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1- مقاله به ترتیب، شامل چكیده )حداکثر 8-12 سطر و تا 300 کلمه(، کلید واژه ها )حداکثر  تا 
7 کلمه(، درآمد، بحث و بررسی و نتیجه گیری باشد. فصلنامه از پذیرش مقاله های بلند )بیش از بیست 

صفحه A4 ( معذور است. رسم الخط فصلنامه، براساس دستور خط مصوب فرهنگستان زبان و ادب 
فارسی است )آخرین ویرایش(. رعایت نیم فاصله در تایپ مقالات الزامی است.

2- مشخصات نویسنده یا نویسندگان )نام و نام  خانوادگی، مرتبه علمی، نام دانشگاه یا مؤسسه 
محل اشتغال، نشانی، تلفن و دورنگار( در صفحه جداگانه ذکر شود.

3- ارسال چكیده انگلیسی )حداکثر 8-12 سطر(، در صفحه ای جداگانه، شامل عنوان مقاله، نام 
نویسنده / نویسندگان، مؤسسه / مؤسسات متبوع و رتبه علمی آنان الزامی است.

4- منابع مورد استفاده در متن )جدول ها و نمودارها( در پایان مقاله و براساس ترتیب الفبایی نام 
 خانوادگی، نام نویسنده )نویسندگان( به شرح زیر آورده شود:

کتاب: نام خانوادگی، نام. )تاریخ انتشار( نام کتاب )حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( نام و نام 
 خانوادگی مترجم. جلد، نوبت چاپ، محل نشر، ناشر.

مقاله منتشر شده در نشریه: نام خانوادگی، نام )سال انتشار( عنوان مقاله نام نشریه )حروف مورب و 
 سیاه، قلم شماره 11( دوره )شماره نشریه(. شماره صفحات.

مقاله ترجمه شده در نشریه: نام خانوادگی، نام. )سال انتشار(. عنوان مقاله نام و نام خانوادگی مترجم. 
 نام نشریه )حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( دروه )شماره نشریه(. شماره صفحات.

پایگاه های اینترنتی: نام خانوادگی، نام. )سال انتشار مقاله(. عنوان مقاله. نام نشریه الكترونیكی )با 
 حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( دوره. تاریخ مراجعه به سایت.

"نشانی دقیق پایگاه اینترنتی"

راهنمای تهیه و شـرایط 
ارسال نوشتارهای علمی در 

 فصـلنامه تئاتر
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5- در مورد مقالاتی که از پایان نامه استخراج شده اند ذکر نام استاد راهنما به عنوان نویسنده 
دوم و نویسنده مسؤول مقاله ذکر شود و در مورد مقالاتی که به صورت مشترک توسط بیش از یک 

پژوهشگر تألیف شده است ذکر نام نویسنده مسؤول الزامی است.
6- ارجاعات در متن مقاله، بین پرانتز )نام خانوادگی، سال: شماره صفحه/ صفحات( نوشته شود. 
در مورد منابع غیر فارسی، همانند منابع فارسی عمل شود و معادل لاتین کلمات در پایان مقاله بیاید. 
نقل قول های مستقیم بیش از چهل واژه به صورت جدا از متن با تو رفتگی )نیم سانتی متر( از طرف 

راست )با قلم شماره 12( درج شود.
7- نام کتاب ها در داخل متن به صورت سیاه و مورب )قلم شماره 11( و نام مقالات، در داخل 

گیومه قرار گیرد.
8- پذیرش مقاله مشروط به تأیید شورای نویسندگان است. تأکید می شود که مقاله نباید در 

هیچ یک از مجله های داخل یا خارج از کشور و یا در مجموعه مقاله های همایش ها چاپ شده باشد. 
نویسنده / نویسندگان موظف اند در صورتی که مقاله آنان در جای دیگری چاپ و یا نامه پذیرش چاپ 

آن صادر شده است، موضوع را به اطلاع دفتر فصلنامه برسانند.
9- فصلنامه فقط مقاله هایی را می پذیرد که به زبان فارسی بوده، در زمینه نظریه و نقد تئاتر و 

حاصل پژوهش نویسنده / نویسندگان باشد.
10- فصلنامه در ویراستاری ادبی مقاله، بدون تغییر محتوای آن آزاد است. ضمناً از پذیرش 

مقالاتی که راهنمای ویرایش فصلنامه در آن ها رعایت نشده است، معذوریم.
 ft.Drama@gmail.com 11- دریافت مقاله در این فصلنامه منحصراً از طریق نشانی

صورت می گیرد.
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سخن سردبير

این  از  یازید. یكی  نوینی دست  افق های  آستانه ها و  به  نو  نمایش در هزارة  به خصوص  پژوهش در هنر و 
چشم اندازها، آوردگاه گونه شناسی پژوهشی خرده فرهنگ نمایشی است که در ریختار و شمایل مطالعات فرهنگی 
در  نمایشی  فرهنگ  و خلاقة  معنوی  میراث های  معرفی  و  بازشناسی  به  که  است  یافته  رسمیت  بینا فرهنگی  و 
گونه های خرد و بومی می پردازد. این مطالعات که بیشتر میدانی و در مدار انسان شناسی تئاتر دسته بندی می شود، 
به عبارتی پا در زیست گاه معنوی، خلاقه و اجتماعی یک پدیدة زندة خرده نمایشی می گذارد تا با شناخت، بازشناسی 
و استخراج جنبه های زیباشناسانة اجرایی – خلاقه آن رمز پایداری، بقاء و تأثیرگذاری چنین اثری را کشف کند و 
از همه مهم تر ساختار و زبان آن را به جریان جهانی تئاتر پیوند زند. این رویكرد پژوهشی در تئاتر از تاریخی طولانی 
برخوردار است و در سدة گذشته با عنوان مطالعات بینا فرهنگی نمایشی از آرتو تا شكنر به جست وجو و کاوش در 
گونه شناسی نمایش های بومی و محلی ایران، چین، ژاپن و هند دست زده اند که به تعبیر پیتر چلكوفسكی این گونة 
مطالعاتی تئاتر غرب را از بن بست حاکم و مخاطب گریزی نجات داده است و نتیجه آن ظهور جریان پرفورمنس 

