته ى استراسبرگ، اين امر صورت نمى گيرد مگر اينكه تمركز، تقويت شود تا 

ذهن و جسم با هماهنگ شدن با يكديگر هر يك را به رهايى برساند. 
ــم و نيز تمركز بر عضلاتى  ــازى از طريق اين هماهنگى بين ذهن و جس ــيدن به رها س اگر رس
ــود، آيا يوگا كه همين اهداف را دنبال مى كند مى تواند به بازيگر  ــتند حاصل مى ش كه دچار تنش هس
ــبرگ با وجود استفاده از تمرينات رهاسازى  ــيدن به اين امر حياتى كمك كند؟ لى استراس جهت رس
ــوند، اما براى بازيگر  يوگا، معتقد بود كه "تمرينات يوگا درعين حال كه باعث بالا رفتن تمركز مى ش
ــخ  ــتند، چرا كه اين تمرينات بازيگر را معطوف به درون مى كنند و مانع برون ريزى در پاس مفيد نيس
ــاندن عواطف گوناگونى كه نقش طلب  ــوند. يعنى توانايى به ظهور رس به محرك هاى بيرونى مى ش
مى كند، به فعالانه ترين و رساترين شكل ندارند و تنها به طور جانبى مى توانند در پاره اى موارد مفيد 

واقع شوند."(استراسبرگ، 1380: 43) 
ــارى قرار مى دهند و جسم متحمل فشارى آگاهانه در  تمرين هاى يوگا، بدن را در وضعيت پرفش
طول مدت زمانى مشخص مى شود. هم چنين ذهن، آگاه به قسمت مورد فشار است و آن گاه پس از آزاد 
كردن بدن توجه به طورمستقيم به تأثير حركت معطوف مى شود و پس از چند ثانيه بدون هيچ حركتِ 
ــت. انجام مداوم اين تمرينات  ــده و تنش در بدن وجود نخواهد داش ــم آزاد و رها ش به خصوصى، جس
باعث مى شود هماهنگى ذهن و جسم در ابتدا امرى خودآگاه و به مرورزمان و با انجام مداوم، به امرى 
ــود و بازيگر بدون آن كه خود متوجه شود كم كم فارغ از تنش هاى عضلانى و نيز  ناخودآگاه تبديل ش

ذهنى به ايفاى نقش مى پردازد.
ــتفاده از تمرينات يوگا  ــگر عرصه ى تئاتر، در رابطه با اس ــكى، كارگردان و پژوهش يرژى گروتفس
در تئاتر، تا حدودى هم نظر با لى استراسبرگ بود. او معتقد بود كه يوگا بازيگر را متوجه درون خويش 
ــتفاده از نوعى يوگاى خودساخته بر  ــت. ازاين رو وى پيشنهاد اس ــب نيس مى كند كه براى كار او مناس
ــتخراج شده بود و درمقابل، جسم را متوجه  ــاس تمرين هايى را مى دهد كه از تمرينات هاتايوگا اس اس
ــا "هاتا يوگا" به عنوان  ــگاهى به تجربه ورزى ب ــاى بيرونى مى كرد. "بازيگران تئاتر آزمايش محرك ه
عاملى در ساختار پژوهشى خود نيز مى پرداختند، اما درمى يافتند كه كار با حالت هاى بدنى22 به وضعى 
ــت. گروتفسكى به بازيگرانش ياد داده بود  ــود كه براى بازيگر مناسب اس درون گرايانه23 منجر مى ش ى)
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در حين كارورزى بر عناصرى كه از هاتايوگا سرچشمه گرفته بود به حفظ توجه خود بر محرك هاى 
ــند. توجه متخصصان را از كانون تمركز درونى كه  ــى بپردازند و پذيراى تعامل يا همكارى باش بيرون
ــنتى يوگا بود به تمركزى برون گرا24 جلب كرد كه كانون آن بر گونه اى  ــاخص كارورزى س ويژگى ش
ــب تر بود."( هاج، 1389: 325) اين هاتايوگاى خودساخته ى  پديد آفرين25 براى حرفه ى بازيگر مناس
ــگاهى، برون گرايى را جايگزين درون گرايى مى كند. "يوگا به دنبالِ بينشى درونى بود و  تئاتر آزمايش

تمرينات گروتفسكى به دنبالِ توانمند ساختن بدن بازيگر براى اجرا."( ديلى،2004: 12)
ــكى از يوگا، رسيدن به تمركزى خاص است. تمركزى كه  نكته قابل تأمل در بهره گيرىِ گروتفس
مبناى تمرينات و آساناهاى يوگا است. همان تمركزى كه مى تواند باعث شود بازيگر با ذهنش، جسم 
را در اختيار گيرد و آن گاه با اين تمركزِ ويژه، تنش را شناسايى و رهايى سازى را جايگزين آن كند. در 
ــط اووِن ديلى26 از بازيگران تئاتر پيلورى27 نوشته شده،  ــكى و يوگا" كه توس مقاله اى به نام "گروتفس
از زبان گروتفسكى چنين نقل مى شود: "ما با اجراى يوگاى هدايت شده براى ايجاد تمركزى مطلق 
ــت است. ما پرسيديم، آيا يوگا مى تواند به بازيگران قدرت تمركز ببخشد؟ ما  ــروع كرديم. اين درس ش
مشاهده نموديم كه بر خلاف همه ى اميدهايمان، بر عكسِ اين امر رخ داد. يك تمركز خاص وجود 
داشت اما اين تمركز بيش از حد درون گرا شده بود." ( ديلى،2004: 12) ديلى اذعان مى دارد كه آن ها 
ــاناهاى يوگا استفاده كرده و تلاش مى كردند تا به تمركزى ويژه دست پيدا كنند. اين تجربيات  از آس

با اجراهاى موفق گروتفسكى در اواخر سال هاى 1960 و اوايل سال هاى 1970 مقارن بوده است.
اگر بازيگر بتواند به تقويت تمركز پرداخته و كاربرد صحيح آن را كشف كند، قادر به كنترل جسم 
خود خواهد بود و زمينه را براى رها ساختن جسم از تنش هاى موجود به كمك تمرينات يوگا و تنفس 
فراهم مى سازد. ژاك كوپو، اين تمركز را در هماهنگى بين ذهن و جسم و از طريق تمرينات جسمانى 
ــه دنبال همان تمركزى بود كه باعث  ــى در آن مى داند. كوپو درواقع ب ــوگا و تمرينات ويژه ى تنفس ي
 شود بازيگر ذهنش معطوف به كارى شود كه روى صحنه در حال انجام آن است، عملى كه درنهايت 
ــد بود بازيگر هر چه مى كند، بايد با  ــش و رهايى ذهن و بدن را فراهم مى آورد. "او معتق ــباب آرام اس
ــناخت باشد كه به وى اجازه  دهد ذهنش مشغول چيزى بشود  ــى از آرامش و قدرت و از روى ش حس
ــو به دنبال برقرارى رابطه عميق ميان  ــه دارد مى گويد و انجام مى دهد."(زاريلى، 307:1389) كوپ ك
ذهن و جسم است كه نام آن را فنون روان - جسمانى مى گذارد و براى رسيدن به آن از تمرين هاى 
ــتفاده مى كند. هماهنگى بين نرمش هاى  برگزيده ى يوگا، تمرين هاى مهار تنفس و تاى چى چوآن اس
يوگا و تنفس راهى است كه كوپو معتقد است مى توان از طريق آن به هماهنگى موزون ميان اين دو 
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رسيد. هنگامى كه اين هماهنگى حاصل شود و بازيگر بتواند هرلحظه ذهنش را متوجه اتفاقات روى 
صحنه  كند، هيچ گاه دچار تنش عضلانى نمى شود و آرام و رها به ايفاى نقش خويش مى پردازد. كوپو 
ــكى و استراسبرگ -كه معتقد بودند تمرينات يوگا باعث درون گرايى بازيگر  شده و  برخلاف گروتفس
ــود- از اين درون نگرايى در جهت رسيدن  ــخ به محرك هاى بيرونى مى ش مانع بروز خلاقيت در پاس
ــد. درواقع تمرينات يوگا در ابتدا عملى  ــمانى بهره مى جوي به همان هماهنگى و وضعيت روان- جس
بيرونى هستند و سپس از برون به درون و به سمت همان شناخت درونى دقيق تر معطوف مى شوند. 
همان شناختى كه مدنظر ماست. شناختى كه از طريق آن مى توان تنش را شناسايى كرد و در پى رفع 
ــم به آرامش، بلكه براى تربيتِ بازيگرانى متمركز بر روى  ــاندن جس آن برآمد. كوپو نه تنها جهت رس
ــرانِ داراى تمركز با بروز خلاقيت از تنش هاى  ــتفاده مى كرد چراكه بازيگ صحنه از اين تمرينات اس
روى صحنه رهايى مى يافتند. "به عمل درآوردن حالتى كه در آن فرد «با بدنش فكر مى كند» و «با 
ــت كه كوپو اميدوار بود تربيت جسمانى بتواند آن را برآورده  ــيرى اس ذهنش عمل مى كند» دقيقاً مس
ــت از طريق آموزش هنرهاى رزمى تكميل شود. در حوزه هاى گوناگون  ــازد، و اين مهم مى توانس س
ــخص اين مسير را  ــت كه ش ــيايى، مثل آن چه كه در بينش كوپو بود، عملاً فرض بر اين اس هنر آس
ــود و از برون به  به تدريج در طى زمان تكميل مى كند. چنين عملى با جنبه ى بيرونىِ تن آغاز مى ش
درون و به سمت شناخت درونى دقيق و رابطه اى صحيح تر بين تن و ذهن كشيده مى شود."(زاريلى، 

 (317 :1389
با مطالعه ى نظرات مدرسان بازيگرى، به اين نقطه ى اشتراك يعنى اهميت هماهنگى ميان جسم 
ــود بازيگر بتواند  ــت مى يابيم. چيزى كه همگى به دنبال آن بوده اند. امرى كه باعث مى ش و ذهن دس
نا خودآگاه به كنترل ذهنى نايل شود، بدون آنكه بخواهد به آن فكر كند، جسمش را كنترل كند، آن 
را زيرنظر بگيرد و تنش عضلانى خود را شناسايى و سپس آن را به رهايى برساند. هنگامى كه بازيگر 

ذهن خود را متوجه هدفى كه شخصيت در صحنه دارد بكند، اين امر حاصل مى شود.

به كارگيرى تنفس يوگايى در مكاتب بازيگرى
وقتى سخن از تنفس در يوگا به ميان مى آيد، نام پراناياما به چشم مى خورد كه انرژى حيات بخش 
يوگى براى بقاست. يوگى هاى هندى از گذشته اعتقاد داشتند كه در هواى پيرامون ما، ماده اى حياتى 
و انرژى بخش وجود دارد كه پرانا28 ناميده مى شود. "ما پرانا را به درون ريه خود فرو مى بريم، در ريه ها 
ــا مواد زائد را نابود مى كند و ما با بازدم عميق خود اين مواد را خارج مى كنيم."(  ــس مى كنيم. پران حب ى)
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ــوده و يكى از مراحل  ــيارمؤثر ب ــاراكا، 2003: 56) تنفس صحيح در ايجاد آرامش و تمركز بس راماچ
ــتگاه تنفس، آرامش ذهنى و سلامتى  ــود و مى تواند باعث تقويت دس ــوب مى ش اصلى در يوگا محس
ــى يوگا كه در كار بازيگران قابل استفاده  اند،  ــود. در جدول زير شمارى از تمرينات تنفس در زندگى ش

معرفى مى شوند.

نحوه ى تأثير در كار بازيگرتمرين
افزايش مقاومت بدن- افزايش در جذب اكسيژن- افزايش تمركزتنفس سه مرحله اى(تنفس كامل)

برطرف شدن نا آرامى ذهنى- افزايش قدرت حافظه- تنفس كاپالابهاتى29
جابه جايى نفس هاى جامانده در شش ها

رفع اضطراب و مفيد براى التهاب هاى تنفسىسيتكارى30
تقويت تمركز- مفيد براى افراد داراى اضطراب شديد- رفع ويلوما پرانايام31

خستگى جسمى و ذهنى- بالا بردن قدرت ادراك
جدول شماره2 تمرين هاى تنفسى در فرايند رهاسازى بازيگر(نياكان، 1391)

ــى آن، آگاه كردن فرد از  ــى يوگا و به خصوص تمرينات تنفس ــر از اهداف مهم و اساس يكى ديگ
ــود تا ذهن را هرلحظه  ــت. درواقع با توجه به فرايند تنفس، تلاش مى ش ــه ى حال و اكنون اس لحظ
متوجه لحظه ى حال كنيم و نگذاريم اين ذهن درگير افكار مربوط به گذشته و يا درگيرى هاى آينده 
شود تا اسباب اغتشاش ذهنى را فراهم سازد. نام اين تمرين در يوگا اين جا و اكنون است. بدين سان 
در تمرينات تنفسى با تقويت تمركز و معطوف كردن آن بر فرايند تنفس، ذهن را آگاه بر لحظه حال 

و اكنون كرده، و آن را از ناآرامى و تنش دور مى سازيم، و متعاقب آن جسم نيز به آرامش مى رسد.
ــى يا ريه خود براى تنفس استفاده مى كنند.  ــتر مردم تنها از بخشى از ظرفيت دستگاه تنفس بيش
ــطحى بوده و كمى از قفسه سينه را منبسط مى كنند. شانه هاى  ــته از مردم كه تنفس شان س اين دس
خم شده اى دارند و در قسمت بالاى گردن و قفسه سينه شان فشار دردآورى را متحمل مى شوند و از 
كمبود اكسيژن رنج مى برند. اين عده بدون آنكه خود بدانند به سرعت خسته مى شوند. "بدون اكسيژن 
ــى  ــتر مردم تنها از بخش ــلول هاى بدن نمى توانند بيش از چند دقيقه زنده بمانند. بيش هيچ كدام از س
ــتفاده مى كنند و در حدود يك سوم اكسيژنى كه شش هايشان قادر به  ــان اس از ظرفيت كامل تنفسش
ــش ها مى برند كه اين امر منجر به خستگى و استرس مى شود. كسانى  ــت را به درون ش ــتفاده اس اس
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ــود كه تعداد دم و  ــترى برخوردارند. تنفس عميق باعث مى ش كه تنفس عميق دارند از طول عمر بيش
ــطى  ــند و عمر متوس ــود. معمولا افراد در يك دقيقه 16 بار نفس مى كش بازدم در يك دقيقه كمتر ش
ــطحى خواهد داشت  ــلماً نفس هايى س ــد، مس دارند. اما هر كس بيش از اين در هر دقيقه نفس بكش
ــط معمول كمتر  ــت. طول عمر چنين افرادى از حد متوس كه دم و بازدم عميق به همراه نخواهد داش

است."(رضايى، 1390 : 45)
ــترس كنترل مى كنند، چنان از  ــم و اس ــانى كه از آرامش برخوردارند و خود را به هنگام خش كس
ــان را بيشتر  ــلامتى آن ها را مداوم تر و طول عمرش ــوند كه س ــى  عميق و ژرف برخوردار مى ش تنفس
ــان ها باشد و هنگامى كه  ــى انس ــايد بهترين و يگانه درمان ضد تنش مى كند. "تنفس آرام و عميق ش
هوا به بخش تحتانى ريه ها برده شود، همه چيز اصلاح مى گردد، ضربان قلب كند شده، ميزان فشار 
ــل گشته و ذهن آرامش مى يابد."(نياكان، 12:1391) مهم ترين  خون كاهش پيدا مى كند، عضلات ش
تأثير تنفس عميق كه خيلى سريع هم به چشم مى آيد، آرامش است. با هر نفس عميق كه مى كشيم 
ــوده تر مى شود و هم جسم، به ويژه در بازدم هاى عميق بدن شل، رها و منبسط مى شود.  هم ذهن آس
آنچه درباره رهايى گفتيم، مى تواند با تنفس عميق  به دست  آيد. با رهايى، از هرگونه وابستگى ذهنى 
ــود. بخش عظيمى  ــم نيز نمايان مى ش ــاس رهايى در جس فاصله گرفته و با تنفس عميق، اين احس
ــت. رابرت بندتى در كتاب كار عملى  ــه معنى هماهنگى و تعادل روح، بر عهده تنفس اس ــوگا ب از ي
ــاره مى كند: "هر نفس شما به يكى  بازيگر به هماهنگى بين تنفس و رهايى عضلات اين چنين اش
از قسمت هاى بدنتان فرستاده مى شود و آن را بيدار مى كند. با جارى شدن نفس در بخش هاى جديدِ 
بدن بگذاريد عضلات آن قسمت تا حد ممكن منقبض شود، سپس همراه با خارج شدن هوا، عضلات 
آزاد شده و بازدم شما همه ى تنش ها را با خود بيرون مى آورد و آن قسمت را آرام و سرزنده مى سازد. 
ــدن است."(بندتى، 1390:25) رسيدن به اين درجه از كنترل افكار، نيازمند  بيرون دادن نفس، رها ش
تمرين بسيار است. يكى از ثمرات يوگا و به ويژه تمرينات تنفسى آن، رسيدن به اين مرحله است كه 
ــمتى هدايتش كند كه دلخواه  ــرد بتواند با قدرت تمركز، افكارش را تحت كنترل خود بگيرد و به س ف
ــخص است. انسان اين قدرت را داراست كه در لحظاتى كه ذهن به شدت دچار آشفتگى شده  خود ش
ــمت افكار آرامش بخش هدايت  ــت، آن را زير نظر گرفته و پس از تغيير فكر آزاردهنده، آن را به س اس

كند، كه درنهايت منجر به احساس آرامش شود.
ــتم، رهايى بازيگر از تنش است. از اين رو او  ــكى اولين پنداشت مهم در سيس از نظر استانيسلاوس
ــت كه مانع بروز خلاقيت او در جهت ايفاى نقش  ــمن بازيگر اس ــت تنش بزرگ ترين دش اعتقاد داش ى)
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ــيدن به اين امر براى  ــكى تلاش  زيادى در جهت طراحى تمريناتى براى رس ــود. استانيسلاوس مى ش
ــازى بازيگران از تنش، تمرينات تنفسى  ــت كه وى براى رها س بازيگران كرد. اما نكته جالب اين اس
ــط خود او نيز بى شباهت به بخشى  ــده توس ــنهاد مى كند.  هم چنان كه تمرينات طراحى ش يوگا را پيش
ــتن حس شادى و خوشبختى،  ــت: "دانستن علم تنفس، داش ــت. وى مى پنداش از تمرينات يوگا نيس
ــل بايد به هم وصل  ــت كه مانند نخى اين عوام ــن، از ضروريات بازيگرى اس ــتن افكارى روش داش
ــيه كتاب راماچراكا (از كتاب هاى معتبر يوگا) ياد داشت هاى  ــند."( چركاسكى، 2102: 9) در حاش باش
ــم مى خورد . در آشتانگايوگا،  ــكى پيرامون تمرين حبس نفس با ريتم (3- 6 -15) به چش استانيسلاس
ــوند.  ــى (پراناياما) وجود دارد كه براى به جريان انداختن پرانا تمرين مى ش چهارده نوع تكنيك تنفس

هم چنين آگاهى از تنفس و انجام تنفس صحيح در تمام مراحل آشتانگا يوگا ضرورى است. 
گروتفسكى براى آماده سازى جسمى بازيگرانش، از تمرينات تنفسى- به ويژه بخشى از تمرينات 
ــت. او  ــى يوگا- به منظور رهايى ذهنى بازيگران و هم چنين تقويت صداى آن ها بهره برده اس تنفس
ــت كه با كنترل آن و تبديل كردن آن به  ــيار مهم و حياتى براى بازيگر اس معتقد بود تنفس امرى بس
ــكى درواقع  ــب تر پرداخت. گروتفس امرى ناخودآگاه، مى توان به توليد صدايى زيباتر و با بردى مناس
ــود. "يكى از اهداف  ــى از طريق تمركز بر فرآيند تنفس ب ــمى و ذهن ــد به نوعى هماهنگى جس معتق
ــا روى مى دهند بود. براى  ــه در عملكرد اندام ه ــا، مطالعه ى تغييراتى ك ــى انجام اين تمرين ه اساس
ــدن ضربان قلب، قوانين تعادل و مطالعه ى رابطه بين وضعيت و  مثال مطالعه ى تنفس، تند و كند ش
ــكى، 1389: 129) او در كتاب به سـوى تئاتر بى چيز، در بخش تنفس، از سه  حركت."(گروتفس
ــكمى كه تنفس  ــينه اى- ش نوع تنفس نام مى برد و درنهايت به بهترين نوع آن كه همان تنفس س
كامل سه مرحله اى يوگا نيز هست، اشاره مى كند. او معتقد است اين نوع تنفس لازمه ى يك بازيگر 
ــكمى است. بازيگر بايد به  ــكل تنفس براى بازيگر، تنفس سينه اى- ش ــت. "كارآمدترين ش تئاتر اس
ــى را كنترل كند، مكاتب  ــكمى عادت كند، يعنى بتواند عملكرد اندام هاى تنفس ــينه اى- ش تنفس س
مختلف يوگا از جمله هاتايوگا در تمرين همه روزه ى تكنيك هاى تنفسى براى كنترل بهره بردارى از 
ــده  است، شهرت عام دارند. بازيگر  ــناختى تنفس كه بدل به امرى خود به خودى ش كاركرد زيست  ش
بايد به بيشترين رهايى مطلق از تنفس ارگانيك برسد و از تنفسى كه نيازمند مكث است پرهيز كند." 

(گروتفسكى، 1389: 129)
ــتراك در بين نظرات گروتفسكى و استانيسلاوسكى در استفاده از تمرينات يوگا و تنفس  نقطه اش
ــت، و هم در  ــان، هم تمركز منحصر به فرد موجود در تمرينات يوگا و تنفس اس ــت بازيگرانش در تربي
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تكرار اين حركات در تمرينات و حتى در حين اجراست تا جايى كه به امرى ناخودآگاه و نوعى عادت 
در زندگى بازيگران مبدل شوند.

ــم است كه  ــى يوگا به دنبال برقرارى رابطه عميق بين ذهن و جس كوپو به كمك تمرينات تنفس
براى رسيدن به آن از تمرين هاى گزيده ى يوگا و تمرين هاى مهار تنفس استفاده مى كند. هماهنگى 
ــت مى توان از طريق آن به هماهنگىِ  ــت كه كوپو معتقد اس بين نرمش هاى يوگا و تنفس راهى اس
موزون بين اين دو رسيد. هنگامى كه اين هماهنگى حاصل شود، ارتباط ميان تنفس و عمل جسمانى، 
ــود. او مى پنداشت حركت و تنفس، هماهنگ با يكديگر  ــت كه سبب رهايى از تنش مى ش عاملى اس

ذهن را در مسير آرامش هدايت مى كنند و اين امر حاصل نمى شود مگر با يك تمركز عميق.

نتيجه گيرى
ــران به جايگاه تمرينات  ــمى بازيگ ــى اهميت يوگا در پرورش ذهنى و جس در اين مقاله با بررس
ــكى، كوپو، استراسبرگ و  ــتاد بازيگرى: استانيسلاوس يوگايى در نظريات و كارهاى اجرايى چهار اس
ــتقيم يا غيرمسقيم تحت تأثير يوگا قرار داشته اند  ــكى پرداخته شده است. اينان به صورت مس گروتفس
ــازى و تنفسىِ آن سود جسته اند. از اين ميان  و در ابعاد مختلف از اين تمرينات به ويژه تمرينات رهاس
ــتفاده ى صرف از يوگا مخالف بودند. ازاين رو گروتفسكى به طراحى  ــبرگ و گروتفسكى با اس استراس
ــده بود. در  ــتخراج ش ــزى برون گرا پرداخت كه از تمرينات هاتا يوگا اس ــاخته  با تمرك ــى خودس يوگاي
ــم متوجه محرك هاى  ــنتى كه تمركزى درون گرا ايجاد مى كرد، جس ــيوه ى او برعكسِ يوگاى س ش
ــنديد، تمركزى كه بازيگر را به  ــزى مطلق از طريق يوگا را نمى پس ــد. وى ايجاد تمرك بيرونى مى ش
دنياى درونى كشانده و از تماشاگر دور مى ساخت. گروتفسكى در كار خود با رد هرگونه ميل به ديده  
شدن توسط بازيگر او را وامى دارد تا حضور تماشاگر را نيز ناديده نگيرد. استراسبرگ نيز براى استفاده 
ــى يوگا را بيشتر  ــازى و تنفس از يوگا محدوديت هايى قايل بود و در آموزش هاى خود تمرينات رهاس
ــب در فرايند  ــتفاده ى بيش ازاندازه  از يوگا را مخل برون فكنى مناس موردتأكيد قرار مى داد زيرا او اس
ــتفاده از يوگا همت گماردند و از درون گرايى  ــكى و كوپو به اس ــت. استانيسلاوس بازيگرى مى پنداش
ــمى و ايجاد تمركزى ويژه در كار بازيگر سود جستند.  ــازى ذهنى و جس ــيدن به رهاس يوگا براى رس
ــتى كه هيچ گونه اشارات  ــديد در اتحاد جماهيرشوروىِ كمونيس ــكى به دليل سانسور ش استانيسلاوس
ــته و به جاى آن ها  ــد اصطلاحات يوگا را كنار گذاش دينى و متافيزيكى را تحمل نمى كرد، مجبور ش
ــت نكشيده و از آن ها استفاده ى  ــاخته بهره گيرد؛ اما از تمرينات و مفاهيم يوگا دس از واژگانى خودس ى)
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پى نوشت ها

ــت كه نام آن را فنون  ــم اس زيادى كرد. ژاك كوپو به دنبال برقرارى رابطه عميق ميان ذهن و جس
ــمانى مى گذارد و براى رسيدن به آن از تمرين هاى برگزيده ى يوگا و تمرين هاى تنفسى  روان - جس
آن استفاده مى كند. هماهنگى بين نرمش هاى يوگا و تنفس راهى است كه كوپو معتقد است مى توان 

از طريق آن به هماهنگى موزون ميان اين دو رسيد.
ــكلاتى را كه سبب بروز نيافتن خلاقيت در فرايند  ــتادان به دنبال راهى بودند تا مش تمام اين اس
ــكلاتى كه بازيگران با آن درگيرند نداشتن  ــتين مش ــوند ازميان بردارند. يكى از نخس بازيگرى مى ش
رهايى عضلانى و ذهنى است كه نحوه ى بهره گيرى از تمرينات رهاسازى و تنفسى يوگا در تجربيات 
ــكى، كوپو، استراسبرگ و گروتفسكى زمينه هاى مناسبى را براى مقابله با اين چالش ها  استانيسلاوس
ــم را پديد  ــازد. در نتيجه ى اين تمرينات يوگا نوعى هماهنگى و تعادل ميان ذهن و جس فراهم مى س

مى آورد كه در فرايند رهاسازى ذهنى و بدنى بازيگران مؤثر واقع مى شود.

1-Karma yoga
2-Bhatkti yoga
3-Jnanaia yoga
4-Ashthanga yoga
5-Yama
6-Niyama
7-Asana
8-Pranayama
9-Pratayahara
10-Dharana
11-Dhyana
12-Sw.Viyekananda
13- Longman
14-Suria namaskar
15-Bihojang Asana
16-Simi Asana
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17-Aster Asana
18-Purna Asana
19-Shaw Asana
20-progressive relaxation 
21-U. zavadski 
22- Position
23- Introspective
24- Out ward-directed
25- Shifting
26- O. Daly
27- Pillory Theatre
28-Prana
29-Kapalabehati
30-Sitkari
31-Vilomapranayam
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2- استانيسلاوسكى، كنستانتين سرگيويچ(1383).آماده سازى هنر پيشه: كار هنر پيشه روى خود در جريان تأثر. 
مهين اسكوئى. تهران: سروش. 
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(سمت).
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بهروز محمودى بختيارى**، هما محمودزاده

 تاريخ دريافت مقاله:      19  / 11 / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:   30 / 1  / 93

گزاره هاى تمجيدى: بررسى موضوعات، 
كاركردها و عوامل مؤثر بر آن، در نمايشنامة 

شب روى سنگفرش خيس

**نويسندة مسوول 
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بهروز محمودى بختيارى           دانشيار گروه هنرهاى نمايشى دانشگاه تهران
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هما محمودزاده                       دانشجوى كارشناسى ارشد زبانشناسى، دانشگاه شهيد بهشتى

گزاره هاى تمجيدى: بررسى موضوعات، 
كاركردها و عوامل مؤثر بر آن، در نمايشنامة 

شب روى سنگفرش خيس
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چكيده
ادب، پديدارى مهم در تعاملات اجتماعى است و اگرچه تعريف، شاخص ها و حدود آن تاحدى نسبى 
ــب و خوشايند  ــى به جا، مناس ــت، اما دركل، مى توان آن  را كنش و متكى به بافت فرهنگى جوامع اس
دانست كه ديگرى را نمى آزارد و بر مبناى توجه به حالات و موقعيت ديگرى شكل مى گيرد. تمجيد 
ــيوه هاى ادب ايجابى و يكى از انواع كنش كلامى عاطفى/ بيانى  (compliment) نيز يكى از ش
ــى مثبت ميان طرفين گفت وگو، مانند ويژگى، دارايى و  ــين ارزش ــت كه موضوع آن تأييد و تحس اس

مهارت است. 
ــتار، گردآورى و تحليل داده هاى قابل استناد و درنتيجه، دستيابى به دركى دقيق تر  هدف اين نوش
ــى  ــراد، به  عنوان يكى از انواع مهم كنش كلامى، بررس ــى آن در روابط اف ــد و كاربردشناس از تمجي
ــيت و عوامل اجتماعى بر آن و نيز، كاركرد  موضوعات و كاركردهاى گزاره هاى تمجيدى، تأثير جنس
آن در متون نمايشى است. دليل انتخاب نمايشنامة شب روى سنگفرش خيس اكبر رادى، براى 
مطالعة موردى، سبك واقع گرايانة آثار او، به طوركلى، و نيز تعلق اغلب شخصيت هاى اين نمايشنامه 
به طبقة فرهنگى ممتاز جامعه است كه در مكالمات روزمرة خود از تمجيد بسيار استفاده مى كنند. در 
اين پژوهش با بهره گيرى از نظريات مطرح دربارة موضوع و كاركرد تمجيد و نقش جنسيت در آن ها، 
ــنامه بررسى و مشخص شد كه آقايان به مراتب  ــخصيت نمايش همة گفت وگو هاى حاوى تمجيد 9 ش
ــا اغلب داراى كاركرد عاطفى و ناظر  ــتفاده مى كنند، تمجيدهاى خانم ه بيش از خانم ها از تمجيد اس
ــان داراى كاركرد ارجاعى و با موضوع مهارت و توانايى  ــخصيتى و تمجيدهاى آقاي بر ويژگى هاى ش
ــدن از ميزان تمجيد، به ويژه تمجيدهاى عاطفى و به كارگيرى تمجيدهاى  است. هم چنين، كاسته  ش
ــان دادن بروز تنش ميان  شخصيت ها و گره افكنى در  ارجاعىِ كنايى، مى تواند به مثابه ابزارى براى نش

درام به كار رود.

واژگان كليدى: كاربردشناسى، ادب، تمجيد، اكبر رادى، شب روى سنگفرش خيس
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مقدمه
جامعه شناسى زبان مطالعة شيوه هاى به كارگيرى زبان در همة انواع تعامل اجتماعى است (چايكا، 
ــت كه مى تواند بهبودبخش روابط افراد  2007: 3). ادب نيز پديدارى مهم و چندوجهى در جامعه اس
ــته مى شود كه شامل جنبه هايى  ــود. ازاين رو، مفهومى مثبت انگاش ــد و در زبان نيز متجلى مى ش باش
ــب است كه  ــخن، ادب رفتارى نيكو، به جا و مناس ــت. به ديگرس ــت، فروتنى و همدلى اس مانند گذش

ديگران را نمى آزارد و بيان گر توجه گوينده/ كنش گر به حالات و موقعيت ديگران است.
تمجيد1 نيز يكى از معمول ترين شيوه هاى ادب ايجابى است و براى آن كه كلامى تمجيد به شمار 
ــيارى از  ــد. در بس ــنونده/ مخاطب باش ــى مثبت براى طرفين و جذاب براى ش آيد، بايد ناظر بر ارزش
واژه نامه ها، براى واژة (Copmliment) كه تلفظ فرانسوى آن يعنى كُمپليمان نيز با همان مفهوم 
ــنهاد  ــى، به عنوان واژه اى قرضى، رواج دارد، برابرنهاد «تعارف» پيش غربى اش، تاحدى در زبان فارس
ــد كه  ــل، مفهوم خاص و منحصر به فرد تعارف در فرهنگ ايرانى، به نظر مى رس ــت. اما به دلي شده اس
ــتفاده از عبارت «تمجيد» براى اين واژه گوياتر و مناسب تر باشد و به همين دليل، تفكيك ميان دو  اس

مفهوم تعارف2 و تمجيد، پيش از ورود به موضوع، ضرورى به نظر مى رسد.
ــه در تعاملات روزمره به كار  ــت ك ــى از جنبه هاى معمول رفتار فرهنگى ايرانيان اس ــارف يك  تع
ــى گريزناپذير از  مى رود (بهنام، 2007: 66). به اختصار، مى توان تعارف را اين گونه تعريف كرد: "بخش
الگوهاى نزاكت، تمكين و ملاحظه كارى است كه از فرهنگ اجتماعى ايرانيان جدانشدنى اند" (فتحى، 
ــحال كردن  ــاخته از تملق و تواضع دروغين، براى خوش 2004: 2). فتحى تعارف را نظامى پوچ، برس
ــه بيانگر قصد و  ــه ديگرى مى گويند، بى آنك ــايند ب ــران مى داند كه در آن، مردم جملاتى خوش ديگ
ــد (فتحى، 2004: 2). براى نمونه، اين گفت وگو را بسيارى از ايرانيان در  ــان باش ــات واقعى ش احساس
زندگى روزمره، هنگام خريد كالا يا خدمات، بارها شنيده اند: «قابل شما را ندارد» و البته، هيچ كس با 
استناد به اين جملة گوينده، نمى تواند بدون پرداخت مبلغ، محل را ترك  كند. در پديدار تعارف، گاهى 
پذيرفتن آن چه به شما تعارف مى شود، حتى اگر واقعاً آن را بخواهيد، دور از ادب است و گاه رد كردن 

چيزى، حتى اگر ميلى به قبول آن نداشته باشيد. 
تعاريف پيش گفته، تاحدى مرز ميان تعارف و تمجيد -بيانى ستايش آميز دربارة ويژگى يا داشته اى 
در مخاطب- را روشن مى سازد. هم چنين، همانند ديگر شيوه هاى ادب، روش هاى به كارگيرى تمجيد 
ــا، به عوامل و ابعاد اجتماعى  ــد؛ برخى عاطفى اند و برخى ارجاعى. اين گوناگونى روش ه ــز متفاوتن ني
ــيوه هاى به كارگيرى تمجيد  ــيت و موقعيت افراد نيز در ش ــت. افزون بر اين متغيرها، جنس مرتبط اس س
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اثرگذار است.
هدف اين نوشتار بررسى كاركرد تمجيد در بافت و مناسبات شخصيت هاى نمايشنامة شب روى 
سنگفرش خيس، نوشتة اكبر رادى است. سبك نمايشنامه نويسى اكبر رادى واقع گرايانه و فضا و 
ــتى و به زندگى واقعى و گفتار معمول جامعة ايرانى نزديك است. به همين دليل،  زبان آثار او ناتوراليس
ــب براى بررسى از منظر جامعه شناسى زبان و كاربردشناسى به شمار  آثار وى مى توانند پيكره اى مناس
ــت كه اغلب شخصيت هاى  ــنامة شـب روى سـنگفرش خيس ازآن رو اس آيند. انتخاب نمايش
ــش مرد) به طبقة فرهنگى ممتاز و تحصيلكردة جامعه تعلق دارند و در  ــنامه (سه زن و ش اين نمايش
گفت وگوهاى ساده و روزمرة خود، حتى با خويشان نزديك، به شيوه هاى ادب ايجابى، ازجمله تمجيد، 
ــتفاده از تمجيدهاى عاطفى و  ــت كه مجال اس ــنامه به گونه اى اس پايبندند. هم چنين، موضوع نمايش
ــب براى بررسى نقش بافت، مؤلفه ها و ابعاد اجتماعى و نيز  ارجاعى را فراهم مى كند و زمينه اى مناس

جنسيت در موضوع و كاركردهاى تمجيد به دست مى دهد.
براى درك دقيق تر كاركرد تمجيد، تفاوت هاى به كار گيرى اين شيوه در شخصيت هاى زن و مرد 
ــيوه و هدف استفاده از اين شيوة ادب  ــنامه و نيز تأثير عوامل و ابعاد اجتماعى بر محتوا، ش اين نمايش

ايجابى، به تفكيك بررسى خواهند شد.

مفهوم تمجيد و مفاهيم مرتبط به آن
تمجيد در فرهنگ معين به معنى ستودن، تعريف كردن و در فرهنگ دهخدا به معنى بزرگ كردن 
ــت كه همانند تعريف واژة Compliment در فرهنگ آكسفورد است: بيان  ــتودن آمده اس و س

مؤدبانة تمجيد و ستايش.
ــدة ارزش هاى اجتماعى در  ــت كه بازتابن ــاختارمند دانس تمجيد را مى توان يك كنش كلامى س
ــت كه  ــخن، تمجيد گونه اى از كنش كلامى اس ــت (مينز، 1983). به ديگرس يك بافت فرهنگى اس
ــنونده را درنظر مى گيرد و بيان مى كند (براون و لوينسون،  ــت ها، نيازها و خوبى هاى ش علايق، خواس
ــين» و «اعتبار» نيز براى اين مفهوم  ــى چون «تحس ــز (1978: 107) از واژه هاي 1987: 42). پومرانت
استفاده مى كند. لواندوسكا- توماسزژيك (1989: 79) نيز به اين نكته اشاره كرده اند كه افراد معمولاً 
ــنهاد  ــتايش و گزاره هاى تمجيدى را از هم تفكيك كنند و پيش ــين و س ــوارى مى توانند تحس به دش
ــتايش آميز را گروهى بزرگ تر درنظر بگيريم كه گزاره هاى تمجيدى را نيز  مى كنند كه گزاره هاى س
ــود، اما بايد توجه  ــتباه گرفته ش دربر مى گيرند. هم چنين، كنش كلامى تمجيد مى تواند با تبريك اش
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داشت كه تمجيد بر داورى اى شخصى و ذهنى استوار است، اما تبريك نشان دهندة قضاوت و نظرى 
عينى تر است كه مى تواند بين اشخاص متعدد مشترك باشد (نوريك، 1980: 297). 

ــگران تمجيد را  ــده دربارة تمجيد، مى توان دريافت كه همة پژوهش با دقت در تعريف هاى ارايه ش
ــى كلامى مى انگارند. نظرية كنش هاى كلامى براى نخستين بار ازسوى جان آستين مطرح شد  كنش
ــد. اين نظريه بر اين مبنا استوار  ــى و تحليل گفتمان بدل ش و به نظريه اى مهم در حوزة كاربردشناس
ــيارى از كنش ها را،  ــت كه ما فقط گزاره هايى صادق يا كاذب بيان نمى كنيم، بلكه با واژگان بس اس
مانند درخواست، امر و نهى و تعهد، انجام مى دهيم (آستين، 1962 : 6). جان سرل نيز با پروراندن و 
ــتين، بر مبناى كاركرد گزاره ها، كنش هاى كلامى را در 5 گروه اظهارى ها، امرى/  تكميل نظرية آس

ترغيبى ها، تعهدى ها، اعلامى ها و عاطفى/ بيانى ها طبقه بندى كرد (لوينسون، 2003: 240).
بر مبناى اين دسته بندى، گزاره  هاى تمجيدى در دستة عاطفى/ بيانى ها جاى مى گيرند، زيرا اين 
ــته از كنش هاى كلامى براى بيان عواطف و احساسات به كار مى روند و عبارت هاى تمجيدى نيز  دس
ــنونده اند. از آن جا كه همة انواع  ــى و عاطفى و نيز وجهة3 گوينده و ش ــر بر وضعيت روان ــولاً ناظ معم
ــق مفهوم تمجيد، به عنوان يك  ــا مفاهيم ادب و وجهه مرتبطند، براى فهم دقي ــاى كلامى ب كنش ه

كنش كلامى عاطفى، تببين مختصر اين دو مفهوم ضرورى است. 
ــات ديگرى به شيوه هاى زبانى و غيرزبانى است و براى ابراز  ــبت به احساس ادب بيان دغدغه نس
ــت كه به لحاظ عاطفى ابراز مى شود و ممكن  احترام به طرف مقابل به كار مى رود. ادب آن چيزى اس
ــد (براون و  ــتمر معطوف به تعامل باش ــود و بايد به طورمس ــت ازبين برود، باقى بماند يا تقويت ش اس
ــون، 1978: 66). هم چنين، مردم خواست هايى معين دارند كه به ادب مرتبط است. اين نوع از  لوينس
خواست ها اقتضائات وجهه4 ناميده مى شوند (براون و لوينسون، 1978: 66). به طوركلى، وجهه تصوير 
فرد از خود است. حال اگر كلامى براى تصوير مخاطب از خود تهديدآميز به نظر برسد، كنش تهديدگر 
ــد، كنش حفظ كنندة وجهه6 ناميده مى شود (يول،  ــته باش وجهه5 و اگر جنبة مخرب و تهديدآميز نداش

2006: 120). عبارات تمجيدى ازجمله كنش هاى حفظ كنندة وجهه به شمار مى روند.
ــراغ تعاريفى جامع تر از تمجيد رفت. ازمنظر  ــا توجه به مفاهيم پيش گفته، اكنون مى توان به س ب
ــتگى  ــت كه بيان گر همبس ــتين و كوهن (1991: 145)، تمجيد "يكى از كنش هاى كلامى اس اولش
ــون، 1983: 89) تمجيد را  ــت". (وولفس ــنونده و موجب حفظ هارمونى اجتماعى اس ميان گوينده و ش

روا ن كنندة چرخ هاى جامعه مى داند كه موجب ايجاد يا حفظ مناسبات اجتماعى مى شود.
ــتِ كم اين گونه به نظر مى رسد) (ولفسون و  ــين و تأييد است (يا دس تمجيد بيان خودجوش تحس س
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ــت.  ــت كه از ديدگاه گوينده داراى ارزش  مثبت اس جاد، 1983: 86). تمجيد مقتضى بيان صفاتى اس
ــه كار مى روند.  هم چنين، در  ــى در گزاره هاى تمجيدى ب ــى مانند زيبا، جذاب و عال ــاً صفت هاي عموم
گزاره هاى تمجيدى از افعالى مانند «خوشم مى آيد» و «دوست دارم» استفاده مى شود. البته در برخى 
عبارات تمجيدى از اين گونه صفت ها يا فعل ها استفاده نمى شود و به جاى آن از اسم هاى داراى وجه 
ــته ها شده اى») يا قيدهاى تحسين آميز (مانند «خيلى خوب كارت  تمجيدى (براى نمونه، «مثل فرش

را انجام دادى») استفاده مى شود (وولفسون و جاد، 1983: 90).
ــت كه  ــوى جانت هولمز7 ارايه  شده اس ــهورترين و پذيرفته ترين تعريف اين مفهوم از س  اما مش
ــيت،  ــى زبان، به ويژه رابطة زبان و جنس ــى و كاربردشناس مطالعاتش به صورت خاص بر جامعه شناس
متمركز است. به باور او، "تمجيد كنشى كلامى است كه به صورت صريح يا ضمنى، به دليل داشتن 
ــخص ديگر - معمولاً مخاطب-  ــوب (دارايى، ويژگى، مهارت و غيره)، اعتبارى را به ش ــك چيز خ ي
نسبت مى دهد. موضوع تمجيد بايد براى گوينده و مخاطب، داراى ارزش مثبت باشد" (هولمز، 1986: 

 .(485
از تعريف هولمز مى توان 4 قاعده را دربارة تمجيد استنتاج كرد: نخست، تمجيد يك كنش كلامى 
مؤدبانه است. دوم، مى تواند مستقيم يا غيرمستقيم باشد، يعنى به صراحت بيان شود و مردم به سرعت 
ــاختار روشنى نداشته باشد، اما مردم آن را به عنوان  ــخيص دهند يا ضمنى باشد و س معناى آن را تش
ــوم، معطوف به ديگران باشد، نه خودِ گوينده. چهارم، دربارة موضوعى باشد كه  تمجيد تلقى كنند. س

براى هر دو طرف ارزشمند است (اكستروم، 2008: 8).

موضوعات و كاركردهاى گزاره هاى تمجيدى
پژوهش هاى انجام شده نشان دهندة اين است كه موضوعات رايج تمجيد را مى توان در سه گروه 
ــون،  ــخصيتى (مينز و وولفس ــته بندى كرد: ظاهر/ دارايى، مهارت/ توانايى و ويژگى هاى ش عمده دس

1981؛ وولفسون، 1989؛ هربرت، 1998).
ــيم كرد: ظاهر و مهارت.  ــون، موضوعات تمجيد را مى توان به دو گروه عمده تقس ازمنظر وولفس
ــخصى مربوط به آراستگى  ــود. ظاهر ش ــيم مى ش ــخصى و دارايى تقس ظاهر به دو زيرگروه ظاهر ش
ــت: «چه لباس زيبايى  ــخصى اس ــت. براى نمونه، اين گزاره يك تمجيد ناظر بر ظاهر ش ظاهرى اس
ــد. براى نمونه،  ــدى مى تواند مربوط به دارايى فرد باش ــيده ايد». هم چنين، موضوع گزارة تمجي پوش
ــت. براى توانايى نيز مى توان  ــته از موضوعات تمجيدى اس «چه خانة زيبايى داريد»، ازجملة اين دس
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ــامل موضوعاتى چون هوش،  دو زيرگروه درنظر گرفت: توانايى عام و توانايى خاص. توانايى عام ش
ــليقه ايد»، نمونه اى از گزاره هاى تمجيدى با موضوع توانايى  ــليقه است: «چقدر خوش س مهارت و س
ــته ايد»، نمونه اى از تمجيد دربارة توانايى اى خاص  ــت. هم چنين، «اين خانه را چه زيبا آراس عام اس

است (وولفسون، 1983: 90).
ــى را در دو گونة اصلى طبقه بندى مى كند: گزاره هايى  ــل (2000: 35) تمجيد صريح يا ضمن بوي
ــد و گزاره هايى كه در آن  ــاره مى كن ــتاوردى خاص در مخاطب اش تمجيدى كه در آن گوينده به دس

گوينده مخاطب را در مقايسه با فردى ديگر، در جايگاهى بالاتر قرار مى دهد.
ــت. تمجيدهاى  ــتگى ميان گوينده و مخاطب اس ــد ايجاد و تقويت همبس ــرد اصلى تمجي كارك
ــت.  ــمند اس ــد كه براى هر دوطرف ارزش ــردى بايد بيانگر نگاه تأييدآميز گوينده به موضوعى باش ف
ــت دارم» و مانند  ــى كارت را انجام دادى»، «مدل موهايت را دوس ــنگى»، «چه عال «چه لباس قش
ــكارا دربردارندة نظر مثبت گوينده دربارة موضوع  اين ها، نمونه هايى از گزاره هاى تمجيدى اند كه آش

گزاره هايند (وولفسون و مينز، 1983: 96-98).
براى گزاره هاى تمجيدى دو نقش عمده مى توان درنظر گرفت: عاطفى و ارجاعى. در تمجيدهاى 
عاطفى موضوع اصلى گزاره ها، بيان احساسات است و اين دسته از گزاره هاى تمجيدى موجب ايجاد 
ــود. نفش ارجاعى نيز ناظر بر  ــتگى ميان گوينده و مخاطب مى ش و بهبود روابط افراد و تقويت همبس
ــت. تمجيد مى تواند هم زمان وجه عاطفى و ارجاعى  اراية اطلاعات عينى در گزاره هاى تمجيدى اس
داشته  باشد؛ هرچه تمجيد بيشتر ارجاعى و اطلاعى باشد، كمتر عاطفى است و برعكس، تمجيدهايى 

كه بر بيان احساسات استوارند، كمتر دربردارندة اطلاعات جديدند  (هولمز، 2008: 11).
هنگامى كه دو همسايه يكديگر را مى بينند و يكى به ديگرى مى گويد «شما همساية بسيار خوبى 
ــت، اما اگر مديرى به كارمندش بگويد «روند كارهاى  ــتفاده كرده اس ــتيد»، از تمجيد عاطفى اس هس
بخش شما خيلى سريع تر شده است»، درواقع، قصد دارد به او بگويد كه من متوجه كارآيى بالاى شما 

هستم و از آن راضى ام. مدير با اين گزاره، از تمجيد ارجاعى استفاده كرده است.
ــا وراى لاية ظاهرى، گوينده به اطلاعاتى  ــند، ام گاهى تمجيدها در ظاهر عاطفى به نظر مى رس
ــخصى به همكارش  ارجاع مى دهد و تمجيد، وجه كنايى مى يابد (هولمز، 2008: 12). براى نمونه، ش
ــتى». اين تمجيد  ــت، مى گويد: «واقعاً لياقتش را داش ــتفاده از روابط، ارتقا يافته اس كه به تازگى، با اس
ــه به بافت، درواقع، منظور  ــد و درظاهر اطلاعات خاصى دربر ندارد، اما با توج ــر عاطفى مى رس به نظ
ــاس شايستگى نبوده است و با كمك آشنايانت  ــت كه «من كه مى دانم ارتقايت بر اس گوينده اين اس س

 خي
ش

فر
سنگ

ى 
 رو

ب
 ش
مة
شنا

ماي
ر ن
، د
آن

بر 
ثر 

 مؤ
مل

عوا
 و 
دها

كر
كار

ت، 
وعا

وض
ى م

رس
 بر

ى:
جيد

 تم
اى

ره ه
گزا



37

56

به اين مقام رسيده اى.» 
افزون بر دو كاركرد پيش گفتة تمجيد، كاربردهاى جزيى تر و خاص تر گزاره هاى تمجيدى نيز، بر 

اساس هدف گوينده، دسته بندى شده اند:
بيان تأييد يا تحسين نسبت به ظاهر، توانايى، سليقه و ديگر ويژگى هاى مخاطب (هربرت، ) 1

(58 :1998
نمونه: چه لباس قشنگى پوشيده اى!

ايجاد، تثبيت و يا حفظ همبستگى با مخاطب (وولفسون، 1983: 86)) 2
ــازمان ما پيوسته است (هنگام ورود فردى  ــما به س ــحالم كه فرد باتجربه اى مانند ش نمونه: خوش

جديد به يك سازمان)
به جاى خوش آمد گويى، احوالپرسى، تبريك و غيره (وولفسون، 1983: 86)) 3

نمونه: شاهكار كردى پسر! (به جاى تبريك به دوستى كه در كنكور پذيرفته شده است.)
ــت و انتقاد، با عوض كردن موضوع بحث ) 4 تلطيف كنش هاى تهديدگر وجهه، مانند درخواس

و تغيير فضاى سنگين (وولفسون، 1983: 87)
نمونه: رنگ لباست خيلى قشنگ است! (پس از گفتن اين كه ”به نظرم چاق شده اى“) 

ــت با افراد ) 5 ــيدن به آن، به ويژه در مواجهه هاى نخس ــودن باب گفت وگو و تداوم  بخش گش
بيگانه (وولفسون، 1983: 88)

نمونه: چقدر رياضى ات خوب است. به كلاس تقويتى مى روى؟ (دو همكلاسى، در شروع ترم)
تقويت و پيروى از رفتار هاى مطلوب (مينز، 1983: 84)) 6

نمونه: امروز چه دختر منظمى بودى! كاش برادرت هم از تو ياد بگيرد.