در کهكشان تئاتر جهانی است.
خرده نمایش ها در اقلیم و سرزمین موروثی و بومی خود کارکردهای گوناگونی دارند و با عناوین دینی، درمانی، 
تفریحی، ورزشی و حتی نمایشی از زیست و زندگی و هنری خلاقه برخوردار بوده اند ولی با همة ریشه دار بودن و 
پشتوانه های عاطفی و روحی به دلیلِ بی توجهی بومیان اصیل در تندباد فرهنگ همسان سازی جهانی و غربی سازی 
زیست گاه ها، به ناگاه از دل حیات عاطفی و معنوی این اقلیم و مناطق کنده شده اند و امروز در جغرافیای زیست بوم 

فرهنگی خود، جز نامی از آن ها باقی نمانده است.
کشور ما ایران به عنوانِ سرزمیني فرهنگ مدار، هنر پرور و خلاقه در امر معنویت از گونه های متنوع خرده 
معدود  و  ناپدیدی  در حالِ  آن ها  از  بخشی  متأسفانه  که  است  برخوردار  اقلیمی  و  محل  و  ناحیه  هر  در  نمایشی 
گونه هایی هنوز حیات مدارند، چنین وضعیتی زنگ خطری است که باید تا فرصت باقی است، جریان پژوهشی 
گونه شناسی نمایش های بومی و خرده فرهنگ نمایش ایرانی به جد موجودیت یابد تا با رویكرد دقیق علمی – 
پژوهشی نه تنها به حفظ و پایداری گونه های باقی مانده یاری رساند بلكه هم زمان با مطالعات دقیق و بازشناسی 
زبان خرده نمایش بومی و نمایش ملی در شكل  گفتمان نمایش ایرانی به صحنه ها و عرصه جهانی هویت مستقل 

این سویي ارزانی کند.
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نقش هــنر در بازسازی
 اجتماعی پس از بحـران

یدالله آقاعباسی

تاریخ دریافت مقاله:        15 / 11 / 90                         تاریخ پذیرش نهایی:  6 / 12 /90
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یدالله آقاعباسی        استادیار دانشگاه شهید باهنر کرمان
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چکیده
مصیبت،  از  رهاسازی  مرحلة  در  که  است  این  دارند  اتفاق نظر  آن  بر  جامعه شناسان  همة  آنچه 
فاجعه زدگان بیش ازهمه گرفتار احساس ناتوانی، یاس مفرط و جمعی، اضطراب عمومی و نگرانی مفرط 
در مورد آینده هستند. تجربة زلزله در همة کشورها نشان می دهد که همواره گروهی از روان شناسان 
و هنرمندان در این مرحله به کمک زلزله زدگان می شتابند و با برنامه های توان بخشی یا هنری سعی در 
بازسازی روحیة از دست رفتة آن ها دارند. گرچه همة این برنامه ها به سهم خود مفیدوموثر هستند، به راستی 
کدام یک موثرترند؟ این سؤالی است که نگارنده در این مقاله، براساس یک تجربة عملی در زلزلة مرگبار و 
ویرانگر بم، درپیِ پاسخ گویی به آن است. برای رسیدن به این پاسخ، نخست به جنبه های نظریِ بازسازی 
اجتماعی اشاره شده، سپس با مقایسة بعضی از تجربه ها و تطابق رویكردها با نیازها پیشنهاد می کند که 

مناسب ترین برنامه برای رهاسازی از مصیبت نمایش خلاق است.

واژگان کلیدی: بازسازی اجتماعی، نمایش خلاق، هنر پس از بحران، زلزله بم.
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جایی کسی در مورد سینمای هیچكاک نوشته بود که او چند نفر را دور میز می نشاند، آن ها با هم 
حرف می زنند، می خورند و می آشامند. این کار ساده ای است، اما تنها کاری که می کند بمبی زیر میز 
می گذارد که ما از آن آگاهیم و شخصیت ها ناآگاه. تمام صحنه همین است که تعلیق می آفریند و استادی 
هیچكاک هم در همین است. انسان ها همه بر لبة پرتگاه بحران هستند و از آن ناآگاهند. ناآگاهی ما از 
هیبت بحران نمی کاهد که بر ابهت آن می افزاید. همین است که وقتی شهری می لرزد و یا به هردلیل 
دیگری ویران می شود، جدا از خود ویرانی، مشكلات، مرگ، جدایی که یک روی فاجعه است، بازماندگان 
و  بی اختیاری  ناتوانی،  غافلگیری،  ناباوری،  از  است  آمیخته ای  که  رویارویند  بحران  از  دیگری  لایة  با 
به عبارتی دریده شدن پرده های پندار و رودررویی با واقعیت عریان بی رحم. آیا می توان آگاهی از آن بمب 

هیچكاک را و توانایی مقابله با عواقب انفجار آن را به همگان منتقل کرد؟
»اجتماعات  نیست.  خوراک  و  پتو  و  چادر  فقط  دارند،  نیاز  بدان  جمعی  مصیبت  پس از  افراد  آنچه 
مصیبت زده دچار انواع مشكلات روانی و اجتماعی هستند: احساس بی قدرتی، یاس مفرط و جمعی، ترس 
و اضطراب عمومی، نگرانی مفرط در باب آینده، احساس فلاکت و بدبختی فراگیر تنها بخشی از آثار 
مصیبت جمعی اند« )پیران، 1382: 38(. در مورد کودکان مشكل حادتر است. آن ها که در شرایط عادی 
هم نیازمند توجه بیشتری هستند، در شرایط بحران و پس ازآن ضربة بیشتری می خورند. رابین گودمن 
مهم ترین مشكلات فوری پس از یک فاجعه را »اختلال روانی پس از آسیب، صورت های مختلف اضطراب، 
افسردگی، خشونت، رفتارهای ستیزه جویانه، اعتماد به نفس پایین، مشكلات اجتماعی، اختلالات فیزیكی 