عوامل اجتماعى مؤثر در به كارگيرى گزاره هاى تمجيدى
ــت. اين قبيل عوامل، مانند  ــاى كلامى متأثر از عوامل اجتماعى و موقعيتى اس ــات كنش ه مطالع
ــبك، بر چگونگى استفاده از  ــطح تحصيلات، طبقة اجتماعى، روابط اجتماعى و س ــيت، سن، س جنس
كنش هاى كلامى مؤثرند (ژيهويى، 2002: 8). درواقع، تمجيد آينه اى است كه بازتابندة و بيان كنندة 

ارزش هاى فرهنگى و اجتماعى است (مينز، 1983: 96).
ــن گفت وگو، بافت  ــاى تمجيدى نقش دارند: طرفي ــى در به كارگيرى گزاره ه ــه عامل اجتماع س
ــد در هر موقعيت، متأثر از مؤلفه هاى  ــتفاده از تمجي اجتماعى گفت وگو و موضوع تمجيد. درواقع، اس
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زير است:
ا) طرفين گفت وگو:

  الف) گويندة تمجيد چه كسى است؟
  ب) مخاطب  تمجيد كيست؟

ــكل  ــه بافتى (خانه، محل كار و غيره) ش ــى تعامل: گفت وگو در چ ــا بافت اجتماع ــاختار ي 2) س
مى گيرد؟ 

3) موضوع: تمجيد دربارة چه موضوع يا موضوعاتى است؟ (هولمز، 2008: 9)
ــانگر اين است كه گويندگان گزاره هاى تمجيدى، اغلب از مخاطبان هم  برخى از پژوهش ها نش
ــته به بافت گفت وگو،  ــون، 1983: 91). تمجيد، بس ــن و هم موقعيت خود تمجيد مى كنند (وولفس س
ــد، براى نمونه، تمجيد يك كارمند از رييس خود در اداره،  ــته باش مى تواند كاركردهاى گوناگون داش
كاركردى متفاوت با تمجيد مردى از همسرش در خانه دارد (مينز، 2003: 219). تفاوت هاى فرهنگى 
نيز در تعيين موضوع تمجيد مناسب و قابل پذيرش جامعه نقش دارند (هولمز و براون، 1987: 488). 
ــى بافت هاى فرهنگى، تمجيد آقايان از ظاهر خانم ها، به لحاظ اجتماعى پذيرفته  براى نمونه، در برخ

نيست.
ــاد اجتماعى نيز در توصيف و تحليل كاركرد تمجيد، در همة انواع  ــزون بر موارد پيش گفته، ابع اف
بافت هاى اجتماعى، نقشى بنيادين دارند. درواقع، مى توان گفت كه ابعاد اجتماعى تعامل، با سه عامل 

پيش گفته نيز مرتبط است و مى توان آن را در سه سطح تحليل كرد:
فاصلة اجتماعى طرفين تعامل) 1
موقعيت اجتماعى طرفين تعامل) 2
ميزان رسميت تعامل) 3

ــد، كاركرد همبستگى  ــت، هرچه ميزان صميميت دو طرف گفت وگو بيشتر باش ــطح نخس در س
ــد، تمجيد  ــد بود و برعكس، اگر ميزان فاصلة اجتماعى طرفين زياد باش ــته تر خواه تمجيد نيز برجس
كاركرد همبستگى كمترى خواهد داشت (هولمز، 2008: 10). براى نمونه، اگر آقايى به خانمى كه با 
او صميمى است، بگويد «امروز چقدر زيبا شده اى!»، خانم ممكن است خوشحال شود و در پاسخ اين 
تمجيد، بگويد «ممنونم». اما اگر آقا به خانمى غربيه اين گزارة تمجيدى را بگويد، خانم ممكن است 
ــعى كند موضوع گفت وگو را عوض كند كه اين نمونه، سطح همبستگى  ــرمگين و آزرده شود و س ش
ــت. اما  ــته به فرهنگ گويندگان اس ــده كاملاً وابس ــان مى دهد. البته، نمونه هاى بيان ش پايين را نش س

 خي
ش

فر
سنگ

ى 
 رو

ب
 ش
مة
شنا

ماي
ر ن
، د
آن

بر 
ثر 

 مؤ
مل

عوا
 و 
دها

كر
كار

ت، 
وعا

وض
ى م

رس
 بر

ى:
جيد

 تم
اى

ره ه
گزا



39

56

به طوركلى، صميمانه يا بافاصله (دور) بودن رابطه، در تحليل كاركرد تمجيد تعيين كننده است. 
سطح دوم، ناظر بر تأثير جايگاه گوينده و مخاطب بر كاركرد تمجيد است؛ موقعيت برتر نشان گر 
جايگاه فرادست و موقعيت پايين نشان گر جايگاه فرودست است (هولمز، 2008: 10). براى نمونه، اگر 
ــرفت كرده اى»، اين تمجيد، با توجه به موقعيت طرفين،  ــى به كارمندش بگويد «در كارت پيش رييس
ــش بگويد، ممكن است او را آزرده  ــويقى مى يابد. اما اگر كارمند همين جمله را به رييس كاركردى تش

كند، زيرا با بيان اين تمجيد، گويى كارمند خود را در جايگاه بالاتر ديده است.
ــطح سوم نيز، به تأثير ساختار تعامل بر كاركرد تمجيد اشاره دارد؛ هرچه ميزان رسميت رابطه  س
بيشتر باشد، تمجيد كاركردى رسمى تر مى يابد و برعكس (هولمز، 2008: 11). براى نمونه، اگر آقايى 
پس از مدت ها خانمى از همكلاس هاى قديم را در محيط كار ببيند و به او بگويد «خيلى از ديدنتان 
ــد در يك مهمانى  ــى متفاوت با بيان اين تمجي ــده ايد»، مى تواند تحليل ــحالم. اصلاً عوض نش خوش

خصوصى داشته باشد.

نقش جنسيت در كاربرد تمجيد
ــت. ازجمله  ــى از گونه هاى رايج ادب ايجابى اس ــد، تمجيد يك ــاره ش ــه  كه پيش تر اش همان گون
ــيوه مى توان به تبلور آشكار تمايز جنسيتى در آن، نسبت به ديگر شيوه هاى ادب،  ويژگى هاى اين ش
ــاره كرد (هولمز، 1995: 116).  پژوهش هاى آمارى هولمز (2003)  در نيوزلند نشان مى دهند كه  اش
ــبت  ــت. زنان به نس ــيت عاملى تعيين كننده در به كارگيرى راهبردهاى ادب، ازجمله تمجيد اس جنس
مردان، بيشتر از تمجيد استفاده مى كنند و مخاطب تمجيد قرار مى گيرند (68 درصد، در برابر 9 درصد) 
و آشكارا تمايل دارند از موضوع «ظاهر» در تعريف و تمجيد كنند و اين گونه تمجيدها را بشنوند (61 
ــتر معطوف به «توانايى و مهارت» است، البته  درصد، در برابر 36 درصد). تمجيدهاى آقايان نيز بيش
ــتگى و يك كنش  ــد. تمجيدهاى ناظر بر ظاهر، بيان گر همبس هنگامى كه مخاطب تمجيد نيز آقا باش
كلامى عاطفى و تمجيدهاى ناظر بر مهارت، كنش كلامى ارجاعى و متأثر از موقعيت اجتماعى است 

(هولمز، 2003: 186).
ــدى ميان افراد داراى  ــن پژوهش، اگرچه عموماً گزاره هاى تمجي ــن مطابق يافته هاى اي هم چني
ــى بالاتر، دو برابر  ــا خانم هاى داراى موقعيت اجتماع ــود، ام ــابه ردوبدل مى ش موقعيت اجتماعى مش
ــوى آقايان) قرار مى گيرند. اين تفاوت  آقايان هم طراز خود، مخاطب گزاره هاى تمجيدى (به ويژه ازس
ــت، ضعيف تر و كم نفوذتر از  را مى توان اين گونه تبيين كرد كه در كل، زنان به لحاظ اجتماعى فرودس
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مردان انگاشته مى شوند و اگر بتوانند به جايگاهى بالا دست يابند، بيشتر مورد تحسين و تمجيد قرار 
مى گيرند (هولمز، 1995: 136).

ــده در اين زمينه، مى توان به پژوهشى آمارى در ميان مردان  از ديگر نمونه هاى پژوهش انجام ش
آمريكايى اشاره كرد. اين پژوهش نيز نشان مى دهد كه استفادة زنان از گزاره هاى تمجيدى، به مراتب 
بيشتر از مردان است و بيان تمجيد دربارة ظاهر در ميان مردان آمريكايى به شكلى قابل ملاحظه اندك 
ــون، 1983:  ــت و مردان آمريكايى اين نوع تمجيد را كنش تهديدگر وجهه تلقى مى كنند (وولفس اس
ــده در لهستان نيز با نتايج پژوهش هاى پيش گفته هم خوانى دارد (لواندوسكا و  93). پژوهش انجام ش

توماسژژيك، 1998).
با درنظر داشتن اين نكته كه تمجيد در وهلة نخست، يك راهبرد ادب ايجابى است كه معطوف 
ــتنباط كرد كه خانم ها  ــت، از نتايج اين پژوهش ها مى توان اين گونه اس ــه وجهة مثبت مخاطب اس ب
ــيت دارند و آقايان تمجيد را بيشتر به مثابه كنش  ــبت به وجهة خود توجه و حساس ــتر نس عموماً بيش
ــتر  تهديدگر وجهه مى انگارند تا حفظ كنندة وجهه. بنابراين، موضوع گزاره هاى تمجيدى خانم ها بيش
ــتر حول موضوع  ــت و در آقايان، تمجيدها بيش ــتگى» و داراى كاربرد عاطفى اس حول «ظاهر و آراس

«توانايى» است و كاربرد ارجاعى و اطلاعى دارد.

بررسى گزاره هاى تمجيدى در نمايشنامة شب روى سنگفرش خيس، بر مبناى 
نظريه هاى پيش گفته

نمايشنامة شب روى سنگفرش خيس در سال 1363 توسط اكبر رادى در شش دفتر نوشته 
ــنامه، طبق تعاريف  ــخصيت اصلى (3 زن و 6 مرد) دارد. از مجموع گفت وگو هاى نمايش ــد و 9 ش ش
ــتفاده از گزاره هاى تمجيدى استخراج و تحليل  ــده در بخش هاى پيشين نوشتار، 63 مورد اس ارايه ش

شد. يافته هاى اين بررسى در جدول هاى زير آورده شده اند:
گويندگان و مخاطبان تمجيد:

36 موردتمجيد آقايان از خانم ها
21 موردتمجيد آقايان از آقايان
4 موردتمجيد خانم ها از آقايان
2 موردتمجيد خانم ها از خانم ها
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كاركردهاى تمجيد در نمايشنامه:
43 موردكاركرد عاطفى

22 موردكاركردهاى ارجاعى

موضوعات گزاره هاى تمجيدى در نمايشنامه:
24 موردمهارت و توانايى

24 موردويژگى هاى شخصيتى
9 موردظاهر
8 مورددارايى

نقش جنسيت در به كارگيرى گزاره هاى تمجيدى:
موضوع اصلىكاركرد عمدهتعداد موارد تمجيد

مهارت و ويژگى هاى شخصيتىارجاعى57 موردآقايان
ويژگى هاى شخصيتىعاطفى6 موردخانم ها

تحليل يافته ها:
ــى گزاره هاى تمجيدى در نمايشنامة شب روى سـنگفرش خيس نشان مى دهد كه  بررس
ــتفاده مى كنند (57 به 6) كه  ــتر از گزاره هاى تمجيدى اس آقايان، در قياس با خانم ها، به مراتب بيش
ــده مغاير است. در اين نمايشنامه، موضوع عمدة تمجيد خانم ها  ــكارا با نتايج پژوهش هاى اشاره ش آش
ــت كه موضوع  ــلاف نظريه هاى پيش گفته اس ــت كه اين يافته نيز، برخ ــخصيتى اس ويژگى هاى ش
ــارت و توانايى مى داند. البته، تمجيدهاى خانم ها در متن منتخب  ــاى خانم ها از آقايان را مه تمجيده
ــت. ازجمله يافته هاى  اغلب كاركرد عاطفى دارد كه اين يافته هم خوان با پژوهش هاى پيش گفته اس
جالب توجه ديگر اين است كه هر 9 مورد گزاره هاى تمجيدى با موضوع ظاهر، ازسوى آقايان، خطاب 
به خانم ها بيان شده است و خانم ها اصلاً به تمجيد از ظاهر يكديگر يا آقايان نپرداخته اند، درحالى كه 
پژوهش هاى هولمز، مينز و وولفسون نشانگر اين بود كه موضوع گزاره هاى تمجيدى خانم ها، اغلب، 

ظاهر مخاطب است.
هم چنين، كاركرد ارجاعى تمجيد در گزاره هاى بيان شده ازسوى آقايان، به شكلى معنى دار، بيشتر 
ــده در بخش نظرى هم خوان است. اما، موضوع  ــت كه با يافته هاى پژوهش هاى اشاره ش از خانم هاس
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عمدة تمجيدهاى آقايان از خانم ها ظاهر نيست، بلكه بيشتر ناظر بر مهارت و ويژگى هاى شخصيتى 
مخاطب است كه با يافته هاى پژوهش هاى يادشده در بخش نظرى سازگار نيست. 

در متن نمايشنامه، 6 مورد استفاده از شعر به عنوان تمجيد ازسوى آقايان در متن يافت شد. براى 
نمونه، "بالابلند عشوه گر نقش باز من" (رادى، 1388: 464)، ازجمله اشعارى است كه با هدف تمجيد 
ــانگر آن است كه با توجه به  ــت. اين يافته نش ــين بيان شده اس ــوى دكتر مژدهى خطاب به نوش ازس
ــعار كلاسيك در گفت  وگوهاى روزمره، بايد كاربردهاى  بافت فرهنگى ويژة ايران و كاربرد فراوان اش

گوناگون اين اشعار، به ويژه كاربردهاى تمجيدى و كنايى آن ها را درنظر داشت.
هم چنين، 8 مورد كاربرد كنايى تمجيد (ارجاع به نكته اى منفى در قالب گزاره هاى تمجيدى) در 
ــده و فقط در يك مورد، گوينده خانم و مخاطب  ــد كه 7 مورد آن بين آقايان رد وبدل ش متن يافت ش
آقا بوده است. براى نمونه، "حضرت علامه هم كه تشريف دارند" (رادى، 1388: 514)، ازسوى دكتر 
مژدهى خطاب به آرمين بيان مى شود كه با توجه به مناسبات غيردوستانة آن ها، وجه ارجاعىِ كنايى 

آن گزارة به ظاهر تمجيدى، آشكار مى شود. 
بيشتر گزاره هاى تمجيدى عاطفى صريح نيز، ميان افرادى ردوبدل شده است كه فاصلة اجتماعى 
ــنودى مخاطب شده است، مانند تمجيد  ــترى دارند و اين تمجيدها موجب خوش كمتر و صميميت بيش
دكتر مجلسى از دخترش، نوشين، و در مواردى كه فاصلة اجتماعى بيشتر است، مانند تمجيد حامد از 

ظاهر نوشين، بيان تمجيد موجب آزار و تعذب مخاطب شده است.
ــينى اين گزاره ها ازمنظر  ــانگر وجه تشويقى و تحس ــى از آرمين نيز نش  تمجيدهاى دكتر مجلس
موقعيت اجتماعى است. دكتر مجلسى، در جايگاه استاد، اغلب از توانايى و ويژگى هاى شخصيتى وى 
تمجيد مى كند و درمقابل، تمجيدهاى آرمين از او، ناظر بر فروتنى و ارادت است. تأثير ميزان رسميت 
روابط بر نوع و ساختار گزاره هاى تمجيدى را نيز مى توان در گفت وگوهاى گلشن و رخساره مشاهده 
كرد. افزون بر كاربرد زياد تعارف در مكالمات اين دو شخصيت، تمجيدها نيز لحن و ادبياتى رسمى تر 
ــن خطاب به رخساره مى گويد: "ما هميشه آرزوى ديدار شما را داشته ايم و به  دارند. براى نمونه، گلش

همسايگى شما مباهات كرده ايم" (رادى، 541:1388).
از 9 شخصيت نمايشنامه، شخصيت ناهيد كه تنها در مرور خاطرات دكتر مجلسى ظاهر مى شود، 
ــدارد. افزون برآن، برخى  ــدى در گفت و گو هايش وجود ن ــت كه هيچ گزارة تمجي ــخصيتى اس تنها ش
ــاره خطاب به  ــاى تمجيدى تنها يك موضوع يا يك مخاطب ندارند. براى نمونه، وقتى رخس گزاره ه
ــن مى گويد "خانم شما خيلى باسليقه اند" (رادى، 1388: 540)، موضوع گزاره هم ناظر بر دارايى  گلش س
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ــت و هم ناظر بر ويژگى مثبت شخص ثالث (همسر  ــتن همسر با سليقه) اس ــتقيم (داش مخاطب مس
ــيم بندى دقيق موضوعات و مخاطب هاى گزاره هاى تمجيدى ميسر نيست و  ــن). بنابراين تقس گلش

هم پوشانى هايى در دسته بندى و تحليل يافته ها وجود دارد.
ازمنظر كاركرد دراماتيك تمجيد نيز، تحليل بسامد و كاركردهاى گزاره هاى تمجيدى در نمايشنامة 
شـب روى سنگفرش خيس نشان دهندة آن است كه مى توان نسبتى معكوس ميان استفاده از 
ــنامه و بروز تنش ميان شخصيت ها  تمجيد، به ويژه تمجيدهاى عاطفى، و گره افكنى در پيرنگ نمايش
ــتفاده از  ــامد اس ــكل نگرفته بس يافت. در دفترهاى اول و دوم، كه هنوز تنش و گره افكنى اصلى ش
ــنامه و تنش ميان شخصيت ها، از اواخر  ــت و با بروز گره اصلى در نمايش تمجيدهاى عاطفى بالا اس
ــوم به بعد، به كارگيرى گزاره هاى تمجيدى بسيار كاهش مى يابد. هم چنين، عمدة گزاره هاى  دفتر س
ــخصيت هاى مژدهى، فلكشاهى و آرمين ردوبدل مى شود  تمجيدى ارجاعى، با مفهوم كنايى، ميان ش
ــوم و اوج گيرى تنش ميان اين شخصيت هاى نمايشنامه است. بنابراين، مى توان  و مربوط به دفتر س
ــناختى براى تحليل  ــتفاده از تمجيد را مى توان به عنوان ابزارى زبان ش ــت كه ميزان و كاركرد اس گف

متون دراماتيك به كار بست.
ــنامه، آورده  ــواع موضوعات و كاركردهاى گزاره هاى تمجيدى نمايش ــه، نمونه هايى از ان در ادام

مى شود:
تمجيد از ويژگى هاى شخصيتى:

گلشن: ... من هروقت نوشين خانمِ شما را مى بينم، با اين چهرة نورانى، باور بفرماييد حظ مى كنم. 
ماشاء االله "دختر متين، معقول، خانم" (رادى، 1388:  429).

تمجيد از توانايى:
ــتاد مژدهى  ــاگردان ممتاز" اس ــجوى دورة دكتراى ادبيات، و از "ش ــى: جناب آرمين دانش مجلس

هستند (رادى، 1388:  478).
تمجيد از دارايى:

رخساره: ناشكرى نكنيد جناب گلشن؛ شما "بچه هاى خيلى خوبى داريد" (رادى، 1388:  543).
تمجيد از ظاهر:

مژدهى: دختر گل من! ماشاء االله "قبراق شده اى!" (رادى، 1388:  400)
تمجيد داراى كاركرد عاطفى:

ــتى و  ــت، نمى تواند ما را از دوس ــاره: ... مردى كه اينقدر فهيم، اينقدر مهربان و لطيف اس رخس
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انسانيت خودش محروم كند (رادى، 1388: 530).
تمجيد داراى كاركرد ارجاعى:

ــكل و صورتى براى ما طلاّب خرده پا كلاس است قربان (رادى،  ــاتيد به هر ش آرمين: محضر اس
.(406  :1388

نتيجه گيرى
تمجيد يكى از انواع ادب ايجابى و ازجمله كنش هاى كلامى حفظ كنندة وجهه است و براى بيان 
ــترك ميان طرفين گفت وگو، به صورت صريح يا ضمنى، به كار  ــين نسبت به ارزشى مش تأييد و تحس
ــت، ناظر بر بيان  مى رود. دو كاركرد عمدة تمجيد، كاركردهاى عاطفى و ارجاعى اند كه كاركرد نخس
ــاختار  ــت. عوامل گوناگونى مانند بافت و س ــات و عواطف و دومى، ناظر بر بيان اطلاعات اس احساس
اجتماعى گفت وگو، فاصله اجتماعى طرفين، ميزان رسميت روابط و جنسيت گوينده و مخاطب تمجيد 
ــخصيتى، توانايى يا  بر موضوع و كاركرد آن مؤثرند. موضوعات عمدة تمجيدها ظاهر، ويژگى هاى ش
ــت. در بررسى نمايشنامة شـب روى سنگفرش خيس، به عنوان متن  مهارت و دارايى افراد اس
ــازگارى نظريه هاى مربوط به تمجيد، مشاهده شد كه برخلاف نظريه  هاى  ــنجش س منتخب براى س
مطرح، ميزان استفادة آقايان از گزاره هاى تمجيدى به مراتب بيشتر است و تمجيدهاى خانم ها بيشتر 
ــان دهندة آن است كه  ــت، نه ظاهر. اين اختلاف ها، نش ــخصيتى مخاطب اس ناظر بر ويژگى هاى ش
ــى مقولات زبانى، تا چه حد متكى به بافت فرهنگى و اجتماعى جوامع است و به دشوارى  كاربردشناس
ــتر موارد استفاده از تمجيد در  ــمول براى آن مطرح كرد. افزون بر آن، بيش بتوان نظريه هايى جهان ش
ــنامه، نشانگر آن است كه افزون بر تعارف، تمجيد نيز ازجمله شيوه هاى ادب ايجابى رايج  اين نمايش

در فرهنگ ايرانى است.
ــامد و كاركردهاى گزاره هاى تمجيدى  هم چنين، ازمنظر كاركرد دراماتيك تمجيد نيز، تحليل بس
در نمايشنامة شب روى سنگفرش خيس نشان دهندة آن است كه نسبتى معكوس ميان استفاده 
از تمجيد، به ويژه تمجيدهاى عاطفى، و گره افكنى در پيرنگ نمايشنامه و بروز تنش ميان شخصيت ها 
وجود دارد و هرچه تنش و درگيرى ميان شخصيت ها بيشتر مى شود، استفاده از تمجيد كاهش مى يابد 
و وجه كنايى گزاره هاى تمجيدى تقويت مى شود. ازاين رو، مى توان ميزان و كاركرد استفاده از تمجيد 

را به عنوان ابزارى زبان شناختى براى تحليل متون دراماتيك به كار بست.
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چكيده
ــعى بر آن دارد تا به وسيله رسيدن تعريفى درست از تئاتر محيطى و ويژگى هاى آن،  اين مقاله س
تمايزات فرهنگى اين نوع  از تئاتر را  با فرهنگ كشورمان مورد قياس و واكاوى قرار دهد. پژوهشگر 
در اين ارتباط از نظريات و اجراهاى ريچارد شكنر استفاده كرده و برآمدن تكنيك هاى تئاتر محيطى 
ــى قرار داده است تا در انتها بتواند به نقش فرهنگ و تمايزات  ــيوه اجرايى هپنينگ موردبررس را از ش

آن بپردازد.

واژگان كليدى: اجرا، تئاتر، تكثرگرايى، تئاتر محيطى، شكنر
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مقدمه
ــود كه  ــى مى ش ــتفاده از اصطلاحات و واژه هاى تخصصى در وادى هنر، موجب چالش گاهى اس
ــان  اهالى هنر، چه مخاطب آگاه و چه هنرمند و نظريه پرداز، واكنش هاى متفاوتى را برمى انگيزد.  مي
اكنون اصطلاح «تئاتر محيطى» نيز چنين واكنش هايى را برتابيده و محلى براى مباحثه و چالش هاى 
ــال است كه اجراهايى خاص تحت عنوان «تئاتر محيطى»  ــده است. تقريبا بيش از سه س متفاوتى ش
ــر زبان ها افتاده و به اجرا درمى آيد. تئاتر محيطى با دو ويژگى همراه بود. نخست  ــهر بر س در تئاتر ش
ــود و دوم اين كه بازيگر با مخاطب ارتباطى  ــالن هاى متداول اجرا انجام ش آنكه اجراها بايد خارج از س
مستقيم و تاثيرگذار برقرار كند. و پس از تصميم گيرى ها و ارايه شيوه نامه اى، اجراهايى در كافى شاپ 
ــه هيچ كدام منطبق بر تعريف علمى تئاتر  ــهر و نيز لابى تئاتر اصلى انجام گرفت ك مجموعه تئاترش
ــتند ناميدند و بسيارى باز بر همان نام "تئاتر محيطى"  ــيارى اين اجراها را تئاتر مس محيطى نبود. بس
اصرار ورزيدند اما آن چه مشخص مى نمايد اين است كه اجراها تحت عنوان تئاتر محيطى شناخته شد 
و تا همين لحظه نيز ادامه دارد. نخستين پرسشى كه جرقه اين نوشتار را ايجاد كرد اين بود كه آيا اين 
اجراها را مى توان تئاتر محيطى ناميد؟ و اميد است پاسخ به اين پرسش در طول مقاله به دست آيد اما 
ــايد پرسشى بنيادين باشد كه آيا تئاتر محيطى مى تواند در ايران محقق شود؟  ــوال ش مهم تر از اين س
ــعى دارد كه نخست با تعريفى دقيق از تئاتر محيطى و تفاوت آن با تئاتر در ساير فضاها  اين مقاله س

يا تئاتر در محيط هاى گوناگون، به اين پرسش پاسخ گويد كه وابسته به فرهنگ كشورمان باشد.

 محيط و اجرا
ــتين هپنينگ هايش توضيح مى دهد كه حالا ”زمانى  آلن كاپرو (allan kaprow) درباره نخس
ــپس اجراگر (performer) را از آثارش حذف  ــيده است! ” و س ــووليت مخاطبان فرا رس براى مس
ــت به توليد اثر هنرى مى زند. دغدغه اجرا در  ــاركت كنندگان (participants) دس مى كند و با مش
 ،(performance art) ــمى به خصوص هنر اجرا محيط هاى گوناگون چه در حوزه هنرهاى تجس
ــب در اجرا! آندره برتون،  ــمه مى گيرد؛ ارتباط و دخالت مخاط ــئله سرچش و چه در تئاتر از همين مس
ــه خلق رويدادهايى در  ــت ب ــى، پيرو مانزونى و جوزف بويز در حوزه هنرمندان اجرا دس ــالوادور دال س
محيط هاى گوناگون همانند خيابان، آپارتمان، جنگل و ... و در برابر مخاطب مى زنند و مخاطب را به 

دو شكل به انجام رويداد يا عكس العمل وادار مى كنند :
ــتند.  ــى از واقعه يا اثر هنرى هس ــركت كنندگانى تبديل مى كنند كه بخش ــان را به ش 1.مخاطب
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بدين منظور كه آنان را از انفعال خارج كرده و به فعاليت وادار مى كنند تا اثر برنامه ريزى شده به دست 
آنان خلق شود.

2. مخاطبان را در همان جايگاه، وادار به عكس العمل مى كنند تا به وسيله آن اجرا را به سرانجام 
برسانند. درواقع مخاطبان را دقايقى در اجرا دخالت مى دهند و سپس به جايگاه اصلى شان يعنى ناظر 

بر مى گردانند.
ــك (julian beck) نيز  ــگ تئاتر» به رهبرى جولين ب ــت تا گروه «ليوين ــر نيز از برش در تئات
ــت در تئاتر مخاطب را ازمنظر فكرى  ــنجش و اجرا بود. برش اين دغدغه به صورت موازى در حال س
مسوول مى دانست تا قضاوت كند و  بينديشد و اين را از اروين پيسكاتور به ارث برده بود. جولين بك 
ــنجش  ــالن تئاتر و چه در جنگل اين دغدغه را با مخاطب به معرض س در محيط هاى گوناگون چه س
ــل را با فعاليت هاى  ــت و آن قدر اين عم ــك مخاطب را به تحريك وامى داش ــت. جولين ب مى گذاش
ــى داد. جولين بك با  ــود را به كلى تحت تاثير قرار م ــاخت كه محيط اجراى خ ــمانى همراه مى س جس
ليوينگ تئاتر چنان اجراهاى گوناگونى در محيط هاى متعارف و نامتعارف داشت كه شهرتى جهانى در 
دهه 60 ميلادى كسب كرد. كاپرو نيز به صورت هم زمان با بك، هپنينگ هايش را برنامه ريزى كرد 
ــدند، در هپنينگ هاى كاپرو مخاطبى  ــمرده مى ش چنان چه هپنينگ هاى او  يك اثر محيطى ناب برش
ــتند و در محيطى با ابعاد  ــركت كنندگان اجراگر بودند، در فعاليت حضور داش ــت و تمام ش وجود نداش
ــت به انجام اعمال برنامه ريزى  شده مى زدند. در رويدادى به نام «شاره ها»،  ــيع و گاه چند گانه دس وس
fluids، در چند منطقه گوناگون در نيويورك خانه هايى هم اندازه، با استفاده از آجرهاى يخى ساخته 
ــركت كنندگان اين خانه ها را در چند جاى نيويورك به وسيله بلوك هاى يخى بنا كردند و آن  ــد. ش ش
ــتند. خانه هاى يخى كه شكل ساده شده هندسى نيز داشت در برابر محيط  را به معرض نمايش گذاش
 richard) ــوى ديگر و به نقل از ريچارد شكنر ــيار پيش پاافتاده به نظر مى رسيد اما ازس اطرافش بس
ــود. اين اثر محيطى آرام آرام و بر اثر گرماى هوا به آب تبديل و در  ــز ب schechner) داراى رازورم

خيابان هاى نيويورك روان و ناپديد شد.
هركدام از هنرمندان دهه 60 نظير بك و كاپرو با استفاده از محيط و اجراگر، آثارى را خلق كردند 
كه يكى با استفاده از متون كلاسيك توانست مخاطب را درگير كند (بك) و ديگرى بدون متن و تنها 
ــركت  كننده كند (كاپرو). اما تفاوت اساسى  ــت مخاطب را تبديل به ش با دعوت به انجام فعاليت توانس
ــبت به هنر است؛ به طورى كه بك هنر به مثابه  ــت و آن نيز تفاوت ديدگاه نس بين اين آثار وجود داش
ــكنر براى خلق تئاتر محيطى با مطالعه و البته  هنر را دنبال مى كند و كاپرو هنر به مثابه زندگى را. ش
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ــت تا محيط را تحت تاثير  ــكنر مى خواس گفت وگو با اين دو هنرمند، از هر دو اين نظريات بهره برد. ش
اجراى خود قرار بدهد همانند يك مراسم آيينى و اجراهاى بك و كاپرو اين خصوصيت را دارا بودند.    

تئاتر محيطى
ــار محيطى تنها به عنوان  ــاند، آث ــكنر براى تئاتر محيطى به ثبت رس ــا قبل از بنيان هايى كه ش ت
ــدند و با اين كه وجوه اشتراكى با قوانين تئاتر محيطى شكنر دارا  فعاليت هايى محيطى نام  برده مى ش
ــك و كاپرو با اين كه اجراهايى در  ــتند. هپنينگ هاى ب ــد اما در جزييات وجوه افتراق زيادى داش بودن
ــالن هاى تئاتر و گالرى ها بودند اما تئاتر محيطى محسوب نمى شدند ولى بى شك  محيط هايى غير س
بزرگ ترين تاثيرات را بر تئاتر محيطى داشتند. شكنر در سال 67 شش خصوصيت (اصل) بنيادين را 

به نقل از براگت بر مى شمرد :
1) واقعه ها ازيك سو تئاتر سنتى و ازسوى ديگر به وقايع روزمره و هپنينگ ها وابسته است و ميان 
ــت. هنر به مثابه هنر و در  ــرار دارد . (براكت،1375: 506 ) تئاتر به عنوان يك هنر مطرح اس ــن دو ق اي
ــت.  ــكل مى داند هنر به مثابه زندگى اس ــكنر تمايز آن را با زندگى روزمره مش مقابلش هپنينگ كه ش

ادغام اين دو در تئاتر محيطى مد نظر شكنر است.
ــتفاده مجريان قرار مى گيرد؛ تماشاگر هم صحنه ساز است و هم تماشاگر  2) همه ى فضا مورداس
ــاركت كننده در اجرا تبديل مى شود و گاه  ــاگر گاهى به مش صحنه.(براكت،1375: 506 ) درواقع تماش
ــاگر   ــركت كننده تبديل به ناظر يا تماش به جايگاه خود بازمى گردد. درصورتى كه در هپنينگ مطلقا ش

نمى شود.
3) واقعه مى تواند در فضايى كاملا دگرگون شده يا فضايى آشنا اتفاق بيفتد.(براكت،1375:  507) 
تفكيك و ادغام دو فضاى بيگانه و آشنا به عنوان محيطى كه اجرا در آن صورت مى گيرد هدف شكنر 
ــكل آن را با طراحى صحنه  ــت، به صورتى كه براى اجراى «مكبث» يك گاراژ را برمى گزيند و ش اس
تغيير مى دهد، آن را دگرگون مى كند و گاه اجراهايى را در همان حالت اوليه گاراژش يعنى يك گاراژ 

معمولى به نمايش مى گذارد.
4) نقطه تمركز قابل انعطاف و قابل تغيير است.(براكت،1375:  507)  هپنينگ هاى كاپرو به شكل 
ــكلى كه يك فعاليت در نقطه جنوبى شهر و فعاليت ديگر  فعاليت هايى جزيره اى انجام مى گرفت به ش
ــركت كنندگان نيز مى توانستند بين هر نقطه از  ــمالى ترين نقطه همان شهر درحال وقوع بود. ش در ش
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فعاليت ها در حال رفت و آمد، دادوستد و جابه جايى باشند. اجراگران نمايش هاى محيطى شكنر نيز در 
يك محيط بزرگ پراكنده، و هم زمان مشغول اجرا مى شدند و صحنه هاى متعددى از يك نمايشنامه 

اجرا مى شد.
5) همه ى عناصر نمايش به زبان خود سخن مى گويند.(براكت،1375:  507)  عناصر تشكيل دهنده 
يك نمايش محيطى ممكن است مجزا از يكديگر و به شكلى متكثر زبان خاص خود را دنبال كنند و 
اين از مهم ترين ويژگى هاى يك تئاتر محيطى است كه آن را با هپنينگ و تئاتر سنتى متمايز مى كند.
6) يك متن نه قرار است نقطه شروع و نه هدف نمايش باشد. (براكت،1375:  507) اصلا لزومى 
براى داشتن يك متن نيست. هدف شكنر نزديك شدن به يك عمل آيينى است همان طور كه خود 
ــرف يابندگان تشرف يافته اند و همه  ــند تش ــد : « رويدادها آيين اند وقتى به پايان مى رس او مى نويس
يكپارچه و منسجم شده اند... هر آيينى مى تواند از محل استقرار اصلى خود جدا گردد و به عنوان تئاتر 
ــود- همانگونه كه هر رويداد زندگى روزمره مى تواند چنين شود.» و آيين بدون متن به معناى  اجرا ش

درام است.

آيين، كثرت گرايى و رابطه مخاطره آميز 
با  برشمردن اين 6 اصل، تئاتر محيطى با تكيه بر سه ويژگى/ رويكرد آيين مانندى، كثرت گرايى 

و مخاطره آميز بودن اجرا، شناخته مى شود. 
ــاختارى آيين است كه به صورت عمده درباره  ــكنر به واسطه تحقيق در شكل س الف- آيين : ش
ــه تحقيق مى زند.  ــت ب ــكى(jerzy grotowski)، آلن كاپرو و جولين بك دس ــرژى گروتوفس ي
ــيوه برخوردش با بازيگر و تاثير ناخودآگاه در شيوه اجرايش ؛ آلن كاپرو  ــكى را به واسطه ش گروتوفس
ــت و جولين بك را براى تحريك  ــغول شكل دهى يك آيين اس ــطه رابطه ى جمعى كه مش را به واس
ــركت كننده مورد كاوش قرار مى دهد! تمام اين ويژگى ها از آيين ها برگرفته شده اند  ــمانى گروه ش جس
ــتن آيين و تئاتر تاكيد مى كند : " تمناى تبديل تئاتر به آيين  ــكنر درباره تفاوت نداش به صورتى كه ش
ــتفاده از رويدادها، براى تغيير افراد."  ــت مگر خواستى براى سودمند كردن اجرا، براى اس چيزى نيس

(شكنر،2003: 121)
در تئاتر محيطى نوعى آيين دسته جمعى در حال رخ دادن است. هم چون آيين، رخدادها و وقايع 
غيرقابل پيش بينى اند، به خصوص در ارتباط متقابل بين مخاطب و اجراگر. ممكن است هدف و نتيجه 

تعيين شده تغيير كند و ناگهان رويداد جمعى متفاوت و غيرقابل پيش بينى شكل بگيرد.
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ــكل اجراى نمايش مكبث (1969) مى گويد : "اجرا در تمام  ــكنر درباره ش ب- كثرت گرايى : ش
طول و عرض صحنه اتفاق مى افتاد؛ غالبا هم بدين شكل كه سه يا چهار صحنه به طور هم زمان اجرا 
ــاگر بتواند از آن جا همه چيز را ببيند. در بسيارى از مواقع پيش از  ــد. هيچ نقطه اى نبود كه تماش مى ش
شروع نمايش تماشاگرانى را كه هر بار حدود هفتاد و پنج نفر بودند مى ديدم و به آنان اطلاع مى دادم 

كه مى توانند در حين اجرا حركت كنند."(شكنر،2003: 126) 
درواقع اين ويژگى همان نقطه ى تمركز قابل انعطاف و قابل تغيير است كه شكنر توضيح مى دهد. 
ــتقيم دارد. كثرت گرايى (پلوراليسم) خصيصه اى مربوط به  خصوصيتى كه با كثرت گرايى رابطه اى مس
دوره پسامدرن است كه افرادى چون رابرت ويلسون نيز با اين ويژگى شناخته مى شوند. چندگانگى و 
نقطه توجه هاى متعدد در طول اجرا در تئاتر محيطى درواقع وام گرفته از تكثر گرايى وضعيت پسامدرن 

است.
ــكنر در كتاب نظريه اجرا مى نويسد :" هر واقعه پنج ويژگى اساسى  ج- مخاطره آميز بودن : ش
ــاى جامعه خودمان و نيز درواقعه هاى جوامع  قبيله اى مى توان  ــه هر يك از آن ها را درواقعه ه دارد ك

يافت."(شكنر،2003 : 104) 
شكنر دو ويژگى را مطرح مى كند كه بسيار قابل تامل است:

 1) اعمال مبادله ها يا موقعيت هايى كه اثرگذار، غيرقابل جبران و برگشت ناپذيرند. 2) رقابتى بودن 
چيزى هست كه مايه نگرانى اجراگران و تماشاگران هر دو است.(شكنر،2003 : 104) 

وى درباره اين دو خصيصه واقعه ها، مثال هايى مى آورد كه بارزترين آن درباره نمايش ديونيزوس 
در وضع و سنه 69 است:

ــت»  را تقديم مى كند.  ــط نمايش ديونيزوس به پنتئوس « هر زنى كه در اين اتاق هس " در اواس
ــك ديونيزوس زن مورد نظر خود را انتخاب كند.  ــوس در جواب مى گويد كه نمى تواند بدون كم پنتئ
ديونيزوس مى گويد :«بسيار خب. اين گوى و اين ميدان.» پنتئوس وسط صحنه تنها مى ماند. تقريبا 
ــب ها زنى به نزد او مى آيد و به وى پيشنهاد كمك مى دهد. اين صحنه به گونه اى خصوصى  تمام ش
ــر جاى خود تمام مى شود.  ــتن او به س ــود و با طرد پنتئوس از جانب زن و برگش بين آن ها اجرا مى ش
ــر گرفته مى شود و پنتئوس – شكست خورده- قربانى مى شود. يك بار ماجرا به اين شكل  اجرا از س
ــده  ــپارد – بازيگر پنتئوس- مى گويد: «يكبار آن قطعه تمام ش پيش نرفت. آن طور كه خود ويليام ش
ــر از لحاظ عقلانى غير قابل فهم بود. توجه و  ــد... مواجه ما دو نف ــود كه كاترين ترنر وارد صحنه ش ب
ــاس نمايشنامه – نقشى كه بازى مى كردم- نبود، چه من در نمايشنامه  ــبت به من براس علاقه او نس
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ــه نمى مردم و مواردى نظير اين ... اتفاق خاصى بين ما افتاد: در يك آن فهميدم انرژى  ــردم و چ مى م
ــت كه مرا به معناى حقيقى كلمه از صحنه بلند كرده  ــته چنان اس عاطفى كه كاترين روى من گذاش
است! به نحوى كه انگار كسى موهاى سرم را گرفته و بالا كشيده باشد. اطرافم را نگاه كردم و گاراژ 
و بازيگران ديگر را ديدم؛ بعد گفتم بالاخره  اتفاق افتاد. نمايش از هم پاشيد هم چون غل و زنجيرى 
ــاس شاكله نمايش، پنتئوس درون ساختار آن اسير است اما در آن شب  ــت هايم بيفتد. براس كه از دس
ــيد كه همه آن شاكله و ساختار درهم شكسته است و من از در بيرون رفتم.»  بخصوص بنظر مى رس
ــش او به اين ماجرا متفاوت بود: بيل  ــش ديونيزوس را جان مكينتاش بازى مى كرد واكن ــب نق آن ش
بلند شد و همراه با آن زن تئاتر را ترك كرد من پايان نمايش را اعلام كردم:«خانم ها و آقايان امشب 
براى اولين بار در طى اجراى نمايش، پنتئوس – يك انسان- بر ديونيزوس – يك رب النوع- غلبه 
يافته است. نمايش تمام شد.» در پى اين اعلام، تشويق ها و فريادها و هلهله هاى شادى بلند شد... .» 

(شكنر،2003: 116-115 )
ــنى مى توان غيرقابل جبران بودن وقايع و مخاطره آميز بودن آن را درك كرد.  در اين مثال به روش
ــاگر تغيير كرده و به پايان  ــدن يك انرژى ميان اجراگر و تماش ــاس يك اتفاق و ردوبدل ش اجرا براس
ــوس را حتى مى دزديدند و او  ــكنر گزارش مى دهد كه بازيگر پنتئ ــد. در مواردى اين چنينى ش مى رس
نمى توانست به اجرا برسد! قبيل چنين اتفاقاتى مواجهه با تئاتر محيطى را براى بازيگر و گروه اجرايى 

مخاطره آميز و خطرناك مى كند زيرا هيچ لحظه اى قابل پيش بينى نيست.
ــر محيطى بدين خاطر  ــه رويكرد/ويژگى تئات ــن، تكثرگرايى و مخاطره آميز بودن به عنوان س آيي
ــاس فلسفى و اعتقادى اين سه رويكرد در فرهنگ غرب كه تئاتر  ــد كه اس نام برده و توضيح داده ش

محيطى در آن جا اتفاق مى افتد با فرهنگ شرق مقايسه شود. 
ــاختارى است. يك هسته مركزى و شركت كنندگان،  ــرق داراى يك شكل س آيين در غرب و ش
ــاگرانى كه گاه تشرف مى يابند و گاه نه. اما يك تفاوت بنيادن دراين بين ديده مى شود  به همراه تماش
و اين تفاوت ويژگى چندخدايى در غرب و نيز فرهنگ هندو، در برابر فرهنگ اسلامى-ايرانى است. 
ــكيل مى دهند كه در فرهنگ يونانى مشهود  ــته مركزى آيين هاى غربى را خدايانى متفاوت تش هس
مى نمايد و در آيين هاى هندو نيز اين امر به راحتى قابل مشاهده است اما در آيين هاى اسلامى خداوند 
ــت و اسلام دارد  ــه در اعتقادات آيين زرتش ــفى كه ريش ــت. اين تفاوت بنيادى/ فلس واحد و يكى اس
ازاين منظر قابل بررسى نيز هست كه با تكثر گرايى كه تئاتر محيطى بر اساس آن پايه گذارى مى شود 

در تناقض  قرار گرفته و ضديت پيدا مى كند. 
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ــت درصورتى كه تئاتر محيطى از وحدت به سمت  ــلمانان اس وحدت در آيين ها، عنصر مدنظر مس
ــرت حركت مى كند. تكثر رويدادها، وقايع و صحنه ها به صورتى آنى در يك زمان خاص و با چند  كث
زاويه ديد. در تعزيه اما اين كثرت وجود ندارد. موضوع، زمان ، مكان رويداد و نشانه ها به تمامى مفهوم 
ــى در تعزيه هم چون حركات دايره وار نيز نشان از  ــكل هندس ــانند همان طوركه ش وحدت را مى رس
قدسى بودن و وحدانيت است. به علاوه آن آيين هاى اسلامى – ايرانى آيين هايى مخاطره آميز نبودند، 
ــد، همان طور كه حتى  ــترده را دربر نگرفته باش البته اين ويژگى نمى تواند تمام آيين هاى اين مرز گس
ــت اتفاق بيفتد! اما هرچه هست آيين هاى ايرانى  ــون وقايعى خطرناك نيز ممكن اس در آيين سووش

اغلب يا مردانه و يا زنانه بودند.
ــكان اجراى تئاتر محيطى در  ــت كه مى توان درباره ام ــاوت در اعتقادات فرهنگ ها بحثى اس تف
ــورد كندوكاو قرار داد اما  ــى مختلف جهان، به خصوص ايران، مطرح كرد و آن را م ــق جغرافياي مناط
ــاگرانى با فرهنگ وحدانى به بن بست  ــت كه اجراى آثار تكثرگرا در ميان تماش تاريخ اثبات كرده اس
خورده است. اثر ويلسون در جشن هنر شيراز شايد معروف ترين چنين آثارى باشد كه به مدت 7 روز 
ــد اما فقط مورداستقبال هواداران اين هنرمند قرار گرفت و نه مردم! اثر  ــيراز و حومه آن اجرا ش در ش
ــتان كا» با اين كه از بازيگران ايرانى استفاده مى كرد و در ميان مردم شيراز به اجرا در  آيينى «كوهس
مى آمد دقيقا به علت همين كثرت و نقطه توجه هاى گوناگون (قابل انعطاف) بود كه نتوانست مخاطب 
ــود تا نوع ارتباط با آن  ــلمان را جذب كند. درواقع باور هاى يك مرزوبوم منجر مى ش عام ايرانى و مس
ــود و اجراى تئاتر محيطى نه مطلق، بلكه حداقل در برخى خصوصيات خود با فرهنگ  ــخص ش مش

اسلامى – ايرانى در تناقض است.
البته اين بدين معنا نيست كه در جوامع مسلمان چنين ساختارهايى وجود نداشته يا نمى تواند وجود 
ــته باشد. بسيارى از ويژگى هاى تئاتر محيطى خلاقيت و تكنيك فردى مولف آن است به واسطه  داش
ــينه اى كه از هنر معاصر به اقتباس گرفته است؛ درصورتى كه در فرهنگى شرقى پيشينه اى ديگر  پيش
ــينه ها ظهور و  ــطه همان پيش وجود دارد كه بروز خلاقيت و تكنيك فرد مولف در اين جغرافيا به واس
ــت. تناقض در مفهوم تكثرگرايى همانند مفهوم وحدانيت همواره ميان فرهنگ هاى  تبلور خواهد داش
ــكل گرفته و رايج است؛  ــرقى مطرح بوده، مفهومى كه در ذهن مردمان اين دو فرهنگ ش غربى و ش

و اين اشكال و مفاهيم آيين ها هستند كه با تفكر و ذهنيت جامعه پيوند خورده اند.         
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نتيجه گيرى
ــوم به آيين هاى تشرف مدرن اغلب نشانه نوعى فقر معنوى تاسف آور هستند...  " آيين هاى موس
اما موفقيت اين كوشش ها نياز عميق آدمى به تشرف و راز آموزى، به باز آفرينى و مشاركت در حيات 

روح را نيز اثبات مى كند." (الياده،1965: 135-134)
تئاتر محيطى به حتم نوعى حركت به سمت آيينى مدرن است. آيينى كه پيشينه اى غربى دارد اما 
ــيار شبيه به آيين هاى اقوام و فرهنگ هاى ديگر است. تئاتر محيطى قصد تشرف دارد، قصد دارد  بس
كه دنياى پيرامون و هم زمانى در آن را به رخ بكشد و اطراف خود را اعم از محيط و انسان تحت تاثير 
ــايد اين رويدادهاى آيينى شكل به گفته الياده بيانگر نوعى فقر معنوى تاسف آور است اما  قرار دهد، ش
بازهم به گفته وى «نياز عميق آدمى به تشرف و راز آموزى، به باز آفرينى و مشاركت در حيات روح 

را نيز اثبات مى كند.» نياز انسان معاصر كه همواره در فقدان معنوى به سر مى برد.
حال با مرور و مقايسه ويژگى هاى تكنيكى و ايدئولوژيك تئاتر محيطى، آيا با اين تفاسير مى توان 
اجراهاى به اصطلاح محيطى در تئاتر كشور را همان تئاتر محيطى مدنظر شكنر دانست؟ آيا مى توان 
تئاتر محيطى شكنر را با فرهنگ ايرانى منطبق ساخت؟ آيا مى توان برداشتى منطبق با فرهنگ ايرانى 
از تئاتر محيطى داشت و اين شيوه را به اجرا در آورد؟ ...  سوال هايى نظير اين شايد مدت ها به پاسخى 
دقيق و مبرهن نينجامد اما هرچه هست مى توان اين گونه نتيجه گرفت كه اجراهاى تحت عنوان تئاتر 
ــبحى از اجراهاى مدنظر شكنر است و به هيچ وجه با ويژگى هايى كه  ــورمان تقريبا ش محيطى در كش
ــكنر نام مى برد مترادف نيست و شايد بنا به ويژگى هاى فرهنگى هرگز مترادف نشود. درواقع  اين  ش
فرهنگ و اعتقادات ماست كه با تئاتر محيطى هم سو و هم ايمان نيست. بااين حال غيرممكنى وجود 
ندارد! حتى پرفرمنس آرت نيز در ساليان اخير مورداقتباس هنرمندان ايرانى قرار گرفته و با مقتضيات 
ــت كه هم چون اجراهاى  ــت؛ و بعيد نيس ــن فرهنگ چندين اجراى درخور به نمايش درآمده اس همي
ــجويى تئاتر محيطى در ساليان اخير كه بسيارنزديك به ويژگى هاى مدنظر شكنر است، از تئاتر  دانش

محيطى اقتباسى صورت گرفته و اجراهايى درخور به وقوع بپيوندد. 
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سيد ابوالحسن عمرانى** ، اصغر فهيمى فر

 تاريخ دريافت مقاله:       92/11/1                         تاريخ پذيرش نهايى:   93/3/26

 تعزيه و سووشون
بررسى و نقد الهام گيرى تعزيه از آيين اسطوره اى سوگ سياوش

**نويسندة مسوول 
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سيد ابوالحسن عمرانى                فوق ليسانس ارتباطات ، خارج فقه و اصول دانشكده صدا و سيما واحد قم

اصغر فهيمى فر                        عضو هيئت علمى دانشكده هنر و معمارى دا نشگاه تربيت مدرس ش
ياو
 س
وگ

 س
اى

وره 
سط

ن ا
 آيي

ه از
عزي

ى ت
گير

ام 
اله

قد 
و ن

ى 
رس

 بر
ن 
شو

سوو
 و 
زيه

 تع
 تعزيه و سووشون
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چكيده
ــگران  ــت كه نگاه پژوهش ــك آييني اس ــي تعزيه ، مهم ترين جنبه هنري اين مناس ويژگي نمايش
ــتر برآن معطوف بوده و برهمين مبنا آنان در پي يافتن منابعي جهت تأثيرپذيري و  حوزه نمايش ، بيش
ــطوره اي ايران  ــگران رد پايي از آيين هاي اس الهام گيري  تعزيه از آن ها بر آمده اند. برخي از پژوهش

باستان همانند سوگ سياوش  به دست داده و قايل به الهام گيري تعزيه از اين آيين هستند .
مشابهت هاي بسيارجزيي و اتفاقي اين آيين ها  و نمونه هايي ديگر ازاين دست ، همانند نمايش هاي 
ــيحي در اروپا ، اساطير بين النهريني ، آيين هاي نمايشي شرقي در هند و چين  ديني قرون وسطاي مس
ــت. اين  ــده اس ــته ش ــتگاه يا عوامل تأثيرپذيري تعزيه انگاش و... نيز از نظرگاه برخي ، به عنوان خاس

ديدگاه ها مبتني بر پشتوانه قطعي و مستندي كه بتواند ادعاهاي مزبور را اثبات كند، نيست.
ــنت هاي  ــتوانه مذهب و با اتكاء به س ــي ديني ايران ، با پش ــه به عنوان مهم ترين هنرنمايش تعزي
عزاداري شيعي - از عصر علني شدن آيين هاي سوگواري حضرت سيدالشهداء ( سده چهارم هجري 
ــيزدهم ) و در گذر از چندين قرن تحول – به  ــده دوازده و س ــي منظوم ( س ــيوه نمايش ) تا اجراي ش

تكامل رسيد.
فرازونشيب در مراحل مختلف شكل گيري تعزيه را بايد در تاريخ سياسي شيعه، ملاحظه و بررسي 
ــيعه و تقابل و عناد خلفا و حاكمان جور با ايشان، وممنوعيت اجراي  ــي ش كرد. محدوديت هاي سياس
ــكل گيري تعزيه با ساختار نمايشي و  ــيوه هاي ابلاغ پيام ائمه اطهار و خاندان پيامبر، موجب شد ش ش

گونه رايجى كه در قرون اخير اجرا مي شود، قرن ها به تأخير بيفتد. 
با اين رويكرد، اهداف سياسي و فرهنگي شيعه در طول تاريخ و تلاش در طريق دستيابي به ابزار و 
شيوه هاي پيام رساني قوي تر درراستاي ترويج اهداف قيام عاشورا به همراه توانمندي هاي ادبي و هنري 
ــتن منابع تاريخي ، مقتل هاي منظوم ، منظومه هاي نيمه نمايشي، سوگ نامه هاي  شيعه و دراختيار داش
ــي و ازسويي ظرفيت و قابليت داستان و واقعه كربلا براي تبديل شدن به  ــتاني و... به زبان پارس داس
يك آيين نمايشي، مهم ترين زمينه هاي پيدايي تعزيه به وسيله شيعيان به شمار مي آيد. درنتيجه نيازي 

 به طرح بحث الهام گيري تعزيه از آيين هاى  اسطوره اي عهد باستان  احساس نمى شود ...
واژگان كليدى : تعزيه، آيين دينى، سوگ سياوش، آيين اسطوره اى 
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  در متون مذهبي آيين زرتشت ، مشتمل بركتاب اوستا و نيز منابع پس از آن همانند بنُدهش 
ــترده اي پيرامون خدايان ،  ــانه اي گس ــتين ) و دينكرت ( اعمال دين ) مطالب افس ( آفرينش نخس
ــاهنامه نويسي– كه  ــپندان ، قهرمانان و موجودات موهوم آمده كه خود منبع ومأخذي براي ش امشاس
ــرح زندگاني شاهان و پهلوانان بوده – به شمار  ــيوه اي معمول و متعارف در ش از روزگار كهن ايران ش

مي آمده است.
ــامانيان و  ــعودي مروزي – به نظم – و ابوالمؤيد بلخي -به نثر- در عصر س ــاهنامه هاي مس ش
ــد ، اما مهم ترين منبع شـاهنامه فردوسي  [1]، شاهنامه  ــي سروده ش پيش از شـاهنامه فردوس

ابومنصوري عنوان شده است؛ كه به فرمان ابومنصور محمدبن عبدالرزاق طوسي تأليف شد. 
رضا زاده ( شفق ) تأكيد مي كند :

مأخذ اين شـاهنامه ( ابومنصوري ) همان داستان هاي اوستايي و كتاب هايي همانند « خوتاي 
نامك» بوده است . [2]

ــخن مي گويد ...يكي از  ــاه اسطوره اي و تاريخي س ــي تا پايان شـاهنامه از پنجاه پادش فردوس
مهم ترين دوره هاي داستان هاي شاهنامه، دوران كيكاووس پادشاه ايران است.

رفتن سياوش پسر كيكاووس به سرزمين توران و كشته شدن او در آن سرزمين مربوط به همين 
دوره است. 

باعنايت به اين كه بحث اين نوشتار با داستان سياوش مرتبط است ، بنابراين به اجمالي از داستان 
وي در شاهنامه فردوسي مي پردازيم:

سياوش از چهره هاي اسطوره اي شاهنامه، پدرش كيكاووس و مادرش دختر مردي از سرزمين 
توران است. سياوش در كودكي به دست رستم تربيت شد و فنون جنگ آوري و سواركاري را ازتجربيات 

اين پهلوان نامي ايران آموخت.
كيكاووس – به غير از مادر سياوش ، - همسري به نام سودابه دارد. اودختر شاه هاماوران است ...
سودابه در اولين ديدار، شيفته سياوش شده و دل به عشق او مي بندد. اما سياوش جوان پاكدامني 

است و فريفته حيله اهريمني سودابه نمي شود.
سودابه با متهم كردن سياوش، در پي بدنامي او  در نزد پدرش ( كيكاووس ) برمي آيد.

درنتيجه قرار بر اين مي شود كه سياوش براي رفع  اتهام و اثبات بي گناهي خود از ميان خرمن 
آتش بگذرد.

آن گاه سوار بر اسب به ميان آتش تفته شتافت و تن او بي هيچ زياني از اندرون آتش به سلامت 
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بيرون شد.
ــياوش را دريافت ، قصد كشتن سودابه كرد ؛ اما سياوش از او خواست  سودابه را ببخشايد و از گناهش درگذرد.        وقتي كاووس بي گناهي س
ــياوش پس ازچندى سپاهى را گرد آورد و به جنگ افراسياب رفت و درنهايت با او صلح كرد و  س

با دخترش فرنگيس ازدواج كرد. 
ــك برده و با دروغ هايي كه بر سياوش  ــيوز برادر افراسياب بر او رش  ناموران توران ازجمله گرس

بست، افراسياب را نسبت به او بدبين ساخته و او را به كشتن  سياوش تحريض كرد.
 سرانجام افراسياب فرمان قتل سياوش را صادر كرد و خون شاهزاده تاج دار به زمين ريخته شد.

ــياوش كه به ايران رسيد، مردمان سوگوار شدند و مويه و لابه كردند.كاووس  ــته شدن س خبركش
تاج را از سر بر زمين كوفت و به شدت گريست. رستم كه در اين ميان سودابه را مقصر مي شمرد، او 

را به قتل رسانيد و سوگند ياد كرد به سوي توران تازد و از آن ديار ديّاري باقي نگذارد..  [3].
ــطور بالا، خلاصه اي از افسانه سياوش در شاهنامه فردوسي را بازگو مي كند. بر اساس نقل  س

مورخان، اين رويداد اسطوره اي بعدها به صورت يك آيين درآمده است. 
به طورمثال بنابر گزارش محمدبن جعفر نرشخي در  تاريخ بخارا مردم بخارا همه ساله در سال 

مرگ سياوش عزاداري كرده و به انجام آيين ويژه اي مي پرداختند.
 نرشخي مي گويد:

مردمان بخارا را در كشتن سياوش نوحه هاست. چنان كه در همه ولايت ها معروف است و مطربان 
آن را سرود ساخته و قوالان آن را گريستن مغان خوانند و اين سخن زيادت از سه هزار سال است . [4]

مغان گور سياوش را ارج مي نهند. هرسالي مردي آن جا يكي خروس برد و بكشد پيش از برآمدن 
آفتاب روز نوروز  [5]

كاشغري نيز با تأييد اين موضوع يادآور مي شود: 
هر سال زرتشتيان به رويين دژ نزديك بخارا كه سياوش در آن جا كشته شد، مي روند. مويه و قربا 

نى مي كنند و خون حيوان قرباني شده را برگور مي ريزند و اين رسم آن هاست.  [6]
با ذكر اين مقدمات ، سوال اصلي موضوع را بدين گونه مطرح مي كنيم كه:

ــنت نمايش هاى آييني ايرانيان دوران  باستان  درصورت بخشي به  ــطوره اي و س آيا عناصر اس
تعزيه و آيين نمايش شهادت حضرت امام حسين ( ع ) تأثيرگذار بوده است؟ 

با يادآورى اين نكته كه پيشينه پرداختن به اين موضوع ( رابطه تعزيه و سوگ سياوش) در طرح 
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ديدگاهى به وسيله مرحوم شاهرخ مسكوب بوده است . [7] 
در اين ديدگاه، مسكوب بر اين باور است كه سياوش الهى جاى خود را به آدم ديگر ( حسين بن 
ــهيد كربلا ) واگذاشت و تعزيه جاى سوگ سياوش را گرفت . [8]سنت سوگوارى در عزادارى  على ش

شهيد تازه به كار گرفته شد. [9]
ــاطر در مقاله اى با عنوان  ــان يار ش ــن بحثى كه به اين موضوع پرداخته، ديدگاه احس مفصل تري
ــت. اين مقاله به همراه تعداد ديگرى از  ــلام" اس ــوگوارى در ايران قبل از اس "تعزيه و آيين هاى س
مقالات  به زبان هاى فارسى، انگليسى و فرانسه در مجموعه تعزيه هنر پيشرو بومى در ايران 
ــده است. پيتر چلكووسكى پژوهشگر معروف غربى تعزيه ايرانى، اين مجموعه را كه مشتمل  چاپ ش
بر ديدگاه هاى تعزيه شناسان در مجمع بين المللى تعزيه در سال 1355خورشيدى در شهر شيراز است، 

گردآورى كرد. [10] 
آقاى يار شاطر مى گويد: 

ــه اند  [11].  ــبيه خوانى ها قابل مقايس ــنت ايرانى از جهاتى چند با ش "دوماجراى غم انگيز در س
يكى يادگار زرير ( ايادگار زريران ) اثرى متعلق به ايران سده هاى ميانه است كه از روزگار ساسانيان 
ــين، بر شخصيت زرير، مدافع از جان  ــى، هم چون مصيبت امام حس ــت ... اين اثر حماس باقى مانده اس
گذشته و دلير راه دين متمركز است.«ويشتاسپ» شاه پاك نهاد زرتشتيان از جانب « ارجاسب » شاه 
ــت مخالف بود، - تهديد مى شود . ــپ به آيين زرتش تورانيان  - كه با گرويدن كه با گرويدن ويشتاس
ــت « بيدرفش » برادر بد  ــدگان داوطلب زرير در برابر دژخيمان به جنگ در مى آيند. زرير به دس رزمن

نهاد ارجاسب به قتل مى رسد" . [12]
وى يادآور مى شود:

"دو جنبه اين تراژدى قابل تامل است . يكى آنكه نتيجه قطعى حادثه بر زرير و نزديكانش معلوم 
ــف انگيز، بار مصائب در  ــگويى اس ــب » در يك پيش ــت. پيش از آنكه جنگ آغاز گردد، « جاماس اس
ــازد و به طرزى خاص مى گويد كه زرير دلاور، چگونه خائنانه بر  ــكار مى س ــاه را بر وى آش انتظار ش
ــت بيدرفش شقى كشته مى شود ... در شبيه خوانى ها نيز مشاهده مى كنيم كه سرنوشت كسان بر  دس
امام معلوم است و اغلب از طريق اخبار، احساسات ماقبل وقوع، اظهار تأسف ها با توصيفات آشكار از 

رخدادهاى آينده آشكار مى گردد" . [13] 
جنبه دوم آن است كه مرگ زرير با عزيمت اسفبار پسر جوانش بستور ( به قول فردوسى نستور 
ــالى، به جنگ با بيدرفش مى شتابد و انتقام پدرش را مى گيرد.كنار  ــود، كه به رغم كم س ) دنبال مى ش
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ــه روش خاص تعزيه خوانى ها با كلمات حزن انگيز بر  ــتد و ب پيكر به خون تپيده و بى جان پدر مى ايس
حال زار پدر نوحه مى زند.  [14]

ــبيه خوانى دوره پس از اسلام در ايران قابل مقايسه  ــاطر با ش ماجراى ديگرى كه به عقيده يار ش
است، سوگ سياوش است. وى يادآور مى شود:

نزديك ترين همانندى با تعزيه را در سنن ما قبل اسلامى – نه در يادگار زرير بلكه - در تراژدى 
ــاهزاده جوان و بى گناه براى گريز از كينه پدر راه آوارگى توران زمين در پيش  ــياوش بايد يافت. ش س

مى گيرد و در آن جا به فرمان افراسياب بدگوهر به قتل مى رسد. [15]
وى با اشاره به برخى از مطالب تاريخ بخارا ى نرشخى، نتيجه گيرى مى كند كه:

سنت يك آيين سوگوارى به ويژه براى سياوش از قديم تا دوره مؤلف تاريخ بخارا ( نرشخى ) در 
ماوراءالنهر وجود داشته است.

وى با اشاره به گزارش نرشخى ياد آور مى شود : 
ــت » [16] و« چنانكه در همه ولايتها  ــياوش سرودهاى عجيب اس ــتن س «اهل بخارا را بر كش
ــاخته اند و مى گويند و قوالان آن را گريستن مغان گويند »  ــرود س ــت و مطربان آن را س معروف اس
ــياوش كشته شد اختلالات كهكشانى رخ  ــنتى ياد مى كند كه بر طبق آن وقتى س  [17]. ثعالبى از س
ــت و همه جا در تاريكى سنگين فرو رفت.»  ــخت وزيدن گرفت. غبارى غليظ برخاس داد: « بادى س

 [18]چنين پديده اى بى شك گواه قداست قهرمان مقتول است.
آقاى يار شاطر در جاى ديگرى از اين مقاله مى گويد: 

ــبيه خوانى هاى  ــياوش چنانكه در ادبيات انعكاس يافته، جلوه اى از خصايص بارز ش ــوگ س "س
اسلامى ماست. سياوش نيز هم چون امام حسين از سرنوشت خود آگاهى قبلى دارد. يعنى همه رنج ها 
ــر باردار اوست به تفصيل مى داند ...درشاهنامه فردوسى، قطعه اى  و مصائبى را كه در انتظار او و همس
كه در آن سياوش خواب نما شده و بد بختى هايى را كه بر او خواهد گذشت براى همسر جوان خود، 

فرنگيس تعريف مى كند، به آميزه پيشگويى، نوحه زدن و وداع تعزيه همانندتر است. 
ــمارى از كتاب هاى مرجع در مورد طرز به قتل آمدن سياوش بر مى آيد كه او در خور  ــرح ش از ش
اولياء شهيد بس بى رحمانه و به طرزى دردناك كشته شد و اندوهى ژرف و احساس ترحمى سخت را 
برانگيخت . پس از آنكه زخمى و خسته شد، دستانش را بستند و پالهنگ برگردنش نهادند و پاى پياده 
ــده بود. آنگاه چون گوسفند به خاكش افكندند و  ــابقه اى پيروز ش او را به جايى بردند كه روزى در مس
با خنجر گلويش را بريدند ... كيخسرو با قاتلش كه شخصيتش به شمر تعزيه بسيار شبيه است، همين 
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كار را مى كند". [19] 
ــباهت  و  ــت كه ش ــود، اين اس ــتنباط مى ش ــاطر اس آن چه در اين بخش از ديدگاه آقاى يار ش
همانندى هايى در ماجراى زرير و سياوش با امام حسين وجود دارد. اما در بيشتر گزاره هاى بالا بيشتر 
و پيشتر از اينكه سخنى از الهام گيرى دو آيين نمايشى از يكديگر باشد، بحث مشابهت شخصيت هاى 
اصلى داستان ها با يكديگر است. موضوعى كه خود به صورت جداگانه جاى بحث، تامل و امعان نظر 
خاص دارد. اما اين همانندى ها – برفرض صحت و پذيرش  - هيچ گونه تاثير پذيرى تعزيه از سوگ 

سياوش را اثبات نمى كند. 
برخى از اين مشابهت ها كه در محتويات كلام آقاى يار شاطر از آن سخن رفته از اين قرار است:

آگاهى امام حسين از مرگ خود و يارانش ، همانند آگاهى سياوش از مرگ خود و آگاهى جاماسپ 
از مرگ زرير است.

ــياوش نيز خبر كشته شدن خود را در  ــين در خواب به او الهام مى شود . س ــهادت امام حس خبر ش
خواب مى يابد.

ــته شدن امام حسين نشانه هاى ناگهانى و حتى غيرطبيعى در كاينات رخ داد. در مرگ  هنگام كش
سياوش نيز اختلالات كهكشانى روى داد.

امام حسين را سر از بدن جداكردند. سياوش را نيز سر بريدند. 
ــين و ديگر قتله كربلا همانند انتقام گيرى كيخسرو گروى  ــتاندن مختار از قاتل امام حس انتقام س

قاتل سياوش است كه شخصيتش به شمر شبيه است. 
و...

ــابهت تعزيه ( آيين  ــابهت ها ، مقايسه و مش ــه ها و مش ــود اين مقايس  هم چنان كه ملاحظه مى ش
ــه و بيان مشابهت  ــياوش نيست . بلكه مقايس ــين ) با آيين سوگ س ــوگوارى بر امام حس ــى س نمايش
ــت . يعنى به جاى اينكه به روند تاثير پذيرى دو آيين  ــياوش اس ــين با شخصيت س ــخصيت امام حس ش
نمايشى از يكديگر پرداخته شود ، به شباهت هاى اتفاقى شخصيت هاى واقعه و داستان ها پرداخته شده 

است. درحالى كه تفكيك اين دو موضوع از يكديگر، از بديهيات به شمار مى آيد.
ــوگ سياوش را با موضوع مشابهت هاى اتفاقى قهرمانان  يعنى نبايد بحث الهام گيرى تعزيه از س
داستان ها ( سياوش و امام حسين ) خلط كرد. زيرا بحث الهام گيرى و تأثيرپذيرى، با بحث همانندى هاى 

اتفاقى شخصيت هاى دو داستان، كاملا از يكديگر جدا و مستقل است.
ــاى صورى -  هيچ ارتباطى با  ــتارى :  قرابت ه ــباهت هاى اتفاقى و به تعبير س بى ترديد اين ش
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الهام گيرى تعزيه از آيين سوگ سياوش ندارد.
 بسيار ساده انگارانه است اگر بر اين پندار باشيم كه به عنوان مثال، آگاهى امام حسين از سرنوشت 

محتوم خود و ياران، الهام پذيرفته از مرگ آگاهى زرير و سياوش است!  
آن چه در متون تاريخى و اعتقادى شيعى و جود دارد، بيانگر اين است كه خبر شهادت امام حسين 
ــال ها  ــده، كه س ــع وحيانى دارد و آگاهى او از مرگ خويش نه فقط در خواب به او الهام ش ــك منب ي
پيشتر از زبان پيامبر خاتم بيان شده و حتى قرن ها پيشتر به وسيله پيامبران بزرگ الهى از آن سخن 

رفته است. 
اين متون تاريخى و  روايات، مبتنى بر اين است كه  امام حسين نه تنها در آغاز حركت از مدينه  
به مكه يا از مكه به سوى عراق از شهادت خود آگاه شده بود ؛ كه خبر شهادتش از سال ها  پيشتر بر 

وى مكشوف و عيان بوده است. 
از همان آغاز ولادتش جبرييل به پيامبر خاتم ( ص ) خبر شهادت حسين را ابلاغ كرده بود: 

ان امتك تقتل الحسين من بعدك ... [20]
ــمانى  ــده و با چش ــرزمين كربلا، اندوهگين ش حضرت اميرالمؤمنين  (ع ) نيز هنگام عبور از س

اشك آلود فرمود:
 هذا مناخ ركابهم و هذا ملقى رحالهم و ههنا تهراق دمائهم ... [21]

ــتن تعزيه به سوگ سياوش به خاطر مشابهت اتفاقى شخصيت هاى آن با  ــبيه دانس به هرروى، ش
يكديگر است نه مشابهت دو آيين. زيرا  همانندى و شباهتى كه گوياى الهام پذيرى يكى ( تعزيه ) از 
ديگرى ( آيين سوگ سياوش ) باشد، وجود ندارد. جز اين كه هر دو يك نحوه آيين سوگوارى هستند.
ــيله اهالى بخارا يعنى همان «آيين  ــياوش به وس ــاطر، در پرداختن به آيين يادكرد س آقاى يار ش

سوگ سياوش» مى گويد:
ــود را مى توان به وضوح از  ــوگوارى در ماوراء النهر ب ــياوش كانون يك آيين س اين واقعيت كه س
ــياوش را در بخارا نزديك دروازه غوريان به خاك سپردند و  ــخى بازيافت. او گويد كه س گزارش نرش
ــالى مردى آن جا يكى خروس برد و بكشد پيش  ــتيان (مغان ) گورش را ارج مى نهادند. « هر س زرتش
از برآمدن آفتاب روز نوروز». پيشكش قربانى را كمى بعد، « كاشغرى » تاييد مى كند و مى گويد كه 
ــتيان ( مجوس ) به رويين دژ نزديك بخارا كه سياوش در آن جا كشته شد مى روند.  ــال زرتش « هر س
مويه و قربان مى كنند و خون حيوان قربانى شده را برگور مى ريزند و اين رسم آن هاست ». بيرونى، 
ــپارى رايج در سغد، ذكر مى كند: « در آخر اين ماه اهل  ــترى درخصوص آيين به خاك س جزييات بيش
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سغد برمردگان پيشين خود گريه مى كنند و برآنان نوحه مى زنند و رويهاى خود را مى خراشند و براى 
ــياوش را در منابع ديگر  ــوگوارى س ــارات در ارتباط با آيين س ــراب مى برند...» اش مردگان طعام و ش
مى توان يافت. به عنوان مثال، ثعالبى نقل مى كند «وقتى خبر مرگ سياوش به دربار شاه ايران رسيد، 
غم سنگين و عزاى عمومى كشور را فرا گرفت و رستم و سركردگان سپاه، برهنه سر و پا هفت روز 

به سوگوارى نشستند .»....
به گواهى بيرونى، در خوارزم، سياوش را حرمت مى نهادند. [22]

در اين قطعات تاريخى از وجود و انجام يك آيين براى يادكرد سياوش سخن رفته. اما  هم چنان 
كه ملاحظه مى شود هيچ گونه شاخصه اى براى تأثيرپذيرى تعزيه از اين آيين ارايه نشده است.

ــوگ سياوش برآيين شبيه خوانى )  رويكرد الهام گيري  بى ترديد اين بحث، ( تاثيرگذارى آيين س
ــريان آن به عزاداري حضرت سيدالشهدا را  ــياوش و س ــوگواري و مويه كردن بر مرگ س از اصل س

نمى تواند مدنظر داشته باشد.
ــياوش، مقدمه يا منبعى است براى عزادارى  ــوگوارى بر س ــاس س ديدگاهى مبتنى بر اين كه اس
ــخنى به دور از رژف نگرى هاى محققانه خواهد بود؛ زيرا به گواهى ادله  ــيعيان برحسين بن على، س ش
قطعيه و اخبار و روايات متواتر و متون تاريخى معتبر و مستند، براى پاس داشت نام و ياد امام حسين، 
ازسوى آخرين پيامبر خدا و نيز ائمه هدى حساب ويژه اى گشوده شده و حتى سال ها پيش از شهادت 
او بر برپايى و اقامه عزا و سوگوارى در رثاى او به عنوان پيامى با مضامين حماسى، عاطفى، اجتماعى 

و... براى همه اديان، مذاهب و جوامع بشرى در سراسر روزگار، توصيه و سفارش اكيد شده است.
ــهدا، زنده نگهداشتن حريت و آزادگي واحياء  ــم عزاي حضرت سيدالش  از آن جا كه برپايي مراس
ارزش هاي والاي الهي انسان است، ازهمان آغاز مورد توصيه ائمه معصومين و پيشوايان دين بوده و 

همه آن ها نسبت به بزرگداشت ياد و نام سرور آزادگان با شيوه هاي مختلف توصيه كرده اند. 
ــمان و زمين برشمرده و  ــبط اصغر خود را محبوب ترين چهره آس در روايات معتبر، پيامبر خدا، س

يادآور شده: 
من احب ان ينظر الى احب اهل الارض و اهل السما ء فلينظر الى الحسين ... [23]

حضرت امام صادق (ع ) مى فرمايد :
ان لقتل الحسين عليه السلام حراره فى قلوب المؤمنين لايبرد ابدا... [24]

به خاطر شهادت حسين ، حرارتى در دل هاى مؤمنان است كه هرگز سرد و خاموش نمى شود.
ائمه اطهار ، هم چنين براى ماندگارتر شدن نام و ياد امام حسين به استفاده از ابزار هنر به ويژه هنر 
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شعر توصيه مى كنند. 
امام صادق در همين زمينه مى فرمايد : 

ما من احد قال فى الحسين شعراً فبكى و ابكى الا اوجب االله له الجنه غفر له  [25]...
ــعرى بگويد و بر اثر آن خود بگريد يا ديگرى را بگرياند ، جز  ــت كه درباره حسين ش ــى نيس كس

اين كه خداوند او را آمرزيده و بهشت را بر او واجب مى گرداند .
ــتفاده از هنر  ــاس آن چه از روايات برمى آيد، ائمه اطهار، افزون بر توصيه به اس علاوه براين، بر اس
ــتفاده از شيوه نمايشى نيز سفارش  ــين، به اس ــعر در اقامه و احياى ياد و نام حس اثرگذار و ماندگار ش

كرده اند.
ابوهارون مكفوف ( از اصحاب حضرت امام صادق ) مى گويد:

"روزى خدمت امام صادق رسيدم . آن حضرت فرمود : برايم ( در رثاى سيدالشهدا ) شعرى بخوان. 
ــعر خواندن. امام فرمود: نه! اينگونه نه. همانگونه كه براى خودتان شعرخوانى  ــروع كردم به ش من ش
ــدون و كما ترثيه  ــهدا مرثيه مى خوانى .( لا، كما تنش مى كنيد و همانگونه كه نزد قبر حضرت سيدالش
ــعارى را قرائت كردم . امام با صداى بلند  ــره ...) پس به همان صورت كه امام فرموده بود ، اش ــد قب عن

شروع به گريستن نمود "...  [26]
ــيوه هاى تأثيرگذار در بيان حماسه عاشورا  ــت كه ائمه اطهار ، به انجام ش اين روايت بيانگر آن اس
ــتن نام حضرت سيدالشهدا اهتمام ويژه اى داشته اند. تبيين صحيح و كامل روايت بالا  و زنده نگهداش

حتى مى تواند الهام بخش ساختار هنرى و نمايشى تعزيه نيز باشد. 
ــود كه زيارت حضرت سيدالشهدا و مرثيه سرايى را با آداب و افعال  زيرا امام به راوى يادآور مى ش
ــركات ، به گونه اى كه در هنگام زيارت حضورى در كربلا انجام مى دهد ، نمايش دهد ؛ بازآفرينى  و ح

افعال ، گفتار و حركاتى كه موجب تأثيرگذارتر شدن ياد حضرت سيدالشهدا مى شود .
ــيوه هاى ماندگار و تأثيرگذار در احياى نام و پيام  ــيعيان پاى بندى خاصى به اجراى ش بنابراين ، ش

حضرت سيدالشهدا و استمرار و انتقال آن به نسل هاى بعدى داشته اند .
بنابراين اصل مراسم سوگوارى بر سياوش هيچ گونه سرمشقى براى ايجاد سوگوارى بر امام حسين 
ــوگ سياوش » هم – چنان كه يادآور شديم  ــت . درباره الگوپذيرى « آيين تعزيه»  از « آيين س نيس

- دليلى اقامه نشده .
ــى در ماوراء النهر و كشف ديوارنگاره شهر سغدى پنجى كنت  ــويى كاوش هاى باستان شناس ازس
(پنجكند ) كه نقوش آن تابوت در حال تشييع جوانى را باز گو مى كند كه آدميان و خدايان در مرگش 
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سوگوارند، نيز بيشتر از يك مراسم سوگوارى نشان نمى دهد .
ــكى» و « تره فوژكين » ،  ــود كه برخى از مورخان ازجمله «ياكوبوس ــاطر يادآور مى ش آقاى يارش

مراسم سوگوارى و تشييع را مربوط به سياوش دانسته اند . [27]
ــاس پژوهش هاى جديد و تحقيقات اخير ازجمله پژوهش هاى باستان شناسى « بوريس   اما بر اس
ــدهه كه ديوارنگاره معبد شماره 2 پنجكند ( پنجى كنت ) ، مراسم تشييع  ــاك » [28] ، معلوم ش مارش

مربوط به سياوش نيست ؛ بلكه تشييع خواهر  تموز است . [29]  
پژوهشگران ديگر نيز كه در باب ارتباط تعزيه با آيين سوگ سياوش سخن گفته اند ، به بيان يك 
ــاط ، نوع الهام گيرى ، چرايى و چگونگى  ــنده كرده و دليلى براى اين ادعا ، وجوه ارتب ــا چند جمله بس ي

تأثيرپذيرى و شيوه تأثيرگذارى و ... را اقامه نكرده اند . 
ــر دارد ، مشابهتى وجود ندارد ؛ اين هم از  ــه در تقابل خيروش  جز اين كه درام در هر دو آيين ريش

روى تقليد و بازسازى در تعزيه نيست . 
ــيعه  ــگران خارجى تعزيه نيز – بدون توجه در محتواى متون دينى و تاريخى ش برخى از پژوهش
درباره سير تاريخى و كيفيت شكل گيرى سوگوارى بر امام حسين - چنين مطالبى را بازگو كرده اند ...
در نقد  ديدگاه الهام گيرى و تأثيرپذيرى تعزيه از سوگ سياوش ، ابتدا اين سوال مطرح است كه 
ــياوش را به نمايش مرگ او مى پرداختند از كدام پيش زمينه الهام  ــال مرگ س ــتان كه س ايرانيان باس

گرفته بودند؟
 آيا چيزى جز اصل واقعه (هرچند ذهنى و تخيلي ) مستند آن ها بوده است؟

 در اين جا ما ابتدا به حادثه كربلا ازمنظر يك واقعه تاريخى نگاه مى كنيم.
ــتعداد و قابليت تبديل  ــى ترين عامل پيدايى تعزيه ، اس  مى بينيم اين واقعه به عنوان قطب و اساس

شدن به يك آيين و اثر نمايشى داشته است.
ــانيد و از آن در پيام رسانى عاشورا كه مهم ترين  ــيعى اين قابليت با لقوه را به فعليت رس  ايران ش
ــلامى ) بوده،  ــده اول اس ــتين خاندان پيامبر ( از نيمه دوم س هدف، انگيزه و دغدغه خاطر پيروان راس

استفاده كرد.
بستر رشد، استمرار و تكامل تعزيه در درون جامعه مذهبى ايران شيعى بوده وارادت قلبى ايرانيان 

به خاندان و اهل بيت پيامبر موجب بروز و ظهور اين هنر قدسى شده است. 
يك محقق خارجى مى گويد:

ــمى كه جزاى مقابله و برخورد و درگيرى  ــيعيان به علت طرد شدن (خروج ) از مذهب  رس  "ش
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ــف تئاتر [30] نايل آمدند. آنان احساس تشويش ها و جدايي دردمند  با اضطراب  ــى بود به كش سياس
ــف كردند. و خاصه ايرانيان كه در زندگانى و شهادت امام حسين تنها به  ــى وقوف به درد  را كش ناش
ــت هاى سياسى و ملى خود را نيز در  ــم سرنوشت فاجعه انگيز ننگريستند بلكه سرّى ترين خواس چش

آن گنجانده اند". [31]
موضوع نيازمند به توجه در اين مقال اين است كه وقتى اصل واقعه داراى ظرفيت نمايشى بوده ، 
ــاطيرى مرتبط بدانيم و با تحكم وگاهى تكلف درپى اثبات رابطه  ــتان هاى اس نبايد ظهور آن را با داس

و تأثير پذيرى متقابل آن ها از يكديگر برآييم.
ــتاى طرح امثال چنين ديدگاه هايى لازم به يادآورى است كه  «ويژگى هنرى و نمايشى   درراس
تعزيه» كه در ديدگاه شرق شناسان غربى و كارشناسان و نظريه پردازان حوزه تئاتر و نمايش ، از آن به 
ــود، بدين دليل است كه ويژگي هاى كامل يك درام در تعزيه يافت  ــاختار دراماتيك » تعبير مى ش «س
ــگران آن را موردارزيابى قرار مى دهند به ناچار از آن به عنوان يك درام  ــود و هنگامى كه پژوهش مى ش
ــازى آن را بيابند كه چه و از كجا بوده است.  ــترهاى زمينه س نام مى برند و درپى اين برمى آيند كه بس

بنابراين به طرح تئورى هاى گوناگون پيرامون پيدايش " درام تعزيه" مى پردازند.
 حال اگر درام مشتمل بر فضاسازى، گفت وگو، شخصيت پردازى عناصر داستان، فرازوفرود واقعه 
ــت، ايرادى ندارد كه تعزيه يك نوع "  ــت  و ازطرفى تعزيه همه اين ها را داراس يا روايت تاريخى اس

درام " ناميده شود.
 امّا اين بدان معنا نيست كه پردازندگان تعزيه ابتدا منبعى براى " دراماتورژى " داشته و بر اساس 

آن تعزيه را شكل داده اند.
 به بيان ديگر:

ــده تا براى ساختار آن به سنت درام نويسى غرب، يا شيوه نمايشى   تعزيه به عنوان درام ساخته نش
ــتان نياز باشد. بلكه در طى چندين مرحله و در قرون متعدد ،  ــطوره اى يونان و ايران باس آيين هاى اس
ــك و آيين هاى سوگوارى شيعيان به شكل پديده هنرى با ساختار نمايشى تبديل شده  تعزيه از مناس

است .
ــيوه انشا و سرودن اشعار  ــيعيان درطول تاريخ، ش علاوه بر اجراى آيين هاى گوناگون عزادارى ش
توصيفى و نيمه نمايشى مذهبى در قالب هاى مختلف شعرى در زبان شاعران شيعه پارسى سرا داراى 

سابقه بوده كه در تعزيه نيز كه تمام گفت وگوهاى آن به نظم و شعر است، كاربرد يافته است.
ــطور زير به برخي از محتويات سوگ نامه هاي داستاني – كه تلفيقي از نثر و نظم بوده – و   درس
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نيز منظومه هاي نيمه نمايشي مربوط به اواخر هزاره اول ( پيش از پيدايش تعزيه اصطلاحي ) تاقرون 
ــيزده و چهارده هجري (دوره اوج و گسترش مجالس تعزيه ) اشارتي كوتاه مي كنيم. متون منظوم  س
ــان علاوه بر استفاده از وقايع نگاري اين  ــده  و تعزيه نويس اين منابع  در برخي از تعزيه نامه ها آورده ش

منابع ، از اشعار و عبارات منظوم آن ها نيز استفاده كرده اند:
متن كوتاهي ازيك مقتل مربوط به اوايل قرن دهم هجري(سال 908 )

ــر برآورد و گفت اي برير يقين مي دانم كه هركه با  ــعد زماني سردرپيش انداخت، پس س عمرس
ــان را غصب نمايد لامحاله جاي او عذاب اليم خواهد بود. اما  ــان جدال و قتال كند و حقوق ايش ايش
ــعد هركه را هوس ملك ري كند هرآينه  ــن ترك ملك ري نمي توانم كرد. برير فرمود كه يابن س م
بساط خدمت حق را طي كند و مركب سعادت را به تيغ شقاوت پي كند و مرد نيكبخت و عاقل اين 

چنين كارها كي كند .
گيرم كه روزگار تو را مير ري كند        

                                                     آخرنه مرگ نامه عمر تو طي كند
گيرم كه بگذري تو زقارون به گنج و مال

                                               با وي وفا نكرد جهان با تو كي كند [32]
در ميان تعزيه نامه هاي جنوب فارس ، مجلس تعزيه شهادت برير وجود ندارد اما در نسخه حربن 

يزيد رياحي ( مجلس تعزيه شهادت حر ) دو بيت بالا عينا مورداستفاده قرار گرفته است.
و خطاب به عمر سعد آمده است .  

عمر سعد در پاسخ مى گويد : 
اى حر امير وعده به من ملك رى كند   

                                                    آخر حسين وعده فرداى دى كند 
دنياست نقد و آخرت است نسيه اى عزيز

                                                   كى نقد را به نسيه دهد مرد با تميز
وموارد ديگرى ازاين دست ...

ــاختار داستان پردازي و گفت وگو هاي منظوم در برخي از اين گونه منابع به شيوه و  علاوه براين ، س
اسلوب تعزيه است و شاعر تعزيه با استفاده از همان كلمات و اوزان عروضي يا اندكي تغيير و تصرف ، 

در تعزيه به كار برده است .
به اشعار زيركه در داستان مسموم كردن حضرت امام رضا به وسيله مأمون به صورت پرسش وپاسخ 
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سروده شده، دقت شود:
بگفتا چند محزوني و غمناك                    بگفتا شكوه ها دارم ز افلاك
بگفتا روز تا شب كيست يارت                   بگفتا با غريبان چيست كارت
بگفتا زين نكوتر هست انگور                 بگفت انگور جنت از كف حور

بگفتا چند بختت را نشست است            بگفتا تا فلك ناكس پرست است
بگفتا نوش جان فرماي انگور                   بگفتا طبع مايل نيست معذور
بگفت انكار زين گفتار نتوان                  بگفتا جز به جبر اين كار نتوان
بگفت امروز نه منت به جانم                       بگفتا رحم كن بر كودكانم

بگفتا چون منت كس هم نفس نيست       بگفتا سنگدل تر از تو كس نيست [33]
ــهادت حضرت امام رضا از اين اشعار به صورت زير استفاده كرده  ــاعرتعزيه درمجلس تعزيه ش ش

است :
مأمون: دگر تا چند محزوني و غمناك            

حضرت امام رضا: بسي من شكوه ها دارم ز افلاك
مأمون: بفرما روز تا شب كيست يارت            
حضرت امام رضا: بگو تو با غريبان چيست كارت

مأمون: زين نكوترهست انگور         
حضرت امام رضا:  بود انگور جنت در كف حور

مأمون : بگو تا چند بختت را نشست است       
حضرت امام رضا: فلك در عهد من ناكس پرست است

مأمون: فدايت نوش جان فرماي انگور            
حضرت امام رضا: مرا درخوردنش مي دار معذور

مأمون: دگر انكار زين گفتار نتوان     
حضرت امام رضا: بدان كه جز به جبر اين كار نتوان

مأمون: بخور انگور و نه منت به جانم         
حضرت امام رضا: بيا و رحم كن بركودكانم

مأمون: عموجان چون منت كس هم نفس نيست 
 حضرت امام رضا : زبهرم سنگدل تر از تو كس نيست [34]
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ــكل گيري ساختمان نمايشي و سير داستاني تعزيه برگرفته از محتواي غني منابع  بدين ترتيب ، ش
مذهبي و هنري شيعي در سده هاي مختلف بوده و اين موضوع از بديهيات به شمار مي رود. 

در اين بحث يك نكته حايزاهميت بوده و آن اين كه درباره شكل پذيرى تعزيه بايد سير تاريخى 
آن را دركنار تاريخ سياسى شيعه مطالعه كرد.

ــى شيعيان، اختناق حاكم بر جوامع  ــيعه، محدوديت قلمرو سياس  چالش هاى موجود معارض با ش
اسلامى در عصر خلفاى اموى و عباسى، شيعه را در ترسيم واقعه عاشورا محدود ساخته بود.

ــى در جامعه و اقامه عزادارى، معطل و منتظر  ــيعه در پيام رسانى عاشورا، حضور سياس  وگرنه ش
ــياوش و الهام گيرى از چنين مناسك  ــوگوارى سال مرگ س بهره گيرى و تأثيرپذيرى از آيين هاى س

اسطوره اى نمانده است.
ــكلى و صورى و حتّى ماهوى تعزيه با بسيارى از هنرهاى نمايشى  ــباهت هاى ش امكان وجود ش
دنيا در دوره هاى مختلف، قابل انكار نيست. امّا اين گونه شباهت ها از روى تمثيل و تقليد نيست بلكه 
مشابهت هاى اتفاقى است كه در برخى از وقايع تاريخى و داستان هاى اساطيرى به چشم مى خورد. امّا  

هم چنان كه يادآورى شد، اين شباهت ها دليل بر تأثيرپذيرى متقابل نيست.
ــطو را مدّنظر داشته و نه  ــى ارس  بى ترديد پديدآورندگان تعزيه نه اصول و قواعد نمايشنامه نويس
ــخن رفته) الهام گرفته و نه  ــوف يونانى ( كه در آن از درام و تراژدى س از كتاب بوطيقاى اين فيلس

آيين هاى اسطوره اى را ملاك قالب سازى و شكل دهى به تعزيه دانسته اند.
 بلكه اهداف بلندتري آن ها را به اين مقصد رسانيد.

زيرا ازسويي ، شيعيان مترصد يافتن فرصتي براي تبيين و ترسيم بيشتر و بهتر پيام حماسه عاشورا 
ــيعه به اندازه اى بود كه بتواند  ــايل گوياتر بودند و ازسوي ديگر، غناى فرهنگى ش ــيله ابزار و وس به وس
ــوگوارى خود و بدون نياز به هيچ گونه پيش زمينه اى خارج از تاريخ شيعه،  ــتفاده از سنت هاى س با اس

تعزيه را به وجود آورد.
ــين را در قرن چهارم هجرى علنى مى كند به دليل  ــوگوارى امام حس به بيان ديگر ، اگر آل بويه ، س
ــدا را درباره زنده  ــت و مى خواهد توصيه پيامبرخاتم و ائمه ه ــيع اس ــت كه داراى مذهب تش اين اس

نگهداشتن نام و ياد حضرت سيدالشهدا  - به رغم مخالفت خلفا – عملى كند و عينيت بخشد .
ــتانى و سوگ سياوش هم وجود ندارد . صرف ايرانى  ــان از آيين هاى باس دليلى بر الهام گيرى ايش
ــال پيش از آن ، نمى تواند عاملى  ــوگوارى در شمال شرق ايران چند هزار س ــابقه س بودن و وجود س
براى اين رويداد باشد . چه كه اگر چنين بود ، بايد اجراى آيين هاى سوگوارى امام حسين در دوره هاى 
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ــتردگى در ايران  ــاهيان و ... ) نيز با همان گس ــلجوقيان ، خوارزمش بعدى ( زمان حكومت غزنويان ، س
ادامه مى يافت .

ــف ازجمله معمارى ،  ــه در اين فاصله زمانى ، هنرهاى مختل ــن اتفاق ، روى نداد . درحالى ك ــا اي ام
هنرهاى مستظرفه ، ادبيات ، قالى بافى ، ايجاد و تكميل آلات و ابزار نجومى و ... در ايران به اوج عظمت 
ــان كه حكومت شيعى آل بويه بر انجام آن  ــيده بود ؛ ليكن شيوه عزادارى را آن س ــكوه خود رس و ش

پاى بند بود ، استمرار پيدا نكرد . 
ــاهان  ــه دليل بى رغبتى حاكمان و پادش ــس از انقراض آل بويه و ب ــى منابع تاريخى ، پ ــه گواه ب
ــين  ، برپايى چنين مجالسى  ــبت به اجرا و برگزارى مراسم عزادارى امام حس ــيعى در ايران نس غيرش

منحصر به اجراى مراسم به شكل ساده و بسيارمحدود بوده است .
ــيد تا اين كه پس از ظهور سلسله صفويه در اوايل  ــال به درازا كش  اين رويكرد در حدود پانصد س
قرن دهم هجرى ، بار ديگر روند عزادارى امام حسين شكل گسترده و فراگير يافت و در استمرار همين 

حركت ، در دوره هاى بعدى ، تعزيه مصطلح امروزى به ظهور رسيد .
ــهدا ، منجر به ظهور و  ــتاى پاسداشت ياد حضرت سيدالش ــيعه درراس ــينه غنى ش به هرروى ، پيش

تكامل آيين عزادارى در قالب هنر نمايشى تعزيه شد. 
ــتارى ، آقاى يار شاطر موضوع ( رابطه تعزيه و سوگ سياوش ) را با حزم  ــتاد س گرچه به تعبير اس
ــى از محققان ، هرگونه  ــده كه برخ ــرح كرده  [35] ، ليكن طرح اين نگرش ، موجب ش ــاط مط و احتي
ــطوره اى با تعزيه ببينند ، ردِپايى از آن را در آيين تعزيه يا  ــابهتى را در هرگونه داستان يا آيين اس مش

اصل داستان تعزيه متصور شوند. 
ــتان كربلا را روايت كرده و  ــتن اوليا خوان ها در تعزيه ( كه درواقع داس به عنوان مثال برخى ، گريس
خود بر آن مى گريند) را از بن مايه هاى زارى تيشتر ( فرشته باران ) بر حال خويش، به شمار آورده اند .
ــت هاى اوستا ) در مبارزه اول خود با  ــتى، تيشتر ( از امشاسپندان يا فرشتگان يش  در آيين زرتش
اپوش (ديو خشكسالى ) شكست مى خورد و پس از آنكه مبارزه را به حريف اهريمنى واگذار مى كند، 
ــردازد و از او كمك مى خواهد. پس از اين كه آدميان و فروهرهاى  ــورا مزدا به زارى مى پ در درگاه اه
ــكند و باران بر  ــتافتند، وى با برخوردارى از نيروى معنوى، اپوش را در هم مى ش نيكان به ياريش ش

مردمان فرو مى بارد . [36]
آن چه كه در پندار برخى از محققان پيرامون مطلب بالا آمده گوياى اين است كه اوليا خوان هاى 
تعزيه وقتى كه در صحنه نمايش مى گريند، يادآور گريه تيشتر ( فرشته باران ) بر حال خويشند . [37]
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يعنى  هم چنان كه فرشته باران از شكست اوليه خود ناراحت شده و زارى مى كند، شخصيت هاى 
مثبت تاريخى تعزيه نيز از شكست ظاهرى خود محزون شده ، مى گريند و تعزيه خوان ها كار (گريستن)

آن ها را بازنمايى مى كنند . 
ــازي گريه اوليا ( شخصيت هاي تاريخي واقعه)  ــتن اولياخوان هاى تعزيه، بازس  درحالي كه گريس
ــخه خوان امام حسين(ع) در حين ايفاى نقش، گريه كند  ــت ظاهري شان نيست. يعنى اگر نس برشكس
ــين (ع) هم در چنين صحنه اى گريه كرده و اين نسخه خوان كار  ــت كه خود امام حس بدان معنى نيس

او را بازنمايى مى كند.
ــيعيان عزادار ) حكايت دردناك و سرگذشت غم بار خاندان پيامبر   بلكه اوليا خوان ها، ( به عنوان ش
خاتم   را روايت كرده و از فرط اندوه از ستمى كه بر آنان رفته، از ديدگان اشك مى ريزند و مى گريند .
به بيان ديگر گريستن اوليا خوان هاى تعزيه جزيى از روند تاريخى تعزيه محسوب نمى شود تا بتوان 
آن را برگرفته يا يادآور عملى اسطوره اى قلمداد كرد و بر آن اساس رابطه اى ميان يك رويداد تاريخى 
ــطوره اى تبيين و اثبات كرد. بلكه اين كار ظهور احساسات و عواطف افرادي است  ــه اس و يك انديش

كه بر پيامد رويدادي غم بار ، اندوهگين شده و اشك مي ريزند . 
ــتن ) مختص اولياخوان هاي تعزيه نيست تا  ــيله گريس وانگهي اين ويژگي ( اظهار عواطف به وس

امكان ارتباط ميان ايفاگر نقش و شخصيت تاريخي واقعه ميسر شود .
ــخه خوان هاي اشقيا هم به رغم پوشيدن لباس دشمنان اهل بيت پيامبر  در صحنه هاي   يعني نس

حزن برانگيز تعزيه اشك مي ريزند و گريه سر مي دهند . 
بنابراين ، اهداف سياسي و فرهنگي شيعه در طول تاريخ و توجه ويژه شيعيان به تبليغ و گسترش 
ــيوه هاي پيام رساني قوي تر درراستاي  ــورا و تلاش در طريق دستيابي به ابزار و ش ــه عاش پيام حماس
ــيعه و الهام گيري از اصل واقعه  ــورا به همراه توانمندي هاي ادبي و هنري ش ترويج اهداف قيام عاش

كربلا ، مهم ترين زمينه هاي پيدايي تعزيه به وسيله شيعيان به شمار مي آيد .  
ــياوش وجود  ــوگ س ــطوره اي س درنتيجه هيچ نيازي به طرح بحث الهام گيري تعزيه از آيين اس
ــي  ــيوه و آيين نمايش ندارد. به دليل اين كه اگر درپي اثبات اين مطلب برآييم كه براي ايجاد يك ش
ــته باشد ، يك نحوه تسلسل  ــيوه ديگري براي الهام گيري از آن در طول تاريخ وجود داش حتما بايد ش

باطل پيش مي آيد .
ــت ؛ زيرا موضوع از امور  ــل ازناحيه علل » نيس ــاز به ارجاع بحث ، به « بطلان تسلس ــد ني هرچن

بديهي به شمار مي آيد . 
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ــياوش از اصل رويداد و ماجراي كشته  ــال مرگ س ــد كه آيين نمايشي س ــخ اين باش و اگر پاس
ــده ، همين پاسخ درباره تعزيه نيز صدق مي كند. يعني درباره  ــدن سياوش تأثير پذيرفته و ايجاد ش ش
مناسك آييني تعزيه نيز مي توان گفت كه اين آيين نمايشي از اصل واقعه و رويداد شهادت حضرت 
سيدالشهدا (ع) الهام گرفته و با توجه به ظرفيت نمايشي واقعه كربلا ، به ساختار هنري با زبان و كلام 

ماندگار شعر و نظم تبديل شده است .
با اين توصيف چرا بايد بر الهام گيري تعزيه از آيين سوگ سياوش- با تأكيد بر وجود پيشينه درام 

در هزاره هاى پيشين- اصرار و تأكيد ورزيد ؟
جلال ستارى مى گويد :

ــگ غنى ايران درام  ــت فرهن ــيده اند تا به هزار و يك دليل ثابت كنند كه بعيد اس ــى كوش "برخ
ــد . چنانكه گويى فقد درام در فرهنگى ، نمودار نقص و كمبودى وهن آور است . اما غالب  نيافريده باش
ــت و در نهايت مى توان از آن مباحث چنين نتيجه  ــى اس ــتدلالها، نظريه پردازى و دليل تراش اين اس
ــانى از آن باقى نمانده است تا براساس آن  ــت ، نش ــده اس گرفت كه اگر هم درامى بوده و بازى مى ش

بتوان كاخى برآورد "... [38]
وى در جاى ديگر يادآور مى شود :

ــو و  ــياوش و مويه مغان از يكس ــوگ س "...بيگمان تعزيه ، با توجه به فاصله دراز زمانى ميان س
شبيه سازى و نوحه خوانى اسلامى از سوى ديگر ، بازمانده مستقيم آيين هاى باستانى نيست" ... [39]

شهيدى نيز يادآور مى شود : 
ــان پاره اى عناصر  ــنتها و آيين هاى ملل و جوامع مختلف جه ــت كه در ميان س ــك نيس "... ش
ــت كه در جريان تاريخ و روابط ملتها ممكن است  ــترك و همانند وجود دارد ؛ و باز هم ترديد نيس مش
ــد ، اما هيچ يك از اينها دليل آن نيست  گاهى فرهنگى از فرهنگ ديگر در مواردى تأثير پذيرفته باش
كه يكى را معلول و برخاسته از ديگرى بدانيم ، مگر آن كه اسناد و دلايل و شواهد مسلم تاريخى در 
ــت داشته باشيم كه در مورد تعزيه چنين نيست . به هر حال با استدلال و قياس تمثيلى نمى توان  دس

درستى و نادرستى يك واقعه تاريخى را اثبات كرد ". [40]
ــتفاده از رنگ لباس از اپراى پكن الهام گرفته ،  ــيم كه تعزيه در اس بنابراين ، اگر براين پندار باش
ــاختمان درام خود از سنت درام نويسى غرب تأثير پذيرفته ، در اصل موضوع يعنى پيام رهايى از  در س
اسطوره هاى ماقبل اسلام، در رهسپار شدن قهرمان داستان به سوى سرنوشت محتوم و مرگ آگاهى 
ــاختار نمايشى از نمايش هاى رمزى دينى  ــر از كاتاكالي هند ، در س از تراژدى يونان ، در تضاد خيروش
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قرون وسطاى مسيحيت و ... به صورت تلويحى ، هنر ايران پس از اسلام و فرهنگ غنى تشيع با همه 
پشتوانه هاى  اعتقادى، فرهنگى ، مذهبى ، تاريخى ، ادبى ، هنرى و ... آن را  ناديده انگاشته ايم .

ــتن منابع تاريخي ،  ــيعي با توانمندي در ابداع و خلق آثار بديع و دراختيار داش درحالى كه ايران ش
مقتل هاي منظوم ، اشعار واقعه گويي ، منظومه هاي نيمه نمايشي ، سوگ نامه هاي داستاني ، اشعار حماسي 
ــويي ظرفيت و قابليت داستان و واقعه كربلا براي تبديل شدن به  ــي و از س مذهبي و... به زبان پارس
يك آيين نمايشي و ازطرف ديگر توصيه پيشوايان دين و ائمه معصومين بر استفاده از ابزار هنر براي 
ــيم و ابلاغ گوياتر و رساتر پيام هاي ديني به ويژه رسالت جهاني حماسه عاشورا ، خود ، خلاقيت و  ترس

 توانايى ظهور تعزيه را با ساختار فعلى آن داشته است . 
نتيجه گيرى 

 موضوع الهام گيرى تعزيه از آيين سوگ سياوش فقط به صورت يك فرضيه مطرح شده و باقى 
مانده و هيچ گونه دليل قطعى بر اثبات آن ارايه نشده است .

 در بحث الهام گيرى تعزيه از آيين سوگ سياوش ، بايد ميان شباهت دو آيين ازسويى و شباهت 
قهرمانان دو داستان با يكديگر از جانب ديگر ، تفكيك قايل شد .

ــوگ سياوش پنداشته شده ، ( همانند مرگ آگاهى  ــباهت تعزيه و آيين س  مواردى كه به عنوان ش
سياوش و امام حسين ، سر بريده شدن هر دو و... ) مشابهت دو آيين با يكديگر نيست ؛ بلكه مشابهت 

اتفاقى قهرمانان داستان – اسطوره اى و تاريخى – با يكديگر است .
 به دليل ارايه نگرش الهام گيرى تعزيه از آيين هاى اسطوره اى ، خلط بحث به فرايندى انجاميده كه 
هرگونه مشابهتى از روند تاريخى داستان تعزيه – و نه آيين تعزيه – ديده شده ، حمل برتأثيرپذيرى 
ــت . درنتيجه ديدگاه هاى غيرمحققانه اى هم چون مشابهت سوگوارى و گريه  ــده اس و تأثيرگذارى ش
ــهدا به مويه كردن بر قتل فجيع آدونيس و گريستن اوليا خوان ها در تعزيه به گريه  برحضرت سيدالش

تيشتر ( فرشته باران ) برشكست ظاهرى خود ، ارايه شده است .
 حماسه عاشورا و رويداد تاريخى كربلا ، خود بالقوه داراى ظرفيت نمايشى بوده و همين ويژگى ، 
ــى ترين قطب ظهور تعزيه در سير تاريخى عزادارى هاى شيعه و تبديل شدن به هنر نمايشى با  اساس

ويژگى هاى دراماتيك بوده است .
ــينه دراماتيك تعزيه در تاريخ شيعه وجود دارد . سفارش و تأكيد  ــينه عزادارى و هم پيش هم پيش
ــهدا و تلاش شيعه در طول تاريخ  ــلام و ائمه اطهار به برپايى و اقامه عزاى حضرت سيدالش پيامبر اس
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براى دستيابى به شيوه هاى گوياتر و تأثيرگذارتر، درآمدى بر ظهور تعزيه مصطلح است.