و جسمی« می داند )گودمن، 1382: 163(.
زلزله بم در سال 1382 یكی از نمونه های مصائب جمعی است که هرازچندگاه در گوشه وکنار عالم 
روی می دهند. در این نمونه ابعاد فاجعه حیرت آور بود. از پنج مرحلة چرخة مصائب جمعی مورد نظر ام اف 
له چات، یعنی: »مرحلة انتظار یا پیش بینی، مرحلة اعلام خطر، مرحلة نجات، مرحلة رهاسازی از مصیبت 
و عادی سازی و امداد و مرحلة بازسازی و توان بخشی« )پیران، 1382: 26(، ما مستقیم وارد مرحلة نجات 
شده بودیم. کار نجات به هرحال و هرصورت انجام شد. گروه های بسیاری فداکاری کردند، ضمن اینكه 
جان های بسیاری ازدست رفت. پس ازاین مرحله بود که همة ما فكر کردیم چه کار باید کرد؟ کسانی دور 

هم جمع شدند، ازجمله ما در دانشگاه کرمان، و فكر کردند که چه کار می توانیم بكنیم؟
آن روز من دربرابر این سؤال، که مدت ها آزارم داده بود، از نمایش یاد کردم که تنها توانایی ام بود. 
دغدغه پس ازآن آمد: چه جور نمایشی؟ این نمایش به قطع تئاتر نیست که برای اجرا نیازمند مراسم و 
امكاناتی است و تازه در شرایط بحران چه کسی تماشاگر متمرکز تئاتر است. تئاتر درمانی هم – به معنای 
معمول اصطلاح – جایی ندارد. درست است که در مرحلة رهاسازی از مصیبت و عادی سازی و امداد 
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»کمک های روانشناختی لازم نیز به برنامة انطباق با مصیبت جمعی اضافه می شود« )پیران، 1382: 30(. 
نتیجة ملموسی ندارد.  اما این هم گرچه موهبتی است و همیشه گروه های فداکاری به آن می پردازند، 
از این برنامه ها هم در بم فراوان اجرا شد و من به رغم احترامی که به تلاش این دوستانم می گذاشتم، 
می دیدم آنچه در آن ها برای مردم عادی جذابیت داشت، نه دستاورد خود کارگاه ها، بلكه جالب بودن 
آیینی آن ها و تماشا و احترام به تلاش دست اندرکاران بود. خیلی نمی گذشت که مردم پس از سرگرمی 
و شگفتی اولیه، به زندگی و مصیبت خود برمی گشتند. دستاورد متناسب با انرژی و هزینه نبود. بسته به 
نیستند.  به تنهایی کافی  اما  این گونه کارگاه ها درجة همدلی کم وبیش مثبت است،  توانایی گردانندگان 

آنچه به همة این فعالیت باید افزود »نوشداروی هنر« است.
این موضوع کمابیش شناخته شده است. آنت آزاریان و وینالی اسكریپ جنگو گریگوریان در تجربة زمین 
لرزه 1988 ارمنستان در درمان آسیب زلزله در مورد کودکان به »گروه درمانی« اشاره می کنند که در آن از 
شیوه های متعدد زیر استفاده شده بود: »بازی درمانی و نقاشی، تمرکز بدنی، حساسیت زدایی نظام دار، کشف 
آسیب و ارزیابی مجدد آن، هنر درمانی برای رفع احساس گناه و افسردگی، شناخت درمانی، پسخوراند زیستی، 

آموزش اشباع استرس« )آزاریان، 1382: 188(.
جز بازی درمانی و نقاشی و احتمالًا تمرین های تمرکزی باقی این مطالب، چندان گویا نیستند. ما در 
بم نیازمند چیزی بودیم که همة این کارکردها را داشته باشد. تئاتر همة این کارکردها را دارد، اما چنان که 
گفتیم مناسب فضای بحرانی نیست. کارهای سنگین نامتناسب با فضا جوابگو نیستند، حتی »طنز« هم 
به معنایی که رایج است، کارکرد ندارد. می گویم معنای رایج، چون معمولًا بدترین نوع کمدی یا لوده بازی 
با بی اعتنایی  را به اسم طنز نمایش می دهند. نمونه هایی که از شهرهای دور ونزدیک آمده بودند، گاه 
تماشاگران روبه رو می شدند. در وسط یكی از همین اجراها مردم با ناراحتی محل را ترک کرده بودند. 
جوانان به من می گفتند ما این چنین مصیبت زده ایم و آن ها می خواهند با اداواطوار ما را بخندانند. مردم در 

این نمایش ها هیچ ارتباطی با زندگی خود نمی دیدند.
من البته به تاثیر تئاتر معتقدم، اما در این شرایط فقط تئاتری مناسب است که براساس شرایط مردم و 
مسایل آن ها شكل گرفته باشد. چه طنز و چه جدی مردم باید خودشان را در آن ببینند و صدای خودشان 
را بشنوند تا همراهی کنند و به تعادل برسند و این کار ساده ای نیست. حداقل زمان می برد. تئاتری که 
ته نشین نشده باشد، در چنین شرایطی دستِ بالا شعاری است یا احساس برانگیز است و به درد تهییج 