 
ــي – كه عمرش پيش از اتمام شاهنامه اش به پايان رسيد – نيزاقتباس كرده  ــاهنامه دقيقي طوس  [1] - هرچند او از ش

است .
  [2] -  تاريخ ادبيات ايران:182 

ــاطير در  ــي ، جلداول:166- 150 ، هم چنين : فرهنگ اس [3] - نك : گزيده هايي از شـاهنامه فردوسـي، احمد نفيس
ادبيات فارسي ، محمد جعفر ياحقي: 264

[4] -  نرشخي ابوبكرمحمدبن جعفر ، تاريخ بخارا ، تصحيح مدرس رضوي:32-33 
ــكي ، ترجمه داود حاتمي ، مقاله «تعزيه وآيين هاي  [5] و6-  نك: تعزيه هنر پيشـرو بومي در ايران ، پيتر چلكووس

   سوگواري در ايران قبل از اسلام» ، احسان يارشاطر: 131
[7] - جلال ستارى در اين باره يادآور مى شود : تا آن جا كه مى دانم نخست زنده ياد شاهرخ مسكوب در پژوهش زيبايش 

سوگ سياوش ....خاطرنشان ساخت و سپس احسان يار شاطر با حزم و احتياط ...، زمينه اجتماعى تعزيه و تئاتر درايران:103 
ــتارى ، جلال ، زمينه اجتماعى تعزيه و تئاتر در ايران:  ــكوب ، شاهرخ ، سوگ سياوش: 82. نك : س [8] - مس

 104
[9] -  ستارى ، جلال ، زمينه اجتماعى تعزيه و تئاتر در ايران: 88 

ــى اين مجموعه را آقاى داود حاتمى ترجمه كرده و به همراه ديگر مقالات فارسى به  ــه و انگليس [10] - مقالات فرانس
ــد : ... به منظور نجات تعزيه از فراموشى ، در تابستان  ــكى در مقدمه اين مجموعه مى نويس ــيده است . آقاى چلكووس چاپ رس

1355خورشيدى / اوت 1976ميلادى مجمع بين المللى تعزيه به مديريت فرخ غفارى تشكيل شد : 4 
ــاطر ، ماجراى زرير و سياوش ،  ــتاد يارش [11] -  هم چنان كه در صفحات بعدى به آن خواهيم پرداخت در اين ديدگاه اس
ــخصيت اسطوره اى با شخصيت اصلى و تاريخى واقعه كربلا  ــبيه خوانى ها مقايسه نشده است بلكه ويژگى هاى اين دو ش با ش
ــده. – واقعه اى كه درام تعزيه از آن گرفته شده وگرنه شخصيت پردازى كار تعزيه نيست . تعزيه و  ــين مقايسه ش يعنى امام حس

شبيه خوانى ، واقعه تاريخى را در قالب يك آيين و به صورت نمادين به تصوير مى كشد ... - 
ــاطر ، احسان ، تعزيه و آيين هاي سـوگواري در ايران قبل از اسلام ، تعزيه هنر پيشرو بومي  [12] - يارش

در ايران ، پيتر چلكووسكي ، ترجمه داود حاتمي: 128 
ــاطر ، احسان ، تعزيه و آيين هاي سـوگواري در ايران قبل از اسلام ، تعزيه هنر پيشرو بومي  [13] - يارش

در ايران ، پيتر چلكووسكي ، ترجمه داود حاتمي: 128-129  
ــاطر ، احسان ، تعزيه و آيين هاي سـوگواري در ايران قبل از اسلام ، تعزيه هنر پيشرو بومي  [14] - يارش

در ايران ، پيتر چلكووسكي ، ترجمه داود حاتمي: 126
[15]- يارشاطر ، احسان ، تعزيه و آيين هاي سوگواري در ايران قبل از اسلام ، تعزيه هنر پيشرو بومي در 

ايران ، پيتر چلكووسكي ، ترجمه داود حاتمي:127 

فهرست منابع
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ــاطر ، احسان ، تعزيه و آيين هاي سـوگواري در ايران قبل از اسلام ، تعزيه هنر پيشرو بومي  [16] - يارش
در ايران ، پيتر چلكووسكي ، ترجمه داود حاتمي: 130 

ــاطر ، احسان ، تعزيه و آيين هاي سـوگواري در ايران قبل از اسلام ، تعزيه هنر پيشرو بومي  [17] - يارش
در ايران ، پيتر چلكووسكي ، ترجمه داود حاتمي: 130 

ــاطر ، احسان ، تعزيه و آيين هاي سـوگواري در ايران قبل از اسلام ، تعزيه هنر پيشرو بومي  [18] - يارش
در ايران ، پيتر چلكووسكي ، ترجمه داود حاتمي: 131 

ــاطر ، احسان ، تعزيه و آيين هاي سـوگواري در ايران قبل از اسلام ، تعزيه هنر پيشرو بومي  [19] - يارش
در ايران ، پيتر چلكووسكي ، ترجمه داود حاتمي: 4- 133 

[20] - بحارالانوار ، ج44: 236 
[21] -  بحارالانوار ، ج258:44 

[22] -  بحارالانوار ، ج44: 132 
[23] - مناقب ، ابن شهر آشوب ،ج73:4 
[24] - مناقب ، ابن شهر آشوب ،ج4: 38 

[25] - شيخ طوسى ، رجال: 289 
[26] - علامه مجلسى ، بحارالانوار ، ج 44: 278 
[27] - علامه مجلسى ، بحارالانوار ، ج 44: 132 

ــناس روسى . بيش از پنجاه سال عمر خود را به پژوهش و جست وجو در بقايا و  ــاك ، باستان ش [28] - بوريس ايليچ مارش
ويرانه هاى سغد باستان در پنجكند تاجيكستان كنونى كرد. او از سال 1954 م به كاوش در ويرانه هاى سغد پرداخت .كتاب هاى 
هنر پنجكند ( 1968-1958 )نگاره هاى سغد (1981) باستان شناسى سغد (2003 ) و...ازجمله آثار مارشاك است . وى در سال 

2008 در پنجكند درگذشت و بنا به وصيتش در همان ويرانه ها مدفون شد . 
ــماره( 48-47) ، مرداد و شهريور 1381 ، از مطالب زهره زرشناس  ــطوره و آيين ، ش [29] - نك : مجله ماه هنر ويژه اس

در ميزگرد « زن ، اسطوره و آيين » ص 5 
[30] - منظور وي همان تعزيه است . ( تعبيري كه مناسب تعزيه نيست ) 

ستارى مى گويد : تعزيه با همه كرامنديش ، آيينى نمايشى است و نه نوعى تئاتر به معناى امروزين كلام ... ( ص99 )
  

ــك: درباره تعزيه و تئاتر در     Roselyn Bafeet, trakition theatre en Algerie, 1985. – [31]ن
ايران. گردآورده: لاله تقيان ،  ص 104(از يادداشت هاى جلال ستارى بر ترجمه مقاله اى از ژان كالمار ) 

[32] - كاشفي ، ملاحسين واعظ ، روضه الشهدا:211-212 .
  [33] - جوهري ، محمدميرزاابراهيم ، طوفان البكاء:406 

ــتاهاي  ــهادت حضرت امام رضا (ع) درروس [34] - در محاورات ميان حضرت امام رضا (ع) و مأمون در مجلس تعزيه ش
جنوب استان فارس، اشعار به صورت بالا تدوين و نگارش شده است .   

ــود تا  ــتر ديده مى ش ــده ؛ در آن قطعيت و جزم بيش ــده بالا چندان هم با حزم و احتياط بيان نش [35] - موضوع مطرح ش
ــان مى كرد كه « مسلماّْ نبايد گفت كه  ــان يار شاطر خاطرنش ــتارى در جاى ديگر مى گويد : بااين همه ، احس احتياط و حزم. س
ــان داده مى شود ، همان باز آفرينى بعدى افسانه سياوش است » ( ستارى: 106 ) اما  ــين ، چنانكه در تعزيه نش مصيبت امام حس
اين كلام يار شاطر به معناى عدول وى از اين نگرش نيست ... بلكه مى خواهد از اين پا فراتر بگذارد و آيين هاى ديگرى را نيز 
الهام بخش تعزيه بداند زيرا در ادامه همين جملات مى گويد : خاستگاه و شكل گيرى تعزيه را مى توان از اساطير بين النهرينى ، 
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آناطوليايى و مصرى نيز دريافت . ( تعزيه هنر پيشرو بومى در ايران : 135 ) 
[36]-  نك : تميم داري احمد ، داستان هاي ايراني:67 

  [37] -  كيا خجسته ، قهرمانان بادپا، نك: ريشه هاي نمايش درايران باستان ، آرمين رهبين: 9
[38] -ستارى ، جلال ، زمينه اجتماعى تعزيه و تئاتر درايران: 44 

[39] - ستارى ، جلال ، زمينه اجتماعى تعزيه و تئاتر درايران :106 
[40] - شهيدى ، عنايت االله ، تعزيه و تعزيه خوانى از آغاز تا پايان دوره قاجاردرتهران: 69
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داوود بني اردلان، محمود عزيزى  

 تاريخ دريافت مقاله:       16  / 8  / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:  19 / 5 / 93

تاثير فرانسه، روسيه و عثمانى بر تئاتر مشروطه
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داوود بني اردلان                     كارشناس ارشد كارگرداني . دانشكده هنر و معماري 
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محمود عزيزى                       استاد، دانشكده هنرهاي نمايشي و موسيقي، پرديس هنرهاي زيبا، دانشگاه تهران

تاثير فرانسه، روسيه و عثمانى بر تئاتر مشروطه
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چكيده
ــروطه با اتفاقات گوناگونى مواجه بود از نخستين لشكركشى محمد خان   تئاتر ايران در دوره مش
قاجار و گردن زدن بازيگران شهر تفليس تا داير كردن تالار نمايشى در دارالفنون و ترجمه هاى متعدد 

از متون فرنگى .
ــورهاى اطراف هم چون روسيه با تئاتر آشنا شدند  ــنفكران ايرانى در كش ــياحان و روش در ابتدا س
ــر پرداختند و  ــورهاى ديگ ــد و چگونگى اجراى نمايش در كش ــرح فواي ــفرنامه ها به ش و ازطريق س
ــد تئاتر فرنگى در ايران بود. سهم  ــد و اين سرآغاز رش ــاه مجذوب تئاتر ش پس ازچندى ناصرالدين ش
فرانسه و به خصوص مولير در رشد تئاتر فرنگى در ايران از نخستين اجراى مردم گريز در دارالفنون تا 

ترجمه هاى تمام كارهاى مولير در همان سال هاى نخستين غيرقابل انكار است.
ــى، قفقازى و عثمانى به ايران و اجراهاى آن ها در  ــد گروه هاى تئاتر روس ــوى ديگر آمدوش ازس
ــتقرار تئاتر فرنگى در ايران باز كرد،  ــار و دارالفنون و هم چنين ورود اپرت به ايران راه را براى اس درب
ــتاق شدند و در شيوه هاى  ــيس گروه هاى تئاترى مش ــنفكران ايرانى در پناه اين گروه ها به تاس روش

اجرايى از آنان تقليد كردند دراين بين به نقش ارامنه در اشاعه اين گونه تئاتر نيز بايد اشاره كنيم. 
در انتهاى اين مقاله نيز به نقش ميرزاحبيب در نهضت ترجمه اشاره كرديم.

واژگان كليدى: مولير، سياحان و سفرنامه، دارالفنون، ترجمه، نخستين گروه هاى تئاترى، اپرت 
و ارمنيان، ميرزا حبيب 
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مقدمه
درباره انگيزه ها و علل رخداد انقلاب مشروطه دلايل بسيارى گفته شده كه در مقدمه فعلى قصد 
تكرار آن ها نيست. تنها سيماى كلى از بعضى عللى كه سبب طغيان مردم بر عليه استبداد حاكم بود 
را ترسيم مى كنيم ازجمله: روابط سياسى با اروپا از چهارمين سال سلطنت فتحعليشاه، اعزام محصل 
ــتانبول، تهران– قاهره كه محل اجتماع گروهى از  ــه اروپا، پل فرهنگى تهران– قفقاز، تهران– اس ب
مهاجرين سياسى متفكر ايرانى بود، نشر روزنامه هاى فراوان به زبان هاى فارسى، تركى، عربى، رواج 
ــدن ايرانيان با علوم جديد، ترجمه كتاب هاى متعدد متفكران  ــنا ش صنعت چاپ، ايجاد دارالفنون و آش
ــت هاى نظامى و سياسى ايران در برخورد با  ــو، هيوم، آگوست كنت و...، شكس اروپايى هم چون روس
ــيه، جنگ روسيه و ژاپن، تماس با فرهنگ غرب و  ــيه و عثمانى، شيوه اخذ ماليات، انقلاب روس روس
ــى از انقلاب فرانسه، اعطاى امتيازات فراوان  ــرى روشنفكر و تجددخواه، انديشه هاى ناش تربيت قش
ــه در مقابل فئودال و رضايت  ــد، شكل گيرى طبقه تاجرپيش ــاهزادگان و حكام فاس بيگانگان، ظلم ش

نداشتن اين طبقه از نفوذ اقتصادى بيگانگان و...                                                
با توجه به عوامل گوناگونى كه در شكل گيرى فكر ترقى آزادى خواهى در ايرانيان برشمرديم در 
اين جا يكى از عوامل را كه نه تنها در به ثمر رسيدن حركت به سمت آزادى سياسى، اجتماعى بلكه در 
ــد فعاليت هاى فرهنگى به خصوص تئاتر، بسيار راه گشا بود را شرح مى دهيم و آن تاثير  ــتقرار و رش اس
مهاجرين ايرانى چه در كسوت بازرگان يا كارگر و چه در نقش محصل يا مبارز سياسى به كشورهاى 
ــرفت هاى فرهنگى و صنعتى غرب مواجه  ــت. اين مهاجرين از نزديك با پيش ــايه و اروپايى اس همس
ــيارى از آن ها با رفتارهاى  ــده و به فكر جبران عقب افتادگى ايرانى ها افتادند. البته ناگفته نماند بس ش
ــاه مواجه شدند و مجبور به ترك دوباره وطن و پناه بردن به عثمانى، هند، مصر،  ــن ناصرالدين ش خش

فرانسه، قفقاز و ... شدند.
ــتر روشن شدن وخامت اوضاع درون ايران و تعداد مهاجرين ايرانى كافيست  به   براى هرچه بيش
ــاره كنيم: " در بادكوبه فرقه فداييان از مجاهدين وجود دارند كه  چند نقل قول از فريدون آدميت اش
به اسم اجتماعيون "  قريب به شش هزار عضو دارند و غالبا از ايرانيانى هستند كه از ايران مهاجرت 
اختيار كرده، در آن جا به كسب و كار و تجارت مشغولند " اين فرقه با ساير احزاب آزادى طلبان گرجى 

و ارمنى و روس اشتراك مساعى دارند، همه نوع اسباب ناريه در لابراتورهاى مخفى مى سازند" 
ــى از ايرانيانى هستند كه در خارج از ايران فعاليت  ــاره مى كند مهاجرين بادكوبه تنها بخش او اش
سياسى و فرهنگى مى كنند و سپس به تعداد كارگران ايرانى كه در ارمنستان و قفقاز فعاليت مى كنند 
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و در اعتصاب روسيه شركت كردنده اند، اشاره مى كند: " بايد دانسته شود كه انبوه كارگران ايرانى كه 
در تاسيسات صنعتى قفقاز مزدور بودند، در ان اعتصاب سراسرى روسيه شركت كردند، هم چنين بنابر 
تحقيقات اخير جماعت دو هزار و پانصد نفرى كارگران ايرانى كه در معادن مس االله وردى ارمنستان 
كار مى كردند و آن ها نيز هم چون ايرانيان بادكوبه نقش بسزايى در شكل گيرى حركت هاى اعتراضى 

درون ايران داشتند "                                                                                          
ــال 1284 ه.ش تنها در  ــويم كه در س ــنادى كه آدميت ارايه مى كند متوجه مى ش با توجه به اس
بادكوبه 6 هزار نفر ايرانى هستند كه به كسب وكار مشغولند، اين جمعيت دو مدرسه نيز در بادكوبه به 
ــريه فارسى با نام هاى نوروز و حقايق را نيز در آن جا  ــيس كرده اند و دو نش نام هاى اتحاد و تمدن تاس
به چاپ مى رسانند و در ارمنستان و قفقاز نيز تنها 2500 ايرانى مشغول كار در يك معدن مس هستند.                                                      
ــاس دو طرفه اى بود كه هم با  ــت،  اهميت اين مهاجرين تم ــا اهميت اين مهاجرين در چيس  ام
ــتند، ازاين رو از كاستى هاى درون  ــته ايرانى و هم با جامعه مترقى غيرايرانى داش جامعه عقب نگاه داش
ايران رنج مى بردند و درپى اصلاح جامعه ايرانى بودند، بسيارى از آن ها به همين دليل تئاتر را راهگشا 
مى ديدند. زيرا در كشورهاى ديگر به تاثير تئاتر روى صحنه پى برده بودند و چون ملاك را شخص 
ــى مى بردند كه بر جامعه ايرانى نيز اين  ــرار مى دادند و اين تاثير را روى خود مى ديدند، پ ــان ق خودش
ــيار تاثيرگذار خواهد بود. ازاين رو پس از بازگشت به ايران به فكر راه اندازى گروه هاى تئاترى  هنر بس

شدند .

نخستين برخوردها با تئاتر فرنگ
ــى  ــان با نمايش غربى را لشكركش ــتين برخورد ايراني ــور و مايل بكتاش نخس ــيد ملك پ جمش

آقا محمدخان قاجار به گرجستان و گشودن شهر تفليس مى دانند .                                   
ــى خود به  ــتين لشكركش ــت و ده در نخس ــال هزار و دويس ” آقا محمد خان در ربيع الاول س
ــهر تفليس را مى گشايد و پس از قتل و غارت و ويرانى بسيار، بزرگان شهر را  ــتان دروازه ى ش گرجس
ــتور آقا محمد خان به قتل  ــيارى از بازيگران تئاتر تفليس نيز به دس هم گردن مى زند كه از جمله بس

مى رسند. ”  
ــاه قاجار رخ مى دهد. او پنج محصل را در سال  ــنايى بعدى ايرانيان با تئاتر در زمان فتحعلى ش آش
ــى به انگلستان مى فرستد و پنج سال بعد يعنى در سال هزار و دويست و سى و  ــت و س هزار و دويس

پنج، ميرزاصالح شيرازى؛ يكى از اين محصلين با سفرنامه اى به ايران بازمى گردد.
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ــر فقط پنجاه،  ــورگ فهميده كه تئات ــا رفته، در پطرزب ــق پطرزبورگ به اروپ ــح ازطري ميرزا صال
شصت سالى است كه از اروپاى غربى به روسيه آمده، سپس به انگلستان مى رود و در آن جا به ديدن 
ــتاق مى شود و در سفرنامه اش اشاراتى به چگونگى بازى تئاتر و تماشخانه ها در شهر لندن  تئاتر مش

مى كند.
چهارده سال بعدتر حادثه ى ديگرى رقم مى خورد، گريبايدوف وزير مختار روسيه در ايران به قتل 
ــد و هيئتى هفده نفره به سرپرستى خسرو ميرزا براى عذرخواهى به روسيه فرستاده مى شود، در  مى رس
اين هيئت: ميرزامصطفى  افشار، ميرزاصالح شيرازى و ميرزاآقا كه مى گويند همان ميرزاآقاى تبريزى 
ــت، به چشم مى آيند. اين سه نفر بعدها هركدام در تئاتر ايران تاثيراتى مى گذارند، اما نكته ى مهم  اس

اين حادثه ناشناخته بودن گريبايدوف روس به عنوان نمايشنامه نويس در  ايران بوده است.
ــتصد و هجده تا هزار و هشتصد و  ــرگيه ويچ گريبايديف، بين سال هاى هزار و هش ــاندر س الكس
ــد بود... گريبايدوف جزو كمدى نويسان روس بود و خود  ــت و پنج بين تفليس و ايران در آمدوش بيس
ــانى هم چون مولير مى دانست. با اين تفاسير حضور گريبايدوف در ايران  را تحت تاثير نمايشنامه نويس
مى توانست به آشنايى و رواج نمايشنامه نويسى و هنر نمايش كمك كند اما اين اتفاق با مرگ وى و 

اعزام هيئت عذرخواهى افتاد.
مواجه بعدى ايرانى ها با تئاتر غربى در زمان سلطنت محمد شاه است. او در سال هزار و دويست 
و شصت، پنج محصل ايرانى را عازم فرانسه مى كند. اين سفر از دو حيث اهميت دارد. نخست اينكه 
ــه در يك سطح فرهنگى روبه توسعه است و به همين دليل، نخستين  در اين دوره روابط ايران و فرانس
محصلين ايرانى به فرانسه اعزام مى شوند و اين فتح بابى است براى توسعه ى هرچه بيشتر اين روابط.
ــت. او شرايطى را براى اعزام محصلين به  ــاه درخصوص اين محصلين اس و دوم فرمان محمدش
ــاها نرفتن و  ــلام مى كند: ” پى كار رفتن، درس خواندن در پاريس، به كار بيهوده و تماش ــس اع پاري
ــاها همان نمايش هايى است كه بر صحنه هاى  ــاه از تماش ــدن” درواقع منظور محمدش لامذهب نش
ــتند. به لطف اين فرمان محمدشاه محصلينى كه از سال هاى هزار و هشتصد  پاريس درحال اجرا هس
ــيك و شكوه تئاتر  ــت  يعنى در اوج جنبش نئوكلاس ــتصد و چهل و هش و چهل و پنج تا هزار و هش
معروف به كمدى فرانسه در پاريس هستند از ديدن تماشاخانه هاى آن شهر، خود را محروم مى كنند.
ــاله آغاز مى شود، در اين دوره است كه  ــاه هفده س اما رواج تئاتر در ايران با حكومت ناصرالدين ش
ــه ى دارالفنون و نخستين نطفه هاى اجراى نمايش در تالار اين مدرسه به همت معلمان فرنگى  مدرس

و ايرانيان فرنگ ديده، آغاز مى شود.
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هم چنين اعزام محصلين بسيار به فرنگ براى آشنايى با دانش و هنرهاى جديد، انتشار روزنامه هاى 
ــاه با مقوله ى تئاتر،  ــنايى ش ــور هاى ديگر و آش ــاه و اطرافيانش به كش ــفر هاى فراوان ش متعدد و س
ــكوفايى تئاتر در ايران مى شود كه در بخش بعد به برخى از سفرنامه هاى  ــد و ش همه وهمه باعث رش

شاه و ديگر فرنگ ديده ها براى روشن تر شدن موضوع اشاره مى كنم.

نگاهى به سفرنامه هاى سياحان ايرانى
ــيدعلى اكبر خطايى؛ سياح ايرانى دوره صفويه نخستين سفرنامه اى است  خطايى نامه متعلق به س
كه در آن به واژه هايى هم چون : مجلس ( نمايش )، سازنده هاى ( عوامل اجرايى)  نمايش ، رقاص، 
ــعبده و ... برمى خوريم. سيدعلى اكبر  ــن بازى، ش بازيگران، نظاره گيان، لعبت هاى عجيب وغريب، رس

خطايى به همراه دو تن از ماوراء النهر به چين مى رود و در مسير شاهد نمايش هاى مختلف است.
پس از خطايى نامه نوبت به مسير طالبى يا سفرنامه ى ميرزاابوطالب خان مى رسد. ميرزاابوطالب خان 
ــت. ميرزاابوطالب خان واژه هاى متعدد نمايشى همانند تقليد، پلى هوس، پيت  از ايرانيان مقيم هند اس
ــرح مى دهد و سپس پلان ( طرح ) و نقلى ( نمايشنامه ) كه در تماشاخانه ها مى بيند را  ــتيج را ش و اس

شرح مى دهد.

حيرت نامه
ــت و سه به عنوان  ــال هزار و دويست و بيس ــيرازى در س ــن خان ش ــفر ميرزاابوالحس گزارش س
نماينده ى ايران در لندن است. ميرزا در اين سفر ميزبانى دارد به نام سرگوراوزلى، سرگوراوزلى براى 
ميرزا ابوالحسن خان برنامه هاى متنوع ترتيب مى دهد. ازجمله، او را دو بار به ديدن نمايش « ستاجرو» 
ــن خان از اين نمايش خوشش نيامده و زمانى كه براى بار سوم قرار است به آن جا  مى برد، اما ابوالحس
بروند، ابوالحسن خان اعتراض مى كند و مى گويد نمى خواهم صداى ناهنجار هنرپيشه ى آن را بشنوم.

ــى هم چون عيش خانه، آپره، پرده، بازى هاى  ــفرنامه ميرزاابوالحسن خان به واژه هاى نمايش در س
عجيب وغريب، تماشاخانه ى فرانسيس، ستاجرو، بازى، تقليد، مجلس اپرا، تماشاگاه، طربخانه، بازيگر 

خيمه شب بازى و ... برمى خوريم.

دليل اسفراء
بازهم سفرنامه اى از ميرزاابوالحسن خان شيرازى است، اين بار به روسيه، او از راه تبريز، تفليس، 
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قفقاز، تول و مسكو به سن پطرزبورگ مى رود و درباره ى نمايش در اين كشور يادداشت هاى كوتاهى 
مى نويسد.

گزارش سفر ميرزاصالح شيرازى
ــپس انگليس مى رود. در تفليس توقف كوتاهى  ــيرازى از تبريز به پطرزبورگ و س ميرزاصالح ش
مى كند و سپس به مسكو مى رود و در آن جا به تماشاخانه ها سرمى زند و نخستين شرحش را از تئاتر 
ــوار و در گارى ديگر قلنل خان و ولك  ــى اين گونه بيان مى كند: " در يك گارى ما چهار نفر س روس
صاحب و يك نفر افسر ديگر سوار شده و به تماشاخانه رفتيم... قصه و حكايت شخصى اعم از اينكه 
ــاخته، هر كس به  ــاخته اند و يا اينكه قصه از پيش خود س فى الواقع چيزى روى داده و از آن بازى س
ــاخانه آمده و آنچه مكالمه دارند با يكديگر  ــخاصى كه در قصه نوشته اند و در مقابل تماش صورت اش

نموده و بعد از آن پرده را انداخته و ديگر دفعه مجلس ديگر آورده مكالمه مى نمايند. "
ــاخانه هاى روسى توسط فرانسويان  ميرزا صالح گزارش خود را اين گونه تكميل مى كند كه تماش
ــال قبل از اين مطلقا در ولايت روسيه تماشاخانه نبود. امپراطورس  ــاخته شده اند : " الى شصت س س
ــلطانه ى روسيه در پنجاه و پنج سال قبل چند نفر از تماشاخانه ى فرانس و سويد آورده در  اليزابس س

مسكو و سن پطرزبورگ تماشاخانه ساخته اند. " 

سفرنامه ى خسرو ميرزا به پطرزبورگ
ــاراتى به حادثه ى مرگ گريبايدوف و اعزام هيئت ايرانى براى عذرخواهى  در بخش قبل نيز اش
ــب به  ــيه رفته بود تقريبا هر ش ــروميرزا به روس ــتى خس ــيه كرديم. اين هيئت كه به سرپرس به روس
ــرى مى زده اما نكته ى جالبى كه در خواندن اين سفرنامه  ــاخانه هاى مسكو و پطرزبورگ نيز س تماش
ــوى است. ميرزامصطفى چنين  ــيه به تئاتر فرانس ــاخانه اى در روس بدان برمى خوريم، اختصاص تماش
ــت كه در هر يكى عمله  آن به لغتى جداگانه  ــاخانه اس گزارش مى دهد. " در پطرزبورق چهار تماش
ــه. تماشاخانه ى روس را  ــه و يكى ايطاليا و يكى ديگر نمس مكالمه مى كند. يكى روس و يكى فرانس
تماشاخانه ى بزرگ مى نامند چراكه در بنا بزرگ تر و عالى تر ازساير تماشاخانه هاست." (محمد گلبن، 

سفرنامه خسروميرزا: 257 )
ــيه كه درآن زمان بيشتر كمدى هاى  ــان درمى يابيم كه هيئت ايرانى نه تنها با نمايش روس بدين س
ــود بلكه به ديدن نمايش هايى با زبان  ــت، آشنا مى ش ــى بوده اس گوگول يا باله ها و اپراهاى فرمايش

"
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فرانسه نيز رفته است.

شرح ماموريت آجودانباشى
حسين خان آجودانباشى يكى از سرداران جنگ ايران و روسيه بود. محمدشاه پس از جنگ هرات 
او را به انگلستان مى فرستد. در اين سفر او و هيئت همراه به اتريش و فرانسه نيز سرى مى زنند و در 

آن جا به تماشاى نمايش مى نشينند. 

سفرنامه ى حاج سياح به فرنگ
ــفرنامه هاى دوره ى قاجار، سفرنامه ى حاج سياح استثناء عجيبى است. او نه مقام دولتى  درميان س
ــده و  ــفر ش دارد و نه براى ماموريتى به اروپا مى رود. خودش اذعان مى كند كه با جيب خالى عازم س
براى ادامه ى سفر نياز به كار در هر كشورى داشته است و لازمه ى كار كردن نيز دانستن زبان بوده 
ــاخانه ها مى رفته و با شنيدن گفت وگو ها، روى صحنه آموزش زبان مى ديده است. او  ازاين رو به تماش
ــاره مى كند كه شرحش از حوصله ى اين مقال خارج  ــفرنامه اش به واژه هاى متعدد تئاتر ى اش در س

است.

سفرنامه هاى ناصرالدين شاه
ــاه در سال هاى هزار و دويست و نود، هزار و دويست و نود و پنج و هزار و سيصد و  ناصرالدين ش

شش ه.ق سه بار به ممالك ديگر سفر مى كند.
نخستين ديدار شاه از تئاترى در شهر مسكو بود :" به تماشاخانه رفتيم. مردم زيادى در كوچه ها 
بودند تا رسيديم در تماشاخانه از پله ها بالا رفته از اتاق راحتگاه گذشته در لژ جلوى سن يعنى جلوى 
جايى كه بازى در مى آورند نشستيم. تماشاخانه ى بزرگى است. از بناهاى امپرارطور نيكا است. شش 
مرتبه دارد. در همه ى مراتب زن و مرد زياد بودند. چلچراغ بزرگى از وسط تالار آويخته است. پرنس 
ــد. زن هاى  ــت. پرده بالا رفت و عالم غريبى پيدا ش ــته اس ــكو در اتاق  نشس دالقوركى حكمران مس
ــد يعنى بازى  رقص بى تكلم. در اين  ــاد به رقص افتادند و اين رقص و بازى را باله گوين ــاص زي رق
ــود ما  بين هم مى رقصند و هم بازى در مى آورند... دوباره پرده بالا رفته و مجلس ديگر منعقد مى ش
ــفرنامه  ــاه، س بعد از يك بازى كه هر بازى را يك آكت مى گفتند رفتيم به لژ ديگر " ( ناصرالدين ش

ناصرالدين شاه : 25 )
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نكته ى مهمى كه در سفرنامه ى گفته شده به چشم مى آيد، استفاده از سن، لژ، آكت و باله است، 
ــوى براى اولين بار هم درخصوص توضيح يك تماشاخانه استفاده مى شوند و هم  اين واژه هاى فرانس

خودشان توضيح داده مى شوند.
ــكو، به پطرزبورگ مى رود و سپس از اپرايى در شهر  ــاه بعد از ديدن نمايش در مس ناصرالدين ش
ــتين بار واژه ى اپرا را توضيح مى دهد : " به قدر سه هزار  ــل بلژيك ديدن مى كند و براى نخس بروكس
ــش مرتبه ى بزرگى است و همه با گاز روشن بود. از تماشاخانه ى  ــاخانه ى ش نفر مرد و زن بود. تماش
ــاخانه ى اپرا بود يعنى آواز مى خواندند، موزيك خوب هم مى زدند.  بزرگ پطر كمتر نبود خلاصه تماش
ــفرنامه  ــاه، س ــايند مى خواندند. بعد از خواندن و رقصيدن زياد باله دادند. "(  ناصرالدين ش خيلى خوش

ناصرالدين شاه  : 78 )
ــرح  ــت كه تنها ش ــاه به ديدن آن ها مى رود در پاريس، لندن و رم اس آخرين نمايش هايى كه ش
ــوم يك تماشاخانه ساخته است كه از همه ى تماشاخانه هاى  مختصرى از آن ها مى دهد: " ناپلئون س
ــت. دو كرور ديگر خرج دارد  ــت. پنج كرور خرج كرده هنوز هم ناتمام اس فرنگ بهتر و با زينت تر اس

اما حالا همينطور مانده است. " ( ناصرالدين شاه، سفرنامه ناصرالدين شاه  : 143 )
ــاه در تفليس، مسكو، پطرزبورگ،  ــال 1295 ه.ق صورت مى گيرد. ناصرالدين ش ــفر دوم در س س
ــو، پاريس و وين به تماشاخانه مى رود اما تنها اطلاعات اندكى درخصوص تماشاخانه هاى آن جا  ورش

ارايه مى كند.
ــاهى مواجهيم كه نه تنها نيم قرن حكومت كرده،  ــال 1306 ه.ق ما با ش ــوم در س ــفر س اما در س
ــيارى از  ــت. او در دربارش دارالترجمه اى بنا كرده كه بس بلكه درگير جنگ هاى فراوانى نيز بوده اس
ــيله ى آن ترجمه شده است، اين بار سفر شاه هم چون ديگر سفرها باز از روسيه آغاز  آثار فرنگى به وس

مى شود و نخستين تماشاخانه هم چون بار گذشته تفليس است.
ــور، آكتوريس،  ــته آكت ــده اطلاعات كامل ترى ارايه مى كند: " يك دس ــاه جهان دي اما اين بار ش
ــاخانه از پاريس آورده كه بازى در بياورند، وضع اين تماشاخانه را آن دفعه كه  مخصوص همين تماش
آمده بودم در نظرم بود تماشاخانه ى كوچكى است و گرم است، دو مرتبه دارد، حالا خيال دارند يعنى 

مشغولند تماشاخانه جديد بزرگى بسازند. " (ناصرالدين شاه، سفرنامه ناصرالدين شاه : 121 )
ــه است.  ــتگى تئاتر تفليس به فرانس ــفرنامه بدان برمى خوريم، وابس از نكات جالبى كه در اين س

شاه به روشنى اشاره مى كند كه آكتور، آكتوريس مخصوص همين تماشاخانه را از پاريس آورده اند.
ــينند تا به پاريس  ــاى نمايش مى نش ــپس در جاهاى مختلف ديگر به تماش ــاه و ملازمان س ش
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ــفرنامه ى قبل او اطلاعات جامع تر و كامل ترى از تئاتر فرانسه ارايه  ــند. اين بار برخلاف دو س مى رس
ــاخانه ى ادن مى روند  ــپس به تماش مى كنند، ازجمله اينكه به گران اپرا، يعنى اپراى بزرگ رفته اند و س

در آن جا پانتوميم مى بينند.
با مرور سفرنامه هاى بالا اندكى با چگونگى آشنايى ايرانيان با تئاتر فرنگى آشنا شديم و دريافتيم 
ــته اند، هم چنين ورود تئاتر از  ــاى حداقل يك نمايش نشس ــترين ايرانيان فرنگ رفته به تماش كه بيش
فرانسه به روسيه و تماشاى بيشترين نمايش هاى  ايرانيان فرنگ رفته در اين كشور خود گوياى ميزان 

تاثيراى است كه بعدها نمايش روسى و فرانسوى بر اين سياحان و تئاتر ايران مى گذارد.

جايگاه دارالفنون و نخستين نمايش ها
ــتين مدرسه اى بود كه به  ــال 1268 ه.ق افتتاح شد. اين مدرسه نخس ــه ى دارلفنون در س مدرس
ــد. مترجمان دارالترجمه ى دارالفنون در همان سال هاى ابتدايى  ــبك اروپاى در ايران ساخته مى ش س
ــاى شـرح حال ولتـر، تاريخ فردريـك كبير، تاريـخ مفصل لويـى چهاردهم و  كتاب ه
ــه به فارسى ترجمه كردند. برنامه ى مدرسه ى دارالفون هم چون  كتاب هاى فراوان ديگرى را از فرانس
ــه بيش از ديگر زبان ها مورد توجه معلمان و  ــده بود و زبان فرانس ــه تنظيم ش برنامه ى مدارس فرانس

مسوولين دارالفنون قرار مى گرفت.
ــد، حسن شيروانى به نقل از رفيع  ــه ساخته ش ــال 1303 ه.ق در كنار مدرس تالار دارالفنون در س
ــگ و ديدن برنامه هايى از  ــفر به فرن ــاه پس از س ــى درباره ى اين تالار مى گويد: " ناصرالدين ش حالت
كمدى فرانسه دستور ساختن تئاتر كوچكى را در مجاورت اندرونى شاه داد، در اين تئاتر معلم نقاشى 
ــه دان شاه على اكبر خان مزين الدوله با كمك مقلدين نمايشنامه هاى ترشعلى بيك، هانس  و فرانس
پينه دوز و عروسى اجبارى مولير را به معرض نمايش گذاشتند. ( شيروانى، هنر نمايش : 21 – 27 )
ــاه براى اجراى كمدى  ــادگى متوجه مى شويم كه ناصرالدين ش ــطر بالا به س با مطالعه ى چند س
ــالن را افتتاح مى كند كه خود اتفاق عجيبى است. شاه فرنگ رفته خود گونه هاى ديگر  ــه اين س فرانس
نمايش را نيز ديده اما سالن دارالفنون را براى اجراى كمدى فرانسه افتتاح مى كند. هم چنين نخستين 

كارهايى كه در اين سالن اجرا مى شود، همگى از مولير هستند.
ــوى فرين الدوله است. كسى كه براى تحصيلات به  ــايد ابتدايى ترين دليل انتخاب متون فرانس ش
ــه رفته، در دارالفنون به عنوان معلم زبان فرانسه مشغول است  با همكارى يك فرانسوى ديگر  فرانس
ــت، اما با خواندن چند  ــيو لومر كتابى براى تدريس موزيك در دارالفنون ترجمه كرده اس به نام موس
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ــرى درخصوص اجراهاى دارالفنون پى مى بريم،  ــطر ديگر از نقل قول رفيع حالتى به نكات جالب ت س
ــنامه بازى  ــد: " اين نمايش ها از روى نمايش كه آن گاه مى توان گفت كه اين تنها دليل نمى تواند باش
ــدند، بلكه بازيگران فى البداهه ايفاى نقش مى كردند. " درواقع مى توان گفت كه تنها موضوع  نمى ش
ــماعيل بزاز و ... قرار مى گرفته تا آن ها به  ــيره اى، اس اصلى نمايش در اختيار بازيگرانى چون كريم ش
تناسب مجلس و همراه با بداهه پردازى اين موضوعات را آداپته كنند و مولير را به سبكى ايرانى براى 

شاه اجرا كنند. 

صحنه ها در احاطه مولير
نخستين نمايشي كه در تالار دارالفنون اجرا شد مردم گريز مولير بود. مردم گريز درواقع آغازي بود 
بر اجراهاي مولير روي صحنه هاي نمايش و ترجمه ها و اقتباس هاي فراوان از او در حيطه نمايشنامه 

و اجراى نمايش.
ــدا بايد نظري به  ــر در ايران نگاه كنيم در ابت ــي جامع تر به چرايى اقبال مولي ــر بخواهيم كم اگ

كشورهاي اطراف كه مسير طلايي ورود تئاتر به ايران هستند، نيز بيندازيم. 
درواقع انتقال نمايش فرنگستان از دو طريق صورت مي گرفت. ازطريق عثماني و به واسطه زبان 

تركي و هم چنين ازطريق فرانسه و به واسطه زبان فرانسوي. 
اولين نمايشنامه اي كه از مولير ترجمه شد، مردم گريز يا ميزانتروپ بود كه توسط ميرزاحبيب 
ــط  ــتين، توس ــل به آن مي پردازيم- صورت گرفت. اين تجربه نخس ــل بعد به طوركام ــه در فص - ك
ميرزاحبيب از روي نسخه تركي مردم گريز بود نه از روي نسخه اصلي و به زبان فرانسه، اما كمي 

بعدتر طبيب اجباري توسط اعتمادالسلطنه از روي نسخه فرانسه به فارسي برگردانده شد. 
 اگر بخواهيم دقيق تر به اين مسئله بپردازيم كه چرا نخستين ترجمه از مولير از زبان تركي ا ست، 
ــم ؛ يعنى نگاهي به امپراطوري  ــي از دروازهاي طلايي ورود تئاتر به ايران بيندازي ــد نگاهي به يك باي

عثماني. 
ــيد ملك پور درخصوص تئاتر عثماني و نخستين نمايش فرنگستاني كه در آن جا اجرا شده،  جمش
ــي شاعر «شاعر اولنمه  ــتان از طريق كمدي عروس چنين روايت مي كند " در عثماني، نمايش فرنگس
ــينازي در فرانسه با آثار درام  ــته ابراهيم شينازي در سال 1859 ميلادي وارد مي شود. ش ــي» نوش س
نويسان آشنا شده و خصوصاً تحت تاثير مولير قرار گرفته و دربرگشت به وطن كمدي خود را با الهام 

از سبك و سياق كمديهاي مولير مي نويسد" (ملك پور : 304)
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ــاره اي به نمايش عروسي شاعر نمي كند، او نخستين حركت جدي  اما مايل بكتاش هيچ گونه اش
ــيحي  ــال 1263 ه ق مصادف با 1847 مس ــر فرنگي در عثماني را مريض خيالي مي داند : "در س تئات
ــاه كه محصلين ايراني هنوز در پاريس بودند، در  ــلطنت محمدش ــال قبل از پايان س مقارن با يك س
ــتانبول كمدي هاي مريض خيالي ژرژ داندين، موسيو دوپور شتاك از آثار مولير به زبان فرانسه در  اس
حضور سلطان عبدالمجيد توسط بازيگران فرانسوي به نمايش گذاشته شد كه موضوع اين نمايش ها 

براي سلطان عثماني به تركي ترجمه شده است"  (مايل بكتاش، صورت خندان : 28)
ــاره  ــلطان عثماني اش ــيد ملك پور نيز كمي بعدتر به اجراي نمايش در حضور عبدالمجيد س جمش

مي كند. 
ــاش ارايه مي دهند، مي توان دريافت كه تئاتر به  ــندي كه ملك پور و بكت درواقع با دقت در دو س
ــنتي هم چون قره گوز و اورتااويوني در عثماني نيز هم چون  ــيوه فرنگي يعني جدا از نمايش هاي س ش
ــود. يعني  ــوي، مولير آغاز مي ش ــه و آن هم متأثر از كمدي نويس فرانس ــران با تأثير از تئاتر فرانس اي
ــط روشنفكران و  ــنايي با تئاتر غربي مي پيمايد، در ايران نيز توس همان راهى را كه عثماني براي آش
تجددطلبان پيموده مي شود. در عثماني نيز كار با مريض خيالي آغاز مي شود تا اين شروعي باشد براي 
احاطه مولير بر صحنه هاي تئاتر عثماني. بكتاش به استناد كتاب عثمانلي تياتروسي نوشته متين 
آند اضافه مي كند " اين كمدي ها (مريض خيالي، ژرژ داندين، موسيو دوپور شتاك) و آثار ديگر مولير 
ــد و در سال 1271 هجري(1855 مسيحي)  ــامل ازدواج اجباري اندكي بعد بزبان تركي ترجمه ش ش

توسط بازيگران ترك به اجرا درآمد".
ــتناد متين آند مورخ نمايش تركيه تكميل مي كند  ــيد ملك پور آن هم به اس اطلاعات بالا را جمش
ــتانبول اولين ترجمه تئاتر غرب را به زبان تركي به تركيه دادند و عموماً آنرا با سليقه  "ارمني هاي اس
ــا» فرماندار  ــط «احمد وفيق پاش خاصي تئاتر عاميانه ملي اقتباس كردند... تئاتري در «بورصه» توس
آن شهر بوجود آمد كه شخصاً خود آن را اداره مي كرد و تقريباً همه نمايشنامه هاي مولير را به تركي 

اقتباس كرد" (جمشيد ملك پور: 304)
احمد وفيق پاشا كه متين آند مورخ ترك بدان اشاره مي كند، درواقع مترجم 19 نمايشنامه چاپ شده 
ــت ازجمله زوراكي طبيـب (طبيب اجباري)، زورنكاحي (عروسـي اجباري)،  از مولير اس
يورغاكـي دانديـن (ژرژ داندن)، دون ژوان، ميزانتروپ، آكباق (حيله هاي اسـكاپن، 
ــنده نمي كند. او  ــه ترجمه اين كمدى ها بس ــا تنها ب ريانـن انجـاي (تارتوف) و ... اما وفيق پاش
ــخصيت ها و چگونگي رويداد  ــلامي و تركي درهم مي آميزد. او ش كمدي هاي مولير را با فرهنگ اس
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ــرق مي كند،  ــوي آن ها آميخته با فرهنگ ش ــاگر و برقراري ارتباط ازس وقايع را براي تفهيم به تماش
ــز درخصوص ترجمه مولير انجام  ــا ني كاري كه ديگر مترجمان عثماني هم چون علي بيگ و ضياءپاش
ــي از مولير تبديل  ــخصيت نمايش مي دهند اين تغيير و تطبيق نمايش ها تا آن جا پيش مي رود كه ش
ــود. عليقلي خان بختياري در كتاب زندگاني سـلطان عبدالمجيد  به ضرب المثلى در تركي مي ش
ــلطان عبدالعزيز، مراد(كه وليعهد  ــت را اين گونه نقل مي كند " در زمان س ــاه عثماني اين حكاي پادش
عثماني بود) عمداً يا سهواً يكي از دانشمندان يوناني را كه موسوم بود به كاساپي و مدير روزنامه خيال 
بود مجبور نمود به آنكه كتاب «آوار» را كه از تأليفات مولير است، ترجمه به تركى نمايد و آوار به زبان 
فرانسه لئيم را گويند و اين كتاب از  كتب مشهور مولير فرانسوي است و بعد از ترجمه مراد گفت بايد 
اسم اين كتاب را «پنتي حميد» گذاشت. پنتي هم بزبان عثماني لئيم را مي گويند يعني حميد لئيم و 
چندين سال اسم پنتي حميد در مملكت عثماني ضرب المثل خست شده بود. چنانچه اسم  هارپاگن در 

فرانسه ضرب المثل خست است"  (بختياري، 1327، زندگاني سلطان، تهران)
اما اين موج ترجمه و اجراي مولير تنها در عثماني نيست بلكه راه ورود تئاتر فرنگي به كشورهاي 
عربي نيز از فرانسه و كمدي نويس نابغه شان مولير مي گذرد ملك پور دراين خصوص مي گويد:" همين 
ــتان نخستين بار در  ــت. چنانكه نمايش فرنگس ــورهاي عرب زبان اتفاق افتاده اس موضوع نيز در كش
ــوريه و با ترجمه خسيس مولير توسط مارون النكاش معرفي شده است" (ملك پور ادبيات نمايشى  س

در ايران: 305)
با كنارهم  قرار دادن اين اطلاعات متوجه مي شويم كه موج ورود تئاتر فرنگستاني به كشورهاي 
عرب، عثماني و ... ازطريق ترجمه و اقتباس نمايش هاى مولير بوده است. حال عجيب نيست كه در 
ــراغ او بروند و ترجمه و اقتباس آثار مولير تا سال هاي سال ادامه  ــتين مترجمين به س ايران نيز نخس
ــدا كند، اما به جز تأثيري كه ايرانيان به خصوص مهاجرين و متجددين ايران از امپراطوري عثماني  پي
ــوان يافت. ازجمله نقل قولي كه  ــل ديگري نيز براي اين همه اقبال به مولير مي ت ــد دلاي مي پذيرفته ان
كامران سپهران در تئاتر كراسي در عصر مشروطه از ويلهم فلور مي كند "ويلهم فلور با توجه 
ــلطنه كه مي گويد در تهران بين 4000 تا 5000 نفر فرانسه بلدند، اقبال  به گزارش 1887 اعتماد الس
مولير در ايران را چنين توجيه مي كند... بنابراين ترجيح نمايشنامه هاي فرانسوي بيش از آنكه انتخابي 
ــليقه نسبت به نوع خاصي از نمايشنامه هاي اروپايي باشد  ــناختي جدي يا ابراز س آگاهانه بر مبناي ش

ناشي از توانايي هاي زباني بود"  (كامران سپهران:44 )
ــم كرد كه در سال هاي  ــادگي مي توان تجس ــت. به س ــيارجالب اس اين نقل قول در نوع خود بس
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موردنظر چند نفر در ايران با سواد بوده اند كه 5000 نفر آن ها قادر به تكلم به زبان فرانسه هستند و 
اين اهميت اين زبان را براي ما دوچندان مي كند. 

وقتي به اسناد ديگري كه ملك پور و ديگران نيز بدان اشاره مي كنند، استناد كنيم؛ درمي يابيم كه 
زبان فرانسه مدت هاست جاي خود را درميان درباريان نيز باز كرده زيرا مكاتبات و مراودات فرهنگى، 
ــى فراوانى بين ايران و فرانسه وجود دارد و مترجمان فرانسه دان فراوانى نيز در دارالترجمه شاه  سياس
ــمي كه در  ــد كه زبان رس ــاره ش ــته و در بخش درالفنون نيز اش وجود دارند. هم چنين در فصل گذش
ــه بود. اين زبان نه تنها در ايران بلكه در امپراطوري عثماني و  ــد زبان فرانس دارالفنون تدريس مي ش
ــت با ايران پيوند نزديكي داشتند، نيز رواج ويژه اي داشت.  ــيه نيز كه به لحاظ جغرافيايي و سياس روس
زيرا دو امپراطوري روسيه و عثماني تحت تأثير نظام و تشريفات سلطنت فرانسه و افكار مترقي در آن 
ــور بودند. اما تنها ويژگي كه باعث مي شود همه به سراغ مولير بروند، نمي تواند فراگير بدون زبان  كش
ــاندر دوما، ارنست رنان، اوژن سو، لوساژ، دوس پير،  ــه باشد. چراكه در همان سال ها ولتر، الكس فرانس
ــندگان فرانسوي درحال ترجمه هستند، هم چنين نبايد فراموش  ــياري ديگر از نويس ويكتور هوگو و بس
ــيه و انگليس اتفاق مي افتد، در  ــاخانه هاي غربي در روس ــتين برخورد ايرانيان با تماش كنيم كه نخس
ــفرنامه هايي كه در فصل قبل بدان ها اشاره كرديم به توضيحات جامع و كاملي از تئاتر  ــياري از س بس
ــيه براي عذرخواهي از قتل گريبايدوف،  ــه برنخورديم. حال آنكه هم هيأت اعزام ايران به روس فرانس
ــدند و هم ناصرالدين شاه در سه سفرش  ــاه به انگليس اعزام ش هم محصليني كه در دوره فتحعلي ش
ــكو، پطرزبورگ، لندن و ... ارايه مي كنند اما هر بار كه  توضيحات جامع و كاملي از تئاتر تفليس، مس
به تئاتر فرانسه مي رسند، تنها به چند خطي اكتفا مي كنند. هم چنين نبايد فراموش كنيم كه محصلين 
اعزامي محمدشاه در فرانسه نيز توضيحي درخصوص چگونگي تئاتر فرانسه نمي دهند و طبق فرمان 
ــير ورود تئاتر فرنگي به ايران و  ــاه ديدن نمايش را بر خود ممنوع مي كنند. حال با اين تفاس اكيد ش
اشاعه تئاتر غربي با متون و اقتباس هايي از تئاتر فرانسه و مولير صورت مي گيرد و اين خوش انگاري 
محض است. اگر دليل اصلي اقبال به نمايشنامه  هاي مولير را رواج زبان فرانسوي بدانيم، دليل اصلي 

اين اقبال را بايد در خود مولير و كمدي هايش بررسي كرد.
براي شرح بيشتر ويژگي هاي كمدي هاي مولير، ابتدا به بازگويي نظرات گوران، ملك پور، بكتاش 
ــش ايران ويژگي ها و خصلت هاي جهاني كمدي هايي  ــران مي پردازيم ملك پور در ادبيات نماي و ديگ
ــن ايرانيان مي داند "مولير به  ــايي و پذيرش او دربي ــر و تطبيق پذيري آن ها را دليل اصلي شناس مولي
ــار نمايش خود با  ــرايط اجتماعي و فرهنگي آث ــري در رابطه با تطبيق ش ــت انتقال پذي ــبب ظرفي س
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ــود. چرا كه كمديهاي مولير علاوه بر انتقادات اخلاقي  فرهنگ ايراني وارد ادبيات نمايش ايران مي ش
ــته و مشابه با نوع ايراني آن يعني تقليد بوده و به همين  ــرگرمي هم داش – اجتماعي، جنبه تفنن و س
ــته موافق ميل و طبع خواننده و تماشاگر ايراني قرار  ــنده اروپايي مي توانس ــتر از هر نويس ــبب بيش س

بگيرد". (ملك پور، ادبيات نمايشى در ايران :306)
ــي مي داند و  ــران وضع كننده قوانين اجتماعي و سياس ــنتي اي ــن او اخلاق را در جامع س هم چني
ــد براي حمله به  ــنفكران مي بين ــت روش ــنامه هاي اخلاقي و انتقادي مولير را حربه اي در دس نمايش
ــي از يك نياز مي داند " اين جريان (ترجمه آثار  بنيادهاي اجتماعي، مايل بكتاش ترجمه مولير را ناش
ــه نيز در آن سهمي پيدا كردند، گرايش عميق  ــرانجام برخي محصلين اعزامي به فرانس مولير) كه س
جامعه تجدد خواه ايراني را بسوي شكلهاي شاد نمايش كه فرهنگ فرانسه نمونه اعلاي آن را پرورده 
بود، نشان مي داد. اصولاً تئاتر فرانسه در حد اعلاي خود با شناختهاي جهان نگرانه، عميقش توانسته 
ــرز حقيقت جويانه به بازگو  ــان به روي صحنه نمايش بياورد و به ط ــر را از صحنه جه ــود وضع بش ب
نمودن افكار و اعمال انسان بپردازد. توجه به تئاتر در ايران از نظر اجتماعي عبارت از اختيار ضروري و 
ارزشهايي بود كه بخاطر انسان نگري، فراتر از يك تفنن يا اسطوره قدرت افشاي طبايع واقعي انسان 
را داشت، اين شكل از هنر در شرايط تاريخي موجود حقايق پنهان شده در پشت كلام راست نما ولى 
ــمي و عرفي جامعه حافظ آن بوده در بعد دراماتيك زير  دروغ پردازانه را كه ادب و آداب و منافع رس
روشنايي تازه اي قرار مي داد. ابزار نمايش وضع بشري براي جامعه سنتي ايران و هر جامعه قالبي شده 
ديگر مخصوصاً يك ضرورت و يك راه نفس كشيدن بود اقدام و ابتكار ميرزا علي اكبر نقاشباشي هم 
ــه بود و در تماشاخانه دارالفنون به ترجمه و اجراي كمدي هاي مولير پرداخت  كه درس خوانده فرانس

مفهومي بالاتر از يك تفنن داشت و نشانه درك يك نياز بود" (بكتاش : 28) 
ــخاصي كه در عمل انتقادي از آن ها امكان پذير  ــش هاي نافرجام انتقاد از اش هيواگوران در كوش
نبود و انطباق آثار مولير با شيوه تقليد ايراني را از دلايل اصلي توجه به مولير مي داند: "نمايشنامه  هاي 
ــتن ظرفيت كمدي، سرگرم كننده اند. با اين وسيله يعني خنده و ايجاد فضاهاي شاد  مولير ضمن داش
امكان انتقاد از پولدارها، و حاجي ها را فراهم مي كنند. اين گونه انتقادها را جز در لباس خنده و شادي 
ــه دار  ــت و ريش نمي توان مطرح كرد. خود مولير هم در زمان خودش خصلت ها و عادت هاي ناشايس
ــن دليل ها بود كه مولير  ــن روش مورد انتقاد قرار داده بود. به همي ــاي او را با همي ــان و صفت ه انس
ــرگرمي براي  ــت. او با خنده و س ــا امكاني بود كه در آن روزگار امكان نمايش داش ــون تنه در دارالفن
ــرزمين ظرفيت سازگاري داشت. و همين  ــش بود و هم با روحيه مردم اين س ــاگران هم پر كش تماش
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ــنامه هاي مولير بود كه در شرايطي آنچنان توانست پايدار و پذيرفتني اش كند كه  خصلت هاي نمايش
ــناخته شده آن زمان تنها گروه هاي تقليد بودند و  ــد و پايدار هم ماند. جز اين گروه هاي ش پذيرفته ش
نمايش هاي مولير امكان بازي توسط اين گروه ها را در خود داشت نمايشنامه هاي مولير يكي پس از 
ديگري ترجمه و اقتباس شدند و به نمايش در آمدند. اقتباس به اين معني كه مي بايد در شيوه و شكل 
اجرايي تقليد هضم مي شدند، ضمن اين كه شكل فرنگي آن تا حدي حفظ مي شد" (گوران : 85 و 84)
ــپس گوران به عنوان شاهد مثال به پيسي اشاره مي كند كه تنها طرح اصلي از نمايشنامه مولير  س

در آن ديده مي شود. 
ــمزه، تقليد حسن كماجي و اسماعيل بزاز بود و مصنف پيس، براي اين  "يكي از پيس هاي خوش
ــم كند يك نفر عمله شيرازي  و يك نفر صاحب كار را پهلوان  ــيرازي ها را مجس كه قدي و غرايي ش
ــي و  ــنگ كش ــرعي به كار گل و س پيس قرار داده و عمله از صبح اول افتاب تا غروب و مغرب ش
ناوه بري مشغول مي شود وقتي از كار خلاص شد صاحب كار به همه عمله و بنا مزد مي دهد. همين 
ــيرازي را مي خواهد بدهد عمله شانه ها را بالا انداخته مي گويد: ها، پدر سگ خيال  كه مزد عمله ي ش

مي كند براي مزد كار كردم، من براي كمك آمده بودم" (گوران : 88 و 87)
ــنامه هاي مولير در هنگام اقتباس چه  ــه به اين پيس مي توانيم دريابيم كه از ديگر نمايش ــا توج ب

مي توانسته باقي مانده باشد.
اما كامران سپهران درخصوص كمدي هاي مولير در كتاب تئاتر كراسي در عصر مشروطه 
مى گويد، كمدى هاى مولير كمدى نو هستند كمدى هايى كه سادگى  طرح نمايشنامه از ويژگي هاي 
ــادگي در طرح است، سپهران به كمك كريستفر  ــت و يكي از دلايل موفقيت مولير همين س آن هاس
ــيم بندي قالبي در شخصيت هاي مولير مي پردازد و اذعان مي كند شخصيت هاي تيره ى  بوكر به تقس
ــيب ديدگان يا رهايي بخشان به طبقات فروتر تعلق دارند و اين  مولير به طبقات بالاي اجتماعي و آس
ــنامه هاي مولير را از كمدي هاي بي خطر و به ظاهر اخلاقي تبديل به  ــت كه مي تواند نمايش نكته ايس

كمدي هاي آشوبگرانه و برهم زننده نظم اجتماعي كند. 
شيرين بزرگمهر نيز در كتاب تأثير ترجمه متون نمايش بر تئاتر ايران نوعي هم صدايي 
ميان روشنفكران ايراني و مولير مي يابد. او اشاره مي كند كه مولير با طنزي تلخ و گزنده اما در قالب 
كمدي هاي شاد كه آينه زندگي دوران او بودند، تحولات و كاستي هاي جامعه و عصر خود را ترسيم 
ــت اما چون قادر به تاختن به سازمان هاي  ــيده جامعه حمله ور شده اس ــنت هاي پوس مي كرده و به س
ــايل خانوادگي و اخلاق روي مي آورد و معضلات اجتماعي را مطرح مي كرده  ــي نبوده به مس سياس
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ــت. بزرگمهر سپس شرح مي دهد كه عقب ماندگي جامعه ايران به شدت روشنفكران ايراني را رنج  اس
مي داد. ازاين رو براي نشر انديشه هاي نوين سياسي و اجتماعي آن ها به سراغ مولير رفتند زيرا با اندكي 
دست كاري در شخصيت هاي مولير مي شد آن ها را تبديل به شخصيت هاي ايراني كرد و به اين ترتيب 

روشنفكران قادر بودند، آينه تمام نمايي برابر زندگي مردم ايران بگيرند.
ــاهده كرديم،  ــاعه مولير در يك دهه مش ــه درخصوص رواج و اش ــه به تمام نظراتي ك ــا توج  ب

مي توانيم به نكات زير درخصوص چرايي اين رواج اشاره كنيم. 
شايد ابتدايي ترين و سطحي ترين دليلي كه مي توان براي اشاعه مولير نام برد، رشد زبان فرانسه 

در ميان تحصيلكردگان، درباريان و متجددين ايراني بود. 
ــنامه هاي مولير به سادگي قابليت تطبيق با  ــخصيت ها، وقايع و موضوعات نمايش ازطرف ديگر ش
ــتند با گرفتن موضوع  ــتند. هم چنين بازيگران يا درواقع مقلدان آن دوره مي توانس جامعه ايراني را داش
ــنفكران به  ــيوه خود به راه بيندازند، نكته ديگر پي بردن روش ــنامه هاي او تقليدي به ش اصلي نمايش
ــت توده را نسبت به  ــنامه ها به راحتي مي توانس كاركرد انتقادي متن هاي نمايش مولير بود اين نمايش
جهلي كه در آن به سر مي بردند، بيدار كند. درعين حال بسيار پايبند اخلاق و نزديك به جامعه ايراني 
بود. ازاين رو روشنفكران مي توانستند با تغيير اشخاص نمايشنامه و اضافه كردن رنگ وبوي ايراني به 
آن ها خواسته هاي موردنظر خود را به نمايشنامه اضافه و درمعرض ديد مردم قرار دهند و نمايش را به 
ابزاري براي روشنگري توده مردم و انتقاد از شرايط موجود تبديل كنند. درحالي كه نمايش  هم چنان 
ــد و به نوعي از نمايش هاي موردعلاقه مردم يعني  ــرگرمي و تفنن را نيز دارا باش براي مردم  جنبه س

تقليد تبديل شود.