فوری می خورد.
این چنین بود که من به پاسخ نمایش خلاق رسیدم. چند سالی این درس را در رشتة علوم تربیتی 
داده بودم ولی هرگز فرصت کار عملی مناسبی به دست نیامده بود. اما حالا در یک لحظه فكر کردم تنها 
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کاری که می توانم بكنم، همین است.
نمایش خلاق جوابگوی همه چیز بود. این نمایش ربطی به تماشاگر نداشت. به عبارتی همة شرکت کنندگان 
در آن بازی می کردند. پس توانایی های بازیگری به همه منتقل می شد و یا حداقل به شناختی از آن می رسیدند، 
بی آنكه اضطرابی از دیده شدن وجود داشته باشد. توانایی های بازیگری همان چیزی است که آسیب دیدگان از 
بحران به آن نیازمندند. بازیگران حواس خود را گسترش می دهند. تمرین های بازیگری که می توان آن ها را در 
درجه های مختلف از ساده تا دشوار تنظیم کرد، همه به همین قصد طراحی شده اند. تقویت حس های گوناگون، 
توانایی حفظ تعادل جسمی وروحی، تمرکز، اعتمادبه نفس، واکنش مناسب به موقعیت از جمله توانایی های 
بازیگری است. هریک ازاین ها به نوبة خود در مدیریت بحران می تواند مفهومی اصلی باشد، همان طور که مثلًا 
»مفهوم استرس )چه فردی و چه جمعی( به مفهومی کلیدی در بحث های مدیریت بحران تبدیل شده است«. 

)پیران، 1382: 39(. پیش ازاین از مشكلات فوری پس از بحران سخن گفتیم.
حتی مفهوم صورت های انضباط نمایشی یا فاصلة نقش به روایت اروین گافمن را می توان در این جا 
به کار گرفت. در تعریف صورت های انضباطی نمایشی از »حضور ذهن، جلوگیری از لغزش در هنگام 
اجرای نقش، نظارت بر رفتار شخصی و رعایت حالت های چهره به چهره و لحن و بیان متناسب با اجرای 
نقش« )ریتزر، 1381: 378( سخن گفته اند. گافمن نیز در کتاب نمود خود در زندگی روزمره به درجة 
کناره گیری افراد از نقش های محوله شان )ریتزر، 1381: 378( اشاره می کند. همة این ها برای آماده کردن 
و بازی نقش فرد در جمع کاربرد دارند. نمایش خلاق بنابه ماهیت سیال و انعطاف پذیر و به لحاظِ رهایی 
از قیود آیین رسمی تئاتر و تمرکز بر تواناسازی دست اندرکاران به خوبی از عهدة همة این کارکردها و 

بسی بیش ازآن ها برمی آید.
بزرگ  چادر  چند  بم  در  نیازمندیم.  فضا  و  مربی  شرکت کنندگان،  به  فقط  ما  خلاق  نمایش  برای 
بود که می شد از آن ها استفاده کرد. در فرصت محدودی که من داشتم، فقط توانستم با دو گروه کار 
کنم. گروه اول مربیان مهدکودک ها و تئاتری های جان به دربرده از زلزله بودند و گروه دوم نمونه ای از 
کودکان در سنین ج و د یعنی اواخر دبستان و اوایل دورة راهنمایی. کودکان را یكی از معلمان از یكی 
دو محله می آورد. من البته دستیارانی هم داشتم که به نوبت مرا در سفر به بم همراهی می کردند. برنامة 
نمایش خلاق از بازی های دستگرمی، پانتومیم، پانتومیم روایی، تصور هدایت شده، بداهه سازی و بازی 
نقش تشكیل می شد. برای هر جلسه تمرین هایی آماده و کار می کردم. مربیان بعضی از بازی ها را در 

مهدکودک های خود و یا جاهایی که بچه ها حضور داشتند، با آن ها کار می کردند.
نفر  ده  بیش از  این کار  برای  دادیم.  ادامه  به صورتِ گسترده تری  تابستان  را درطولِ  برنامه  این  ما 
از مربیانی را که در مرکز استان هماهنگ و در کارگاهی آماده کرده بودیم، به بم فرستادیم. آن ها در 
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سه نقطه - اردوگاه  و محله – و هر جا با سه گروه سنی – دبستان، راهنمایی، دبیرستان – با بچه ها 
کار کردند. هر هفته یک جلسة هماهنگی نیز با هم داشتیم. سال بعد برای برنامة باز هم گسترده تری 
کارگاهی در شهر بم با حدود 70 مربی شرکت کننده برگزار کردیم و بعد آن ها را برای کار به مدرسه های 
انجمن  در  ما  دوستان  که  داشت  نیاز  بم  شهر  در  هماهنگی هایی  به  این ها  همة  فرستادیم.  مختلفی 
دوستداران کودک زحمت آن را کشیدند. به این ترتیب در یک برنامة یكی دوساله تعداد زیادی از کودکان 

بم در مهدکودک ها و مدرسه ها تحت پوشش برنامة نمایش خلاق درآمدند.
ازمیان کارکردهای نمایش خلاق مبارزه با استرس فوری ترین کارکرد بود. این همان نكته ای است که 
در مدیریت بحران به مفهومی کلیدی تبدیل شده است. نمایش خلاق فشار اجرا ندارد، تماشاگر هم ندارد. 
همه درحال کار هستند و همه تماشاگرند. همه نقد می کند و همه نقد می شوند. مهارت های تطابقی تمرین 
می شود. چیزی که به قول رابین گودمن میزان آن از عوامل مؤثر در واکنش کودکان )گودمن، 1382، 163( 
است. نمایش خلاق به تنظیم صورت های انضباطی و فاصلة نقش به مفهومی که گافمن در مبحث کنش های 
متقابل به آن نظر دارد، کمک می کند. حضور ذهن یا تمرکز کلیدواژة تئاترونمایش است. افراد در اجرا و 
بازی نقش مراقبند که لغزشی پیش نیاید. آن ها نه تنها بر کار خود که بر کار دیگران هم نظارت دارند و این 
تمرین نظارت بر رفتار شخصی است. درعین حال بر خلاف »استغراق در نقش« کسی در نقش های محوله 
فرو نمی رود و هرلحظه می تواند از نقش خود فاصله بگیرد. به کارگیری حواس از توانایی هایی بازیگری است.