ترجمه هاي نخستين 
ــكل جدي به خود  ــه ش ــكل گيري دارالفنون و راه اندازي دارالترجمه آن مدرس نهضت ترجمه با ش
گرفت آثار متعددي هم چون سرگذشت تلماك اثر فنلون نويسنده فرانسوي به همت ميرزاعلي خان 
ــلام، منطق وحوش يا خاطرات خر نوشته دوسگور و ترجمه ميرزاعلي خان امين الدوله،  ناظم الس
بوسـه عذرا با ترجمه سيدحسين خان شيرازي و ... در گام هاي ابتدايي و در كنار آثار تاريخي چون 
شـرح حال ولتر، تاريخ فردريك كبير، تاريخ لويي چهاردهم و ... ترجمه شد. اما در زمينه 
نمايشنامه پس از مردم گريز بايد به طبيب اجباري ترجمه اي كه برخي آن را به اعتمادالسلطنه 
ــال 1306 ترجمه و چاپ شد. حسن  ــاره كنيم اين اثر در س ــبت مي دهند، اش برخي به مزين الدوله نس
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ــيرواني درخصوص اين ترجمه مي گويد: "مزين الدوله روزي به عرض شاه مي رساند كه نمايشنامه  ش
طبيب اجباري مولير را ترجمه كرده و آنرا براي نمايش آماده نموده است و تقاضا مي كند شاه نمايش 
را ببيند درواقع اين اولين اثر نمايشي است كه به صورت صحيح در حضور ناصرالدين شاه به معرض 
ــت." پس از طبيب اجباري نمايشنامه هاي فراوان ديگري از مولير ترجمه  نمايش گذاشته شده اس
ــط محمد طاهرميرزا، محمد طاهرميرزا پس از  ــنامه عروسي اجباري توس ــوند ازجمله نمايش مي ش
ــه كتاب هاي فراواني را هم چون سه تفنگدار، كنت دومونت كريستو، لوئي  تحصيل در فرانس
ــي ترجمه مي كند، اما ترجمه عروسي  ــه به فارس چهاردهم و هم عصرش، ژيلباري و ... از فرانس
ــي محسوب مي شود،  ــتين اقتباس هاي فارس اجباري ازاين حيث اهميت دارد كه اين ترجمه از نخس
او تغييرات فراواني در متن اصلي ايجاد مي كند؛ نخستين تغيير در نام اثر است او نام نمايشنامه را به 
عروسي جناب ميرزا تغيير مي دهد. تغيير ديگر در شخصيت هاي نمايش است مثلاً او دو مصري 
ــد، هم چنين ده پرده نمايش مولير را به 5 مجلس تقليل مي دهد و  ــه رمال و فال گير تغيير مي ده را ب
ــرده باقي مانده مي پردازد اين  ــپس به حذف و اضافه در 6 پ ــار پرده ابتدايي را ترجمه مي كند، س چه

تغييرات با تغيير در زبان نمايشنامه وگفت وگو نويسي هاي ميرزا بجاي مولير پايان مي يابد. 
ــنامه بعدي شوهر درمانده يا تمثيل عروس و داماد يا ژرژ داندن است، ميرزاجعفر  نمايش
ــنامه ژرژ داندن مي رود او برخلاف  ــراغ نمايش قراچه داغي مترجم معروف تمثيلات آخوندزاده، به س
ــنامه را از تركي به فارسي ترجمه مي كند  ــلط دارد و نمايش دو مترجم قبلى اين اثر به زبان تركي تس
ــه مي كند اما قراچه داغي  ــنامه مولير را در تركي به يورغاكي دانديني ترجم ــا عنوان نمايش وفيق پاش
ــنامه برمي گزيند.  ــه و تركي نام عـروس و داماد را براي اين نمايش ــه به عناوين فرانس بدون توج
ــد زيرا او نيز به پيروى از وفيق پاشا تغييرات  ــايد تنها تخطى قرچه داغي از ترجمه تركي اثر باش اين ش

فراواني را براي شرقي كردن اثر مولير انجام مي دهد. 
ــته الكساندر دوما توسط ميرزامويدالدوله به فارسي ترجمه شد و  ــال 1322 برج نسل نوش در س
پس از يك سال نيز چاپ شد. اثر ديگري كه از دوما ترجمه شد، در سال 1333 توسط حشمت السلطان 
ــارو دارلينتن – يك وكيل خائن نيز توسط  بود به نام تاجگذاري و مرگ ناپلئون بناپارت، ريش
يوسف اعتصام الملك به فارسي برگردانده شد. اما پس ازچندي نوبت به شيللر رسيد. ميرزايوسف خان 
ــي ترجمه كرد و سپس به سراغ كارهايي از  اعتصام الملك خدعه عشـق را در سال 1325 به فارس

دوما رفت. 
ــروطيت چند نمايشنامه تركي نيز به فارسي برگردانده شدند ازجمله تئاتر ضحاك  در آغاز مش
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ــط ميرزاابراهيم خان پس از  ــال 1323 ه.ق توس ــامي بيك عثماني، تياتر ضحاك در س ــته س نوش
ــي ملقب به امير تومان ترجمه و در مطبعه خورشيد چاپ شد. نمايشنامه  ميرزاعلي اكبرخان آجودانباش
بعدي نامه نادري نريمانوف است كه توسط تاجماه آفاق الدوله ترجمه مي شود و طن يا سيلستر 

يا نامق كمال نيز توسط ملكزاده تبريزي در سال 1328 ه.ق به فارسي برگردانده مي شود. 
ــپير نيز مي روند. نخستين نمايشنامه  ــراغ شكس اما دراين ميان مترجمين ايرانى با تاخير فراوان س
ــط ابوالقاسم خان قره گوزلو همداني ملقب به ناصرالملك  ــت كه در سال 1336 توس اتللو مغربي اس
ــفورد تحصيل كرده و در دوره  ــت كه در آكس ــتين ايرانياني اس ــود، ناصرالملك از نخس ترجمه مي ش
ــه اي ناصرالملك از  ــت. دومين ترجم ــتگاه حكومتي وي خدمت مي كرده اس ــاه در دس محمدعلي ش
شكسپير بازرگان ونديك است. در اواخر دوره مشروطه آثار بسياري ديگر توسط حسن ناصر، فروغي، 
تقي بينش آق اولي و ديگران ترجمه مي شود حسن ناصر تارتوف، داماد پشيمان، عياري نسيم، 
عاشـق گيج را از مولير و آشـپز باغ عشرت، يك بوسـه، دو محبوب لابيش را به فارسي 

برمي گرداند. 
هم چنين محمدعلي فروغي نيز خسيس، ميرزا كمال الدين و عروس بي جهاز را از مولير 

به فارسي ترجمه مي كند و تقي آق  اولى نيز عشق و شرافت كرني را ترجمه مي كند. 
براي پايان دادن به بخش ترجمه هاي نخستين كافي است، نگاهي بيندازيم به حجم ترجمه هاي 
ــك در ترجمه متون نمايشي، فرانسه  ــي صورت گرفته. بي ش ــورهاي مختلف به زبان فارس كه از كش

جايگاهي ويژه اي در نزد اهل ادب و هنر ايراني داشته است. 

نخستين اجراها و شكل گيري گروه ها
اعتمادالسلطنه در روزنامه ايران خبر از نخستين اجرا در سال 1288 ه.ق به شيوه فرنگي مي دهد 
: "شب پنج شنبه بيست ونهم شوال 1288 مجلسي انعقاد يافت كه به جهت شهر طهران تازگي داشت 
ــده بود و آن مبني بر جشني بود كه اجزاي  ــنيده نش و تا اين زمان در پايتخت مملكت ايران ديده و ش
انجمن موزيكال فراهم آورده مشغول بنواختن انواع سازها و بازيگري برسم تماشاخانه هاي فرنگستان 

شدند" (روزنامه ايران، شماره 68 ، سال 1288)
ــند يادشده پيداست، معلوم نيست كدام نمايشنامه و چه اجرايي صورت گرفته   همان طوركه از س
ــم تماشاخانه هاي فرنگستان در جريان بوده  ــطنه تنها ذكر مي كند كه بازيگري به رس است.اعتمادالس
ــلطنه كه بگذريم نخستين اتفاق جدي در حيطه اجراي صحنه اي با تأسيس  اما از نقل قول اعتمادالس
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تالار مدرسه درالفنون مي افتد، كمى عجيب است كه  تا پايان دوره ناصرالدين شاه و ابتداي حكومت 
مظفرالدين تنها چند نمايشنامه مولير در آن جا به اجرا درمي آيند. 

گروه هاى نمايشى 
ــي كه از روسيه، عثماني و به خصوص قفقاز به ايران  ــاره به گروه هاي نمايش  در اين بخش با اش
مي آيند سعي در بررسي چگونگي شكل گيري نخستين گروه هاي نمايشي ايران تحت تأثير گروه هاي 
ــركت در فعاليت هاى  ــايه داريم. مهاجرين و روشنفكران ايرانى ضمن ش ــورهاي همس ــي كش نمايش
ــى عثمانى و قفقازى بودند و دعوت از اين گروه ها باعث  تئاترى آغازگران دعوت از گروه هاى نمايش

آشنايى توده مردم و نگاه علمى دست اندركاران تئاترى به تئاتر شد.
ــروطيت  ــاي عثماني اين گونه نقل مي كند " در دروان مش ــيد ملك پور درخصوص گروه ه جمش
ــه در ايران اقامت  ــران آمده و حتي بعضي از آن ها براي هميش ــروه تركي از عثماني به اي ــن گ چندي
ــي مي پرداختند،  ــي به اجراي نمايش هايي به زبان فارس ــا نيز با فراگيري زبان فارس ــد و بعده گزيدن
ــروطه خواهي در ايران بسيار جالب توجه است"( ادبيات نمايشى در  همگامي اين گرو ها با اوضاع مش

ايران1363، جلد 2 : 48)
ــاره مي كند كه "پس از جنگ جهاني اول گروهي از  ــش هاي نافرجام اش هيوا گوران نيز در كوش
ــي  ــي و قفقازي براي اجراي نمايش به ايران آمدند، اين بازيگران هيچكدام زبان فارس بازيگران روس
ــد زيرا كه آن ها بيش از آنچه نياز به زبان داشته  ــان مورد توجه بسيار واقع ش ــتند. اما كارش نمي دانس
باشند بازي مي كردند و بازي به عنوان اساس كار، كارشان را ارزش مي داد" سپس دليل اين استقبال 
ــاره  ــان، ممنوعيت هاي مذهبي در ايران مي داند و اش ــي و قفقازي را جدا از بازي ش از بازيگران روس
مي كند كه مذهب بازدارنده بازيگران ايراني بود و هم چنين از ديدگاه مردم بازيگري تنها دلقك بازي 
ــورهاي ديگر بودند، مورد توجه قرار  ــان چون متعلق به كش و رقاصي بود. ازاين رو گروه ها و بازيگرانش

مي گرفتند. 
ــندهاي موجود بايد از عثمان  ــه ايران آمدند نيز با توجه به س ــوص گروه هاي تركي كه ب درخص
ــم. او و گروهش نمايش زواللي  ــتين گروه ها ياد كني ــش به عنوان يكي از نخس ــاش زاده و گروه بكت
چوجوق(جوان بخت) و آلدانمش آواخلي (داماد فريب خورده) نامق كمال را در تئاتر ملي نمايش دادند. 
هم چنين در سال 1288 ه.ق نمايش وطن نامق كمال را در طبعه فاروسي در لاله زار به اجرا درآوردند.

 براي روشن تر شدن كاركرد گروه هاي تركي كه به ايران مي آمدند، گزارشى از روزنامه ايران نو 
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ــت "«شب  ــاره مي كند كه تعريف مضحكه و تياتر چيس ــال 1327 را نقل مي كنيم كه در آن اش در س
بيست و يكم شهر جاري در عمارت فوقاني طبعه فاروسي دو كمدي به زبان تركي اثر سلطان مجيد 
ــا  ــونعلي و باللي بادي» بتماش ــام صبري خبر اولار» و ديگري «دو رس غني زاده قفقازي يكي «آخش
گذاشته شده آكتورهاي صحنه از قفقازيها كه لهجه تركى آذربايجان را بخوبي ادا نمودند بودند قريب 

صد نفر تماشاچي حضور داشتند "
از گروه هاى بالا كه بگذريم، بايد بگوييم كه چند سال قبل تر تحصيلكردهاي ايراني نيز دست به كار 
ــكيل داده بودند. ازجمله گروه نمايش انجمن اخوت  ــده بودند و گروه هاي نمايشي متعددي را تش ش
ــال 1326 اجرا كرد. سپس شركت عليمه فرهنگ راه اندازي شد و بعد از  ــش را در س كه اولين نمايش
آن تئاتر ملي توسط محقق الدوله ايجاد شد كه اولين گروه نمايشي مستقل ايراني بود و در مرامنامه 
خود اعلام كرد: " اين اساس (نمايش) در تمدن هيئت جامعه مداخله تام دارد" ازاين رو بود كه سالن 
كوچكي در بالاي چاپخانه فاروس ايجاد كردند و نخستين نمايشي را كه اجرا كردند، بازرس گوگول 
ــنامه هاي انتخابي تئاتر  ــئله اول نمايش بود. اما تئاتر ملي از دو حيث در تحقيق بالا اهميت دارد. مس
ــوى هستند و مسئله دوم دعوت از گروه هاي ترك براي اجرا در  ــت كه بيشتر فرانس ملي براي اجراس
ــت نمايش هاي تئاتر ملي بدين گونه است " بازرس گوگول ترجمه نادر  ــاخانه فاروس است، ليس تماش
ــق مولير ترجمه عبدالكريم خان، تربيت  ــرزا، ارباب عيان مولير ترجمه عبدالكريم خان، طبيب عش مي
ــه  ــم مولير ترجمه ميرزاعلي خان، دلاك مازندراني، بومارش ــر خر يا مزاح ناقص عبدالكريم خان، س
ترجمه عبدالكريم خان، گيج مولير ترجمه عبدالكريم خان، عروسي وكيل باشي بومارشه ترجمه ميرزا 

سيدعلي خان، ناخوش خيالى مولير فارسي، بوالهوسي امير مكرمولير ترجمه سيد عبدالكريم خان "
ــده به تأثير نمايشنامه هاى فرانسوى و به خصوص نمايشنامه هاى مولير  با نگاهي به ليست يادش
در اجراهاي  تئاتر ملي پي مي بريم گويي تأثير مدرسه درالفنون و ترجمه هاي ابتدايي مولير تا تشكيل 
سومين گروه رسمي تئاتر و اولين گروه مستقل سالن دار ايران،  هم چنان پايدار است اما همان طوركه 
ــت دعوت از گروه هاي تركي نيز از ديگر  ــمي كه تئاتر ملي داش ــد  در كنار برنامه هاي رس ــاره ش اش

فعاليت هاي اين گروه محسوب مي شد. به نقل از روزنامه رعد دراين خصوص نگاهى مى اندازيم: 
"شب پنج شنبه 13 رمضان المبارك 1332 در صحنه تئاتر ملي در خيابان ملي در خيابان لاله زار 
ــمت اداره آكتور مشهور تياتر استانبول عثماني بيك بكتاش زاده بيرقيزك انتقامي (انتقام يك  در قس
دختر) نمايش داده مي شَود براي آنكه آقايان حضار از موضوع نمايش كاملاً مستحضر شوند خلاصه 

نمايش بطور مفيد در كتابچه مخصوص به چاپ رسيده است" ( روزنامه رعد سال 1332 )
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هم چنين در همان سال روزنامه رعد اعلاني ديگر چاپ مي كند. اين بار با اين مضمون "شب پنج 
ــنبه 12 شهريور 1332 در صحنه تئاتر ملي واقع ... به واسطه عزيمت هيئت آكتور و آكتوريس هاي  ش
ــنده  ــتوي نويس ــتان هجرت عالم اثر اديب فاضل تولس معروف تئاتر عثماني و قفقاز و قريم و تركس

معروف تمام دنيا اجرا مى گردد"  (رعد سال 1332)
ــندي كه روزنامه رعد به ما مي دهد، درمي يابيم كه تئاتر ملي در دعوت  ــي دو س درواقع با بررس
ــت. براي پايان دادن به اين  ــاندن آن ها نقش ويژه اي ايفا كرده اس گروه هاي تركي به ايران و شناس
ــول از پاولويچ در كتاب انقلاب مشـروطه ايرانى  ــتان ها به نقل ق ــي تئاتر شهرس بخش و بررس
ــكي ها و عرق و شلاق به ارمغان نياورد، بلكه  ــيه تنها به ايران لياخوف ها و ابتولس مى پردازيم :"روس
ــت. با بيدار شدن غرور ملي در ايران فكر ايجاد  ــايه خود تقديم داش هداياي گران قيمتي نيز به همس
ــنفكران و نمايندگان مجلس ايران  ــان آمد و اين فكر طرفداران زيادي بين روش ــر ملي نيز به مي تات
ــنامه كمدي گوگول موسوم به  ــت. اولين پيس كه تئاتر ملي ايران به نمايش آن پرداخت، نمايش داش

بازرس بود"  ( انقلاب مشروطه ايران، ترجمه م. هوشيار 1357 : 58 )

گروه هاي شهرستاني و تأثيرپذيري از كشورهاي همسايه
ــتقل در تهران در بعضي از شهرهاي ايران  ــتين گروه هاي نمايشي مس هم زمان با پيدايش نخس
ــكل گيري گروه هاي  ــي پديد آمدند. البته ش ــهد و اصفهان نيز گروه هاي ــت، مش هم چون تبريز، رش
ــي در شهرهاي هم چون رشت و تبريز هم زمان با پايتخت بسيارطبيعي به نظر مي ر سيد. زيراكه  نمايش
ــي، ارمني قفقاز و يا گروه هاي ترك عثماني براي ورود به پايتخت بايد از اين  گروه هاي نمايش روس

شهر ها عبور مى كردند، براى نمونه در اين بخش به تئاتر تبريز و رشت اشاره مى كنيم.

تبريز
ــد "در آذربايجان از مدتها پيش  آرين پور در از صبا تا نيما در توضيح تئاتر آذربايجان مي نويس
ارامنه تبريزي تئاتري به نام آراميان داشتند و آن يگانه تالار نمايش بود كه خود ارامنه و به طور اتفاق 
ــته آرتيست هاي قفقازي، كه گاهي به تبريز مي آمدند، نمايش هاي خود را  ــلمانان تبريز و بعد، دس مس
ــا مي گذاشتند از سال 1335 هـ .ق گروه هاي متعددي به نام جمعيت خيريه  در آن جا به معرض تماش
آذربايجان، جمعيت نشر معارف، هيئت اميد ترقى و دسته آرتيست هاي دراماتيك آذربايجان به وجود 
ــنامه هايي از قبيل نادرشاه افشار  ــي خود صحنه هايي ترتيب دادند و نمايش آمد و اين گروه هاي نمايش
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ــرف تأليف شيروان زاده، نويسنده ارمني، وطن از قلم نامق كمال و  تأليف نريمان نريمانف و در راه ش
اپراهاي اصلي و كرم و عاشق غريب و اپرت هاي آرشين مال الان و مشهدي عباد و العلى ياشند جوان 
ــته برادران حاجي بيگوف به زبان آذربايجاني و بعدها گاهي به زبان فارسي در صحنه آرميان به  نوش

معرض نمايش گذاشتند"  
ــندي كه آرين پور در اختيار ما قرار مي دهد از چند حيث اهميت دارد: نكته اول اشاره  ــي س بررس
ــت. او مي گويد كه گروه هاي  او به آمدن گروه هاي قفقازي گاهي به تبريز آن هم به صورت نامرتب اس
ــت.  ــده اس ــز مي آمدند. پس تئاتر قفقاز در تبريز مدت ها بوده كه اجرا مي ش ــي به تبري ــازي گاه قفق
هم چنين او به نمايشنامه هايي اشاره مي كند كه بيشتر متعلق به نويسنده هاي آذربايجان هستند مثل 
ــاه نريمانوف، وطن نامق كمال، آرشين مال آلان و مشهدي عباد حاجي بيگوف و ... از ديگرنكات  نادرش
ــت. او مي گويد نمايش ها به زبان آذربايجاني و بعدها  ــاره آرين پور زبان اجراهاي بالاس مهم مورداش
گاهي به زبان فارسي اجرا مي شدند. به سادگي با كنارهم  قرار دادن مطالب تأثير نمايش هاي قفقازي 
بر تئاتر تبريز قابل مشاهده است. ازطرف ديگر بيشتر گروه هايي كه در تبريز فعاليت مي كردند، توسط 
ــد. ازجمله آكتورال آذربايجان كه توسط  ــاكن ايران مي شدند، تشكيل مي ش ــي كه س هنرمندان روس
ــد. بيك خان از روسيه به آذربايجان رفت و سپس به تربيت بازيگر و  ــيس ش بيوك خان نخجواني تأس
ــچيان كه توسط مگرويچ طاشچيان تأسيس شد. او نيز  اجراي نمايش پرداخت يا گروه آكتورال طاش
ــه راه اندازي گروه و اجراي نمايش  ــيه به آذربايجان مي رود و ب ــون بيوك خان نخجوانى از روس هم چ

مي پردازد. 

رشت
ــال هاي قبل از 1329  ــت در س ــه آرين پور در از صبا تا نيما مي دهد در رش ــي ك طبق گزارش
ــت او از قول اعظم الوزراء مي نويسد "پيس يا نمايشنامه را ميرزا حسن  ــته اس نمايش هاي وجود داش
خان، معلم فرانسه مدرسه دولتي كه مرد دانشمندي بود .......... در پيس براي مرد خسيس چند معلم 

ذكر شده بود، منجمله معلم آواز كه رل آن به عهده من بود" ( از صبا تا نيما، جلد دوم: 289)
ــوزراء مي توان احتمال داد كه نمايش مدنظر خسـيس مولير بوده كه در  ــق گزارش اعظم ال طب
ــت ما مي دهد او نيز يادداشتي را از بازيل  ــند بعدي را ملك پور به دس ــده است. اما س ــه اجرا ش مدرس
ــول روس بوده، نقل مي كند " در رشت نمايش هاي  ــت كنس ــال 1330 ه.ق در رش نيكتين كه در س
ــور مي يافتم ... در خاطر دارم كه  ــت اما گاهي كه نمايش مي دادند من در آن حض ــي وجود نداش دائم
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ــان مي داد كه ايرانيها نمايشنامه هاي فرانسه را مي پسندند"   ــه ترجمه شده و نش اين پيس ها از فرانس
(ادبيات نمايشي، جلد 2 : 63 )

ــتناد به گفته هاي نيكتين مي توانيم يكپارچگي اجراهاي نمايشنامه اي فرانسوي را از تهران  با اس
تا رشت مشاهده كنيم. 

ــروطيت  ــاي آثار نمايش غربي در دوران مش ــترين ترجمه ه ــيرين بزرگمهر نيز بيش هم چنين ش
ــنامه هاي طبيب اجباري، گيج، سـالوس، مريض خيالي،  ــت مي داند. نمايش را متعلق به رش
داماد پشيمان، احمق رياست طلب، زنان فضل فروش همگي متعلق به مولير و هم چنين 
ــط ميرزاحسن خان ناصر كه عضو  آشـپز باغ عشـرت، يك بوسه، دو محبوب اثر لابيش توس
ــد و نمايشنامه هاي هوراس، سينا و  ــي برگردانده ش ــت، بود، به فارس گروه آكتورال اميد ترقي رش
ــاورز كه عضو جمعيت ادبي فرهنگ رشت بود، به فارسي  ــط كريم كش پيركورني و هوگو نيز توس
ــده. انجمن فرهنگ يا جمعيت ادبي فرهنگ رشت جزو فعال ترين گروه هاي نمايشي رشت  ترجمه ش
ــترين نمايش ها را از مولير، لابيش و راسين اجرا  ــط داعي نمايش اداره مي شد. آن ها بيش بود كه توس

كردند. 

جايگاه ارمنيان و توسعه تئاتر فرنگى در ايران
ــال 1257 ش. در محله ارمنيان ميدان وحدت اسلامى با اجراى نمايش  آغاز تئاتر ارمنيان  در س
اوستا بدروس بود، در اين سال گروهى از ارمنيان به فرنگ رفته به ايران بازگشتند و در خانه مسكونى 
ماناس البر سالنى براى اجراى نمايش احداث كردند، بعد از اوستابدروس نمايش دو گرسنه اجرا شد. 
ــپ  ــد. ازاين رو هووس ــكونى ماناس آغاز ش ولى پس از چندى مخالفت ها با اجراى نمايش در خانه مس
ــهور بود خانه اى در اختيار گروه هاى نمايش قرار داد تا  ــيان كه در محله ارمنى ها خياطى مش تا قوس

نمايش شوشانياگ يا دختر آسيابان در آن جا  اجرا شود. 
ــال بعد يعنى در سال 1259 در مدرسه  هايگازيان سالن تئاتر با سن مخصوص ساختند كه  دو س
ــروه تئاتر زيرنظر هئيت مديره  ــالن خصوصى تئاتر در تهران بود. اعضاى گ ــتين س درواقع اين نخس
ــكيل دادند و هم زمان گروهى از مترجمان ارمنى براى  ــتداران تئاتر " را تش ــه  "انجمن دوس مدرس
كمك به انجمن نمايشنامه هاى مختلفى را ترجمه كردند. از نخستين مترجمان ارمنى هوهانس خان 
ماسحيان ( مساعد السلطنه ) بود كه نيرنگ هاى اسكاپن، طبيب اجبارى، خسيس، ازدواج 
اجبارى از مولير را ترجمه كرد، اهميت اين ترجمه ها در وفادارى به اصل اثر بود يعنى برخلاف روال 
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معمول در ترجمه هاى  اين دوره نه در اسامى شخصيت ها و نه در محل وقوع رخداد ها دخل وتصرفى 
ــتند، بايد به  ــتداران تئاتر برخواس صورت نمى گرفت، از ديگر مترجمان ارمنى كه به يارى انجمن دوس

آوديس خان قرابگيان و اوانس توماسيان اشاره كنيم. 
ــاگران ايرانى و ارمنى خود را  ــه هايگازيان و تماش ــالن مدرس ــتداران تنها به س اما انجمن دوس
محدود نكرد بلكه در سالن مدرسه دارالفنون نيز به اجراى نمايش به زبان هاى فارسى و فرانسه براى 
ــور نمايش  خارجيان مقيم تهران نيز پرداخت و اگر نمايش را به زبان ارمنى اجرا مى كردند، در بروش
ــى ترجمه مى كردند. از مهم ترين اجراهاى اين گروه اجراى  ــنامه را به زبان فارس خلاصه اى از نمايش
ــه هايگازيان اجرا شد و ميرزا عين السلطنه  ــال 1305 در مدرس نمايش خسـيس مولير بود كه در س
ــب كه يكشنبه 29 شهريور جمادى الاول بود در معلم خانه  ــالور شرحى بر اين اجرا نوشت: " ديش س
ارمنى ها بازى در مى آوردند، غروب عليمردان به من گفت، من محض تماشا با آقا ميرزا و عليمردان 
و محمد باقر رفتيم، صندلى دو تومان بود الى سه هزار... ساعت دو بازى به ميان آمد، پنج  پرده بود، 
ــاعت و يك ساعت طول داشت، بسيار خوب بازى در مى آوردند، پارسال  ــه ربع الى نيم س هر پرده س
هم در معلم خانه دولتى بازى در مى اوردند  سه شب زيادتر نبود چندى قبل هم در همين مدرسه به 
ــب به زبان فارسى بود، تقليد يك خسيس را در آوردند، خيلى  ــب بيرون آوردند، امش زبان ارمنى دو ش
تماشا داشت، چون كه ديدن اول من بود  خيلى خوب به نظر من آمد... امشب و فردا شب هم هست، 
ــت، امشب اشخاص معتبر و وزير مختار  ــب زبان فرنگى است يعنى فرانسه، فردا شب ارمنى اس امش

هستند " ( فصلنامه تئاتر، دوره 4-5 زمستان 78، تئاتر ارمنيان : 191 )
ــد بلكه آن ها  ــتداران تئاتر تنها به ترجمه و اجراى نمايش محدود نمى ش اما فعاليت انجمن دوس
ــراى نمايش در ايران  ــورهاى ديگر نيز براى اج ــى بودند كه از هنرمندان كش ــتين گروه هاي از نخس
ــه از هنرمندان  ــاى گريكور آبراهاميانس ك ــال 1268 ش . خانم پاراندزم و آق ــد. در س ــوت كردن دع
ــاپ تفليس با عنوان نامه اى از  ــاك چ ــروف  تفليس بودند، به ايران آمدند در گزارش روزنامه مش مع
ــال ها است كه طرفداران تئاتر  ــود: " س ايران درخصوص دعوت از اين دو هنرمند چنين عنوان مى ش
ــه ارمنيان اجرا مى كنند. هنرپيشگان مهمان خانم پاراندزم و  ــنامه هايى به نفع مدرس در تهران نمايش
ــنامه به طور مرتب اجرا كردند، كه از  آقاى ابراهاميانس با همكارى هنرمندان ارمنى تهران ده نمايش
دو نمايشنامه شاه ايران ديدن كردند." (فصلنامه تئاتر، دوره 4-5، زمستان 78 ، تئاتر ارمنيان : 192) 
ــالنى كه از ابتدا براى اجراى نمايش در محله حسن آباد ارمنيان  ــتين س ــال 1284 ش نخس در س
ــه ارمنيان نام گذارى مى شود  و تا قبل از  ــود. اين سالن به نام تالار مدرس ــده، تاسيس مى ش واقع ش
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ــالنى است كه دو دهه به فعاليت  ــالن گراند هتل لاله زار درواقع معتبر ترين س ــروع فعاليت هاى س ش
مستمر خود ادامه مى دهد. 

در آبان 1284 دو تئاتر در اين تالار روى صحنه مى رود. نخستين اثر، بازهم متعلق به مولير است 
طبيب اجبارى و ديگرى نمايش سه شجاع است.

ــه ارامنه شدند و  ــال بعدتر يعنى در آذرماه 1292 هياتى از ارامنه قفقاز مهمان تالار مدرس چند س
ــت اجرايى را براى احمد شاه تدارك ديدند كه كمى بعدتر آن نمايش را با اجازه شاه براى عموم  نخس

مردم به اجرا گذاشتند. و سپس به اجرا هاى متعدد ديگر در تالار مدرسه پرداختند.
ــاره كرديم تالار مدرسه ارامنه تا دو دهه به فعاليت مستمر و حرفه اى خود ادامه  همان طوركه اش
ــده، راه زنان و... را به همت ارمنيان ايران، قفقاز  ــاى متعدد هم چون تريلبى، اموات زن داد و نمايش ه
ــرح تاسيس اش در سال  ــتداران تئاتر كه ش و تفليس روى صحنه برد. هم چنين به همت انجمن دوس
ــور و وارتو طريان، مانول  ــدند. ازجمله آرت ــت، هنرمندان فراوانى در اين تالار تربيت ش 1259 ش رف
ماروتيا، آراماعيش آقا ماليان، ناپلئون سروريان، شاهين سركسيان، سورن باقداساريان، آربى آوانسيان 

و...
ــد تئاتر ارمنيان در بطن  ــكل گيرى و رش  در اين بخش براى پرهيز از زياده گويى تنها به تاثير ش
تئاتر ايران اشاره كرديم و براى پايان دادن به اين بخش ضرورى است، اشاره كنيم ارمنيان هم زمان 

در تبريز نيز به اشاعه تئاتر فرنگى پرداختند.
با مرورى به فعاليت هاى تئاترى ارمنيان تهران و تبريز درمى يابيم كه برخى از آمدوشد گروه هاى 
مختلف تئاترى قفقازى و روسى به ايران مديون شكل گيرى تئاتر ارمنيان در ايران است. ارمنيان در 
سال هايى كه تئاتر تنها در تالار دارالفنون آن هم با روند كند درحال اجرا بود، دو سالن تئاتر در تهران 
ــاعه تئاتر فرنگى كمك شايانى كردند. هم چنين مترجمان ارمنى پا به پاى ديگر  ــاختند و به  رشدو اش س
ــن تفاوت كه هم چون ديگر  ــوى زدند با اي ــت به ترجمه متون غربى به خصوص فرانس مترجمان دس
ــخه اصلى اثر مواجه مى ساختند،  مترجمان در اصل اثر دخل وتصرفى انجام نمى دادند و مردم را با نس
ازسوى ديگر در تبريز نخستين بازيگران زن از تئاتر ارامنه روى صحنه رفتند و اين حركت سبب شد 
ــكل گيرد و حتى زنان به ديدن تئاتر  كه چندى بعد در تبريز و تهران جمعيت تئاترى بانوان ارامنه ش
ــد كه ارامنه به واسطه اقليت مذهبى بودنشان از بسيارى از خطوط  ــبب ش بروند. همه اين فعاليت ها س
ممنوع و تابو هاى مطرح در جامعه ايرانى بگذرند و سبب آشنا سازى ايرانيان با تئاتر فرنگى و هم چنين 

رشد هنرمندان فراوان تئاترى در ايران شوند.
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حاجي بگوف، نريمانف، قلي زاد
همان طوركه اشاره كرديم ورود گروه هاي نمايش قفقاز و عثماني به ايران سهم فراواني در آشنايي 
ــت. اين گروه ها علاوه بر متون نمايشي كه اجرا مي كردند ايرانيان را با  و ترغيب ايرانيان به تئاتر داش
ــنده هاى تأثيرگذار آذري،  ــنا كردند. در اين بخش به معرفي نويس اپرت و كمدي هاي موزيكال نيز آش

حاجي بگوف، نريمانف وقلي زاده و سپس به چگونگي شكل گيري اپرت ايراني مي پردازيم. 
نام عزيزعبدالحسين اغلوحاجي بيف (حاجي بگف) هميشه به عنوان بينان گذار اپراي ملي آذربايجان 
مطرح بوده اما حاجي بگف براي ايرانيان از دو منظر اهميت دارد: نقش او در جريان انقلاب مشروطه 

ايران و آشنا ساختن ايرانيان با اپرت.
ــتان مشغول  ــراي تربيت معلم گرجس ــال 1899 تا 1904 به تحصيل در دانش س حاجي بگف از س
ــت. اما او جدا  ــد و اولين اپراي خود را به نام ليلي ومجنون نوش بود و پس ازچندي به اپرا علاقمند ش
ــته هاي خود در جريان  ــول زاده با نوش ــي هم چون نريمان نريمانف، محمد قلي زاده و رس از اپرانويس
انقلاب مشروطيت ايران نقش به سزايي داشت او با قلم زني در روزنامه هاي متعدد به تشريح موقعيت 
مشروطيت و چگونگي جهت گيري آن مي پرداخت و در كنار خط دهي به مشروطه طلبان، حاجي بگف 
ــيقي علمي اروپايي و تلفيق آن با فرم هاي محلى و آلات موسيقي  اپرانوس درحال تحقيق روي موس
ــته اش برسد و در سال 1908  ــت به خواس ــرانجام در اپراي ليلي ومجنون توانس آذربايجاني بود. او س
ــهدي عباد،  ــاه عباس، مش ــس از ليلي ومجنون، اصلي و كرم،  ش ــه اجرا در آورد. پ ــون را ب ليلي ومجن
ــهراب و آرشين مالالان را نوشت در ايران مشروطه طلب نيز اپرت هاي حاجي بگف به سرعت  رستم وس

مورداستقبال قرار گرفت و گروه هاي قفقازي در رشت، تبريز و تهران آن ها را به نمايش گذاشتند. 
ــت، نريمان  ــه ايرانيان قرار گرف ــش مورد توج ــدي موزيكال هاي ــريع با كم ــف خيلي س حاجي بگ
نريمانف  ديگر نويسنده آذري است كه نقشي هم چون حاجي بگف دارد، او يكي از بنيان گذاران فرقه 
ــهر تفليس بود. هم چنين اولين گروه نمايش مسلمان معروف به گروه  ــيال دمكرات ايران در ش سوس
ــال 1894 ميلادي اولين اثر نمايش  اش را با نام ناداني  ــلمان را تشكيل داد و در س ــت هاي مس آرتيس
ــنده بزرگ يعني آخوندزاده و گوگول مي داند.  ــت نريمانف در اين اثر خود را تحت تأثير دو نويس نوش
ــال بعد نريمانف نامدان بيگ را مي نويسد و پس از آن نادرشاه را مي نويسد. نمايشنامه اي  يك س

كه توسط تاج ماه آفاق الدوله خواهر آجودان باشي به فارسي ترجمه مي شود.
ــاهان بي كفايت رنج مي برد  ــد كه ايران بيش از هرچيز از ش ــاه را مي نويس  نريمانف زماني نادرش
ــنامه 7 سال قبل  از انقلاب مشروطه نوشته مي شود و گويي نريمانف درحال پيشگويي اين  اين نمايش
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ــت. علاوه بر اين نادرشاه نخستين اثر نمايشي است كه مأخذش سلطنت سه پادشاه ايران  انقلاب اس
ــي هم چون حاجي بگف نقش مهمي در مشروطيت و فضاي  ــت. نريمانف علاوه بر نمايشنامه نويس اس
سياسي ايران بازي مي كند. اين دخالت در سياست ازسوي نريمانف نه تنها در مشروطه ايراني بلكه در 
آذربايجان تا جايي پيش مي رود كه اين نمايشنامه نويس، به رهبر جمهوري آذربايجان بدل مي شود. 
ــد اما  ــران جليل محمد قلي زاده بود. او در نخجوان متولد ش ــر مثلث تئاتر آذربايجان و اي ــر آخ نف
ــراي زندگي برگزيد او خود  ــت تا اين كه پس ازچندي تبريز را ب ــه ايران را ميهن خود مي دانس هميش
ــخي رود ارس و چهل فرسخي قصبه  ــش فرس ــهر نخجوان كه در ش دراين باره مي گويد: " من در ش
ــات ارس و جلفا را عمداً ذكر مي كنم زيرا چنانكه  ــت به دنيا آمده ام. در اينجا كلم ــا جلف واقع اس جلف
ــت. من با  ــگاه گمرك بين ما و ايران اس ــت رود ارس در مرز ايران قرار گرفته و جلفا پاس معلوم اس
ــت اين كه كشور ايران زادگاه  ــبب افتخار مي كنم نخس ــاب خود به اين رود و اين آبادي به دو س انتس
ــت هميشه براي من مايه  ــرزمين ايران كه به دين داري در جهان نامدار اس جد من بوده،  دوم آنكه س
ــي از مادر زاده ام پيوسته شكر گذارم "  ــايگي چنين مكان مقدس ــرافرازي بوده و از اين كه در همس س

(عزيز حاجي بگف، دو انقلاب : 109)
ــارزان ايراني در  ــد يعني ملانصرالدين همراه با مب ــريه اي كه چاپ مي كن ــطه نش قلي زاده به واس
ــروطيت نقش به سزايي ايفا مي كند. اين روزنامه آن قدر در تبريز كارگر مي افتد كه حكم قتل قلي  مش
ــعي در جلوگيري از ورود ملانصرالدين به ايران مي كند. اما قلي زاده  ــود و حكومت س زاده صادر مي ش
ــت او چاي دستگاهي را در سال 1890  ــغول اس ــي نيز مش علاوه بر روزنامه نگاري به نمايشنامه  نويس
مي نويسد و سپس بازي كشمش را دو سال بعد يعني در 1892 به تحرير درمي آورد اما مهم ترين اثر 
ــال 1916 مي نويسد و به گفته ملك پور خيلي ها اين  ــت. او مرده ها را در س قلي زاده نمايش مرده هاس
ــه مي كنند. اين  ــي گوگول و مولير مقايس اثر را ازحيث قالب درماتيك و محتواي كمدي با آثار نمايش
نمايش در سال 1916 در باكو اجرا مي شود و 4 سال بعد در تبريز و توسط خود جليل قلي زاده كه به 

تبريز آمده، در اين شهر اجرا مي شود. 

اپرت در ايران
ــران را مقاله  ــي اپرت هاي اي ــى از منابع موثق براي بررس ــاره كنيم كه يك ــد اش ــداي باي  در ابت
ــروطيت به قلم مسعود كرمانشاهي نژاد يافتم. ازاين رو بخش پيش رو نگاهي  ــت اپرت در مش سرگذش

به مقاله بالا نوشته شده است. 
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ــرت در آذربايجان و ايران  ــم، حاجي بگف بنيان گذار اپ ــاره كردي ــه در بخش قبل اش همان طورك
محسوب مي شود. نخستين اپرت او در آذربايجان ليلي ومجنون بود اما اين ليلي ومجنون نبود كه براي 
نخستين بار در ايران به صحنه رفت، بلكه كمدي موزيكال آرشين مال آلان (بزاز دوره گرد) حاجي بگف 
ــي به سرپرستي موهانس توماسيان اجرا  ــال 1295 آن هم توسط يك گروه هنري روس بود كه در س
ــط يك روسي آن هم به  ــد، يك متن تركي بود كه توس ــد. درواقع اولين اپرتي كه در ايران اجرا ش ش

زبان تركي و براى فارسى زبانان در محل مدرسه حسن آباد اجرا مي شد.
ــيد در طول اين چهار سال اپرت نيز  ــال طول كش ــكل گيري اپرت هاي ايراني تنها 4 س اما تا ش
هم چون ديگر هنرهاي مدرن در اختيار ارامنه، گروه هاي قفقازي و روسي بود. دومين اپرتي نيز كه در 
ايران اجرا شد، توسط گروه هنري آبوويان بود. آبوويان در سال 1296 از روسيه به تهران آمد و اپرت 
ــين مال الان را براي بار دوم و اين بار در گراند هتل اجرا كرد، اجراي اين اپرت آن قدر مورد توجه  آرش
ــتقبال از  ــد، اس ــط گروه آبوويان اجرا ش ــه بار ديگر اين اپرت توس قرار گرفت كه در طول يك ماه س
آبوويان او را بر اين داشت تا در سال 1330 اپرت آدم وحوا و پورتيسمان را به صحنه ببرد و شش ماه 
ــيرين السون، عاشق  ــون، ش بعد او و گروهش بار ديگر از تفليس به ايران آمدند و اپرت هاي كج الس
غريب، اصلي و كرم، آرشين مال الان، الوماسون  بو السون را يك بار به زبان ارمني و يك بار به زبان 
ــاي مختلفي ازجمله گروه  ــس از موفقيت دو گروه قبلي در اجراي اپرت گروه ه ــي اجرا كردند. پ ترك
ــيو ارمنيان و گروه هنري گستانيان نيز از روسيه به ايران آمدند، گروه ارمنيان پس از اجراي چند  مس
ــكو برگشت. اما يك  سال و نيم بعد براي اجراي مشرق زمين دوباره به تهران  برنامه در تهران به مس
ــتند. در اعلاني كه براي اين برنامه تهيه ديدند، اين چنين نوشتند : ” اپراي مشرق زمين، دفعه  بازگش
دوم در تهران توسط آرتيست معروف آرمن آرمانيان و آشتراك مادام درويان ارمنيان و مسيو اوانسيان 
و آماتورهاي تهران با كر از دو نوع موزيك اروپايي و ساندرهاي قفقازي كه مدتها در انتظار آن بوديم 

” (فصلنامه تئاتر، شماره مسلسل 26 ، بهار 80 : 71 )
ــتاي تربيت  ــه ايراني ها نيز كم كم گام هايي درراس ــويم ك ــا توجه به اعلان مزبور متوجه مي ش ب
هنروراني براي اجراي اپرا و اپرت بر مي دارند. گروه آرمانيان چند اپرت ديگر نيز در تهران اجرا كردند. 
ــهدي عباد، سه  ــتانيان نيز به اجراي اپرت هاي مختلف ازجمله مش ــيو گس هم زمان با آن ها گروه مس
نامزد و يك عروس، جوان پنجاه ساله و اصلي و كرم پرداخت و جالب تر اين كه با مطالعه اعلان گروه 
گستانيان متوجه مي شويم كه اپرت اصلي و كرم توسط او در فاصله چهار روز پس از اجراي آرمينان 
از اجراي اصلي و كرم روي صحنه مي رود كه اين خود نشان از استقبال مردم از اين گونه ى نمايش 
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است. 
ــد " اپرت قوزي در آبان  ــال 1299 اتفاق مي افت ــتين تجربه اپرت ايران در نيمه دوم س اما نخس
ــي داده مي شود اين اپرت در سه پرده و داراي 25 آهنگ  ــت كه به زبان فارس 1299 اولين اپرتي اس
موسيقي با رياست اركستر آقاي هنري است كه شخصاً  آهنگهاي موسيقي را به نظم در آورده است" 
ــل 26 ، بهار 80 : 80) اين نخستين تجربه ايراني ها است و پس از اين  ــماره مسلس (فصلنامه تئاتر، ش
ــط عشقي ساخته مي شود. درواقع از سال 1299  تجربه اپرت دكتر رياضى دان و اپرت هاي بعدي توس
ــهرزاد) و پري آقا بايوف اندك اندك صحنه هاي اپراي ايراني  ــطه حضور عشقى رضا كمال (ش به واس
ــي خالي مي شود و جاي خود را به هنرمندان پرورش يافته ايراني مي دهد با  از هنرمندان قفقاز و روس
توجه به اين تاريخچه مختصري كه از چگونگي شكل گيري و رشد هنر اپرت و كمدي هاي موزيكال 
در ايران داديم، مي توانيم ردِپاي گروه هاي روسي و قفقازي را در ترويج و شكل گيري اين هنر نيز در 
ايران مشاهده كنيم. در طول چهار سال فعاليت مستمر گروه هاي روسي در ايران ما شاهد شكل گيري 
اپرت به زبان فارسي و با نويسندگان و كارگردانان ايراني هستيم. هدف از پرداختن به اپرت در بخش 
بالا تنها بررسي ميزان تأثير گروه هاي روسي و قفقازي در اجراهاي نمايشي بر صحنه هاي تهران بود. 

نخستين كوشش ها به شيوه فرنگي
ميرزافتحعلي آخوندزاده

ــد، در كودكي تحت نظر عمو و  ــكي آذربايجان به دنيا آم ــال 1288 ه.ق در ش ميرزافتحعلي در س
ــروع به كار مترجمي  مادرش قرار گرفت و در نوجواني به گنجه و تفليس رفت و با پدر خوانده اش ش
ــرقيه كرد، در اين دوره افراد فراواني هم چون فيلد  ــنه ش ــلامي و شرقي در الس ــمي زبان هاي اس رس

مارشال قنيار، و ارانصوف و بكي خان در رشد و پرورش او كوشيدند. 
ــده بودند نيز مراوداتي  ــي كه به تفليس تبعيد ش ــندگان روس  در كنار اين افراد آخوندزاده با نويس
داشت. ازجمله با خاچاطوريان بنيان گذار رئاليست جديد ارمنستان لرماتتوف، بارا تاشيويلي، اديوسكي 
ــندگان روسي دو نفر  ــاعران و نويس و ... آدميت درخصوص اين مراودات اين گونه نقل مي كند « از ش
را بايد نام برد يكي شاهزاد اديوسكي شاعر دكابريست كه با فتحعلي دوست بوده و ديگري نويسنده 
ــكي كه نزد ميرزا فتحعلي زبان تركي مي آموخت»  (آدميت،  ــهور به مارلينس ــتوژف مش عاليقدر بس

انديشه هاي ميرزا فتحعلي: 17)
ــكي،  ــي هم چون گريبايدوف، بلينس ــندگان روس اما علاوه بر اين مراودات آخوندزاده با آثار نويس



114

ــكي، لرماتتوف، گوگول، پوشكين، ترستن، دابراليوبوف و انديشمندان فرانسوي ازجمله: ولتر،  استرافس
مولير، اوژن سو، دوما، ميرايو، رنان و مونتسكيو نيز آشنا بود. حتي او برخي از آثار استراوسكي، مولير 
ــاي آثار موليرو گريبايدوف،  ــي ترجمه كرده بود. هم چنين ميرزافتحعلي به تماش ــول را به ترك و گوگ
گوگول و آستروفسكي نشسته است يعني نخستين آشنايي او با تئاتر از طريق متون روسيه و فرانسه 
ــت و قاعدتا از آن ها تاثيرات فراوانى مى گيرد تا جايى كه جمشيد ملك پور مي گويد: " از ميان  بوده اس
ــتان پردازي و نمايشنامه نويسي و بلينسكي در زمينه  ــندگان روسي،  گوگول در زمينه شيوه داس نويس
ــب مولير تاتار و گوگول قفقاز  ــتند و هم چنين به او لق ــادي بر روي ميرزا فتحعلي تأثير زيادي داش نق

را داده اند. "، هم چنين آخوندزاده تحت تأثير كرتيك فرانسوي و بلينسكي روس نقادي را مى آموزد .
ــتين درام نويس ممالك مسلمان تحت تأثير نويسندگاني چون گريبايدوف، گوگول  به هرحال نخس
ــد. به ديدار اجراهاي گروه هاي  ــد او در فضاي فرهنگي و هنري قفقاز نفس مي كش و مولير مي نويس
روسي و گرجي مي رود و نقادي را از روس ها مي آموزد، او هم چنين تأثيرات فراواني بر ميرزاآقاتبريزي 

نخستين نمايشنامه نويس به زبان فارسي مي گذارد. 
ــده  ــدن مباحث طرح ش  درخصوص آخوندزاده مقالات فراوانى وجود دارد و با توجه به تكراري ش
ــيه كه به تحقيق بالا مرتبط بود،  درخصوص او تنها به ميزان تأثيرپذيري او از فرهنگ قفقاز و روس

اشاره كرديم.

ميرزاحبيب اصفهاني
ــعي مي كنيم تا اندكى به ميرزاحبيب اصفهاني بپردازيم، پرداختن به ميرزاحبيب  در اين  بخش س
در اين تحقيق به چند دليل صورت مى گيرد. نخست آنكه  ترجمه نخستين متن نمايش ايران توسط 
ميرزاحبيب است. او راهگشاي ديگر ترجمه هاى متون نمايشي به خصوص از مولير نيز مي شود. مسئله 
ــدن افكار ميرزاحبيب به عنوان يكي از نخستين روشنفكران ايراني ا ست. درخصوص  ديگر مطرح نش
ــا و فتحعلي آخوندزاده  ــود دارد. حال آنكه درخصوص ميرزآق ــد منبع محدود وج ــب تنها چن ميرزاحبي
ــن رو در تحقيق بالا ما تنها به  ــات مختلفي وجود دارد. ازاي ــي تحقيق ــوان پايه گذاري درام فارس به عن
ــطري از مجموعه اى كه درخصوص فتحعلي آخوندزاده و ميرزآقا مطرح بود، اشاره كرديم. اما  چند س
ــنفكري كه ضرورت ترجمه متون غربي و نياز جامعه  ــتين روش درخصوص ميرزاحبيب به عنوان نخس

ايراني به ترجمه اين متون را احساس مي كند، شرحي كامل تر ارايه مي دهيم. 
ــتان در سال 1252 در قريه بن چهارمحال از اعمال اصفهان  ميرزاحبيب اصفهاني معروف به دس
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ــال به تحصيل  به دنيا آمد، در اصفهان و تهران به تحصيل علم پرداخت و در بغداد نيز به قدر چهار س
ادبيات و فقه و اصول مشغول شد. پس از آن دوباره به تهران آمد و در آن جا به افتراي اين كه در حق 
ــتند. او در سال 1283 ه.ق مجبور به  ــاخته، قصد گرفتن و آزارش داش محمدخان صدراعظم هجو س
ترك ايران و فرار به سمت عثماني شد، ميرزاحبيب چون مردي اديب و فاضل بود به معلمي فارسي 
ــتانبول مشغول شد. در آغاز فرانسه آموخت و از اعضاي تفتيش معارف عثماني شد. اما  در مدارس اس
ــمنان از آن خدمت نيز معزول شد و دوباره پس از يك  سال و نيم  ــطه افتراي دش پس ازچندي به واس
ــت. او گاه گاهي شعر مي سرود و در ابتدا تخلص  ــلطان قرار گرفت و به كار خود برگش مورد التفات س
ــرود. اين مرد فاضل  ــعر مي س ــتان قرار داد اما در اواخر دوره زندگي بدون هيچ تخلصي ش خود را دس
چهره هاي گوناگونى دارد. او به كار روزنامه نگاري مشغول است و درعين حال مترجم نيز هست. براي 
ــتين بار درخصوص تئاتر بين المللي نقد مي نويسد و سعي وافري در بيداري جامعه به خواب رفته  نخس
ــتين تجربه در زمينه انتقال يك نمايشنامه  ايران دارد. ترجمه ميرزاحبيب از مردم گريز مولير نخس

اروپايي به جامعه فارسي زبان است. 
ميرزاحبيب متن مولير را از ترجمه تركي وفيق پاشا به فارسي برمى گرداند، ازاين روست كه او نيز 
هم چون پاشا تغييراتي عمده در نمايشنامه ايجاد مى كند، اين تغييرات از نام شخصيت ها آغاز مي شود. 
ــخصيت ها را به صورت شرقي درآورده كه به نظر براي مخاطب فارسي زبان قرن 13 اين  ــامي ش او اس
ــليمي را فتينه، اليانت را  ــت را مونس، فيلنت را ناصح، ارونت را اميدي، س تغيير لازم مي آيد او آلسس
ــت را يفم بيك، لكيتاندر را نمابيك و ... ترجمه كرده است. نكته بعدي  ــينوئه  را زليخا، آكاس ليلا، آرس
ــنامه گزارش مردم گريز در صحنه عنوان به چشم  ــت در چاپ استانبول. نمايش ــنامه اس نام نمايش
ــده است. شايد ميرزاحبيب  ــت مردم گريز درج ش ــنامه عنوان سرگذش مي خورد. اما در پايان نمايش
ــته  اين عنوان را بعدتر انتخاب كرده  ــت حاجي باباي اصفهاني داش با توجه به ترجمه اي كه از سرگذش
ــت، مسئله ديگر كلماتي است كه در متن و درگفت وگو نويسي مولير اضافه و يا ايرانى شده است،  اس
مثل واژه سجود و ركوع كه در مجلس يكم از پرده اول و به عنوان معادل خم شدن به كار رفته است. 
اما با درنظر گرفتن تمام نكات بالا هيچ كس انتظار نداشته كه ترجمه ميرزاحبيب ترجمه نعل به نعل 
ــد با توجه به شرايط حاكم به ايران و درنظر گرفتن اين نكته  ــه و يا حتي تركي اثر باش از زبان فرانس
كه اين ترجمه نخستين ترجمه  از نمايشنامه اي غربي ا ست، كاملاً به جا به نظر مي رسد كه موضوع ها 
و مضمون هاي غربي كه با فرهنگ شرقي بيگانه و در تضاد بودند، هم تعديل و هم به خواننده تفهيم 

شوند.
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ــاب دقيق كلام  ــم مي خورد، انتخ ــتين به چش ــن نكته اي كه در ترجمه نخس ــايد مهم تري اما ش
شخصيت ها و زبان ترجمه است. زبان منظومي كه ميرزاحبيب انتخاب مي كند، دو ويژگي دارد نخست 
درك صحيح او از كلام آهنگين مولير و كوشش او براي حفظ اين كلام موزون و دوم شناخت او از 
زبان رايج نمايش در ايران يعني زبان تعزيه و شبيه خواني. درواقع ميرزاحبيب با انتخاب زباني موزون 
و آهنگين براي ترجمه هم گفت وگوهاي موزون و قافيه پردازي مولير را حفظ كرده است و هم زبان 

آشنايي براي تعزيه بينان ايراني فراهم آورده است. 
ــت. او سرگذشت حاجي باباي اصفهاني را  اما بايد گفت  مردم گريز تنها ترجمه ميرزاحبيب نيس
ــك يكي از بهترين ترجمه ها تابه امروز از زباني ديگر  ــي برمى گرداند كه بي ش از جميز موريه به فارس
است.ذكر نكات يادشده تنها به يك دليل است توانايي ميرزاحبيب و شناختش از كيفيت زبان فارسي 
او با اين ترجمه ها يعني بارفتن به سراغ نمايشنامه و رمان مي خواهد توانايي هاي زبان فارسي را براي 
ــترش دهد. او تنها كسي  ــنامه چه در قالب رمان) گس پرداختن به يك روايت بلند (چه در قالب نمايش
ــيانه پيدا كرده و مصنوع شده را  ــي يعني زباني كه حال تنها حالت منش ــت كه مشكل زبان فارس اس
مي شناسد. مصنوع شدن زبان به دست تاريخ نويسان و تذكره نويسان دربار زبان را از حالت روايي خارج 
ــت. درواقع ميرزاحبيب درك مى كند كه   كرده بود و اين دقيقا همان نقطه آغاز ميرزاحبيب با زبان اس
ــت  يافته اما اين نثر به مرور و با قلم پردازي هاي آدم هاي  ــي طي قرن ها به نثرى فنى دس زبان فارس
متفن ازدست رفته است  و تبديل به زباني شده كه تنها قابليت ارايه حكايت و قصه هاي كوتاه را دارد. 
از اين روست كه تنها زيباترين حكايت هاى كوتاه با اين زبان گفته مي شود، هم چون گلستان سعدي 
و اين زبان توانايي بيان يك روايت بلند را ندارد. وقتي ميرزاحبيب با رمان و نمايشنامه ها جهان غرب 

مواجه مي شود، زبان فارسي را ناتوان از پرداختن به متون بلند مي بيند و دست به كار مى شود.
ــا راه را در يافتن زباني  ــنامه و براي تعريف يك حكايت بلند تنه ــه رمان و نمايش ــراي ترجم او ب
تلفيقي مي داند و با اين زبان به ترجمه آثار غربي مي پردازد. بهار در سبك شناسي به خوبي به زبان 
موردنظر ميرزاحبيب اشاره مي كند و او را قادرترين و محكم ترين ساده نويس عصر خود مي نامد "هم 
ــت و هم فني، هم با اصول كهنه كاري استادان نثر موافق است و هم با اسلوب تازه و طرز  ــاده اس س

نو همداستان و در جمله يكي از شاهكارهاي قرن سيزدهم است"  (سبك شناسي، جلد 2 : 362)
ــخيص معايب و كاستي هاي زبان  ــتين مترجم نمايشنامه ايران با تش ــت كه نخس و اين گونه اس
فارسي با ساده نويسي به ترجمه نمايشنامه و رمان دست مي زند و ترجمه هايي بي نظير به جا مي گذارد. 
ــت. او با روزنامه اختر كه جزو اولين  ــا ميرزاحبيب به جز ترجمه اين دو اثر، روزنامه نگار نيز بوده اس ام
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روزنامه هاي فارسي زبان چاپ شده در استانبول بوده، همكاري داشته است. او در شماره هاي 44 و 45 
ــال 1305 هجري قمري يعني در  ــماره كه در س روزنامه اختر مقاله جالبي چاپ مى كند. در اين دو ش
ــت، ميرزاحبيب فصل پنجم از سلسله مقالات "غرائب  ــال هاي آغازين ورود تئاتر قفقاز به ايران اس س
عوائد ملل" را ترجمه مي كند و به چاپ مي رساند. اين مقالات به هنر نمايش اختصاص دارد و درواقع 

نخستين مطلبي است كه در مورد تاريخ نمايش جهان براي ايرانيان به چاپ مي رسد.
  اين مقاله اهميتش در توضيحاتى ا ست كه به وفور از تئاتر فرانسه و ديگر كشورها داده مى شود 
ــيار راهگشا مى نمايد. با خواندن اين  ــنايى پيدا كرده، بس و براى جامعه ايرانى كه با اين مقوله تازه آش
ــر در جامعه ايران انجام  ــعه تئات ــي مي توان به ارزش كاري كه ميرزاحبيب براى توس ــه  به راحت مقال
ــويم كه در سال 1303  مى دهد، پى برد. اگر به فصول ابتدايي اين تحقيق نيز بازگرديم، متوجه مي ش
تالار دارالفنون باز و به تبع آن نخستين اجراهاي تئاتري آغاز مى شود. ميرزاحبيب درست دو سال بعد 
مقاله را چاپ مي كند كه به نقد تئاتر كمك كند.  او براي ترويج هنر نمايش سراغ روزنامه مي رود و 
مي داند كه اختر به طورگسترده اي در اختيار اهل سواد قرار مي گيرد. پس مقاله مي تواند بازتاب وسيعي 
داشته باشد. ازاين روست كه به ترجمه و چاپ كتاب غرائب عوائد ملل در همان ابتدا نمي پردازد و 
فصل 5 آن را ترجمه و در اختر چاپ مي كند. با كنارهم  قرار دادن مطالبي كه درخصوص ميرزاحبيب 
بدان ها اشاره كرديم مي توان به اهميت نقش ميرزاحبيب در كمك به ترويج و يادگيري تئاتر فرنگي 
ــب براى روايت ها  و با  در ايران پي برد. ميرزاحبيب در ارايه روايت هاي بلند و پيدا كردن زبان مناس
چاپ نخستين مقاله درخصوص تاريخ نمايش در جهان براي فارسي زبانان، سهمي قابل انكار در اشاعه 

هنر نمايش در ايران را دارد. 

 نتيجه گيرى
دوره قاجار درواقع دوره برخورد جدى ايرانيان با تئاتر فرنگى است. دوره اى كه ابتدايش با گردن 
زدن بازيگران گرجى توسط محمدشاه آغاز مى شود و انتهايش در ايران گروه هاى مختلف نمايش در 
سالن هاى مختلف به اجرا مى پردازند. در اين دوره ناصرالدين شاه تالارى در دارالفنون مى سازد كه در 
آن كمدى فرانسه اجرا شود و اين تالار تبديل مى شود به مركزى براى اجراى نمايش هاى فرانسوى 
ــتين اجراى دارالفنون مردم گريز است و سپس كارهاى فراوانى از  به خصوص نمايش هاى مولير. نخس
ــاه ترجمه و اجرا مى شود. در اين دوره روابط فرهنگى ايران و فرانسه اوج  ــط دارالترجمه ش مولير توس
ــوى قرار مى گيرد. اما اين تاثير تنها  ــت كه تئاتر نيز تحت تاثير تئاتر هاى فرانس مى گيرد و بديهى اس
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ــورهاى همسايه يعنى عثمانى و ديگر كشورهاى عرب نيز تحت تاثير تئاتر  ــت بلكه كش در ايران نيس
فرانسه و به خصوص مولير قرار مى گيرند.

ــه: تطبيق پذيرى آثار او با  ــت، ازجمل ــده اس ــل مختلفى براى اقبال از مولير در ايران ذكر ش دلاي
ــاده اى هستند  فرهنگ و جامعه ايرانى، جنس كمدى هاى او كه به كمدى نو معروف و داراى طرح س

و هم چنين ساخت طبقاتى شخصيت هاى مولير، انتقاد از اشراف و...
ــازى ايرانيان با متون  ــين درمى يابيم سهم مولير در آشنا س ــطور پيش درواقع با نگاهى گذرا به س
ــت و هم چنين نخستين نويسندگان شرقى هم چون آخوند زاده، نريمانف و...  غربى غيرقابل كتمان اس
ــنامه هاى مولير  ــال تمام نمايش ــت كه در طول چندين س نيز خود را تحت تاثير او مى دانند. ازاين روس
توسط مترجمان مختلف ترجمه مى شود و حتى از برخى نمايشنا مه هاى او در همان سال هاى ابتدايى 

چندين نسخه از چند مترجم به چشم مى آيد .
ــى، قفقازى و عثمانى به ايران و اجراهاى آن ها در  ــد گروه هاى تئاتر روس ــوى ديگر آمدوش ازس
دربار و دارالفنون راه را براى استقرار تئاتر فرنگى در ايران باز مى كند، روشنفكران ايرانى در پناه اين 
ــتاق مى شوند و در شيوه هاى اجرايى از آنان تقليد مى كنند.  ــيس گروه هاى تئاترى مش گروه ها به تاس
ــت كه نخستين نطفه هاى نمايش در شهر هاى مرزى ايران هم چون رشت و تبريز هم پاى  ازاين روس
ــز فعاليت دايمى خود  ــى  ايران را به عنوان مرك ــود و برخى از اين گروه ها خارج ــته مى ش تهران بس
ــد بازيگران و كارگردانان ايرانى و استقرار هنرى به نام تئاتر بسيار  ــد در رش برمى گزينند. اين آمدوش
ــى خود نيز تحت تاثير تئاتر  ــت. هم چنين بايد گفت كه اين گروه هاى عثمانى و روس حايز اهميت اس

فرانسه بودند و بسيارى از متون فرانسوى را در ايران اجرا مى كردند.
ــيه را براى اعتلاى تئاتر ايران از ياد  ــتمر ارمنيان ايران، قفقاز و روس هم چنين نبايد فعاليت مس
ــتين تالارهاى خصوصى نمايش را به راه  ــطه آزادى از قيدوبند هاى دينى نخس ببريم. ارمنيان به واس
ــتند. هم چنين پايه گذار دعوت  انداختند و كامل ترين ترجمه هاى مولير را در اين تالارها به اجرا گذاش
ــى، قفقازى و عثمانى به ايران شدند تا ايرانيان را با هنرى به  ــى روس از مطرح ترين گروه هاى نمايش

نام تئاتر آشنا سازند. 
ــنفكران، مهاجرين و  ــتين نطفه هاى تئاتر فرنگى به همت روش ــاره كنيم كه نخس در انتها بايد اش
ــوى و اجراهايى كه در كشورهايى  محصلين ايرانى به فرنگ رفته و با تاثيرپذيرى آن ها از متون فرانس
ــيد، بى ترديد روشنفكران ايرانى نيز  ــته شد و به اوج خود رس ــيه، عثمانى و... ديدند، بس هم چون روس
هم چون همتايان خارجى خود در ابتدا تئاتر را يكى از ابزار تحول و به عنوان وسيله اى براى آگاه كردن 
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چكيده

عنصر گفت و گو به اشكال گوناگون و در قالب هاى مختلف، در قرآن كريم به كار برُده شده است. 
ــن گر بسيارى از وجوهِ فرهنگى در  ــى كاركرد اين عنصر در قرآن كريم مى تواند روش از همين رو، بررس
گفت و گو هاى معرفتى در اسلام باشد. از آن جا كه گفت و گو هاى قرآنى، وحى الهى محسوب مى شوند 
ــت، گفت و گو ى خدا با پيامبران و پيامبران با خدا، مخلوقات با پيامبران و  و وحى الهى، بى غرض اس
ــان ها در  پيامبران با مخلوقات، مخلوقات با مخلوقات، حجت، دليل و برهانى قاطع براى همه ى انس
همه ى اعصار به حساب مى آيد. در اين مقاله كه به صورت توصيفى-تحليلى به نگارش در آمده، سعى 
شده است انواع گفت و گو در قرآن را معرفى كرده و چگونگى كاركرد آن را مورد بررسى قرار دهيم.

واژگان كليدى :قرآن، انواع گفت و گو، كاربرد گفت و گو.
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مقدمه
ــت. امروزه  ــت اس ــيار رايج در عرصه ى فرهنگ و سياس در عصر حاضر گفت و گو از واژه هاى بس
ــفى - مذهبى و ... مورد بحث قرار گرفته و  تركيب واژه هايى چون گفت و گوى اديان، گفت و گوى فلس
ــمار مى رود. سخن از گفت وگو و منطق و  قواعد آن برخلاف  جايگاه آن از جمله مقوله هاى مهم به ش
بعضى از مباحث ديگر مبحثى انتزاعى يا گفتارى علمى و محدود به قلمرو مسايل دانشمندان نيست، 
ــان با ساير  ــفه تمايز انس ــت. برخى از فلاس ــان  ها در جامعه مرتبط اس بلكه به زندگى روزمره ى انس
ــان  ــان مى گويند: «انس ــودات را ناطق بودن (توانايى گفت و گو)معرفى مى كنند و در تعريف انس موج
ــطو، متافيزيك، به نقل از فضل االله، 1380) اين ديدگاه درواقع درراستاى  ــت» (ارس حيوانى ناطق اس
ــت كه  ــوره الرحمن: آيات 1-4) اس ــان علمه البيان»(س بيان قرآنى «الرحمن علم القرآن خلق الانس
ــانى و غلبه ى آن در خلقت اوست. خداوند به انسان توانايى «بيان» عرضه  بيانگرِ  وجوه ناطقه ى انس
ــته است. قوه ى بيان، برجسته ترين ويژگى انسان است كه خداوند پس از خلقت انسان، به عنوان  داش

يك موهبت ازسوى خود به انسان ارزانى داشته است. «علم الانسان ما لم يعلم»( علق: 5)
ــت كه، تنها وجه تمايز انسان، به عنوان  ــمندان به اندازه اى اس ــخن ورى نزد انديش مقام بيان و س
موجودى كه مى انديشد، از ساير موجودات، قلمداد مى شود. اين خصلت و ويژگى، درواقع يك موهبت 
ــت. به عبارت ديگر،  ــود، بيش ازهمه، از آن بهره برده اس ــت كه پروردگار، دركلام مقدس خ ــى اس اله
ــاخص هاى  ــت و قرآن، يكى از بهترين اصول و ش ــن خصلت هاى كلام خداس ــو، از مهم تري گفت وگ
گفت وگو را عرضه داشته است.(ميرعابدينى، 1384: 73) نحوه ى كاركردهاى گفت وگو در قرآن و نيز 
ــو براى بيان پيام ها، روايت ها و درنهايت بيان ديدگاه قرآن كريم در  ــوع بهره گيرى از تمهيد گفت وگ ن

پيروى از اصول و شاخص هايى واحد است.

ضرورت پژوهش
ــلام دين محبت و رحمت است. اما امروزه برخى تلاش مى كنند، تصويرى خشونت آميز از آن  اس
ــراى پيروان ديگر اديان ارايه دهند. براى ايجاد اين تصوير راهكارهاى مختلفى به كار مى رود كه  را ب

يكى از آن ها نسبت دادن تك صدايى در كتاب آسمانى مسلمان هاست. 
ــمند بودن چندصدايى و طرح  ــت كه قرآن يكى از مهم ترين متون، ازمنظر ارزش اين درحالى اس
منطق مكالمه و گفت وگوست.(حسن خانى، 1384: 15) گفت و گو در قرآن به اشكال مختلف و در قالب 
ــت. بااين حال برخى با توجه نكردن به اين ويژگى منحصربه فرد،  ــده اس روايت هاى متكثر بازتوليد ش
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ــلاش مى كنند تصويرى غيرواقعى از آن ارايه دهند و قرآن را تك گويىِ(مونولوگ) موجودى برتر بر  ت
فرودستانش بدانند. 

ــلمانان صورت گرفته و مى گيرد، روحِ هم زيستىِ  ــت كه اين گونه تبليغات،كه عليه مس واضح اس
ــيب  ــاس گفت و گو ميان اديان، تمدن  ها و عقايد گوناگون را مورد آس ــالمت آميز ملل جهان و اس مس
جدى قرار خواهد داد. بر اساس شواهد و ادله ى روشن، «گفت و گوى مسالمت آميز در اسلام » قابليت 
اثبات دارد. چنان كه گوستاو لوبون مى گويد: "تساهل مذهبى اسلام نسبت  به مذهب يهود و نصارى 
ــون، 1355: 84) طرح موضوع  ــاهده نمود." (لوب ــى به ندرت مى توان در مذاهب ديگر مش و... را خيل
ــخى به اين پيش  ــى كاربردهاى متنوع و متعدد گفت وگو در قرآن، درواقع پاس ــن پژوهش و بررس اي

فرض هاى خصمانه ى جهانى است كه در آن زيست مى كنيم. 

روش شناسى
پژوهش حاضر به لحاظ تعيين هدف، «بنيادى» و به لحاظ سطح تحقيق، «ميانى» است. هم چنين 
اين تحقيق به لحاظ روش، «كيفى» و به لحاظ نوع تحقيق «توصيفى» است. از جهت روش گردآورى 
ــت كه روش  ــت و طبيعى اس ــده اس ــتفاده ش اطلاعات در پژوهش حاضر از روش «كتابخانه اى»اس
ــرى و جامعه ى آمارى ندارد. روش تجزيه وتحليل اطلاعات نيز «تحليلى - توصيفى» بوده و  نمونه گي
با بهره گيرى از كتبِ تفسير الميزان علامه طبابايى، تفسير تسنيم جوادى آملى و سير تحول 
در قرآن مهندس بازرگان تلاش شده شرح دقيق و كاملى از كاربرد گفت وگو در قرآن ارايه شود.  

مفهوم گفت و گو
انسان وقتى گفت و گو مى كند، يك فرايند ارزشمند پيش مى گيرد و حاصل آن ازنظر فرهنگى در 
ــناريوى خاص اجتماعى نمايان مى شود. اين خاصيت فرهنگى به تك گويى هريك از طرفين  يك س
ميت انتزاعى تك گويى را تعديل مى كند و انتزاعى بودن آن را مى زدايد. در  سخن تسرى مى يابد. حَكََ
جماعت انسانى تك گويى مقدمه اى بر پديد آوردن يك وضعيت گفت و گويى است. تك گويى پيوسته 

نشانِ تك مدارى است.
ــك چرخه و توازن عناصر طبيعت و  ــت، ديالكتي قانونى كه بر تحول پديده هاى طبيعت ناظر اس
ــت كه از ارتباط انواع موجودات و پديده هاى طبيعت، مايه مى گيرد.  ــتمرار بقاى موجودات آن اس اس
جماعت هاى بشرى اين ارتباطات عالم طبيعت را وراثت كرده اند و به مقتضاى واقعيت خود به آن بعُد 
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فرهنگى داده اند. در فلسفه ى اروپاى باستان، طبيعت، جاى عقلانى خود را در زندگى بشر داشته است. 
ــه اى با قانونمندى عوامل و پديده هاى طبيعى  ــعادت خويش را در هم خوانى رفتارى و انديش آدمى س
ــرفت نكرده  ــت. پديده ى تك گويى معرف دوران جوامعِ ازلحاظ اجتماعى و توليدى پيش مى ديده اس
است. دوران صورت بندى هاى برده دارى و ارباب رعيتى كه در آن ها قشر هاى ممتاز جماعت، رابطه ى 
انسان را با طبيعت و حكومت وساطت مى كردند. اكثريت جامعه، حقايق طبيعى و اجتماعى را از صافى 
ــر ممتاز جامعه  ــع آن ها تجربه مى كند. مردم نتايج عمل خود را آن چنان مى يابد كه قش ــن و مناف ذه

مى خواهد. نخستين اعتراض ها و انتقاد ها وقتى بروز كرد كه ديگران اراده به سخن گفتن كردند.
گفت و گو بازتاب ديالكتيك و ارتباطات طبيعت در جامعه ى انسانى ماست. اين قرابت را توجه به 
ــناختى اين دو واژه مبرهن مى سازد. گفت وشنود تنها پرسش وپاسخ يا گفته و نقد گفته  معناى ريشه ش
ــيال بينافردى  ــت كه در يك فرايند س ــت كه بين دو نفر جريان مى يابد. برخورد عقايد و آراء اس نيس

صورت مى گيرد و منتج به حقيقتى جامع در موضوع مورد گفت و گو مى شود.
با آن كه گفت و شنود عنصرِ وجودى ارتباطات اجتماعى انسان را تشكيل مى داده و مى دهد، آن چه 
ــته ها طرف توجه بوده است، بعد هنرى(تئاترى) و فلسفى آن است. در فرهنگ اروپايى ايده ى  در نوش
ــقراط برداشت شده كه در گفت و گو ها ازلحاظ شكل  ــنود فلسفى از گفت وشنود هاى عملى س گفت وش
ادبى افلاطون مايه ى نظرى به خود گرفته است. هدف از گفت وشنود فلسفى، سمت يابى فلسفى بوده 
است تا مكشوف شدن نامكشوفى، يا روشن شدن حقيقتى بدون اين كه توقع داشته باشيم يكى از دو 
ــنود فلسفى از مسايلى سخن رانده مى شود كه برخورد عقايد و  طرف مطلب را قبول كند. در گفت وش
ــان موجب تحول بينش فلسفى شده و منجر به رهيافت فلسفى در روش و گفتار طرفين  آراء در بابش
گفتار شود. گفت وشنود فلسفى در اساس، مشاوره در مسايلى است كه عطف به تحقق پذيرى ايده هاى 
ــت كه بناى استدلالى دارد، بيشتر  ــنود تنها آن چيزى نيس موردنظر معنا مى يابد. هدف عملى گفت وش
ــود، درستى ونادرستى اش در برخورد عقايد و آراء بروز  ــت كه از گفت وشنود حاصل مى ش آن چيزى اس

مى كند. گفت وشنود فلسفى نشان بازبودگى بررسى است، زيرا جهت يابى فلسفى را نمى توان بست.
در روزگار باستان شكل گفت و گو بيشتر در گفت وشنود هاى افلاطون به كار رفته كه هگل به آن 
عنوان «سخن نفس با خود خويشتن» داده است. صرف نظر از پديدارى اوليه ى آن، در فرهنگ عهد 
باستان، مفهوم گفت و گو به طورعمده، در تمدن فرديت گراى مسيحى برجستگى يافته است. هم چنين 
ــه تحت تاثير فرهنگ «من  ــاله ى غير(ديگرى) مى داند ك ــت بعدى خود را مديون توجه به مس اهمي
ــم» دكارتى دامنه پذير شده است. اين دو سرمنشاء زمينه اى براى رونق تفكر گفت وشنودى  مى انديش
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قرن هجدهم و نوزدهم شد و نيز توجه بى سابقه اى را در قرن بيستم نصيب آن كرد.
ــوال را  ــاله دارد. او طرح س ــاب برگ هاى پراكنده رويكرد متفاوتى به اين مس ــى در كت ياكوب
ــم مى كند كه تفكر گفت وشنودى سر چشمه ى هر گونه يقين است:« تو هستى و من  اين گونه مجس

هستم.»يعنى خاستگاه يكسان هستى من و تو متناسب با خاستگاه يكسان هر دو شناخت است. 
ــده به نتيجه ى مشخص  ــا كه در آن برخى مسايل طرح ش ــنود فلسفى باز است، چه بس گفت وش
ــرات را از قيد موضع گيرى هاى  ــنود، طرح نظ ــا به توافق همه جانبه راه نمى برد. گفت وش ــد ي نمى رس
ــل و مواضع در فرايند گفتمان  ــازد. در آن موضع گيرى هاى فردى تعدي ــوم و مختوم رها مى س محت
ــنود به دور از خصلت كتابى، مرجعى و تجويزىِ مسايل است.  ــوند. گفت وش اصلاح و تصحيح مى ش

گفت و گو، اثبات و نفى نمى كند، بلكه رهنمون مى شود.
ــت، موارد زنده و مطرح را به ميان مى آورد. گفت وشنود  گفت و گو، حامل مبحث نظرىِ صرف نيس
ــمت گيرى فلسفى پيش مى آورد و در آن انضمامى بودن عقل جمعى  ــفى امر كلى را در هيأت س فلس

آشكار مى شود. (عباديان،1379)
ــدگان منطق صورى را  ــال هاى اخير توجه نماين ــت كه مفهوم گفت و گو در س جاى يادآورى اس
به خود جلب كرده و تفسير منطق ارزشى سودمند واقع شده است. به همين دليل هم در اين مقاله لازم 

دانسته شد تا سطرهاى  بالا آورده شود. 

پيش شرط هاى گفت و گو ازمنظر قرآن
منظور از پيش شرط هاى گفت و گو، امورى است كه فراهم آوردن و مراعات آن ها در تمام مراحل 

گفت و گو، لازم و ضرورى است كه  در اين جا به برخى از اين موارد اشاره مى كنيم:
ــا چند طرف: يكى از پيش فرض هاى آغازين گفت و گو، پذيرش دو يا چند طرف  ــرش دو ي 1) پذي
ــتفاده از علايم، ازجمله كلام به شكل هاى مختلف با يكديگر تبادل معنا مى كنند. اين  ــت كه با اس اس
امر مورد پذيرش قرآن كريم است. البته پذيرش طرف مقابل به معناى حقانيت او نيست، بلكه منظور 
اين است كه گفت و گو وقتى تحقق پيدا مى كند كه هريك از طرفين، سخن طرف ديگر را بشنود و با 
ــى(ع)مامور مى شود با فرعون(دشمن ترين دشمن  يكديگر به تبادل آراء و عقايد بپردازند.حضرت موس

خدا) به گفت و گو بپردازد و آيات الهى را به او ابلاغ كند:
ــوى فرعون و سران قومش فرستاديم "(اعراف:  ــى را با آيات خود به س "آن گاه بعد از آنان، موس

(103
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"شما دو نفر(موسى و هارون) به سوى فرعون برويد; همانا او سركشى كرده است."(طه: 43)
اهميت پذيرش طرف مقابل، به گونه اى است كه اين حق حتى براى مشركان به رسميت  شناخته 

شده است: 
ــتجارك فاجره حتى يسمع كلام االله ثم ابلغه مامنه ذلك بانهم قوم  ــركين اس "و ان احد من المش
لا يعلمون ": و اگر يكى از مشركان از تو پناه خواست پناهش دِه تا كلام خدا را بشنود، سپس او را به 

مكان امنش برسان؛چرا كه آنان قومى نادانند.(توبه:6)
ــل آگاهى و علم: طرفين گفت و گو بايد با آگاهى و علم به مذاكره بپردازند.كرامت و ارزش  2) اص
ــت و به واسطه ى تعليم اسَماى الهى و دريافت تعاليم حق حاصل مى شود.«  آدمى به علم و دانش اس

مسجود ملائكه شد و فرشتگان را به كرنش و تعظيم واداشت.»(بقره: 30)
ــد:«و چيزى را كه بدان علم ندارى  ــان مى خواهد از آن چه علم ندارد، پيروى نكن ــد از انس خداون
ــم و قلب، همه، مورد پرسش واقع خواهند شد. خداوند انسان را شنوا و  دنبال مكن; زيرا گوش و چش

بينا قرار داد تا راه را دريابد."(دهر: 3) 
"خداوند شما را از شكم مادرانتان خارج نمود، در حالى كه هيچ چيز نمى دانستيد."(نحل: 78)

"اى كسانى كه ايمان آورده ايد، اگر فاسقى برايتان خبرى آورد، نيك وارسى كنيد، مبادا به نادانى، 
گروهى را آسيب برسانيد و (بعد) از آن چه كرده ايد، پشيمان شويد." (حجرات: 6)

ــان ها ازنظر زبان، مليت و غيره نبايد مانع  ــرش اختلاف اقوام، ملل و زبان ها: اختلاف انس 3) پذي
گفت و گو شود. قرآن كريم به صراحت قبايل و گروه ها را پذيرفته است و اختلاف بين رنگ ها و زبان ها 

را از آيات الهى مى شمارد:
ــما  ــعوبا و قبائل لتعارفوا": اى مردم! ما ش "يا ايهاالناس انا خلقناكم من ذكر و انثى و جعلناكم ش
ــايى متقابل  ــما را ملت ملت و قبيله قبيله گردانيديم تا با يكديگر شناس را از مرد و زنى آفريديم، و ش

حاصل كنيد."(حجرات:13)
ــنتكم والوانكم ان في ذلك لآيات للعالمين ":"واز  "ومن آياته خلق السماوات والارض واختلاف الس
ــانه هاى او آفرينش آسمان ها و زمين و اختلاف زبان هاى شما و رنگ هاى شماست. قطعا در اين  نش

(امر) براى دانشوران نشانه هايى است."(روم:22)
ــان پديد نمى آورد.  ــانيت انس ــان ها ازنظر رنگ، نژاد، مليت و زبان، تفاوتى در انس گوناگونى انس
ــى از اين امر است كه گروهى خود را ازنظر نژاد و مليت، برتر از  ــيارى از اختلاف ها و جنگ ها ناش بس
ــت در چنين حالتى،جايى براى گفت وگو و شناخت  حقايق باقى نمى ماند؛  ديگران مى دانند. طبيعى اس
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ــناخت يكديگر  ــيله اى براى ش ــان ها ازنظر نژاد، مليت و ... را وس در حالىكه قرآن كريم گوناگونى انس
مى داند. 

بنابراين، شناخت ملت ها جز از راه گفت و گو و تبادل نظر امكان ندارد. آيات ديگر قرآن كه بر سير 
ــت. دستورات  ــناخت اس ــاير اقوام و ملل تاكيد دارد نيز ناظر بر همين تعريف و ش و حضور، دربين س
ــان بيگانگان جز از طريق ايجاد رابطه و برقرارى  ــلامى مبتنى بر اخذ حكمت و دانش، حتى از زب اس

ارتباط و مفاهمه، امكان پذير نيست.
4) امكان حصول تفاهم و وحدت: هرچند انسان ها، گوناگون آفريده شده اند، بااين حال، زمينه هاى 
ــترك وجود دارد. يكى از پيش فرض هاى  ــاس اصول مش فراوانى براى ايجاد تفاهم و همكارى بر اس
ــت  يافت و بر اساس آن با  ــترك دس ــيله گفت و گو به اصول مش ــت كه بتوان به وس گفت و گو اين اس
يكديگر تعاون و همكارى داشت. همكارى بين مسلمانان و اهل كتاب بر اساس اصول مشترك، مورد 

تاكيدِ قرآن كريم است:
ــرك به شيئا و لا  ــواء بيننا و بينكم الا نعبد الا االله و لا نش "قل يا اهل الكتاب تعالوا الى كلمة س
يتخذ بعضنا بعضا اربابا من دون االله فان تولوا فقولوا اشهدوا بانا مسلمون":"بگو: اى اهل كتاب! بياييد 
ــخنى كه ميان ما و شما يكسان است ، بايستيم كه جز خدا را نپرستيم و چيزى را شريك او  ــر س بر س
نگردانيم و بعضى از ما، بعضى ديگر را به جاى خدا، به خدايى نگيرد. پس اگر(از اين پيشنهاد) اعراض 

كردند، بگوييد: شاهد باشيد كه ما مسلمانيم(نه شما)."(آل عمران: 64)
در آيات  قبلىِ همين سوره، به طورمستقيم دعوت به سوى اسلام  آمده، ولى در اين آيه، به نقطه هاى 
ــت. قرآن كريم به مسلمانان مى آموزد كه اگر كسانى  ــترك بين اسلام و اهل كتاب توجه شده اس مش
ــينيد و بكوشيد دست كم در  ــما همكارى كنند، از پا ننش ــتان با ش حاضر نبودند در تمام اهداف مقدس
ــتراك هدف دارند، همكارى آن ها را جلب كنيد و آن را پايه اى  براى پيشبرد  ــما اش ــمتى كه با ش قس

اهداف مقدستان  قرار دهيد.
ــو، قبول آزادى فكر و  ــاب راه: يكى از پيش فرض هاى گفت و گ ــه و انتخ ــر و انديش 5) آزادى فك
ــه است. هيچ يك از طرفين گفت و گو نمى تواند عقايد و افكار خويش را به ديگرى تحميل كند.  انديش
در قسمتى از آيات قرآن كريم، اين اصل تعقيب شده است كه طبيعت اعتقادات قلبى و مسايل وجدانى 
ــار، معتقدات و دستورات  ــت كه اكراه و اجبار برنمى دارد. اگر فردى به حكم اجبار و فش به گونه اى اس
يك مذهب را در ظاهر بپذيرد، هرگز دليل آن نيست كه او در قلب و وجدان خويش آن را پذيرا شده 
ــد من الغي":"در دين اكراه راه ندارد; چرا كه راه از بيراه به  ــت:" لا اكراه في الدين قد تبين الرش اس
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روشنى آشكار شده است."(بقره: 256)
"و لو شاء ربك لآمن من في الارض كلهم جميعا ا فانت تكره الناس حتى يكونوا مؤمنين":"اگر 
ــت تمامى اهل زمين(بدون اين كه اختيارى داشته باشند) ايمان مى آوردند، پس  پروردگارت مى خواس

آيا تو مردم را به اكراه وا مى دارى تا اين كه مؤمن شوند؟"(يونس: 99)
ــت.  ــه در عملكرد و روش پيامبر اكرم(ص) و ائمه اطهار(ع) وجود داش منطق آزادى فكر و انديش
به طورمثال سيره ى امام صادق (ع) مبتنى بر بحث و گفت و گو با گروه هاى غيرمذهبى، مثل ملحدان، 
ــركان و دهريون و نيز گروه هايى از اهل كتاب بود. امام با اين افراد، برخوردى حكيمانه همراه با  مش
ــنيد و از ادَله ى خودشان، براى  ــت. ادعاها و ادَله ى آن ها را با متانت و صبورى مى ش حلم و صبر داش
ــتفاده مى كرد.(در اصطلاح منطق به آن،«جدل » گفته  ــلامى اس رد مدعاى آنان و اثبات اعتقادات اس

مى شود)
مهم  ترين ابزار امام صادق(ع)در برخورد با اين گروه ها، همان اخلاق معنوى و روحيه ى بردبارى و 
ــالمت آميز بود كه سرانجام مخاطب را به تسليم وادار مى كرد و كار به جايى مى رسيد  گفت و گوى مس

كه زبان به ستايش و مدح امام مى گشودند.(كريمى نيا، 1381: 103)
6) خوش بينى نسبت  به ديگران: يكى ديگر از پيش فرض هاى گفت و گو، خوش بين بودن و احترام 
به طرف گفت و گوست. همه انسان ها از فطرت الهى بهره مند هستند. اگر فشارها و هوس ها برداشته 
ــود. ازاين رو، قرآن كريم، تمسخر ديگران را ممنوع كرده و از  ــود، پاكى و اصالت آن ها ظاهر مى ش ش
مسلمانان مى خواهد كه اقوام ديگر را مسخره نكنند:"يا ايها الذين آمنوا لا يسخر قوم من قوم عسى 
ــى ان يكن خيرا منهن و لا تلمزوا انفسكم و لا تنابزوا  ــاء من نساء عس ان يكونوا خيرا منهم و لا نس
بالالقاب.":"اى كسانى كه ايمان آورده ايد، نبايد قومى، قوم ديگر را ريشخند كند، شايد آن ها از اين ها 
ــايد آن ها از اين ها بهتر باشند و از يكديگر  ــخند كنند، ش ــند و نبايد زنانى، زنان ديگر را ريش بهتر باش

عيب مگيريد و به همديگر لقب هاى زشت مدهيد."(حجرات:11)
ــده اى از مخالفان و معاندان  ــار و عملكرد ع ــام گفت و گو: قرآن كريم از رفت ــدى گرفتن پي 7) ج
حكايت مى كند كه هر گاه پيام جدى وحى را از زبان پيامبر خدا مى شنيدند، او را تكذيب كرده و به او 
ــبت  سحر و جادو مى دادند: (مائده:110، انعام:7، يونس:76، هود:7، انبيا:3، نمل:13)، شاعر(انبيا:5،  نس
صافات:36، طور:30، حاقه:41) و ديوانه (حجر:6، شعراء:27، صافات:36، دخان:14، ذاريات:39 و 59، 
ــخنان وحى را اسطوره ى پيشينيان معرفى مى كردند: (انعام:29، انفال:31،  طور:29) در مواردى نيز س
نحل:24، مؤمنون:83، نمل:68، احقاف:17، قلم:15، مطففين:13) اين امر، نشان دهنده ى رفتار ناپسند 

طه
ى 

وره  
 س

37
9تا

ه ى
رآي

د ب
اكي
با ت

يد 
مج

آن 
 قر

 در
گو

ت و 
 گف

واع
د ان

كر
كار

ى 
ونگ

چگ
 



131

56

ــف و پيش داورى خويش و بدون توجه به پيام  ــت كه به دليل ضع آنان در گفت و گو با پيامبران خداس
گفت و گو، از شنيدن پيام وحى خوددارى مى كردند.

ــاندن پيام خداوند متعال به مردم از  ــيار جدى بودند و در رس پيامبران خدا در گفت و گو با مردم بس
كوتاهى و سهل انگارى خوددارى مى كردند.

در قضيه ى گاو بنى اسراييل، حضرت موسى(ع) به مردم گفت: خدا به شما فرمان مى دهد كه:"ماده 
ــخند مى گيرى؟ گفت: پناه مى برم به خدا كه از جاهلان  ــر ببريد، گفتند: آيا ما را به ريش گاوى را س

باشم."(بقره: 67)
ــات يكديگر: قرآن كريم ضمن تكريم و احترام به پيامبران و  8) احترام به افكار، فرهنگ و مقدس
كتب آسمانى سابق، آن ها را تصديق مى كند. حدود بيست آيه ى قرآن كريم در تصديق و تاييد تورات 
و انجيل است. اساسا اين سنت الهى است كه هر پيامبرى، پيامبر پيشين را تاييد و هر كتاب آسمانى، 

كتاب آسمانى سابق را تصديق مىكند.
ــزا ندهند; چه اين كه آنان نيز در  ــنام و ناس ــلمانان مى خواهد كه كافران را دش قرآن كريم از مس
ــمنى به خدا ناسزا مى گويند.(انعام: 108) و نيز از مؤمنين مى خواهد با كسانى كه  مقابل و از روى دش
دين شما را به ريشخند و بازى گرفته اند، دوست نشوند.(مائده: 57) (حسن خانى، 1389: 67 - 65)

چگونگى كاربرد گفت و گو در ساختار داستانى قرآن: 
ــت؛  ــان اس ــى از اهداف خداوند از به كارگيرى گفت وگو در قرآن، انتقال پيام هاى ويژه به انس يك
ــنود از سه بخشِ 1.قائل ـ كسى كه سخن مى گويد ـ 2.مقول ـ كسى كه مخاطب است  هر گفت وش
ــت؛ با توجه به اين كه قول ومقول با قائل در گفت و گو هاى  ــده اس ــكيل ش ـ و 3.قول - كلام - تش
ــرى و قابل فهم، انسان را مخاطب قرار مى دهد و  ــتند، خداوند نيز با زبان بش قرآنى از يك جنس نيس
ــخن مى گويد كه انسان متوجه امر حضرت بارى تعالى باشد، چراكه درغيراين  صورت  به گونه اى با او س
ــرى و متناسب با سطح درك همه ى انسان ها سخن  نقض غرض تكلم خواهد بود. خداوند با زبان بش
ــتفاده مى كند. بهترين شيوه براى بيان مفاهيم، به  ــتان اس مى گويد، و براى بيان مفاهيم، از قالب داس
ــت؛ چراكه انسان نيازمند الگو است و ازآن جاكه تجسم  ــتان اس  ويژه در گفت و گو ها، قالبِ قصه و داس
عينى الگوهاى ارزشمند و شايسته در داستان ها رخ مى دهد، خداوند سوره ى يوسف را احسن القصص 
ــايد به همين خاطر بيشترين سطح گفت وگو را در اين سوره مطرح مى كند. به عنوان مثال  مى خواند. ش
در اين سوره مى توان به گفت وگوى انسان با خدا، خدا با انسان  هاى شايسته، انسان هاى ناشايست با 
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يكديگر، گفت وگوهاى حكيمانه، گفت وگوهاى پيامبران با مردم و ... اشاره كرد.
ــت، به مدد داستان و  ــمانى پيامبران اس ــته ى كتب آس قرآن كه آخرين كتاب در زنجيره ى پيوس
ــل(دو عنصر بنيادين در انتقال مفاهيم) به تفهيم و طرح مفاهيم و مضامين بلند خويش مى پردازد  مَثَ
ــتانكى، تبيين مى كند.  ــاره به داس ــايل را با طرح يك مثال يا اش و گاه غامض ترين و عميق ترين مس
به همين دليل هم خود را، «تبيانا لكل شى ء»مى داند؛ يعنى قرآن، كتابى پيچيده نيست، روشن و صريح 
ــت: داستان و مَثَل(تهرانى،  ــنى و صراحت قرآن بيشتر با همين دو عامل ايجاد شده اس ــت و روش اس

.(52 :1380
ــده  ــت كه همين ويژگى، جان مايه ى عظيم ترين و جاودانه ترين آثار ادبى جهان ش ترديدى نيس
ــى هم چون مثنوى مولانا، گلستان و بوستان  ــت. به طورمثال در آثار داستانى عارفانه ى فارس اس
سعدى، منطق الطير عطار و... در جاى جاى خود، با طرح حكايت، و يا اشارت و كنايتى به داستانى 
ــته اند. رمز جاودانگى و گره خوردن  ــنا، دلپذيرترين و جذاب ترين مطالب و مضامين را عرضه داش آش
اين كتاب ها با زندگى و فرهنگ جامعه، بى ارتباط با اين ويژگى هم ذات پندارى نيست. امتياز بارز اين 
خصوصيت، قابل فهم كردن مطالب و امكان دريافتِ سريع و صحيح، و ارتباط صميمى ميان نويسنده 

و خواننده است.
اگر اين داستان ها و مَثَل ها از آرايه هاى هنرى و بيان هنرى برخوردار باشند، بهتر و زودتر با ذائقه 
ــت. اين كه  ــراى خواننده پيوند مى يابند و مطالعه ى حافظه اجتماعى گواه اين حقيقت اس و روح زيباگ
ــل ها و عصرها پيش آمده و دوام  ــر در تاريخ غنى ادبى ما، تنها آثارمعدودى پا به پاى نس ــزاران اث از ه
يافته اند، ناشى از بيان هنرمندانه، هم خوانى با نياز عميق انسان ها و بهره ورى از همان عناصر نيرومند، 

مثل داستان و گفت و گو هايش است.(چگينى، 1380: 42)
بر اساس همين رهنمون و رحمت الهى بود كه خداوند، قرآن را نازل كرد و پيامبران را به  منظور 
هدايت انس ان فرستاد. (شهَرُْ رَمَضانَ الَّذىِ أُنزِْلَ فِيهِ القْرُْآنُ هدُىً للِنَّاسِ.) به خاطرهمين ويژ گى، اساس 
ــان است تا بيانگر ايجاد گفت وشنود و تكريم شخصيت انسان و  ــتقيما از خداوند به انس خطاب ها، مس
جايگاه والاى او در هستى باشد و فرهنگ توحيدى و نگاه آخرتى را بر انديشه و رفتار او حاكم كند. 
ازاين روى خداوند در گفت و گو هاى قرآن به جنبه هاى وجودى بشر مى  پردازد، براى نمونه خطاب «يا 
ــت؛ و اين مهم را نيز بايد دانست كه هيچ خطابى  ــده اس ايها الذين آمنوا»89 بار در قرآن كريم ذكر ش
ــان  در همه ى اعصار و مكان ها  ــد، بلكه انس ــرآن نمى تواند محدود به زمان و مكانى خاص باش در ق
است و آياتى كه در آن با پيامبران به طورمستقيم سخن مى گويد، درواقع گفت و گوى خداوند با انسان 
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محسوب مى شود. 
        