نمایش خلاق بدون ادعای روانشناسی و روان درمانی به بازگشت مصیبت دیدگان به شرایط عادی 
کمک می کند. مقاومت در بازی نقش را به حداقل می رساند، و این کار براساس قراردادی ناگفته صورت 
براساس زندگی دست اندرکاران طراحی و کار کرد. همة  بازی نقش می توان تمرین هایی  می گیرد. در 
این ها صورت هایی از بازی هایی مفرح و خلاق هستند و همه می دانند که داریم بازی می کنیم. به دلیل 
جمعی بودن کار و زنده بودن آن، انسجام اجتماعی را افزایش می دهد. در جامعه شناسی مصائب جمعی 
»تمایل پایدار به بقا و جمعی بودن حادثه« )پیران، 1382: 14، 15( از عوامل بازگشت اجتماع حادثه دیده 
به شرایط به نسبت طبیعی به شمار آمده اند. نمایش خلاق بشارت دهنده امید به زندگی است و البته جمعی 
است. این تمرینی برای زندگی است. دربین شرکت کنندگان در کارگاه زنانی بودند که فرزندان و افراد 
دیگری از خانوادة خود را ازدست داده بودند. کودکانی که والدین یا یكی از آن ها را به خاک سپرده بودند. 
همة آن ها به بعضی از تمرین ها واکنش نشان می دادند. مثلًا »شما هستة سیب و زیر خاک هستید.« یا 

»شما به سیارة دیگری می روید که مثل اینجا نیست«.
ما در آنِ واحد در چند دنیا زندگی می کردیم. جهان ساختگی نمایش، دنیای تمرینی بازی، مرحلة 
رهاسازی از مصیبت و عادی سازی، سرزمین سرگرمی، جهان خلاقیت، برنامة انطباق با مصیبت جمعی و 
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همة این ها با بازی های ساده آغاز می شد و هر جلسه پیگیری و پیچیده می شد.
از پژوهشی که هم زمان در بین زنان و مردان آسیب دیده صورت گرفته و در مورد انتظارات آن ها 
متقابل، »همدردی«، »درک  درک  یا  که »همدلی«  برمی آید  پرسش شده،  دیگران  و  خویشاوندان  از 
یكدیگر«، »احترام به یكدیگر« در بین انتظارات اولیة آن ها بوده است و در اولویت های اول تا سوم جدول 

دیده می شوند )زندرضوی، 1389: 108، 109(.
همدلی و همدردی دو اصطلاح اساسی در درمان ازطریق نمایش هستند. همدلی ویژگی تئاتر و بازیگری و 
نمایش خلاق است و آن خود را به جای دیگری گذاشتن است. بازیگران همین کار را می کنند و بازیگری تمرین 
همدلی است. همدلی مایة درک متقابل و احترام به یكدیگر است. »همدردی« نیز تمرین دردورنج دیگری است. 
مثلًا وقتی که خود را به جای معلولان قرار می دهند. تمرین حرکت ما با چشم بسته می تواند فرد را دقایقی در موقعیت 

نابینایی بگذارد و از این طریق او را به این تجربه برساند.
چنان که دیدیم برنامة نمایش خلاق خاص کودکان نیست. گروه های مختلف سنی می توانند از آن 
با بحران ها و  به پیچیده طراحی می شود. برای مقابله  از ساده  برنامه یكی است و محتوا  بهره گیرند. 
با وضعیت فرهنگی و  کمک به آسیب دیدگان لازم است که برنامة مدونی تهیه و تمرین ها متناسب 
محلی طراحی و پیش بینی شود. مربیانی نیز همواره تحت تعلیم قرار می گیرند که بتوان آن ها را به سرعت 
به منطقة آسیب دیده فرستاد. بستر فعالیت نیز ازطریق توجیه مسئولان مربوطه قابل تدارک است. در 
طراحی تمرین ها لازم است که مواردی از درمان معلولیت ها و نكات روانشناختی لحاظ شود. برای این 

کار می توان کتاب کاری نیز تهیه کرد و گروه هایی را همواره آماده نگه داشت.
بررسی تجربة مصائب جمعی نشان می دهد که همه با استفاده از هنر در مرحلة رهاسازی از مصیبت 
موافقند. نكته در استفاده از هنری است که ظرفیت به کارگیری بازی، نقاشی، نگارش و بازیگری را داشته باشد 
و آن به اعتقاد نگارنده نمایش خلاق است. نمایشی که در شرایط عادی و به دوراز بحران نیز آزمون خود را پس 
داده است. نمایشی که پرورش توانایی های فردی و جمعی دست اندرکاران را هدف گرفته است. نمایشی که 
همة نیكویی های تئاتر و پرفورمانس را دارد، بی آنكه دارای محدودیت های احتمالی باشد. نمایشی که موسیقی، 
نقاشی، مجسمه سازی، کاردستی، نگارش خلاق )داستانی و غیرداستانی( و امثال آن ها را می توان به خوبی در 

آن به کار گرفت. تجربة بم، هرچند محدود، چنین ظرفیتی را به خوبی نشان داد.1

نتیجه گیری: در مرحلة رهاسازی از مصیبت، فاجعه زدگان بیش ازهمه گرفتار احساس ناتوانی، یاس 
مفرط و جمعی، اضطراب عمومی و نگرانی زیاد در مورد آینده هستند. معمولًا پس از فاجعه روان شناسان و 
هنرمندان، همراه با سایر امدادگران به کمکِ مصیبت دیدگان می شتابند. نقاشی، موسیقی و نمایش ازجمله 
هنرهایی هستند که می توانند در این مرحله به بازسازی اجتماعی کمک کنند. تجربه نمایشگران خلاق در 
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زلزلة بم نشان داد که نمایش خلاق به دلیل کارکردِ تواناسازی دست اندرکاران و سرشت فرآیندی آن می تواند 
به بهترین روش به بازگرداندن تعادل فردی و جمعی و رهاسازی از مصیبت و بازسازی اجتماعی پس از بحران 

کمک کند.

1- گزارش این تجربه به صورت داستانی و مستند در کتاب بم مهر بی ریایی رودابه )آقاعباسی، 1386، 
و نظریه و کارگاه نمایش خلاق در کتاب قصه گویی و نمایش خلاق )آقاعباسی، 1385( منعکس شد.

پی نوشت ها
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تجربه های  طبیعی،  بلایای  در  کودکان  گریگوریان،   – جنگو  اسكریپ  وینالی  و   )1382( انت  آزاریان،   .1
زمین لرزة 1988 ارمنستان، ترجمه و تلخیص بتول جباریان )فصلنامه رفاه اجتماعی، شماره )11(، تهران، دانشگاه 

علوم بهزیستی و توانبخشی، گروه پژوهشی رفاه اجتماعی(.
2. آقاعباسی، یدالله )1385( قصه گویی و نمایش خلاق، تهران، نشر قطره و دانشگاه شهید باهنر.

3. آقاعباسی، یدالله )1386( بم، مهر بی ریای رودابه، تهران، نشر فرزان روز.
4. پیران، پرویز )1382( جامعه شناسی مصائب جمعی و نقش آن در مدیریت بحران ناشی از حادثه، 
فصلنامه رفاه اجتماعی، شماره )11(، تهران، دانشگاه علوم بهزیستی و توانبخشی، گروه پژوهشی رفاه اجتماعی.

5. رتیزر، جورج )1381( نظریه جامعه شناسی در دوران معاصر، ترجمه محسن ثلاثی، تهران، انتشارات 
علمی.

6. زندرضوی، سیامک )1389( جامعه شناسی و مدیریت بحران: تجربة بم، تهران، نشر قطره.
7. گودمن، رابین )1382( یاری رساندن به کودکان پس از بلایای طبیعی، ترجمه و تلخیص دکتر نعمت الله 
بابایی فصلنامه رفاه اجتماعی، شماره )11(، تهران، دانشگاه علوم بهزیستی و توانبخشی، گروه پژوهشی رفاه 

اجتماعی.

فهرست منابع
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»تحـلیل گفتمان دراماتیـک 
با نگاهی به گزیده ای از 

نمایشنامه های معاصر فارسی«*
فرزان سجودی، رضا رمضان زاده** 

تاریخ دریافت مقاله:      11 /  11 / 90                         تاریخ پذیرش نهایی:   17 /  2 / 91   

*این مقاله مستخرج از پایان نامة مقطع کارشناسی ارشد رشته ادبیات نمایشی دانشكدة سینما 
و تئاتر دانشگاه هنر تهران، تحت عنوان "تحلیل گفتمان دراماتیک با نگاهی به گزیده ای از 
نمایشنامه های معاصر فارسی"، است که توسط آقای رضا رمضان زاده در شهریور ماه 1390 

دفاع شده است.

**نویسندة مسؤول 
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فرزان سجودی   دانشیار دانشكدة هنرهای نمایشی و موسیقی، پردیس هنرهای زیبا، دانشگاه تهران

رضا رمضان زاده    کارشناس ارشد ادبیات نمایشی، دانشكده سینما و تئاتر، دانشگاه هنرهای نمایشی تهران 

»تحـلیل گفتمان دراماتیـک 
با نگاهی به گزیده ای از 

نمایشنامه های معاصر فارسی«
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چکیده
    زبان شناسی می تواند کاربردی مناسب در تحلیل متون نمایشی داشته باشد، به شرط آنكه بتواند تبیینِ 
جامعی از تمام ابعاد ساختار زبانی متن نمایشی و کارکردهای آن به دست دهد. این مقاله رویكردی زبان 
بنیاد به نمایشنامه دارد و فرض بر این دارد که می  توان با کمک نظریه های زبان شناسی که با یكدیگر 

ارتباطی نظام مند دارند، به تحلیل گفتمان دراماتیک متون نمایشی همت گماشت.
     براین اساس در چارچوب نظری مقاله ي حاضر ابتدا »نظریه ارتباط« از رومن یاکوبسن، نظریه »کنش 
با یكدیگر  این نظریه ها  ارتباط  به  تبیین می شود و سپس   « سرل و »اصل همیاریِ« گرایس  کلامیِِ
و دلیل کاربرد شان در تحلیل متون نمایشی پرداخته می شود. همچنین در بدنه ی تحقیق با استفاده از 
نظریه های طرح شده، گزیده ای از نمایش های معاصر فارسی توصیف و تحلیل می شود. چگونگی تحلیل 
نمایش های معاصر فارسی بااستفاده از نظریه هایی که به ارتباط کلامی می پردازند، هدف این مقاله است.