  كاربرد اخلاقِ گفت و گو، در قرآن
ــامل دايره ى وسيعى از امور اخلاقى است  ــماريم ش اخلاق گفت و گو كه در ذيل آن ها را برمى ش
ــود. رعايت اخلاق موجب حفظ  ــبب ناراحتى و نزاع نش ــود تا س كه در هنگام گفت و گو بايد رعايت ش

گفت و گو در دايره ى منطقى، دوستانه و ملايم مى شود.
ــت. در هنگام بحث  ــخن اس ــلاص و رعايت تقواى الهى: تقوا هم چون روحى در كالبد س 1) اخ
ــت:  ــت كه ناظر به همه ى رفتار و كلام ماس ــد را حاضر و ناظر بر جمع خود ديد و دانس ــد خداون باي
«ألَمَْ يَعْلمَْ بأَِنَّ االلهََّ يَرَى» (علق: 14)؛ «آيا او ندانسته است كه خداوند (همه ى احوال او را مى يايد، و 
همه ى اعمال وى را) مى بيند؟»  درنتيجه، گفت و گوى آن ها خالصانه خواهد شد.(طباطبايى، 1385ش، 

ج228:16)
ــت و  ــواى از نوع عقيده، رنگ پوس ــان را، س 2)رعايت كرامت و ادب: خداوند در قرآن نوع انس
مْنَا بنَىِ آدََمَ وَحَمَلنَْاهُمْ  ــت و با همگى يكسان سخن گفته است: «وَلقََدْ كَرَّ ــيت تكريم فرموده اس جنس
ــراء: 70)؛ « ما  نْ خَلقَْنَا تفَْضِيلاً» (اس لنَْاهُمْ عَلىَ كَثيِرٍ مِمَّ يِّبَاتِ وَفَضَّ ــرِّ وَالبَْحْرِ وَرَزَقْنَاهُمْ مِنَ الطَّ ــى البَْ فِ
ــت، و غيره)  ــتار، قامت راس ــزادگان را (با اعطاى عقل، اراده، اختيار، نيروى پندار و گفتار و نوش آدمي
ــكى و دريا (بر مركب هاى گوناگون) حمل كرده ايم، و از چيزهاى  ــته ايم، و آنان را در خش گرامى داش
ــمزه روزيشان نموده ايم، و بر بسيارى از آفريدگان خود كاملاً برتريشان داده ايم». پس  پاكيزه و خوش
ــان ها نيز همين رويه را در هنگام گفت و گو با يكديگر پيش گيرند. (طباطبايى،  ــت انس ــته اس شايس
1385ش، ج219:13) خداوند با استعدادهايى كه در فطرت انسان به وديعت نهاده است او را بزرگوار 
ــزاوار خلافت در زمين كرده است (قطب، 1387ش، ج4:  ــتعدادها او را س ــت، و با اين اس فرموده اس
ــته احترام  ــر از روح خود در او دميد، اين روح بزرگ و نفخه و نور الهى شايس 385). هنگام خلقت بش
يْتُهُ وَنفََخْتُ فِيهِ مِنْ رُوحِى فَقَعُوا لهَُ سَاجِدِينَ» (حجر: 29)؛ «پس چون او را درست  ــوَّ ــت: «فَإذَِا سَ اس
ــد»؛ اين كرامت در هنگام  ــجده كنان براى او به خاك بيفتن ــردم و از روح خويش در او دميدم، س ك
ــدام از طرفين حق پايمال كردن آن را ندارند. ادب حكم  ــود و هيچ  ك بحث و گفت و گو بايد رعايت ش
مى كند از كارهايى نسبت به ديگران مانند تمسخر و دادن لقب زشت به همديگر پرهيز كرد: «يَا أيَُّهَا 
الذَِّينَ آمََنُوا لاَ يَسْخَرْ قَومٌ مِنْ قَوْمٍ عَسَى أنَْ يَكُونوُا خَيْرًا مِنْهُمْ وَلاَ نسَِاءٌ مِنْ نسَِاءٍ عَسَى أنَْ يَكُنَّ خَيْرًا 
ــكُمْ وَلاَ تَنَابزَُوا باِلأَْلقَْابِ بئِْسَ الاِسْمُ الفُْسُوقُ بعَْدَ الإِْيمَانِ وَمَنْ لمَْ يَتُبْ فَأُولئَكَِ  مِنْهُنَّ وَلاَ تَلمِْزُوا أنَفُْسَ
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ــما گروه  ــانى كه ايمان آورده ايد! نبايد گروهى از مردان ش المُِونَ» (حجرات: 11)؛ «اى كس ــمُ الظَّ هُ
ديگرى را استهزا كنند، شايد آنان بهتر از اينان باشند، و نبايد زنانى زنان ديگرى را استهزا كنند؛ زيرا 
چه بسا آنان از اينان خوب تر باشند، و همديگر را طعنه نزنيد و مورد عيب جويى قرار ندهيد، و يكديگر را 
ــند مخوانيد و مناميد. (براى مسلمان) چه بد است، بعد از ايمان آوردن، سخنان  ــت و ناپس با القاب زش
ــخر، و طعنه زدن و عيب جويى كردن، و به القاب بد خواندن) گفتن و بر  ناگوار و گناه آلود (دالّ بر تمس
زبان راندن! كسانى كه (از چنين اعمالى و اقوالى) دست برندارند و توبه نكنند، ايشان ستمگرند (و با 
ــدار، و با خرده گيرى ها، و ملقب گرداندن مردم به القاب زشت و توهين آميز، به ديگران  ــخنان نيش س
ــنام به اعتقادات مشركان و بت هاى آن ها كه آشكارا در ضدّيت  ــخر و دش ظلم مى كنند)»؛ حتى تمس
ــبُّوا الذَِّينَ يَدْعُونَ مِنْ دُونِ االلهَِّ فَيَسُبُّوا االلهََّ عَدْوًا بغَِيْرِ  ــت، منع شده است: «وَلاَ تَسُ با حقيقت توحيد اس
ــركان به جز خدا مى پرستند، دشنام  عِلمٍْ» (انعام:108)؛ «(اى مؤمنان!) به معبودها و بت هايى كه مش
ــنام دهند»؛ «عدو» به  ــوند و) تجاوزكارانه و جاهلانه خداى را دش ــمگين ش ندهيد تا آنان (مبادا خش
ــت كه اين يكى از ادب هاى دينى را خاطرنشان مى كند كه با رعايت آن  معناى تجاوز و ضد التيام اس
ــتخوش امانت و ناسزا و سخريه نمى شود، چون  ــات جامعه ى دينى محفوظ مانده و دس احترام مقدس
ــانى است كه از حريم مقدسات خود دفاع كرده با كسانى كه به حريم مقدسات  اين معنا غريزه ى انس
او تجاوز كنند، مقابله مى كند (طباطبايى، 1385ش، ج7: 434) در داستان حضرت ابراهيم(ع) در قرآن، 
كه ايشان دست به انهدام بت ها مى  زند؛ هدف ايشان با توجه به آيات بالا، نه توهين و تمسخر بلكه 
ــامى را كه مى  پرستند هيچ حركت و قدرتى  ــركان بود، تا به اين نكته فكر كنند، اجس پند دهى به مش
ندارند. در هيچ كجاى آيات بالا نكته  اى مبنى بر تمسخر ديده نمى شود. و هدف آن آگاه كردن است 
» (انبياء: 57)؛ « (آن گاه ابراهيم آهسته)  ُّوا مدُْبرِِينَ َّ أصَْنَامَكمُْ بَعدَْ أَنْ توَُل نه اهانت كردن: «وتَاَاللهَِّ لأََكيِدَن
ــى مى كنم (و نقشه اى براى نابوديشان  ــبت به بتانتان قطعاً چاره انديش ــوگند! من نس گفت: به خدا س
ــهر رويد و از آن ها دور  ــم عيد بيرون ش ــت بكنيد و برويد (و براى مراس ــيد) وقتى كه پش خواهم كش
ــف برمى  خوريم كه از خطاب هاى  ــتان انبيا به اين نكته ظري ــويد)»؛ در چند آيه قرآن در نقل داس ش
ــلام يكى از نام هاى خداوند است: «هُوَ االلهَُّ الذَِّى  ــيار صميمانه هم چون سلام استفاده مى  كنند، س بس
ــر: 23)؛ «اوست خدايى كه جز او معبودى نيست. همان  مُ» (حش ــلاَ وسُ السَّ لاَ إلِهََ إلاَِّ هُوَ المَْلكُِ القُْدُّ
فرمانرواى پاك سلامت»؛ درود و سلام فرستادن بر مخاطب: «وَإذَِا جَاءَكَ الذَِّينَ يُؤْمِنُونَ بآَِيَاتنَِا فَقُلْ 
سَلاَمٌ عَليَْكُمْ» (انعام: 54)؛ «و چون كسانى كه به آيات ما ايمان دارند، نزد تو آيند، بگو: درود بر شما»؛ 
لاَمُ عَلىَ مَنِ اتَبَّعَ الهُْدَى» (طه: 47)؛ «و بر هركس كه از هدايت پيروى كند درود باد»؛ حتى در  «السَّ
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ــتَغْفِرُ لكََ رَبىِّ إنِهَُّ كَانَ بىِ حَفِيًّا» (مريم:47)؛ «گفت: درود  ــلاَمٌ عَليَْكَ سَأَسْ مقابل بى  ايمانان: «قَالَ سَ
بر تو باد، به زودى از پروردگارم براى تو آمرزش مى خواهم، زيرا او همواره نسبت به من پرمهر بوده 
ــلاَمًا» (فرقان: 63)؛ «و چون نادانان  ــت»؛ يا در مقابل جاهلان: «وَإذَِا خَاطَبَهُمُ الجَْاهِلُونَ قَالوُا سَ اس
ــخ دهند»؛ و در آيه اى ديگر سفارش به پاسخ شايسته  تر به  آن ها را خطاب قرار دهند به ملايمت پاس
وهَا» (نساء: 86)؛ «هرگاه شما  ــت: «وَإذَِا حُيِّيتُمْ بتَِحِيَّةٍ فَحَيُّوا بأَِحْسَنَ مِنْهَا أوَْ رُدُّ ــده اس درود ديگران ش
ــزاردن) به گونه زيباتر و بهتر از آن يا  ــلام كردن و دعا نمودن و احترام گ ــد (اعم از س را درودى دادن
(دست  كم) همانند آن، آن را پاسخ گوييد»؛ يا در چند آيه خطاب شيرين ميان پدر و فرزند روايت شده 
» (لقمان: 13، 16و17؛ صافات،  ــف: 4؛ مريم: 42و43؛ صافات: 102)؛ «يَا بنَُىَّ ــت: «يَا أبَتَِ» (يوس اس

» (يوسف: 5و67). پس خوش زبانى در گفت و گو مهم است. 102)؛ «قَالَ يَا بنَُىَّ
3) تواضع و پرهيز از تكبر: در نقل داستان ابليس به منيّت و تكبر او اشاره شده و علت سقوط او 
تكبر بوده است: «فَسَجَدُوا إلاَِّ إبِلْيِسَ أبَىَ وَاسْتَكْبَرَ» (بقره: 34)؛ «پس سجده كردند به جز ابليس كه 
سر باز زد و كبر ورزيد»بارها خداوند فرموده است كه متكبران را دوست ندارد و تكبر را مذمت فرموده 
ــتَكْبرِِينَ» (نحل: 23)؛ «فَلبَئِْسَ مَثْوَى المُْتَكَبِّرِينَ» (نحل: 29)؛ «و حقاً كه  ــت: «إنِهَُّ لاَ يُحِبُّ المُْسْ اس
چه بد است جايگاه متكبران»؛ «إنَِّ االلهََّ لاَ يُحِبُّ كُلَّ مُخْتَالٍ فَخُورٍ» (لقمان: 18)؛ «كه خدا خودپسند 
ــاس  ــمنى و احس ــبب ايجاد كدورت و دش ــت نمى  دارد» تكبر در هنگام گفت و گو س لاف زن را دوس
ناخوشايند در طرف ديگر مى شود. در هنگام گفت و گو تكبر سبب تغيير چهره ى بحث علمى به بحث 
ــخنان مخالف را ندارد و از موضع برتر به  ــود؛ زيرا شخص متكبر زمينه ى پذيرش س غيرعلمى مى ش
ديگران مى  نگرد، اما تواضع و فروتنى در هنگام بحث سبب نزديكى قلب ها مى شود. لازم به ذكر است 

عزت نفس و اعتماد به نفس تضادى با تكبر ندارند و، مفيد و لازم هستند.
ــت كه در  ــانى اس ــت: ازنظر معنايى صبر در برابر جَزَع قرار دارد و آن صفت كس 4) صبر و گذش
برابر آن چه برايشان رخ مى  دهد بردبارى ندارند و فورى دستخوش اضطراب و هيجان  زدگى مى  شوند 
ــو، 1388ش:  208) راغب اصفهانى در تعريف صبر مى گويد: «خوددارى در تنگنا و گرفتارى.  (ايزوتس
ــرع و عقل است يا نگهدارى نفس از آنچه عقل و  صبر يعنى نگهدارى نفس بنابر آن چه مقتضاى ش
ــت. اگر نگاهدارى نفس براى مصيبتى باشد آن را تنها صبر مى  نامند»  ــرع مقتضى حفظ از آن اس ش
(راغب اصفهانى، 1416ق: 474) و متضاد آن بى  تابى است (ابن منظور، 1408ق، ج 4: 438). طريحى 
نيز مى گويد: «نگاه داشتن نفس از آشكار نمودن بي تابى ... و صبر يك مرتبه با عن استعمال مى شود 
همان گونه كه در معاصى به كار مي رود و يك مرتبه با على استعمال مى شود همان گونه كه در طاعات 
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ــى، 1414ق، ج448:1). مصطفوى نيز در اين باره مى گويد: «همانا اصل واحد  ــه كار مي رود» (طريح ب
در اين ماده حفظ نفس از اضطراب و بي تابى با سكون و طمأنينه است ...» (مصطفوى، 1416ق، ج6: 
ــت كه قرشى درباره آن مى گويد: «خويشتن  ــتقات كلمه صبر «اصطبار» اس 182-184). ازجمله مش
ــورت يك جنبه ى واقعى از  ــى، 1384ش، ج106:3. ) صبر به ص ــت» (قرش را وادار كردن به صبر اس
ــت كه هنگام قرار گرفتن در شرايط و  ــت. صبر آن جنبه ى خاص از ايمان اس ايمان واقعى به خدا اس
ــاعد، بروز و ظهور مى كند (ايزوتسو، 1388ش:212) واژه ى صبر بيش از 100 بار  اوضاع واحوال نامس
در قرآن آمده است. سختى هايى كه در طول عمر انسان با آن ها مواجه مى شود و قرآن به آن ها اشاره 

مى كند، به معنى نزديك شدن به خدا تلقى مى  شوند (احمد و ...، 1384ش:41-36)
ــفارش شده است؛ زيرا ابتدا  ــنديده در قرآن بسيار س ــخن پس 5) آرامش و نرم  خويى: آرامش و س
ــود. آرامش و نرمى در كلام و  ــت و دوم سبب دوستى و محبت طرف مقابل مى ش ــانه ى ادب اس نش
ا  رفتار، مهم است و از صفات پيامبر اسلام(ص) بوده است: «فَبمَِا رَحْمَةٍ مِنَ االلهَِّ لنِْتَ لهَُمْ وَلوَْ كُنْتَ فَظًّ
وا مِنْ حَوْلكَِ» (آل عمران: 159) «از پرتو رحمت الهى است كه تو با آنان نرمش  غَليِظَ القَْلبِْ لاَنفَْضُّ
نمودى. و اگر درشت خوى و سنگدل بودى از پيرامون تو پراكنده مى شدند» خداوند متعال هنگامى كه 
ــى(ع) و هارون(ع) را نزد فرعون طغيانگر مى  فرستد سفارش به نرم  گويى مى  فرمايد، شايد كارگر  موس
رُ أوَْ  ــى از ادب است: «فَقُولاَ لهَُ قَوْلاً ليَِّنًا لعََلهَُّ يَتَذَكَّ ــخن نرم و شيرين و خوش كلام بودن بخش افتد، س
ــپس به نرمى با او (درباره ايمان) سخن بگوييد، شايد (غفلت خود و عظمت  ــى» (طه: 44)؛ «س يَخْشَ

خدا را) ياد كند و (از عاقبت كفر و طغيان خويش و عذاب دوزخ) بهراسد» 

اهداف گفت و گو در قرآن
اساسا گفت وگو به معناى مذاكره ى ميان دو نفر يا بيشتر است.گفت وگوي مستقيم، اسلوبِ غالبِ 
ــوره هاى قرآن است. درحالي كه اسلوبِ روايت و نقل، فضاي نسبتاً كمتري از  ــياري از س بياني، در بس
ــوره هاي قرآن به  ــت(چگينى، 1380: 34). اگر فرض كنيم كه س قرآن را به خود اختصاص داده اس
ــه دوره مكي و يك دوره مدني)، دوره هاي دوم و سومِ مكي از لحاظ  ــيم مي شوند(س چهار دوره تقس
ــلوب گفت وگو بسيار غني تر هستند. به دليل تجاهل و كم توجهي قريش نسبت به رسالت حضرت  اس
محمد(ص) در دوره ى اولِ مكي، اسلوب گفت وگو در سوره هاي مربوط به اين دوره كمتر مورداستفاده 
ــول خدا (ص) شروع به گردآوري طرفداران خود كرد و برتري  ــت. گرچه، زماني كه رس قرار گرفته اس
ــه قرار داد، آن ها نيز به تدريج وارد گفت وگو با پيامبر شدند و در اين دوره است كه  كفار را موردمناقش
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سوالات و ايراد و اشكال هاي آن ها به طورفزاينده اي در قرآن عنوان شده است. انتقادات وارده ازسوي 
قريش كه از دوره ى دومِ مكي شروع شده بود تا دوره ى سوم، ادامه يافت و همين دو دوره، زمينه ساز 
ــتفاده از اسلوب گفت وگو در قرآن شد. اما به طوكلى اهداف گفت و گو در قرآن را مى توان در دسته  اس

بندى زير ارايه داد. 
1) پايان دادن به دشمني ها: اختلاف انسان ها به علل و عوامل گوناگونى بستگى دارد. گاه منشا 
ــت كه در اين حالت، راهى جز  ــتثمار و غارت گروهى نسبت به گروهى ديگر اس ــلطه گرى، اس آن س
ــالمت آميز  ــتم و ظلم آنان وجود ندارد. در چنين حالتى، زمينه اى براى گفت و گوى مس مقابله و دفعِ س
وجود ندارد. اما در اختلاف نظرها و ديدگاه هاى گوناگون در مسايل اعتقادى، اجتماعى و دينى بهترين 
ــر اصول و اهداف مشترك، پذيرش گفت و گوست.  ــت كم توافق بر س راه براى حل اختلاف ها و يا دس
ــن و گفت و گوى مسالمت آميز با اهل كتاب  ــلمانان دستور مى دهد كه با جدال احس قرآن كريم به مس
سخن بگويند و روابط خود را بر اساس اصول مشترك قرار دهند:" و لا تجادلوا اهل الكتاب الا بالتي 
ــا و انزل اليكم و الهنا و الهكم واحد و  ــن الا الذين ظلموا منهم و قولوا آمنا بالذي انزل الين ــي احس ه
ــت، مجادله نكنيد، مگر كسانى از  ــيوه اى كه نيكوتر اس ــلمون":"و با اهل كتاب، جز به ش نحن له مس
آن ها كه مرتكب ظلم و ستم شده اند و بگوييد: به آن چه بر ما و بر شما نازل شده ايمان آورده ايم و 

خداى ما و خداى شما يكى است و ما همه فرمان برُدار اوييم." (عنكبوت: 46)
ــخ دهيم، دشمني ها پايان يافته و به دوستى  ــيله ى خوبى پاس ازنظر قرآن كريم، اگر بدى را به وس
ــتوي الحسنه و لا السيئه ادفع بالتي هي احسن فاذا الذي بينك و  ــود: "و لا تس صميمى تبديل مى ش
ــت،(بدى را) به آن چه خود بهتر است دفع  ــان نيس بينه عداوة كانه ولي حميم":"و نيكى با بدى يكس
كن، آن گاه كسى كه ميان تو و ميان او دشمنى است، گويى دوستى يك دل مى گردد."(فصلت: 34)
ــان، از گفت و گو با  ــدف پيامبران، بزرگان و مصلح ــا ه ــاختن زمينه ى هدايت: اساس 2) فراهم س
ــت. اين مهم، زمانى فراهم مى شود كه مخاطبين نيز  ــازى هدايت انسان هاس مخاطبان خود، زمينه س
ــنوند. ازنظر قرآن كريم، خردمند و صاحب انديشه كسى است كه از ميان سخنان  پيام گفت و گو را بش
ــنه اولئك الذين  ــتمعون القول فيتبعون احس ــر عباد الذين يس گوناگون، بهترين را انتخاب كند: "فبش
ــخن گوش فرا  ــارت دِه به آن بندگان من كه به س ــك هم اولوا الالباب ": پس بش ــم االله و اولئ هداه
ــان را هدايت و راهنمايى كرد، و اينان  ــن آن را پيروى مى كنند، اينانند كه خدا ايش ــد و بهتري مى دهن

همان خردمندانند."(زمر: 18)
ــو، نه تنها مى توان  ــن اقوام و ملت ها: از طريق گفت و گ ــم و وحدت و همكارى بي ــاد تفاه 3) ايج
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دشمني ها و جنگ ها را پايان داد، بلكه مى توان همكارى و وحدت اقوام، ملت ها و اديان را بر اساس 
ــت. از  ــركان و اهل كتاب، مختلف اس ــترك پديد آورد. آيات قرآن كريم، در برخورد با مش اصول مش
ــركان و كافران مى خواهد كه به خدا و روز جزا ايمان آورند، ولى آن گاه كه اهل كتاب از پذيرش  مش
سخن حق خوددارى مى كنند، از آنان مى خواهد بر سر اصول مشترك توافق و همكارى داشته باشند. 
يكى از آيات مهم در اين باره، آيه ى 64 سوره ى آل عمران است كه پيشتر بيان شد. لازم به ذكر است 

كه پيامبر اسلام(ص) اغلب در نامه به سران كشورهاى مسيحى به اين آيه استناد مى فرمودند.
محور يگانه پرستى، يكى از اصول مشترك است كه قرآن كريم بدان توجه و تاكيد دارد: "قل انما 
اعظكم بواحدة ان تقوموا الله مثنى و فرادى ثم تتفكروا ما بصاحبكم من جنه ان هو الا نذير لكم بين 
ــما يك اندرز مى دهم كه دو به دو و به تنهايى براى خدا به  ــديد":"بگو: من فقط به ش يدي عذاب ش
ــما هيچ گونه ديوانگى ندارد. او شما را از عذاب سختى كه در  ــپس بينديشيد كه رفيق ش پاخيزيد، س

پيش است جز هشدار دهنده اى (بيش) نيست."(سبا: 46)

كاربرد شيوه هاي گفت و گو در قرآن
ــتدلال  1) برهان: مي توان به جرأت گفت كه همه ى گفت وگوهاي پيامبر آميخته با برهان و اس
ــيوه ى  ــر آيات قرآن نيز ش ــان نهاده بودند. در سراس ــيوه را خداوند حكيم فرا رويِ ايش ــود. اين ش ب

خردگرايانه، ملاحظه مي شود:«قل هاتوا برهانكم ان كنتم صادقين.»(مائده: 67) 
2) جدال به شيوه ى برتر: مرحوم طبرسي در ذيل آيه ى 125 سوره ى نحل «وجادلهم بالتي هي 
احسن» در رابطه با معني لغوي جدال مي گويد: جدال و مجادله به معني مقابله با خصم است كه او را 
از رأي خود منصرف كند. از جَدَلَ به معني تابيدن شديد است و مطلوب از جدال، آن است كه طرف 
از رأي خود برگردد. جهت تأثيرپذيري امر مجادله و مناظره، قيد «بالتي هي احسن» آمده است. زيرا 

با رعايت اين امر، از هرگونه تحقير و توهين دوري و تمام جنبه هاي انساني حفظ مي شود.
ــان ها از ديگر شيوه هاست. زيرا با تحريك عواطف  ــتفاده از عواطف انس ــنه: اس 3) موعظه ى حس
ــوده ى مردم را به حق متوجه كرد. مي توان گفت كه در حقيقت حكمت از بعُد عقلي وجود  ــوان ت مي ت
ــنه از بعُد عاطفي. موعظه، حالت فردي دارد و با توجه به  ــتفاده مي كند و موعظه ى حس ــان اس انس
ــت:" كارهاي نيك طوري  ــرد. همان طوركه آمده اس ــيِ فرد، انجام مي گي ــيت ها و نكات روان حساس

يادآوري شود كه قلب شنونده از شنيدن آن بيان رقت پيدا كند و در نتيجه تسليم گردد."(بقره: 73)
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كاركرد انواع گفت و گو در قرآن
ــخص به پنج نوع  ــتفاده از معيارهاي گوينده و متن، مي تواند به طورمش گفت وگوهاي قرآني با اس

تقسيم شود.
1): معمول ترين گفت وگو،كه بين دو نيروى هم سنگ (بشر با بشر) اتفاق افتاده است، گفت وگوي 
ــت كه به سوي آن ها فرستاد مى شدند تا رسالت را به انجام رسانند. پيامبر،  پيامبران(ص) و مردمي اس
ــود را به مردم ارايه مي كند كه معمولاً مورد انكار و ترديد قرار مي گيرد. ازآن جمله مي توان به  ــام خ پي
ــعرا: 82-69)، نوح(ع)(شعرا: 105-18)،  ــعرا و گفت وگوهاي پيامبراني چون ابراهيم(ع)(ش سوره ى ش
عاد(ع)(شعرا: 38-123)، صالح(ع) (شعرا: 56-141) و لوط(ع) (شعرا: 88-176) اشاره كرد. اين نكته 
ــتى بسيار مورد استفاده قرار  ــيوه از گفت وگو نويسى امروزه در آثار رئاليس ــت كه اين ش حايز اهميت اس

مى گيرد.
ــت. در اين مورد  ــوي قرآني،گفت وگوي ميان پيامبران و خداس ــر نمونه هاي گفت وگ 2): از ديگ
ــووليتي مي شود؛ درخواست مخصوصي از جانب پيامبر مي شود و خداوند جواب  پيامبري عهده دار مس
ــوي اراده ى الهي مي يابد. مثال هايي كه براي اين موارد مي توان ذكر  مي دهد يا پيامبر بصيرتي به س
ــدن  ــوره ى بقره، آن گاه كه ابراهيم(ع) تقاضا كرد كه نحوه ى زنده ش كرد عبارت اند از: آيه ى 260 س
دوباره ى مردگان را ببيند. هم چنين آيه ى 43 از سوره ى اعراف، هنگامي كه موسي(ع) درخواست كرد 
خدا را ببيند. نيز آيه ى 35-29 سوره ى قصص، زماني كه از جانب خدا به موسي(ع) دستور داده شد كه 
به سوي فرعون برود و موسي(ع) نيز ترس خود را از كُشته شدن توسط فرعون با خدا درميان گذاشت.
ــرد: آيات 40 تا 47  ــاهده ك ــري از انواع گفت وگوها را در اين آيات مي توان مش ــداد ديگ 3): تع
ــت و اصحاب جهنم با يكديگر مذاكره مي كنند. در آيات 38  ــوره ى مدثر، كه در آن اصحاب بهش س
ــزا مي گويند. امروزه در آثار سوررئاليستى چنين  ــوره ى اعراف، اصحاب جهنم به  يكديگر ناس و 39 س

گفت وگو نويسى اى كاربرد زيادى دارد.
ــخن گويان با فرد ديگري درباره ى موضوعي مهم مشورت مي كنند،  4): در برخي گفت وگوها، س
ــف، برادرانِ يوسف درباره ى راه هاي خلاصي از يوسف و جلب  ــوره ى يوس ازجمله در آيات 8 تا 10 س
ــبا  ــوره ى نمل، ملكه ى س محبت و توجه پدر، باهم گفت وگو مي كنند. هم چنين در آيات 29 تا 35 س

ديدگاه درباريان خود را درباره پاسخ صحيح به نامه ى سليمان جويا مي شود.
5): دربرخي فرازها فقط يكي از طرفين گفت وگو مدنظر است. ازجمله در آيات 34 تا 39 سوره ى 
بقره، خداوند، شيطان و سپس آدم وحوا را موردخطاب قرار مي دهد و در آيات 12 تا 19 سوره ى لقمان، 
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ــيوه را امروزه در دنياى  ــتان عرب - فرزندش را نصيحت مي كند. اين ش لقمان - مرد عاقل عهد باس
درام با عنوان مونولوگ(تك گويى)مى شناسيم.(ميرعابدينى، 1381: 49)

انواع گفت و گو به لحاظ مخاطب
ــت. اين گفت وگوها،  ــده اس در قرآن كريم، گفت و گوهاى متعددى بين دو يا چند مخاطب نقل ش
گاه بين خداوند و پيامبران و اولياى الهى با فرشتگان است و گاه ميان پروردگار و آدميان؛ زمانى نيز 
برعكس بين پيامبران، فرشتگان و بنى آدم با خداوند. هم چنين در قرآن، گفت و گوهاى متعدد پيامبران 

با اقوام و گروه هاى گوناگون نيز آمده است.
ــان را به تعقل و تفكر ترغيب مى كند و نفس آدمى  ــود و يا انس آياتى كه با «اذكروا» آغاز مى ش
مخاطب قرار مى گيرد، به نوعى گفت و گوى درونى است. اين شيوه را در نمايشنامه نويسى كناره گويى 
ــت و دوزخ، اشرار در روز  مى نامند.علاوه براين ها، در قرآن كريم، گفت و گوهاى متعددى بين اهل بهش

قيامت، عاقلان و سفهاء و عاقلان و عاقلان، آمده است.

انواع گفت و گو به لحاظ روش
با دقت در آياتى كه در آن ها الفاظ قال، قيل، قُل، قالوا، يقولون و… به كار رفته است، مى توان انواع 
متعددى از گفت وگوها را مشاهده كرد. هرچند اغلب آيات قرآن از نوعى سوال وجواب و يا سوالات در 

تقدير حكايت دارد. اما در يك نگاه كلى مى توان به نمونه هايى از اين گفت و گوها اشاره كرد:
1) گفت و گوهاى تبليغى: پاره اى از آيات، دلالت بر ابلاغ دارد. يعنى پيام هاى هدايتى و برنامه هاى 

خداوند از طريق پيامبران به مردم ابلاغ شده است.
2) گفت و گوهاى ارشادى: در آياتى سخن از ارشاد است. در اين آيات، بيشتر لحن كلام، با هدف 

پيام گذار، هماهنگى دارد و با نرمى همراه است.
ــا پيامبر(ص) و  ــده ب ــوالات مطرح ش ــخ به س ــتفهامى: آياتى از قرآن در پاس 3)گفت و گوهاى اس
توضيحاتى است كه بيان مى شود. آياتى كه الفاظ «يستفتئونك» يا «يسئلونك» در آن ها به كار رفته، 
ــده  ــى از قرآن كه در ضمن آن ها، مطالبى پس از فعل امر «قُل» بيان ش ــن آيات ازاين قبيل اند.هم چني
ــوالات مقدّر يا مذكورى درميان بوده است و آن گاه جواب آن ها پس از  ازاين گونه اند. بدين معنا كه س

«قُل» ارايه شده است.
4)گفت و گوهاى استدلالى: اين بخش از گفت و گو ها، مهم ترين بخش گفت و گوهاست. در بسيارى 
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ــتدلال و برهان موردتأكيد قرار گرفته و با ذكر  ــتفاده از اس از آيات قرآن و مناظرات معصومان(ع) اس
دلايل عقلانى و منطقى، طرف مقابل دعوت به تفكر شده، و سرانجام قانع شده است.

انواع گفت و گو به لحاظ موضوع
ــرش دارند، هر موضوعى  ــتند كه قابليت هدايت و پذي ــانى هس ــلام كس ازآن جاكه مخاطبان اس
ــد، مى تواند موضوع گفت و گو قرار گيرد. در  ــير هدايت و تكامل او باش ــان و در مس كه مرتبط با انس
ــن گفت و گوها را مى توان  ــت. اي ــده اس ــاى دينى، موضوعاتِ محدود و خاصى مطرح نش گفت و گوه

به لحاظ موضوع، اين گونه دسته بندى كرد:
1) گفت و گو درباره ى توحيد، خداپرستى، نفى شرك و تعدّد الهه، طرح عقايد و باورهاى مشركان 

درباره ى اثبات وجود خدا، تعقل و تفكر در وحدانيت خدا، اوصاف خدا و …
2)گفت و گو درباره ى معاد و روز جزا، ثواب و عقاب، بهشت و دوزخ و توصيف اين دو، اثبات معاد 

و زنده شدن مردگان و…
3)گفت و گو در زمينه ى قرآن و حقانيت آن، تحريف نشدن و ويژگى هاى اين كتاب الهى و…

ــوم حاكم بر زمان، احكام و حدود الهى  4)گفت و گو درباره ى حرام ها و حلال هاى الهى، آداب ورس
و تكاليف و وظايف ايمان آورندگان و…

با مطالعه ى آيات قرآن، هم چنين مى توان به دو اسلوب متفاوت در گفت و گوها پى برد:
يكى اسلوب خشن و تند كه در برخى گفت و گوهاى قرآن با كافران و مشركان به چشم مى خورد. 
ــه هاى باطل ايراد شده است.  ــخنانى تند در نكوهش و نفى آرا و انديش در اين گفت و گوها معمولاً س
به كارگيرى اين تعبيرات در قرآن، به منظور انذار و هشدار به مخالفان فكرى و بيم دادن آنان از عذاب 

اخُروى است.
ــژه گفت و گوها و  ــب گفت و گوهاى دينى به وي ــت كه در اغل ــلوب توأم با نرمى اس ــل، اس درمقاب

مناظره هاى معصومان(ع) مشاهده مى شود.(حسن خانى، 1389: 74)

گفت و گوي برخى پيامبران با مخالفان در قرآن:
ــبهات ملحدان و مخالفان و بحث و مناظره، پيامبران با آنان، همگان را به  قرآن كريم با طرح ش
ــيطان با خدا، گفت و گوي هابيل و قابيل، مناظره ى  ــويق مي كند. بحث و جدل ش ــه، تش آزادي انديش
ــبهات فراوان مخالفان پيامبر گرامي  ــي(ع) با فرعون،... و نيز ش ابراهيم(ع) با نمرود، مناظره ى موس
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ــمندانِ قرآن، مهيا مي كند تا به انديشيدن در  ــلام(ص) همگي، فضايي مناسب و آزاد براي انديش اس
جهان خلقت و آفريدگار آن بپردازند.

با پي جويي بيانات قرآن در مورد پيامبران و رسولان سلف، درمي يابيم كه آنان در كمال ملايمت، 
ــان روبه رو مي شدند. هرچندكه با دگرگوني زمان،  ــن با مخالفينش با حكمت و اندرز نيكو و جدال احس
ــود. در اين مختصر به يك نمونه از نمونه هاي اين  ــكل اين مباحثات، دگرگون مي ش چگونگي و ش

رويارويي مي پردازيم:

موسي (ع)
بيشتر گفت و گوهاي موسي(ع) با فرعون در آيات اعراف 122ـ104 و يونس 81ـ75 و طه 47ـ70 
و شعرا 16ـ48 به چشم مى خورد. اما در اين مجال به آيه ى9تا48 سوره  ى طه مى پردازيم كه كمتر به 

آن پرداخته شده اما ازنظر گفت و گو بسيار حايز اهميت است:
و آيا خبر موسى به تو رسيد (9)هنگامى كه آتشى ديد پس به خانواده خود گفت: درنگ كنيد زيرا 
ــما بياورم يا در پرتو آتش راه [خود را باز] يابم (10)از  ــى ديدم اميد كه پاره اى از آن براى ش من آتش
آيه ى9 تا اواسط آيه ى10همان اشتباه هميشگى تكرارى صورت مى پذيرد كه قرآن تك گويى ازسوى 
پروردگار به بشريت است، زيرا خطاب آيه 9 به پيامبر اسلام است. اما اگر دقت شود از اواسط آيه ى10 

تا پايان آن شاهد گفت و گوى انسان (حضرت موسى(ع)) با انسان (اهل بيت خود) هستيم.
ــد كه اى موسى (11) در دلِ اين موضوع كه حضرت موسى با  ــيد، ندا داده ش پس چون بدان رس
ــخن بود، آيه ى11 مى آيد كه دوباره پرودگار با پيامبر اسلام گفت و گو مى كند. در  اهل بيتش درحال س
ــيم كه روى سخن پروردگار با موسى است و درخلال اين  ــت به آيه ى12تا16مى رس اين رفت وبرگش
ــتان روايت مى شود و پيش مى رود. اين منم پروردگار تو پاى پوش خويش بيرون آور  گفت و گو ها داس
ــود گوش  ــتى (12) و من تو را برگزيده ام پس بدان چه وحى مى ش كه تو در وادى مقدس طوى هس
ــتش كن و به ياد من نماز برپا دار  ــت پس مرا پرس فرا ده (13) منم من خدايى كه جز من خدايى نيس
ــت مى خواهم آن را پوشيده دارم تا هر كسى به [موجب] آنچه  ــنده اس (14) در حقيقت قيامت فرارس
مى كوشد جزا يابد (15) پس هرگز نبايد كسى كه به آن ايمان ندارد و از هوس خويش پيروى كرده 
ــد (16) در آيه ى17 پروردگار هم چون يك  ــت تو را از [ايمان به] آن باز دارد كه هلاك خواهى ش اس
ــت از موسى كه به راستى كليم االله لقبى برازنده براى اوست پرسشى دارد: و اى موسى در دست  دوس
راست تو چيست؟(17) موسى نيز بدون ترس و لكنت به پروردگارش پاسخ مى دهد و پاسخ مى شنود. 
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ــفندانم برگ مى تكانم و كارهاى  ــت بر آن تكيه مى دهم و با آن براى گوس گفت اين عصاى من اس
ديگرى هم براى من از آن برمى آيد (18)فرمود اى موسى آن را بينداز (19) 

در آيه 20 پروردگار ادامه  ى داستان را به صورت گفت و گويى با پيامبر اسلام (ص) مطرح مى كند. 
ــى(ع)  ــخنانى به موس ــز كاربرد دارد. از آيه ى21 تا 24 پروردگار س ــتى امروزه ني ــن تكنيك برگش اي
مى گويد تا به موجزات خود را پى ببرد. اما از آيه ى25 تا 35 اين موسى (ع) است كه در خواست هايى 
ــود  ــط پروردگارش برآورده مى ش ــى توس ــته هاى موس از پروردگارش دارد. و در آيه ى36 تمام خواس
ــت كه با آن  ــتان ديگرى اس ــت. اما آيه ى 38 مدخل داس ــتن  روى آن اس و آيه ى37 صحه گذاش
ــو پى مى بريم كه  ــت، ورود مى كنيم و به توانايى هاى گفت و گ ــتان اس ــا آيه ى39 كه داستان درداس ب
ــتان و تصويرساز باشد و شخصيت را بروز دهد. درواقع  تاچه اندازه مى تواند روايتگر، پيش برنده  ى داس
ــتان چگونگى نجاتش در  ــى (ع) داس خداوند در آيه هاى 39 و40 به صورت كنايى براى حضرت موس
ــلام آن را دريابد. به اين ترتيب مشاهده مى كنيم كه تكنيك هاى  نوزادى را مطرح مى كند تا پيامبر اس
ــى  امروزه كاربرد هاى فراوانى دارد و توسط نويسندگن بنامى مورداستفاده قرار مى گيرد  گفت وگو نويس

در قرآن مجيد نيز به وفور به چشم مى خورد.

 نتيجه گيرى
مهم ترين وجه رسالت پيامبران، ترغيب مردم به بحث، استدلال، اقامه ى برهان، ارايه ى گفت و گو 
ــى از زور بوده است. بدين سياق است  ــيوه هاى ناش بيِّن و برتر و بالاخره دعوت به گفت وگو به جاى ش
ــتدلال حاصل مى شود. بنا به  ــتش خداى يكتا و ابلاغ پيام حق از خلال روش گفت و گو و اس كه پرس
اظهار قرآن، وظيفه ى پيامبر، حتى در برابر مردمى كه اطاعت او را نمى پذيرند، جز تذكر دادن و ابلاغ 
ــت. (انما انت المذكر) به عبارتى ابلاغ فرمان هاى خدا و بيم دادن مردمان از عاقبت  حق نبوده و نيس
ــيار دارد كه وقتى  ــان اين حقيقت مهم جاى تأمل بس ــت. بي ــان، روش اصلى پيامبر بوده اس اعمالش
ــت، ابزارها و روش هاى ديگر، نظير توسل  ــتيابى به حقيقت اس ــى ترين ابزار براى دس گفت و گو اساس
ــرى كه از جانب خدا نازل مى شده، به ميزانى كه جوامع به  ــتن به معجزات وتوانايى هايى فوق بش جُس
ــالت حضرت محمد  ــد. در زمان رس درجه ى بالاترى از بلوغ فكرى ارتقاء مى يافتند، كم رنگ تر مى ش
ــان به عصر كتابت و  ــزه اى مانند«كتاب»كه بيان گر ورود انس ــرآن به صراحت به هيچ معج (ص)، ق
ــت، تأكيد نمى كند. اين خود يكى از مهم ترين و كليدى ترين دلايلى  ــتارى اس فرهنگ گفتارى و نوش

است كه نشان مى دهد گفت و گو در قرآن از اهميت ويژه و خاصى برخودار است. 
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طلايه رويايى 

تاريخ دريافت مقاله:      5 / 6  / 92             تاريخ پذيرش نهايى:   19 /  5 / 93

  بررسى نخستين نمايش نامه هاي 
ايراني( فارسي و آذري ) 

            بر بستر تحولات سياسى اجتماعى تبريز در دوره ي قاجار 

**نويسندة مسوول 
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طلايه رويايى                 عضو هيأت علمى پژوهشگاه ميراث فرهنگى
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  بررسى نخستين نمايش نامه هاي 
ايراني( فارسي و آذري ) 

            بر بستر تحولات سياسى اجتماعى تبريز در دوره ي قاجار 
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چكيده
ــي و تحول در  ــروطه و پس از آن كانون نوانديش ــز در اواخر دوران قاجار به ويژه دوران مش تبري
عرصه هاي گوناگون سياسي، اجتماعي و فرهنگى است. از قيام بزرگاني چون ستارخان و باقرخان تا 
مبارزات استقلال طلبانه و آزادي خواهانه ي شيخ محمدخياباني  در كنار تمام كساني كه به نوعي پيشرو 
ــتند، كساني چون طالبوف  ــه هاي نوين ترقي خواهانه در زمينه اخلاقي و اجتماعي هس و مبدع انديش

تبريزي و...
ــه هاي اصلاح جويانه خود را در قالب  دراين ميان افرادي چون آخوندزاده و ميرزا آقا تبريزي انديش
ــتين نمايشنامه هاي ايراني به رشته ي تحرير درمي آورند. نخستين نمايشنامه هاي مكتوب ايراني  نخس
در قالب يك نوع ادبي نوين در ايران توسط آخوندزاده و به زبان آذري نگاشته مي شود. آخوندزاده چه 
ــتين نمايشنامه نويس و چه در مقام يك مصلح اجتماعي هواداران و تأثيرپذيران بسياري  درمقام نخس
داشت. ازجمله ميرزاآقا تبريزي كه علاوه برآنكه رسالاتي در باب اخلاق و تربيت مي نويسد، دست به 
ــي جزو نخستين هاي تبريز است.  ــنامه نيز مي زند. البته او نيز در زمينه نمايشنامه نويس نگارش نمايش
زيرا نخستين نمايشنامه ها را  به زبان فارسي مي نويسد. بايد اضافه كرد كه باوجودآن كه بسيار متأثر از 
آخوندزاده است اما  نمايشنامه هايش در سبك و سياق و شخصيت پردازي  با نمايشنامه هاي آخوندزاده 
ــه ها و آثار اين دو آغازگر نمايشنامه نويسي  ــي اجمالي انديش تفاوت هايي دارد. اين مقاله ضمن بررس
ــكل امروزين آن، به  ــد تئاتر به ش ــكل گيري و رش ــي در تبريز، يكي از مهم ترين كانون هاي ش ايران
ــي ويژگى ها و نوآورى هاى آثار اين دو نخستين نمايشنامه نويسان ايرانى دوره قاجار و تفاوت ها  بررس
ــنامه و شكل خاص  ــت مى يابد كه نمايش ــباهت هاي آنان مي پردازد و در پايان به اين نتيجه دس و ش
ــمار مى رفته و  ــى و اجتماعى آن دوران به ش ــرايط سياس ــب و آرمانى براى ش ــاختار غال ــه آن س اراي
ــندگان در شمار زمينه سازان اصلى انقلاب مشروطه شناخته شده اند. درنهايت مقاله   ازاين رو اين نويس
ــخصه هايى را جست وجو مى كند كه فرم و شكل خاص نمايشنامه در ايران موجد آن مشخصه ها  مش
ــود: ازجمله ساده نويسى، واقع گرايى (رئاليسم)؛ شخصيت پردازى و متعاقب آن منطق  در ادبيات مى ش

مكالمه و چندصدايى ادبى.

واژگان كليدى: آخوندزاده، ميرزاآقا تبريزى، نمايشنامه، تبريز، ادبيات مشروطه
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مقدمه
(مختصرى درباره ى آخوندزاده و ميرزاآقا تبريزى)

ــى تا پيش از سلطه حكومت رضاشاهى، مهم ترين قالب بيانى مشروطيت و جريان  ادبيات نمايش
پيشتاز ادبيات و هنر تجدّد در ايران بود، و پس از آن افول مى كند و جاى خود را به قالب هاى ديگرى 

چون شعر و داستان نويسىِ جديد مى سپرد
اولين نمايشنامة ايرانى (به زبان تركى) حكايت ملاابراهيم خليل كيمياگر اثر آخوندزاده بود 
به سال 1229، و اولين نمايشنامة فارسى زبان را ميرزاآقا تبريزى نوشت، به نام حكايت اشرف خان 

حاكم عربستان در سال 1250.
مهم ترين زمينة كار فتحعلي، نمايشنامه نويسي است و او شهرت خود را بيشتر مديون همين فن 
ــت. وي پس از آنكه با زبان روسي به خوبي آشنا شد. به مطالعة داستان ها و نمايشنامه هاي روسي  اس
و نيز ترجمة آثار نويسندگان غربِ اروپا، ازجمله شكسپير و مولير پرداخت. برخي از آن ها را به تركي 
ــد، خود به خلق آثاري پرداخت.  ــنا ش ــاند و چون به قدركافي با اين فن آش درآورد و روي صحنه كش
ــتين نويسندة شرقي است، كه به تقليد از اروپاييان، به نمايشنامه نويسي پرداخته است.  فتحعلي نخس
وي از 1266 تا 1273ق/1850 تا 1857م 6 نمايشنامة كمدي ـ انتقادي و يك داستان(رمان) نوشت، 

ازاين قرار: 
1. ملاّابراهيم خليل كيمياگر؛ 2. مسيو ژوردان حكيم نباتات و درويش مَسْتعْلي شاه 
ــي، به وزيرِ خانِ لنكران تغيير يافت)؛  جادوگر؛ 3. وزيرِ خانِ سـراب (اين عنوان در ترجمة فارس
4. حكايت خرس قولدور باسـان (خرس دزدافكن)؛ 5. سرگذشـت مرد خسيس؛ 6. 

وكلاي مرافعه؛ 
7. داستان يوسف شاه (ستارگان فريب خورده)

ــپس  ــنامه ها ابتدا در روزنامة قفقاز و س ــت. نمايش ــن آثار را به زبان آذربايجاني نوش ــي اي فتحعل
ــد (1275ق/1859م). همة آن ها در زمان حيات نويسنده  ــر ش به صورت يك مجموعة جداگانه منتش
ــي درآورد  ــنامه هاي خود را به زبان روس ــر تفليس به نمايش درآمد. چندي بعد فتحعلي نمايش در تئات
ــان او در محافل هنري  ــد. بدين س ــكو و پترزبورگ به نمايش گذارده ش و برخي از آن ها در تئاتر مس
ــهرت يافت. بعدها(1290ق/1870ـ1873م) ميرزامحمدجعفر قراچه داغي، اين هفت اثر را با  روس ش
ــه، انگليسي، آلماني و  ــي ترجمه كرد. برخي از آن ها نيز به زبان هاي فرانس نظارت فتحعلي، به فارس
ــاي فريبكاراني كه از سادگي و ناداني و طمع  ــنامه به افش ــد. فتحعلي در اين نمايش نروژي ترجمه ش
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مردم  سوءاستفاده مي كنند، مي پردازد و مي كوشد مردم را به انديشه و تلاش و كسب دانش هاي نوين 
ــان جادوگري و كيمياگري مي جنگد؛  ــان جويي بازدارد. با خرافات و مدعي ــروري و آس وادارد و از تن پ
ــرقي را نكوهش مي كند و حكمرانان بي اطلاع و بي كفايت و وزيران و  ــتبدّانة ش ــيوة حكمراني مس ش
ــان مي دهند و به هر  ــاهان و اميران ضعف نش ــاوران نادان و طمّاع و چاپلوس را كه در برابر ش مش
ــتهزا مي گيرد و به آنان مي تازد.  ــپارند، اما نسبت به زيردستان تكبر مي ورزند، به اس ــتي تن مي س پس
ــايند زندگي روستاييان را، در برابر زورگويي دولتيان و بيدادگري متصديان دادگستري و  چهرة ناخوش
ــد. در جاي جاي اين نمايشنامه ها اشاراتي هم به  بي اعتنايي قاضيان به حق و عدالت به تصوير مي كش

حقوق زنان و مقام اجتماعي و استقلال آنان دارد. 
ــتين نمايشنامه نويس ايرانى كه نخستين  ــت كه آخوندزاده نه تنها نخس فريدون آدميت معتقد اس

در آسياست:
ــتان نويسى اروپايى است در خطه آسيا  ــرو فن نمايشنامه نويسى و داس «فتحعلى آخوندزاده پيش
ــت. ــته ادبيات جديد غربى گام نهاده دقيقاً بعد از او بوده اس از عثمانى گرفته تا ژاپن، هر كس در رش

(آدميت، 1349: 32)
ــت،  ــيار در ذهن داش ــنيده هاى بس فتحعلى آخوندزاده كه تجربه هاى فراوان كرده و ديده ها و ش
ــنامه روى آورد تا صحنه هاى  ــيد و به نمايش ــط تئاتر تفليس به مرحله ى خلاقيت رس ــر از محي متاث
ــت ملاابراهيم خليل كيمياگر را نوشت كه  ــازى كند. نخس واقعى زندگى مردم آذربايجان را بازس

پس از مدتى ترجمه ى روسى آن در روزنامه ى قفقاز چاپ شد ...(گوران، 1365:  46)
ــنامه ي مكتوب را به شكل  ــي بود كه در ايران نمايش ــتين كس درباره ي  اين كه آخوندزاده  نخس
ــاختار اجتماعي انتقادي آن هم  ــيار گفته شده و درباره ي نمايشنامه هاي او و س ــت، بس امروزين نگاش
ــت. اما نكته ي مهمي كه دراين ميان به اشاره اي گذرا از آن عبور مي شود اين است  ــده اس صحبت ش
ــنامه هاي ايراني به زبان آذري نگاشته شده اند. و اين جايگاه مهم زبان را در  ــتين نمايش كه اين نخس
پيشرفت و تحول ادبي اين نشان مي دهد. او با وجود تسلط بي نظيرش بر زبان فارسي ترجيح مي دهد 
كه نمايشنامه ها يا به قول خود او تمثيلات به زبان تركي نگاشته شوند و البته بر ترجمه ي آن ها كه 
ــت نظارت مستقيم داشت. آخوندزاده به دليل نقدهاى تخصصى  كه  كار محمدجعفر قراچه داغي، اس

بر نمايشنامه هاى ميرزاآقا مى نويسد، درعين حال به عنوان اولين منتقد ايراني نيز شناخته شده است.
ــتين  ــت، نخس ــدزاده، كه اصل آن ها به زبان تركى آذربايجانى اس ــنامه  هاى آخون ــد از نمايش بع
ــوب به ميرزاملكم خان است و  ــنامه كوتاه منس ــى نوشته شد. سه نمايش ــنامه ها به زبان  فارس نمايش
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قسمتى از آن ها ابتدا در پاورقى روزنامه اتحاد به تفاريق چاپ شد. ولى پيش از آنكه نشر آن به اتمام 
ــاه و بمباران مجلس) پيش آمد و  ــد واقعه 23 جمادى الاولى 1326 ه.ق (كودتاى محمد على ش برس
در نتيجه تعطيل همه جرايد مشروطه خواه اين كار ناقص ماند. بعدها نسخه كامل هر سه در كتابخانه 
گراف فن روزن، ديپلمات و مستشرق معروف آلماني، به دست آمد و در سال 1340 ه.ق به نام مجموعه 
مشتمل بر سه قطعه تئاتر منسوب به ميرزاملكم خان ناظم الدوله در برلن چاپ شد.                                                                                                           
طبق اسنادى كه بعدها به دست آمد، معلوم مى شود، ميرزاملكم خان هرگز نمايشنامه اى ننوشته و 
ــه نمايشنامه اى كه به او منسوب بوده، متعلق به ميرزاآقا تبريزي، منشى اول سفارت فرانسه مقيم  س
ــت.50 سال پيش نام اولين نمايشنامه نويس فارسي زبان در هاله اي از ابهام قرار داشت، اما  تهران اس
ــال 1334 با انتشار پژوهشي از يك پژوهشگر آذربايجان شوروي مشخص شد، شخصي به نام  در س
ميرزاآقا تبريزي نويسنده اولين نمايشنامه هاي فارسي زبان بوده  است .تا پيش از اين تاريخ، از ادوارد 
ــاس مدارك  ــتباه و بر اس ــته اند به اش براون تا ديگر مورخاني كه درباره نمايش در ايران مطلب نوش
موجود، ميرزاملكم خان ناظم الدوله را به عنوان اولين نويسنده فارسي زبان معرفي كرده بودند. اما انتشار 
ــر زبان ها    انداخت. طبق اطلاعات مندرج در  ــد، نام ميرزاآقا تبريزي را بر س ــي كه از آن ياد ش پژوهش
كتاب  ادبيات نمايشـي در ايران نوشته جمشيد ملك پور، با انتشار آرشيو اسناد و نامه هاي ميرزا 
فتحعلي آخوندزاده توسط آ.ع. ابراهيموف پژوهشگر آذربايجان شوروي، مشخص شد؛ نمايشنامه هايي 
ــوب به ميرزاملكم خان  ــر شد و آن ها را منس ــال 1340 در برلن منتش ــه تياتر در س كه تحت عنوان س
ناظم الدوله مي دانستند، متعلق به ميرزاآقا بوده است. در آرشيو آخوندزاده نامه هايي از ميرزاآقا موجود 
است كه درباره نمايشنامه هاي خود به آخوندزاده نوشته و دربين آن ها مكتوبي انتقادي هم كه آخوندزاده 
بر نمايشنامه هاي ميرزاآقا نوشته، ديده مي شود. چهار نمايشنامه اي كه به خط ميرزاآقا تبريزي در اين 
آرشيو موجود است، سرگذشت اشرف خان حاكم عربستان، سرگذشت شاهقلي ميرزا در كرمانشاه، طريقه 
حكومت زمان خان در بروجرد و قصه عشق آقاهاشم خلخالي و سرگذشت آن ايام نام دارد، بعدها به 
اين نمايشنامه ها، اثر ديگري نيز باعنوان حاجي مرشد كيمياگر اضافه شد. با توجه به تاريخ مكاتبات 
ــنامه هاي بالا بايد بين سال هاي 1287 و 1288 نوشته شده باشد.  بين ميرزاآقا و ميرزافتحعلي، نمايش
در كتاب نمايش در ايران به اين نكته اشاره شده كه اطلاعات اندكي كه پيرامون زندگي ميرزاآقا 
ــته است. از  ــت كه خود او براي ميرزافتحعلي آخوندزاده نوش مي دانيم برگرفته از دو نامه كوتاهي اس
اين دو نامه چنين برمي آيد كه ميرزاآقا به زبان هاي روسي و فرانسه آشنا بوده و بعد از افتتاح دارالفنون 

به عنوان مترجم معلمين اتريشي در آن جا كار مي كرده است.
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ــت نيست. شايد عجيب است و شايد هم نه، كه  از زندگانى ميرزاآقا تبريزى اطلاع زيادى در دس
ــى در سدة گذشته، هنوز و هم چنان ناشناخته مانده است،  صاحب اين مهم ترين تجربه هاى درام نويس
و نه فقط ارزش ها و ابعاد كارش، دست بالا، درميان مقدارى انشانويسى و تاريخ نگارىِ اسطوره پرداز و 
ايدئولوژيك گم شده و مكتوم مانده، بلكه حتى دربارة خودش و زندگى اش هم تقريباً هيچ نمى دانيم. 
ــيار تلخ است كه ما فرزندان اين نخستين درام نويس فارسى زبان، حتّى به درستى نمى دانيم او كى  بس
بوده يا گورِ او كجاست. از اين غربتِ هميشگى اش قياس بگيريد كه تجربة هميشه انكارشدة او، كه 
ــت درحالى كه نه با سنّتِ كهن سرِ سازش دارد و نه  ــنّت به جانب دگرگونى و تجدّد جارى اس از دلِ س
حاضر است تجدّد وارداتى را بى نقد و چالش، دربست بپذيرد، چقدر توانسته است به الگويى براى يك 

جريان فراگير هنرى و فرهنگى بدل شود.
وى در نامه اى كه به ميرزا فتحعلى آخوندزاده نوشته خود را چنين معرفى مى كند:

ــت و از اهل تبريز هستم. از طفوليت به آموختن زبان فرانسه و روسيه  " اين بنده نامم ميرزاآقاس
ــود، تحصيل  ــتن و ترجمه و تكلم رفع احتياج ش ــه را به قدرى كه در نوش ــوق كردم و زبان فرانس ش
ــاله در معلمخانه پادشاهى و  ــيه نيز قدرى بهره دارم. بعد از خدمات چندين س كرده ام و از زبان روس
ــان از درجه اول و دويم و سيم معلمخانه و  ــلامبول و تصاحب چهار قطعه نش مأموريت در بغداد و اس
ــت كه به اذن اولياى دولت، در سفارت دولت فخيمه فرانسه  ــان مجيديه، قريب به هفت سال اس نش

مقيم طهران منشى اول هستم."(ميرزاآقا تبريزى،1382: 22)
ميرزاآقا ابتدا قصد داشت تمثيلات آخوندزاده را بنا به خواهش او به زبان  فارسى ترجمه كند، ولى 
بعدها از اين خيال منصرف شد و اين كار را چنان كه پيشتر ديديم، ميرزاجعفر قراجه داغى انجام داد.