  واژگان کلیدی: نظریه ارتباط، نظریه کنش های کلامی، اصل همیاری، تحلیل نمایشنامه



20

مقدمه
    از دستاوردهای مثبت زبان شناسی برای ادبیات، تحلیل ادبی و بررسی سبک بیان متون به روش علمی 
است. زبان شناسی می تواند کاربردی مناسب در تحلیل متون نمایشی داشته باشد تا وجوه مختلف درام 
را آشكار کند؛ به شرط آنكه بتواند تبیینِ جامعی از تمام ابعاد ساختار زبانی متن نمایشی و کارکردهای آن 

به دست دهد.
     پرسش هاي این مقاله عبار ت اند از چیستی نظریه ارتباط، نظریه کنش های کلامی، اصل همیاری و 
تبیین رابطه  ی آن ها با یكدیگر و چگونگی تحلیل متون نمایشی معاصر فارسی با استفاده از نظریه های 
 »3 ذکرشده. براین اساس در چارچوب نظری، »نظریه ارتباط1« از رومن یاکوبسن2، نظریه »کنش کلامیِِ
سرل4 و »اصل همیاری5ِ« گرایس6 بررسی وتبیین می شود. در آنجا شرح داده می شود که رومن یاکوبسن 
در نظریه ارتباط به چه می پردازد، نظریه کنش های گفتاری و اصل همیاری گرایس چیست و رابطه ی 

بین نظریه ها در کجاست. 
       یاکوبسن به هنگام طرح نظریه ی ارتباط به بررسی کارکرد ادبی زبان می پردازد. وی نظریه ی 
روشن و منظمی درباره ی رابطه میان کارکرد شعری و دیگر کارکردهای مختلف زبان به دست می دهد. 
ازسویی دیگر »نظریه کنش های کلامی« از سرل هم به کارکرد زبان می پردازد. سرل رده بندی کلان 
پنجگانه ای از کنش های گفتاری ارائه می دهد، که شروط جهانی تلقی می شوند و در همه ی زبان ها صدق 
می کند. در مورد اصل همیاری گرایس هم در اینجا به این نكته بسنده می شود که این اصل و راهكارهای 
آن بر این فرض استوار است که هدف اصلی گفت وگو ردوبدلِ مؤثر اطلاعات است. طرفین گفت وگو 
درپیِ آنند که گفت وگوی خویش را به روشی مطلوب سامان دهند تا تأثیر مورد نظر حاصل شود. بنابراین 
اصل همیاری گرایس از دو سو هم با نظریه ارتباطی زبان پیوند دارد و هم با نظریه کنش های کلامی. 

    بنابراین بررسی »نظریه ارتباط« رومن یاکوبسن، نظریه »کنش کلامی« سرل و »اصل همیاری« 
گرایس و به کارگیری این نظریه ها در تحلیل گزیده ای از متون نمایشی معاصر فارسی هدف اصلی این 
مقاله است. همچنین بررسی رابطه ی بین نظریه ی ارتباطی زبان با نظریه های کنش  های کلامی سرل 
و اصل همیاری گرایس و تلفیق و کاربرد آن ها در توصیف و تحلیلِ گفتمان دراماتیک نمایشنامه های 

برگزیده ی معاصر فارسی از دیگر اهداف مقاله مورد نظر است. 
نمایشنامه نویسان  آثار  ازمیان  مطالعه  مورد  متون  و  است  توصیفی-تحلیلی  نوع  از  حاضر  مقاله ی    
شناخته شده ی معاصر فارسی ازجمله بهرام بیضایی، محمد چرمشیر و محمد یعقوبی انتخاب شده است. 
وجه زبانی در نمایشنامه های هر سه نمایشنامه نویس نقش بارزی دارد و در انتخاب متن ها تنوع سبكی 

و موضوعی رعایت شده است.
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1- تبیین نظریه ی ارتباطی زبان، کنش های کلامی و اصل همیاری 
    با تبیین نظریه های بالا در این بخش از مقاله و تلفیق آن ها در تحلیل گزیده ای از نمایشنامه های 

معاصر فارسی در بدنه ی تحقیق، سعی می شود، اهداف مشخص شده  محقق شود.
1-1. تبیین  نظریه فرایند ارتباطی زبان از رومن یاکوبسن 

   یاکوبسن به هنگام طرح نظریه ی فرایند ارتباطی زبان، به بررسی کارکرد ادبی زبان می پردازد و جایگاه 
آن را درمیان دیگر کارکردهای زبانی مشخص می کند وی نظریه ی روشن و منظمی درباره ی رابطه ی 

میان کارکرد ادبی زبان و دیگر کارکردهای مختلف به دست می دهد.
  فرستنده پیامی را برای گیرنده می فرستد. این پیام برای آنكه بتواند مؤثر باشد، باید موضوعی حتی 
کم و بیش مبهم، به »مصداقی« اشاره کند. موضوع باید برای گیرنده قابل درک باشد و به صورت کلامی 
یا  فرستنده و گیرنده-  برای  که  است  نیاز  مورد  نیز  رمزگانی  دراین میان،  شود.  بیان  کلام  قالب  در  یا 
به عبارت دیگر، برای رمزگذار و رمزگردان پیام- به طورکامل یا دست کم تاحدّی، شناخته شده باشد؛ و 
سرانجام، به مجرای ارتباطی نیاز است؛ مجرایی فیزیكی و پیوندی روانی میان فرستنده و گیرنده ی پیام 
که به هردوی آنان امكان می دهد، میان خود ارتباط کلامی برقرار کنند و آن را ادامه دهند. مجموعه ی 

این عوامل را که حضورشان در ارتباط کلامی ضروری است، می توان در طرح زیر به دست داد:
                                                   موضوع 