ميرزاآقا سه نمايشنامه اى را كه نوشته بود براى اظهارنظر پيش آخوندزاده فرستاد و علت انصراف 
از ترجمه تمثيلات و اقدام به نگارش آثار مستقل را چنين توضيح داد:

”از وقتى كه از ملاحظه كتاب تركي، تصنيف آن سرور، محفوظ و از نوشتجات نزهت آيات سايره 
نيز مندرجا مشعوف بوده از نكات شيرين و عبارات دلنشين آن ها كه موجب انواع عبرت و تربيت است 
ــيوه خجسته و سبك و سياق پسنديده به  ــمردم كه در اين ش بصيرت حاصل كرده ام، برخود لازم ش

آن سرور معظم تقليد و پيروى نمايم و مريدانه بساط ارادت بيارايم.
ــتم كتاب طياطر را، چنانكه خواسته بوديد، به زبان فارسى ترجمه كنم. ديدم كه ترجمه  اول خواس
ــاند. در حقيقت حيفم آمد و  ــتعمال الفاظ را مى برد و ملاحت كلام را مى پوش ــن اس لفظ به لفظ حس
ــبك و  ــتم و چون مرام و مرادم پيروى و ارادت بود، لهذا مختصرى به همان س ترجمه را موقوف داش
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ــم تازه را در ميان قوم سرمشق گذاشتم كه انشاءاالله  ــياق در زبان فارسى جداگانه نوشتم و اين رس س
صاحبان عقل و تميز در تكميل و تزيين آن بكوشند. (ميرزاآقا تبريزى،1382: 23و24)

ــال 1287ه.ق، نه پيش از آن و نه زياد پس از آن، نوشته  ــنامه ها به تحقيق درحدود س اين نمايش
شده و نويسنده به آن ها عناوين مفصل و بالابلندى بدين قرار داده است:

ــنه 1322 به  ــتان در ايام توقف او در طهران كه در س ــرف خان حاكم عربس ــت اش 1 – سرگذش
پايتخت احضار مى شود و حساب سه ساله ولايت را پرداخته مفاصا مى گيرد و بعد از زحمات زياد دوباره 

خلعت حكومت پوشيده مى رود، در چهار مجلس .
2 – طريقه حكومت زمان خان بروجردى و سرگذشت آن ايام، در چهار مجلس.

3 – حكايت كربلا رفتن شاهقلى ميرزا و سرگذشت آن ايام و توقف چندروزه در كرمانشاهان نزد 
شاه مراد ميرزا حاكم آن جا، در چهار مجلس

انواع نمايشنامه ازنظر آخوندزاده 
ــكل و ساختار صحبت مي كند. نوع ادبي نمايش  آخوندزاده براي ميرزاآقا از انواع نمايش ازنظر ش
ــيم مي كند. البته نوع درام جدي و  ــه ي نقل بهجت (كمدي) و نقل مصيبت (درام) تقس ــه دو گون را ب

كمدي جدي را نيز مي پذيرد.(ميرزاآقا تبريزي،1382: 26)
ــتم مورد  ــي تمثيل در زبان تركي آذربايجاني تصنيف كردم و معروضش داش ــش قاميديا يعن "ش
ــداث كرده ي اين امير  ــدم. تمثيلاتم را كه  در تئاتر تفليس اح ــمول انعامات وافره آم ــين و مش تحس
فياض(جوانمرد) است در آوردند. از حضارمجلس تياتر آفرين ها و تحسين ها شنيدم. "(آخوندزاده،1351 

(126:
ــرح، ... گاهي تقرير و  ــده: يكي غم و ديگري ف ــاني دو خاصيت عمده نهاده ش ــت انس "در طبيع
تحرير مصائب و مفرحات اين دو حالت را در انسان ظاهر مي كند... اكثر اوقات از مصائبي كه به وضع 
نامرغوب مذكور شده است، آدم متأثر نمي شود، ليكن همان مصيبت را به وضع پسنديده عليحده كه 

نقل مي نمايند، تأثير مي بخشد."(آخوندزاده،1349: 27)
"فايده نقل بهجت و مصيبت بيان كردن اخلاق و خواص نوع بشر است، كه مستمع به خوبي هاي 
ــم  ــتغال اين قس ــحال و عامل، و از بدهاي آن متأذي و غافل گردد. و هم نفس اماره از اش آن خوش

حكايات متلذذ شده به جلب سرور معاصي و مناهي ميل نكند."(آخوندزاده 1349: 27و28 )
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اصلاحات اجتماعى و اخلاقى
آخوندزاده در مقام "قديمى ترين و پيشرو ترين متفكرمشروطه"(مؤمنى،1357:  121) مى نويسد:

"به هر چه دست مى زنى ايجاب مى كند كه از آن انتقاد شود "(آرين پور، 1372 : 283)
ــب درام را براى اصلاح  ــارش ميرزاجعفر قراچه داغي، قال ــه اي كه به مترجم آث ــدزاده در نام آخون
ــيار مفيدتر از موعظه و نصايح در متون  اخلاقى و ادبى  اخلاقى مردم و درنتيجه اصلاح اجتماعى بس

مى داند و مي نويسد:
"به تجارب حكماي يوروپا و براهين قطعيه به ثبوت رسيده است كه قبايح و ذمايم را از طبيعت 
بشريه هيچ چيز قلع نمي كند، مگر كريتيكا و استهزا و تمسخر. اگر نصايح ومواعظ مؤثر واقع مي شد 
گلستان و بوستان سعدي رحمتة االله،من اوله الي آخره وعظ و نصيحت است، پس چرا اهل ايران در 

مدت ششصد سال هرگز ملتفت نصايح و مواعظ آن ها نمي باشند ؟...
سبب فضيلت كريتكا بر وعظ و نصيحت اين است كه كريتكا به رسمت استهزاء و تمسخر نوشته 
شده و حرص به خواندن كريتكا از اين رهگذر است. و اين سريست خفي كه كه حكماي يوروپا  اين 

را دريافت كرده اند . "(آخوندزاده،1349: 9)
ــاره از حكايت يا تمثيل ملاابراهيم خليل كيمياگـر مثال مي زند كه چنين حكايتي  او دراين ب
ــتر از وعظ و نصيحت درباره ي وجود نداشتن كيميا تأثير گذار است. چراكه وعظ نصيحت  ــيار بيش بس
ــت. ازاين رو "حكماي  در ماده ي اصلاح و تربيت و تهذيب اخلاق تأثير ندارد. اما كريتكا تأثيرگذار اس
يوروپا تفضيلات نوشته اند و تصنيفات منتشر كرده اند و دول يوروپا  كرورها  خرج كرده و در هر شهر 
ــم تياتر احداث كرده اندكه در آن مردان و زنان حكايات كريتكا و  بزرگ عمارت هاي رفيع البنا به اس
ــبيهات استهزاء شدگان را مشاهده  ــتهزاء را در حق موطنان خودشان استماع  كنند و مجالس تش اس

نمايند و از آن ها عبرت اندوز شوند."(آخوندزاده، 1349: 15)
ــتهزاء و  ــي از اين مي داند كه اس ــل برتري اين گونه حكايات را بر نصيحت را ناش ــدزاده دلي آخون
ــت بازمي دارد و  ــت مردم را از اعمال ناشايس ــوايي در برابر امثال و اقرانس ــخر كه متضمن رس تمس

درنهايت مهم ترين هدف درام : 
ــتمعان ." (ميرزاآقا  ــرت خوانندگان و مس ــت و عب ــرض از فن دراما تهذيب اخلاق مردم اس "غ

تبريزي،1349: 280)
"دور گلستان و زينت المجالس گذشته است امروز اين قبيل تصنيفات به كار ملت نمي آيد. امروز 
ــت. رومان  ــت فن دراما و رومان اس تصنيفي كه متضمن فوايد ملت و مرغوب طبايع خوانندگان اس
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نيز قسمتي از فن دراما است كه تعريفش محتاج به شرح مطول است.(ميرزاآقا تبريزي،1349: 288)
آخوندزاده درمى يابد تماشاخانه با مردم از تمام گروه هاى اجتماعى رودرروست. مى داند بايد زبان 
ــتند. آن چه درباره  ــايلى كه مردم درگير و گرفتارش هس ــاده ى مردم را به كار گرفت و با طرح مس س
آخوندزاده پذيرفتنى و انكارنكردنى است، ديد دقيق و شناخت او از مردم و ظرافت هاى زبانشان است.

ــد. گرفتارى هايشان را مى داند و بر بدبختى هايشان دل مى سوزاند.(گوران، 1349  او مردم را مى شناس
:49و 52)

ميرزاآقا تبريزي كه خود از ستايشگران آخوندزاده است و او را در مقام استاد خويش مي داند؛ نيز 
ــته هاي او مفيدحال مردم بوده و درجهت تربيت و اصلاح اجتماع  بر اين امر تكيه دارد كه آثار و نوش
است. او  در مقدمه ي چهار نمايشنامه اش مي نويسد كه كتاب مسرت نصاب طياطر تأليف سركار 
ــته شده، الفاظ تازه و شيرين و  ــلوب تازه نوش اديب ميرزا فتحعلي آخوندزاده كه در زبان تركي و با اس
ــم تصنيفات مايه ترقي و  ــيني دارد كه تكرار اين گونه حكايات و تذكار اين قس عبارات بامعني و دلنش
تربيت ملت است وتكميل مراتب عبرت و تجربت."لهذا اين بنده بي مقدار نيز پيروي و تقليد به اين 
ــتطاعت و استعداد، كتابي مشتمل بر چهار حكايت در زبان فارسي  ــيوه ي خجسته نموده با عدم اس ش

تصنيف نمود..."(ميرزاآقا تبريزي،1382: 289)   
ــازان  ــيارى از زمينه س با توجه به اين موضوع كه دوران آخوندزاده و ميزا آقا تبريزى كه به نظر بس
مشروطيت هستند. دوران بسيار حساسى در تحولات فكرى و اجتماعى در ايران است، نمايشنامه نويسى 
ــت،  ــرگرمى و يا حتى باوجود ادعاى خود آن دو اصلاح اخلاقى اس براى آن ها نه يك امر هنرى يا س
بلكه امرى سياسى و اجتماعى است. هرچندكه بايد پذيرفت ادعاى آن ها در باب اخلاق نيز برخوردى 
شالوده شكنانه با اخلاق رايج آن روزگار است و بنيان نهادن اخلاقى نوين كه متناسب با پيشرفت هاى 

اجتماعى و افكار ترقى خواهانه آن ها باشد.

 تآثير پذيرى از مولير 
ــيار بر تحول تئاتر ايراني نقش داشته است. آثار او در دوره ى  ــت كه بس ــندگاني اس مولير از نويس
ــط برخي مترجمان و اقتباس كنندگان  ــمندانه و سنجيده اي كه توس ــيار هوش قاجار با اقتباس هاي بس
آن زمان انجام مي شد او را به محبوب ترين نمايشنامه نويس خارجى در ايران تبديل كرد. يكى از اولين 
ــنامه ها گزارش مردم گريز  ميرزاحبيب اصفهاني است كه  ــده از اين نمايش اقتباس هاى ايراني ش

برگردان ميزانتروپ مولير است. 
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آخوندزاده، مولير و شكسپير را منصفان عالي فن دراما و مستحق تعظيم مي داند (گوران 1360:47)
نمايشنامه هاي مولير ضمن داشتن ظرفيت هاي كمدي، سرگرم كننده اند. به اين وسيله يعني خنده 
ــخاصي كه در عمل انتقاد از آن ها  ــاد امكان انتقاد از پولدارها و حاجي ها و يا اش و ايجاد فضاهاي ش
ــت. كه اين گونه انتقاد ها را جز در لباس خنده و شادي نمي توان مطرح  ــت، فراهم اس امكان پذير نيس
ــن خان"( اعتماد  ــد طبيـب اجباري بود كه محمدحس ــر ترجمه هاي كه از مولير ش ــرد ... از ديگ ك
ــي برگرداند و چون برگردان هاي ديگر، اقتباسي بود كه بنا به ذوق مترجم  ــلطنه)آن را را به فارس الس
تغييرهاي بسياري كرده بود. دستكاري در اين ترجمه ها به اندازه اي بود كه آن را به يك كمدي ايراني 
ــي بدل مي كرد و جالب اين جا بود كه كمدي هاي مولير هم به راحتي  با تمام ظرافت هاي زباني فارس

با تقليد ايراني اخت مي شوند و سازگار.  (گوران،1360 : 84و85) 
ــكل مي دهند و با كار گروه هاي  ــياري از كمدي هاي مولير چنان تغيير ش بعد ها مي بينيم كه بس

تقليد و دوره گرد مي آميزند كه شناخته شدني نيستند.
ــت  ــت كه آخرين ترجمه ي مولير در دوره ي ناصري كمدي عروس و داماد اس جالب اين جاس
(1308ه.ق) محمدجعفر قراچه داغي پس از سال ها كه از ترجمه ي تمثيلات گذشته، بارديگر دست به 
ترجمه مي زند و اين در سال هاي كهنسالي اوست و ترجمه ي او نقطه ي پاياني است بر جريان ترجمه 
ــادگي شايد از بهترين ترجمه هاي اين دوره است، ترجمه اي با  در عصر ناصري. زبان ترجمه ازنظر س

حفظ اصل.(گوران،1360 : 88)
ــنت  ــحور س ــد :  "آخوندزاده عميقاً مس ــرى آخوند زاه از مولير مى نويس ــاره ى تاثيرپذي رادى درب
ــيك بوده است. سنتى كه شخصيت نمونه را پشت بلوره ى آداب تجزيه مى كند،  كمدى هاى نئو كلاس
ــر دارد،كه پالودن  ــاده ى اخلاقى تئات ــاى آن تأكيدى بر م ــردن يكى از رنگ ه ــار با قوى ك ــر ب و ه
ــيده اش ميرزاآقاتبريزى مى نويسد  ــت. و بى ترديد زمانى كه آخوندزاده به همتاى نورس كردار آدمى اس
ــتمعان "داد مى زند  ــرت خوانندگان و مس ــت وعب ــرض از فن دراما، تهذيب اخلاق مردم اس ــه "غ ك
ــت."(رادى:66) ــتاد را گرفته و الگوى او در تمامى "تمثيلات"كمدى هاى مولير بوده اس كه نكته اس

تفاوت آثار آخوندزاده و ميرزاآقا تبريزى
ــي  ــي ايران ــنت نمايشنامه نويس ــا س ــزى ب ــا تبري ــنامه هاي ميرزاآق ــاختاري، نمايش ــر س ازنظ
ــه  ــا ك ــت بدين معن ــي داش ــاوت كيف ــود، تف ــدزاده ب ــيوة آخون ــه ش ــر ب ــان منحص ــه درآن زم ك
ــار خود را  ــطة آنكه آث ــي و هم چنين به واس ــتن با اصول نمايشنامه نويس ــنايي نداش ــبب آش او به س
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ــاي اجتماعي  ــا در زمينه ه ــاختن آن ه ــدف كاربردي س ــه با ه ــاخانه، بلك ــراي اجرا در تماش ــه ب ن
ــاي  قيدوبنده از  را  ــم  قل ــود،  ب ــرده  ك ــف  تصني ــش  هم وطنان ــن  گرفت ــرت   عب و  ــي  ادب ـ 
ــت كه  ــاخت. ازهمين روس ــتان نگاري نزديك س ــه داس ــا را ب ــرد و آن ه ــا ك ــي ره نمايشنامه نويس
ــت» ناميد  ــلات نام ننهاد، بلكه «حكايت» و يا «سرگذش ــار را مانند آخوندزاده، تمثي ــه آث او، اين گون
ــد كه تأثير نمايش سنتي ايراني، تأثير و جلوة بيشتري در آثار  (ملك پور،1363: 196/1) به نظر مي رس
ــر  ــك اث ــي در ي ــر اساس ــار را از دوعنص ــن آث ــل، اي ــه در عم ــود، چنان ك ــاده ب ــاي نه ــر ج او ب
نمايشي، يعني «وحدت زمان و مكان» عاري ساخت (ملك پور،1363: 198/1)؛ آخوندزاده بسيارى از 
آثار نمايشى غرب و نويسندگانى چون: چرنيشفسكي، استروسكي، مارلينسكي، لرمانتوف، گريبايدوف، 
گوگول، پوشكين، گرتسن، بلينسكي و دابر اليوبوف را خوانده بود و با آثار مولير، اوژن سو، دوما، ولتر، 

مونتسكيو، روسو، ميرابو، رنان، باكل، هيوم و ميل از راه ترجمة روسي آن ها آشنا شد.
ــد» در مكان هايي مانند  ــا «تقلي ــاهدة «تعزيه» ي ــه مش ــر عيني، منحصر ب ــا، ازنظ ــا ميرزاآق ام
ــلات آخوندزاده بود (ملك پور، 1363 :  ــد و به لحاظ نظري، محدود به خواندن تمثي تكية دولت مي ش
ــن مورد نيز نمى توان به دقت اظهارنظر كرد چون زندگى ميرزاآقا تبريزى  هم چنان  ــه در اي 197) البت

در هاله اى از ابهام است.
ــت كم بـا ديـدگاه آخوندزاده،  كـه  تجربة نمايشنامه نـويسي در آن  ــي ميرزاآقا، دس ديـدگاه نمايش
ــت. برخلاف  آخـونـدزاده   كه بر عملكرد  اخلاقي نمايش  زمـان  منحصر بـه  او بـود، تفاوت  كلـي  داش
اصرار مي ورزيد؛ ميرزاآقا به عملكرداجتماعي آثار خود اعتقاد داشت ( ملك پور،1363: 193/1) و تصنيف 
ــن باور بود كه عبرت و تربيت ملت،  ــت، زيرا بر اي ــا را براي ازدياد تربيت و عبرت ملت مي دانس آن ه
سبب ترقي و آبادي مملكت و اين هر دو، باعث انتظام و قدرت دولت مي شود.(تبريزى،1382: 218) 
ــردم  ــيه روزى م ــر س ــاد فق ــن را بني ــذارد و همي ــت مى گ ــردم انگش ــى م ــر ناآگاه ــدزاده ب آخون
ــوران، 61:1360) ــاندگان را (گ ــى دست نش ــى و تباه ــام حكومت ــاد نظ ــا فس ــد و ميرزاآق مى بين

ــتبدادزدة دورة ناصري  ــة اس ــه جامع ــار خود را ب ــا درون ماية آث ــه ميرزاآق ــن ديدگاه بود ك ــا همي ب
ــپس به نقد  ــيد و س ــر كش ــر به تصوي ــي هرچه تمام ت ــا واقع گراي ــه را ب ــن جامع ــاص داد و اي اختص
ــور،360:1372) (آرين پ ــت  پرداخ ــار  قاج ــتگاه  دس اداري  و  ــي  اجتماع ــي،  اخلاق ــي،  مال ــاد  فس
برخلاف آخوندزاده كه از شهرت جهانى برخوردار بود و بيشتر آثارش به چندين زبان ترجمه شده بود 
ــال پيش ميرزاملكم خان ناظم الدوله را  ــا تبريزى و آثارش گمنام بودند به طورى كه تا پنجاه س ميرزاآق

مصنف حكايت هاى ميرزاآقا تبريزى مى دانستند. 
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ــگامان واقع گرايي در شكل و  ــنامه هايش از پيش ــتناد به نمايش ميرزاآقا تبريزي را مي توان با اس
ــت و آن چه او را ازاين حيث از ديگراني چون آخوندزاده متمايز  درونمايه ادبيات معاصر ايران نيز دانس
ــه مي كند، جالب  ــه و روابط پيراموني اش اراي ــت كه از جامع ــني اس ــد، نگاه تلخ و تصوير خش مي كن
ــيار خوش بين است، اما در نمايشنامه هايش  ــت كه او برخلاف آخوندزاده در مقالات خود بس اين جاس
ــت كه  ــياه خوانده اند "ميرزاآقا معتقد اس ــنده ى كمدى هاى س ــده، به طورى كه او را نويس ــخ و گزن تل
ــه تكرار مى شود و هيچ تغيير  ــت، هميش ــد و ويران گر اس ــيده و فاس آنچه اتفاق مى افتد اگر چه پوس
ــت و تنگ نظرى  ــت حيله گرى و نيرنگ بازى و ريا اس موافقى هم نخواهد يافت. براى او هر چه هس
ــا نجاتى نيز  ــت كننده ى  لحظه ه ــاءگرى مى يابد و ثب ــراى افش ــيله اى ب ــر را وس ــت. او تئات و جهال
ــت. او  ــتم اس ــامانى و س ــاندش. او خود درون اين نابس ــوى اين گذران نمى بيند تا بشناس در آن س
ــدارد (گوران،1360:  ــر و اقبال و اخلاق اعتقادى ن ــت و به تقدي ــون /آخوندزاده خوش بين نيس هم چ
ــي مي كند  ــنامه هايش درونمايه تازه اي وارد ادبيات فارس 56) ميرزاآقا تبريزى درعمل ازطريق نمايش
ــايه ميرزاآقا تبريزي،  ــت. س ــران باقي ماند و آن «ياس» اوس ــي در ادبيات جديد اي ــه چون ميراث ك
ــي و هويت پنهان و  ــه لب، و زخمي از تنهاي ــد، با زهرخندي تلخ بر گوش ــنفكري نومي ــه روش به مثاب
ــه تا دهه هايي پس  ــر ادبيات جديد پيش از 1300، ك ــوي دولت و ملت نه تنها ب ــدگي از س درك ناش
ــاني چون هدايت و نيما و ديگران قابل تشخيص است. (امجد،1387: 104)                                                                                    ــيماي كس از آن، و در س
ــدوارى تغييرباورانه آخوندزاده كه در نقد هايش بر  ــايد همين يأس و نوميدى ميرزاآقا تبريزى و امي ش
نمايشنامه هاى ميرزاآقا نيز هويداست و در توصيه هايى كه به او براى پايان خوش دادن به ماجرا هاى 
ــخصيت هاى نمايش؛ از تفاوت بين سرنوشت هاى متفاوتشان  ــدن ش نمايش هاى ميرزاآقا و متنبه ش
ــايد نگاه متفاوت آن دو به هستى سرنوشت متفاوتى براى آن ها رقم زده  ــمه گرفته باشد يا ش سرچش

است.

نوآوري هاي زباني و در آثار آخوندزاده و ميرزاآقا تبريزى
ــدن در نمايشنامه صورت مى گيرد و هم  ــبب گفتاري ش ــادگي و بي پيرايه كردن زبان هم به س س
به سبب ضرورت  زمانه كه به دنبال نوعي پالايش زباني درجهت سادگي است كه اين ازطرفى ناشى 
ــم به وجود مي آيد و  ــان خارجي و وفاداري به اصول رئاليس ــبك و زبان آثار نمايشنامه نويس از تأثير س
ــى، اجتماعى و ضرورت آن براى  ــر در جهت اهداف اصلاحى و تربيتى اين ادبيات سياس ازطرف ديگ

ارتباط با اقشار مختلف مردم است.
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ــن زباني مردمي و  ــنامه و به كار گرفت ــكل  نمايش ــع تازگي تمثيلات در  ارايه ي  نوع و ش درواق
ــابقه بود... و همين بود كه اين مجموعه آغاز نخستين  ــنا بود كه تا آن روز بي س ــاده و آش عاميانه و س
ــتفاده از كلام ساده ي  مردم جزاينكه امكاني براي رخنه  ــد... اس گام براي بهره گيري از زبان مردم ش
در كلام رسمي فراهم مي كرد، خود گامي بود تا كلام نمايشي را با بهره گيري از گفت وگو بشناساند... 
ــنا و ملموس در اين نمايشنامه ها تا آن زمان بي سابقه  ــايل آش ضمن آن كه  ارايه ي موضوع و طرح مس
ــود چنان نو و تازه بود كه  ــرايطي آن چنان كه آخوندزاده نمايانده ب ــي ش بود. چگونگي و امكان بررس

راهگشاي بسياري از نمايشنامه نويساني شد كه پس از او آغاز كردند .(گوران: 38 و 39) 
ــارات مختلفه تكرار  ــب را به الفاظ مترادفه و به عب ــد: يك مطل ــدزاده در مقالات مى نويس آخون
ــمرد. كلم فصيح آن است كه  ــروط فصاحت نبايد ش ــوند. اين را از ش ننمايند، در نثر به قافيه مقيد نش
ــاء را از تكلم زياده مغاير نسازند بلكه هر مطلب را چنان ادا نمايند كه به  ــد. انش مختصر و واضح باش
ــرو و  ــردمداران ادبيات  پيش ــد."(مقالات، 1357: 33) البته اين اعتقاد تمام س وضع تكلم نزديك باش

متفكران دوران مشروطه است.                
آخوندزاده در نامه اش به ميرزاآقا پيرامون پرداخت زبان نمايشنامه  توصيه هايي مي كند. او معتقد 
ــنامه بايد زنده و مؤثر باشد و نمايشنامه نويس بتواند هنر خود را در طرز و شيوه  ــت كه زبان نمايش اس
بيان نيز بنماياند و مي نويسد :"اين ماجرا همه بايد با عباراتي شيرين و نمكين ادا  شود. زور قلم شما 

را در اين عبارات خواهيم ديد." (ميرزاآقا تبريزي،1382: 283)
ــي است و بحث هاي  ــتر آموزش روش هاى نمايشنامه نويس توصيه هاي آخوندزاده به ميرزاآقا بيش
محتوايي كه با او مي كند بيشتر درباره ي اصلاحات اخلاقي است تا آن حالت بدبيني از نمايش گرفته 

شود و نوعي اميد به اصلاح جامعه جايگزين آن شود.
 ميرزاجعفر قراچه داغي در مقدمه ي خود بر ترجمه ي تمثيلات آخوندزاده نيز به نوآوري هاي زباني 

آن اشاره مي كند:
ــوس خورده ام كه  ــاهده كرده و افس "اين بنده كتابي به زبان تركي ديده فوائد و منافع آن را مش
ــم... صرف نظر از فوائد عامه، كه از قول  ــتفاضه محروم مانده اي ــرا تا به امروز ما اهل ايران ازين اس چ
ــن ضمن مراعات كرده، برخلاف چيز  ــد، فايده خاص را نيز در اي ــف در ترجمه عرض خواهد ش مصن
ــخنان روان و كلمات  ــكله رهانيده، به زبان عوام وس ــان قديم از قيد عبارات مغلقه و الفاظ مش نويس
ــته باتمام رسانيد، كه بى سواد و با سواد هر دو  ــتطاب را نوش مأنوس و عبارات معروف، اين كتاب مس
ــوند و اطفال مظلوم كه هميشه براى ياد گرفتن تركيب  ــنيدن از فوائد آن بهره مند ش به خواندن و ش
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كلمه و آموختن هجى در ورطه ى عبارات مغلق مستغرق و گرفتارند، به خواندن اين كتاب كه به زبان 
ــطور است خلاصى يافته و سهولت عبارات وسيله تشويق و ترغيب آن ها مى گردد... "  خود آن ها مس

(آخوند زاده، 24:1349)
ــت و  ــى نيز اهداف تربيتى و اصلاحى موردنظر اس ــد كه در ساده نويس بدين ترتيب به نظر مى رس

هم چنين نگارش اصواتى كه تاكنون در نگارش نيامده بودند:
ــت بطور مكالمه، و اظهار بعضى صداهاست  "مقصود از تحرير فن تياتر، بيان هيئت متكلمين اس
ــردار، وردار وباز  ــرون مى آيد از قبيل ب ــلاء تحريرى آن لفظ از دهن بي ــن تكلم به خلاف ام ــه حي ك

واز"(آخوند زاده، 25:1349)
كه اين امر موجب مى شود كه زبان گفتارى و شكسته وارد زبان نوشتارى و ادبيات رسمى شود.
ــادگي به ميزاني  ــت  اين س ــاده و حتى عاميانه داش ــيار س ــنامه هاي ميرزاآقا نيز زباني بس نمايش
است كه  او را پيشگام استفاده از زبان عاميانه در ادب فارسي مي شمارند و زبان وي را در آثارش، به 

زبان گفتاري و البته طنز آميز مردم نزديك دانسته اند.
ــات، ضرب المثل ها،  ــش مردم و طيف رنگيني از اصطلاح ــار درواقع نمونه هايي از گوي ــن آث " اي
تصنيف ها، اشعار عاشقانه و دشنام ها است. زبانى كه به قول ايرج زهري «كليد كشف زبان صد سال 

پيش ايران» مي داند" (امجد،1387: 142، 145) 

نوآورى هاى تكنيكى و ساختارى در آثار ميرزاآقا تبريزى 
ــتر و با  ــنامه هاى ميرزاآقا تبريزى نوآورى ها در وجود دارند كه مى توان با دقت نظر بيش در نمايش

نگاهى امروزى تر به بررسى آن ها پرداخت:
ــاى  زمانى و مكانى و  ــا و تغييرات آن تعددها و پرش ه ــه در صحنه هاپردازي ه ــت آنك 1- نخس
ــه گانه زمان، مكان، موضوع  تداخل هاى موضوعى صورت مى پذيرند كه خارج از قواعد وحدت هاى س
ــتر منتقدين كه آن را نشانه ي ضعف  ــت؛ و اين امر به نظر بيش ــيك غربي اس كه موردنظر تئاتر كلاس

كار هاي ميرزاآقا مى دانند.
 يحيى آرين پور در كتاب از صبا تا نيما درباره اين سه نمايشنامه نوشته است: "هر سه نمايشنامه 
درواقع قطعاتى است كه به طريق مكالمه نوشته شده و اصول و قواعد فنى تئاتر غرب ازقبيل وحدت  
زمان ومكان و غيره در آن ها رعايت نشده است و بنابراين نمايش دادن آن ها تقريبا غيرممكن است. 
ــاس مى شود كه نويسنده با صحنه هاى اروپا آشنايى نداشته يا نمايشنامه هاى خود را تنها  چنين احس
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ــيده  ــته تحرير كش ــدن و عبرت گرفتن هم وطنان خويش و نه براى نمايش دادن، به رش ــراى خوان ب
ــت ناميده  ــنامه يا تمثيل به آن ها نداده و حكايت يا سرگذش ــت، چنان كه خود حتى عنوان نمايش اس

است."(آرين پور،1372: 342)
ــاله را بايد توجه به نو بودن اين گونه ادبى در ايران درنظر گرفت   اما  به گمان نگارنده اين مس
ــه گانه غربى از يك گونه نو ظهور ادبى در ايران كمى بى انصافى است. و توقع رعايت وحدت هاى س
بايد كه اثر را با توجه به زمان پديد آمدنش و سابقه اى كه براى اين گونه آثار در اين سرزمين وجود 
داشته درنظر گرفت. آن گاه مى توان دريافت كه با توجه به ناآشنايى مؤلفين اين نمايشنامه ها  به ويژه  
ــدزاده نيز قرار مى گيرد،  ــاى دراماتيك آثار او حتى موردانتقاد خود آخون ــا تبريزى كه ضعف ه ميرزاآق
ــى و  ــنامه ى غربى مطالعه كرده بود و بر صحنه ها هم ديده بود ) با آثار نمايش (چون آخوندزاده نمايش
نمايشنامه در مقايسه با نمايشنامه نويسان غرب كه  آشنايى شان با مقوله تئاتر و نمايش بسيار باسابقه 
ــان  نوعى سنت ادبى به شمار مى آمده؛ حركت آن ها تاچه حد نو آورانه و  بودند و درحقيقت تئاتر برايش

خلاقانه بوده است.
ــأله در اين تعويض هاى صحنه اى و پرش هاى زمانى، مكانى بدعت هايى به چشم   جدا از اين مس
ــه گانه غربى  ــنتى و تعزيه و اعتنا نكردن آن ها به وحدت هاى س ــورد كه وام دار نمايش هاى س مى خ
ــأله  ــاى مكرر و طولانى و مكان هاى متعدد. اين مس ــى آزادى عمل در نمايش زمان ه ــت و نوع اس
شايد در آن زمان ضعف دراماتيك اين آثار محسوب مى شده اما اكنون با نگاه مدرن به تئاتر مى تواند 

نوآورى هايى در عرصه صحنه پردازى نمايش ها باشد.
ــت  كه تغييروتحول  ــتن او به تغيير در شخصيت هاس ــر ميرزاآقا در تقليد نداش ــوآورى ديگ 2- ن
ــه ناپذير در تئاتر دراماتيك و كلاسيك غرب است و پايان هاى آثار او  ــخصيت ها نيز از قوانين خدش ش

با وجود فضاى كميكش برخلاف ساير آثار كلاسيك كمدى پايان خوشى نيست.
ــتناكى  ــنامه هاى ميرزاآقا ؛ صحنه هاى تاريك و وحش ــت "در  نمايش يحيى آرين پور معتقد اس
ــده و اوضاع ناگوار آن روزگار كه با وقايع مضحك  ــتبداد و بى قانونى عهد ناصرى تصوير ش كه از اس
ــده امروزى را به خنده  ــده كه بى اختيار خوانن ــايى آميخته به طنز بيان ش ــراوان همراه بوده، با انش ف
ــتبداد بيزار و تشنه آزادى و فرهنگ غرب بوده اند  ــلما مردم آن زمان كه از ظلم و اس وامى دارد، اما مس
از خواندن اين هزليات تلخ و نيش دار كه دور از مبالغه و عين حقيقت است، ملول و متاثر گرديده اند". 

(آرين پور،1372:358)
ــاره كرديم بايد به نوآورى هاى او  در زبان ادبى اشاره كرد. زبانى كه  ــتر اش 3- همان طور كه پيش
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ــالت خود در زمينه اصلاح اجتماعى و اخلاقى، زبان مردم كوچه وبازار  هم اكنون ديگر با توجه به رس
ــار اجتماع قابل فهم بوده و به طورعمدى از مغلق گوى فاصله گرفته  ــت. زبانى كه براى تمام اقش اس

است.
ــت اشرف خان  ــيار طولانى اند مثل:" سرگذش 4- عنوان بندى هاى برخى نمايش هاى ميرزاآقا بس
حاكم عربستان در ايام توقف او در طهران كه در سنه 1322 به پايتخت احضار مى شود و حساب سه 
ساله ولايت را پرداخته مفاصا مى گيرد و بعد از زحمات زياد دوباره خلعت حكومت پوشيده مى رود، در 
چهار مجلس" چنين عنوان بندى نيز برخوردى شالوده شكنانه با سنت تئاتر دراماتيك دارد. به اين معنى 
ــش و درعنوان نمايش عمل و كنش نمايش را تعريف مى كند و بدين گونه مخاطب را نه به  ــه از پي ك

ديدن ماجرا كه به ديدن چگونگى ماجرا دعوت مى كند. 
پس به اين ترتيب مى بينيم كه ميرزاآقا تبريزى:

الف- چه در صحنه پردازى و رعايت وحدت زمان و مكان
ب-چه در شخصيت پردازى، كنش و عمل شخصيت ها، تغييروتحول شخصيت و پايان هاى دوراز 

انتظار 
ج-چه در زبان ساده و بى پيرايه اقشار مختلف جامعه

ــكنى  ــود، نوعى ساختارش د- در عنوان هاى طولانى كه در آن عمل نمايش از پيش اعلام مى ش
غيرعمدى انجام مى دهد كه امروزه حتى مى تواند دستاوردى براى يك تئاتر مدرن باشد.

 تأثيراتـى كه سـاختار نمايشـنامه در زبان و محتواى ادبى درادبيات مشـروطه 
ايجاد مى كند(نتيجه) 

ــد، يعنى ضرورت تغيير در ساختارهاى فكرى   ــوب مى ش با توجه به آن چه كه روح آن زمانه محس
ــت يكى از بهترين زمينه سازان تحولات اجتماعى   ــى مى توانس و اجتماعى آن دوران، نمايشنامه نويس
بعد از خود باشد. چراكه قالب نمايشنامه دارى ويژگى هاى خاصى است كه بهتر مى تواند امكان چنين 

زمينه سازى را فراهم كند:
1. شكل و ساختار واقع نمايانه  نمايشنامه آن به دليل آن كه نمايشنامه  به صورت زنده و ملموس 
مى تواند بازتاب دهنده ى شرايط اجتماعى و سياسى دوره خود باشد، حتى اگر هم چون نمايشنامه هاى 
ميرزاآقا تبريزى و برخى نمايشنامه هاى آخوندزاده  اقبال چندانى براى به نمايش درآمدن نداشته باشند، 
ــند، كه رئاليسم و واقع گرايى بهترين گونه  ــاختار رئاليستى و باورپذير داشته باش اما ناگزير بايد كه س
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ــت، و ساختار غالب و رايج ادبيات  ــده براى هنر در آن دوران نه در ايران كه در دنياس زبان پذيرفته ش
ــتين بار زندگى واقعى مردم عادى جامعه به تصوير  ــنامه ها  براى نخس ــت. و در اين نمايش انقلابى اس
كشيده مى شود."درحقيقت ادبيات رئاليستى در دست آن ها و ساير نويسندگان ادبيات مشروطه ابزارى 
ــيله ى آن پرده از زندگى اجتماعى بردارند و مردم را تحريك كنند تا زندگى موجود را به  بود تا به وس

هم بريزند و زندگى تازه اى براى خودشان بسازند "(مؤمنى،1357: 148) 
ــاعر نه آن است كه حالت اشياء و حقايق را "بر  ــد:  "ش آخوندزاده در دفاع از واقع گرايى مى نويس
ــاعر بايد  ــيم نمايد و مبالغه گويى را چنان از حد بگذراند كه معنى زايل گردد... ش خلاف واقع" ترس
ــمان و جنگل و كوه و صحرا را به عينا ترسيم و تصوير  ــان و حيوان و دريا و آس تمام گل و بته و انس
كند، به طورى كه از نظر خواننده اخلاق و آداب ملتى مجسم شود و مقصود آن بايد تنوير افكار و رفع 
ــد (آخوندزاده  ــاختن خاطر و تنبيه غافلين و عبرت و غيرت و حب وطن و ملت باش خرافات و بصير س

مقالات،1351: 31)
ــخصيت هاى گوناگونى كه تاكنون اقبال و فرصت حضور در  ــخصيت پردازى: ازاين زمان ش 2. ش
ــنامه هاى آخوندزاده و ميرزاآقا ظاهر مى شوند و قادرند با  ــتند، در نمايش ــمى ايران را نداش ادبيات رس
ــينند و درعين حال  ــخصيت ها و با مخاطب به گفت وگو بنش ــاير ش ــور زنده و ملموس خود با س حض

عرصه اى باز براى نمايش اعمال پوشيده و مكتوم خود بيابند. 
 البته از اين رهگذر زبان ساده و مردمى ادبيات نيز به سبب آنكه بايد زبان متناسب با شخصيت هاى 

مختلف نمايش از اقشارگوناگون جامعه باشد، تنوع و گستردگى بيشترى مى يابد.
ــيمايى متفاوت از  ــكل مى گيرند كه س ــخصيت هايى ش ــتين بار ش ازطرفى در اين آثار براى نخس
ــياري از اولين  ــه كه پيش ازآن بوده اند از خود ارايه مى دهند، به ويژه در آثار ميرزاآقا تبريزى. بس آن چ
ــنامه هاي او جست وجو كرد. چنان كه اولين ناراضيان سياسي را در  ــخصيت ها را مي توان در نمايش ش
ــنامه حكايت عاشـق شدن، اولين دختري است  ــارا خانم در نمايش آثار ميرزاآقا مي بينيم مثلاً س
ــي مي كند. با توجه به وضعيت سياسي - اجتماعي آن  ــي تهديد و اقدام به خودكش كه در ادبيات فارس
سال ها شايد يكي از دلايلي كه ميرزاآقا به خود جرات داده و به اين موارد ممنوعه در نمايشنامه هايش 
ــت، به اين نكته برمي گردد كه او اميدي به اجراي عمومي نمايشنامه هايش نداشته و  ــاره كرده اس اش
ــته است. ملك پور  ــب نامه نوش ــتر آن ها را براي خواندن در محافل خصوصي و حتي به صورت ش بيش
ــاه، هيچ گاه  ــاه و مظفرالدين ش ــد:" آثار ميرزاآقا درطول حكومت هاي ناصرالدين ش در اين باره مى نويس
ــروطه خواهي، نمايشنامة  ــته از حركت مش ــيم آزادي، برخاس امكان چاپ نيافت و تنها با وزيدن نس
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ــال هاي 1324-1326ق و بي آنكه اشاره اي به نام مؤلف شده  طريقة حكومت زمان خان در فاصلة س
باشد، توسط عبداالله قاجار، رييس مطبعة دولتي به چاپ رسيد" (ملك پور،1363 : 195)

بحث ديگري كه در مورد شخصيت پردازي آثار ميرزاآقا به آن اشاره مي شود، نام گذاري شخصيت ها 
به صورت القاب خاص است كه احتمالا ريشه در همين ضرورت پنهان كاري و مخفى كارى دارد. 

ــت و پند و به طورتجريدى گفته  ــان دادن آن چه كه تاكنون در قالب نصيح 3. امكان درعمل نش
ــد و نمى توانست تإثير موردانتظار نويسنده را داشته باشد. اين نكته ايست كه بارها آخوندزاده به  مى ش

آن اشاره مى كند. 
4. زبان مردمى و ساده (كه درباره ى آن در بخش قبل توضيح داده شد)

5. شكل و قالب گفت وگوگونه نمايشنامه كه امكان قضاوت و تفسير و تأويل نويسنده و داناى كل 
ــده اعمال و رفتار  ــه خود ناظر و داورى كنن ــب اين امكان را مى دهد ك ــه مخاط ــرد و ب را از او مى گي
ــخصيت هايى باشد كه با حضور و زبانشان عينيتى فراتر از  ذهنيت نويسنده يافته اند. مخاطب قادر  ش
است سخن و صداى تمام شخصيت ها را بشنود و داورى كند. هرچندكه  به نظر مى رسد اين بى طرفى 
در آثار ميرزاآقا بيشتر به چشم مى خورد و شخصيت ها از آزادى بيشترى برخوردارند، البته همين آزادى 
عمل شخصيت ها مورد انتقاد آخوندزاده در نقد هايى كه بر آثار ميرزاآقا مى نويسد، قرار مى گيرد كه به 

گمان نگارنده از نقاطقوت كار ميزا آقاست. 
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A Survey on Iranian first plays( Azari and Farsi) impressed by 
Social innovations During the late Qajar

Talayeh Royayi                     Assistant professor at research center of cultural heritage Organization

Abstract

During the late Qajar, especially the constitutional period, Tabriz 
as a center of innovation focus on various areas of modernity and 
the transformation and change of political, social and cultural , from 
the great uprising of  sattar Khan and Bagher Khan to campaign for 
independence and liberation of Sheikh Mohammed Khiabani along 
with all those as a pioneer and innovator of new ideas and progressive 
social ethics like Talibov and Akhund zade...
In the meantime Akhund zadeh and Mirza agha Tabrizi seeking for a 
literal form to transfer their reformist and radical thoughts. So the first 
Iranian plays were created. Iranian drama in its new genre written 
first by Akhund zadeh  in Azari language. since the first plays written 
in the Persian language written by Mirza agha Tabrizi  in Tabriz. It 
should be added that although it is highly influenced by the Akhund 
zada but his plays show the style and characterization is different 
from Akhund zade.
This essay discusses the ideas and works of these two primers 
Iranian playwright in Tabriz, where is one of the most important 
centers of development of new theater as it is today, To evaluate 
the features and innovations of these first Persian playwrights and 
discuss their differences and similarities. In the end it is concluded 
that the dominant form which display a specific shape and ideal 
for social and political conditions of that time were play and drama  
Therefore these playwrights known as some of the main builders of 
the Constitutional Revolution.
Finally, the paper finds that the characteristics of first plays in  Iran  
causing a special form which is characterized in the literature.
Including: Simplicity in writing, realism, characterization, and the 
subsequent of the logic of conversation and literary voice polyphony. 

Key words: Akhund zadeh, Mirza agha Tabrizi.Tabriz, Constitutional literature, 
Iranian plays
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Art of dialogue in Islam, considering all kinds of dialogue in 
holy Quran
Mehdi Fanaeian     M.A in Theater Directing Faculty of art and architecture, Islamic azad university of Tehran

Tajbakhsh Fanaeian         Associate and Faculty of Fine Art

Abstract

Effective communicating with others, particularly by dialogue, 
requires training, utilizing skills, ethics and etiquettes which include 
variant groups from family to society. The lack of this significant issue 
in relationship (whether by ignorance or weakness) , causes cold 
and break out ,ineffective and some time brings about tension and 
conflict. In this term, religious lessons, take heed to reasons, origins, 
impacts and specially dialogue etiquettes. Holy Quran is of books 
which consider dialogue issue via tale. Survey on verses; show us, 
dialogue factor was delivered to Muslims in various styles and frames 
inspiring variant messages to audiences (Muslims). Therefore, follow 
up and review this issue in Holy book can highlight many aspects 
of cultural discourse and specific knowledge of Islam and particular 
Quran.
Dialogue classifications can help guidance for human beings and 
whereas these dialogues are quoted in terms of exemplary stories, 
can take a pattern from in all fields of thought, scientist, individual, 
social, politic and economic.
Given that Quran is expression of all human being needs, searching 
and classify dialogues of this holy book would be worthy in order to 
applying its high contest to life.
It should be understood that Quran discourses are divine revelation 

Key Words: Quran, Variety of dialogue, the use of dialogue 



167

56

Effect of France, Russia and Turkey
On Iran’s Theatre during Constitutional Period
Davood baniardalan              M.A in theatre directing of art and architecture  university

Abstract  

A lot has happened to the Iran’s theatre during the constitutional 
period; from the first invasion of Agha Mohammad khan Ghajar and 
decapitating Tiblisi’s actors, to forming theatre salons in Dar ol-fonoon 
and several translations of European texts. 
In the beginning, Iranian travelers and intellectuals became acquainted 
with the theater in the surrounding countries, such as Russia, and 
described its benefits and how-abouts through travel diaries. After 
a while, Nasser al din Shah was fascinated by theater, which marks 
the start of the European theater growth in Iran. The role of France, 
specially Moliere’s in the development of the European theatre in Iran 
is undeniable; from the first performance of Misanthrope at       Dar ol-
fonoon to the translation of all of his plays in those very early years.
On the other hand, commute of the Russian, Caucasians and Turkish 
theater groups to Iran and their performances in the court and Dar 
ol-fonoon as well as introduction of opera to Iran paved the way for 
[further] establishing the European theater in Iran. Following these 
groups, Iranian intellectuals became eager to establish theatre 
troupes, imitating their practice. Meanwhile, we should refer to the 
role of Armenians in promoting this kind of theater.
At the end of this article, we also mention the role of Habib Mirza in 
the translation movement. 

Key Words: Moliere, Travelers and travel diaries, Darolfonoon, Translation, First Theatre 
troups, Opera and Armenians, Mirza Habib
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Tazieh and Mourning for Siavash
Abolhasan Emrani            Education: M.A of Media Studies from Broadcasting college

Abstract

The dramatic quality of Tazieh is the most important artistic aspect of this ritual 
which has attracted the attention of the dramatic artresearchers. Therefore 
the researchers have been seeking sources from which Tazieh could be 
inspired. Some researchers have detected traces of the ancient mythical 
rituals of Iran such as Mourning for Siavashand demonstrate that Tazieh is 
inspired by it.There are very detailed and completely incidental similarities 
between these rituals and other analogous types such as the Christian 
religious medieval dramas in Europe, the Mesopotamian myths, the oriental 
theaters in India, China, etc. are considered by many to be the origin or 
contributing elements of the inspirations on Tazieh.These viewpoints are not 
substantiated by documents for verifying these claims.Tazieh, as the most 
important religious dramatic art of Iran and espoused by the religion and 
drawing on the Shiite mourning customs,has developed passing through 
some centuries of change since the emergence of Imam Hussein’s mourning 
rituals in 4th century up to the inception of verse performances in 12th and 
13th centuries.The ups and downs indifferent stages of the formation of 
Taziehought to be studied and analyzed in the context of Shiitepolitical 
history.The political limitations ofShiite people and the enmity of the hostile 
rulers and caliphs with them as well as banning ofpromoting the message 
of the imams and prophet’s family caused the hindrance of the formation of 
Tazieh in the current form for centuries. Adopting this approach,the political 
and cultural objectives of Shia in the course of the history, the efforts for 
gaining more effective ways of conveyance of promoting the ideals of Ashura 
uprising, along with the literal and artistic capabilities of Shias, possessing 
historical sources, verse hymns, semi-dramatic verse cycles, narrative 
hymns, and the like in Persian as well as, the possibilities and capacities 
of the Karbala narrative for being turned into a dramatic performance are 
considered the most significant emerging grounds of Tazieh by Shias.
Therefore, this removes the necessity of bringing up the subject of the 
inspiration of ancient mythical rituals on Tazieh.

Keywords: Tazieh , , ancient religious , Mourning for Siavash, ancient mythical,

Asghar Fahimifar             Graduated from Advanced- independent studies in Juri sprudence from Hawza
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Compatibilities of Iranian culture with enviromental Theater
Saeed Hashem zadeh                 M.A in Theater Directing Faculty of Art and Architecture, Islamic university

Amir Dezhakam                         M.A of Theater

Abstract

This article has attempted to achieve a correct definition of 
enviromental theatre and its characteristics to analyse and compare 
the cultural differences of this type of theatre with our culture. 
Researcher in this connection used Richard Schechner’s theories 
and techniques and examined the creation of enviromental theatre 
techniques from happening’s executive methods to finally be able to 
realize the role of culture and its differentation.

Key words: Performance, Theater, pluralism, enviromental Theater, Schechner
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Compliment Clauses: A Study of their Themes, Functions and 
Effective Elements on it in the Play Shab Ruye Sangfarshe 
Khis (A Night on the Wet Cobblestone)

Behrooz Mahmoodi-Bakhtiari              accociate and factory of fine arts,university of tehran

Homa Mahmoudzadeh                          M.A student of Linguistics, Shahid Beheshti Universit

Abstract

Politeness is an important phenomenon in the social interactions, and 
although its definition, factors and limits are bound to the cultural contexts of 
the societies’, it can be regarded as a proper and appealing act which does 
not hurt others, and is shaped according the situations and feelings of the 
audience. Compliment is also a type of politeness strategies and a type of 
speech act, whose subject is approving or applauding the positive qualities 
of the participants in the dialogue.
The ultimate goal of this article is collecting and analyzing the relevant data 
on compliment in Persian, and checking the effect of gender and social 
factors on them, as well as their function in the Persian dramatic texts. The 
reason why the play A Night on the Wet Cobblestone was chosen is the 
realist style of its writer (Akbar Radi), and the characters of this paly who are 
mostly the members of the elite level of the society, who naturally make lots 
of uses of compliments in their daily talks. The results of the data analysis 
of this play reveal that men have made use of compliments much more than 
women. Women’s compliments mostly have affective functions, and concern 
the characters of the audience, while men’s compliments have referential or 
informative   functions, concerning with the skills and abilities of the hearer. 
Also, the decrease of the amount of compliments (especially the affective 
ones), and the use of sarcastic referential compliments can be regarded as 
a means for showing the clashes between the characters and approaching 
the point of crisis in drama.

Key words: Pragmatics, Politeness, Compliment, Akbar Radi, Shab Ruye 
Sangfarshe Khis (A Night on the Wet Cobblestone)
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Studying of the Manner of the Influence of Yoga on the Acting 
Methods 
(With the emphasis on the ideas of Stanislavski, Strasberg, Copeau, and Grotowski)

Mehdi Hamed Saghaian                  The assistant of the Art department of Tarbiat Modares University

  

Abstract

The actors should regularly and continuously release their mind and body 
from tensions and contractions in the rehearsal process. In this article 
has been tried to investigate the reflection of Yoga in the opinions and 
experiences of four acting masters called Stanislavski, Grotowski, Jacques 
Copeau, and Strasberg. The investigation is based on the Yoga teachings 
and trainings, especially release, concentration, and breathe practices. This 
research that is descriptive-analytical by using the sources from library and 
internet for editing it will discussing these questions: 
1. How the Yoga teachings and trainings, especially release, concentration, 
and breathe practices have reflected in the methods and experiences of the 
acting masters?
2. How had been the positive and the negative opinions of these four masters 
around the realm of using Yoga (In theatre)?
3. How these masters could take advantage of the concepts that are 
retrieved from Yoga -such as: release, breathe, and the relation of mind and 
body- in developing of their theoretical and practical knowledge?
Finally the article has been proposed like this: The mentioned masters 
despite of their positive and negative view points to Yoga, had been all 
affected by it. They had all taken advantage of Yoga trainings, especially 
release and breathe practices of Yoga. These trainings would create a kind 
of harmony and balance between body and mind that would be effective in 
the process of body and mind release of actors and actresses.

Keywords: Yoga, Release, Breath, concentration, Constantin 
Stanislavski, Jacques Copeau, Lee Strasberg, Jerzy Grotowski.

Mehrdad Mostafavi                            Master of Art of Tarbiat Modares University
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