                                                      پیام
                          فرستنده --------------------- گوینده

                                            مجرای ارتباطی 
                                                   رمزگان                                                                                                                                           

                                                         )یاکوبسن،1380: 91(
   [یاکوبسن در تبیین نظریه ارتباط در مقاله اش بیان می کند که؛] هریک از این شش عامل، تعیین کننده ی 
نقش متفاوتی از زبان است. اگرچه ما میان شش جنبه ی بنیادین زبان تمایز قائل می شویم، مشكل بتوان 
پیام های  انواع  تعیین  باشد.  طرح  قابل  نقش ها  این  از  یكی  قالب  در  تنها  که  یافت  را  کلامی  پیامی 
کلامی براین اساس صورت نمی پذیرد که هریک از آن ها فقط در قالب یكی از این چند نقش زبان قابل 
طبقه بندی است، بلكه بر پایه ی این امر تحقق می یابد که هر پیام از چه جایگاهی در سلسله مراتب این 
نقش ها برخوردار است. ساختِ کلامی پیام ازاساس به برتری یک نقش بر نقش های دیگر وابسته است. 
اگرچه هدف اصلی بسیاری از پیام ها، ارجاع به مصداق، یعنی جهت گیری به سمت موضوع است و خلاصه 
اینكه اگرچه بسیاری از پیام ها نقش به اصطلاح ارجاعی، »صریح« یا »شناختی« دارند، ولی زبان شناس 
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هشیار باید به عملكرد سایر نقش های زبان نیز دراین دسته از پیام ها توجه داشته باشد.
   نقش به اصطلاح »عاطفی« یا »بیانیِ« زبان که با جهت گیری به سمت فرستنده پدید می آید، نمایانگر 
احساس مستقیم گوینده از موضوعی است که درباره اش صحبت می کند، این نقش زبان بیانگر احساس 
عاطفی خاصی است که می تواند واقعی باشد، یا این چنین وانمود شود. به همین سبب، در عمل معلوم 
می شود که اصطلاح پیشنهادی و مورد نظر مارتی7، یعنی »عاطفی«8 بر »احساسی«9 ارجح است. لایه ی 
صرفاً عاطفیِ زبان، در عبارات تعجبی تجلی می یابد. این دسته از عبارات، براساس الگوی آوایی خاص 
خود )توالی های آوایی منحصر به فرد یا حتی آواهایی که در موارد دیگر نامتداول اند( و نیز به سبب نقش 
نحوی شان )که عناصر سازنده ی جمله نیستند، بلكه معادل جمله به شمار می روند(، عملكردی متفاوت 
با زبان ارجاعی دارند. »مک گنیتی گفت: نچ نچ!«. تمام حرف شخصیت داستان کنن دیل10، دو »نچِ« 
مكیده است. نقش عاطفی زبان که در عبارات تعجبی آشكار می شود، ویژگی خود را کم وبیش در سطوح 
آوایی، دستوری و واژگانی تمامی گفته های ما می نمایاند. اگر ما زبان را به لحاظ انتقال اطلاعات تحلیل 

کنیم، می توانیم مفهوم اطلاعات را به جنبه ی شناختی زبان محدود سازیم.
بارزترین نمود دستوری خود را در عبارات     جهت گیری به سمت گیرنده و طرح نقش ترغیبی زبان، 
ندایی و امری می یابد که به لحاظ نحوی، سازه ای و اغلب حتی به لحاظ واجی از دیگر مقولات اسمی 
و فعلی متمایز است. جملات امری به کل با جملات خبری تفاوت دارند. صدق وکذب جملات خبری را 
می توان محک زد، ولی این امكان برای جملات امری وجود ندارد. وقتی نانو در نمایشنامه ی »بنیاد« 
انُیل11 با لحنی آمرانه و خشمگین فریاد می زند »بنوش«، نمی توان به این پرسش پاسخ داد که این جمله 
امری درست است یا غلط. درحالی که همین پرسش را برابر جملاتی مانند »کسی نوشید«، »کسی خواهد 
نوشید« و کسی می نوشید« می توان به راحتی مطرح کرد و به دنبال پاسخی برایش بود. جملات خبری 
خواهد  »کسی  نوشید؟«،  »کسی  کرد:  تبدیل  پرسشی  جملات  به  امری  جملات  برخلاف  می توان  را 

نوشید؟«، »کسی می نوشید؟«.
   طرح سنتی زبان، آن گونه که ویژه بولر12 به دست داده، به همین سه نقش، یعنی نقش های عاطفی، 
ترغیبی و ارجاعی زبان، محدود می شد و سه رأس ارتباط، یعنی اول شخص یا فرستنده؛ دوم شخص یا 
گیرنده؛ و سوم شخص، را شامل می شد، که در اصل کسی یا چیزی بود که درباره اش صحبت می شد.... 
حال آن که ما به وجود سه عامل دیگرِ تشكیل دهنده ی ارتباط کلامی و سه نقش زبانی مرتبط با آن ها 

قائلیم.
    پیام هایی را می توان درنظر گرفت که بیشتر برای برقراری ارتباط و ادامه یا قطع آن؛ بازبینی کار 
توجه وی  ادامه ی  از  اطمینان  یا  مخاطب  توجه  را می شنوی؟«(؛ جلب  )»الو، صدایم  ارتباطی  مجرای 
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تلفن می گوید  یا وقتی مخاطب  یا به سخن شكسپیر، »به کلامم گوش بسپار!«،  )»گوش می کنی؟« 
»آهان!«( به کار می روند. این مجموعه از پیام ها که با جهت گیری به سمت مجرای ارتباطی تولید می شوند 
و  به شمار می روند  معاشرت  آداب  از  برخوردارند، بخشی  نقش همدلی  از  مالینوفسكی13  به گفته ی  یا  و 
و  داشته  توجه  نكته  این  به  پارکر14  دوروتی  است.  ارتباط  برقراری  ادامه ی  برای  تنها  آن ها  از  استفاده 
نمونه های جالبی از آن به دست می دهد: »مرد جوان گفت، خب!. دختر جواب داد، خب!. پسر گفت، خب 
ما این جاییم. دختر جواب داد، خب، ما اینجاییم مگه نه؟. پسر گفت، انگار این طوره. دختر گفت، خب. 
پسر گفت، خب حالا.« کوشش برای آغاز و ادامه ی ارتباط، ویژگی پرندگان سخن گوست و به این ترتیب، 
نقش همدلیِ زبان تنها نقشی است که میان زبان انسان و زبان آن ها مشترک است. نخستین نقشی 
که کودکان فرا می گیرند همین نقش زبان است. کودک پیش ازآنكه بتواند به ردوبدل اطلاعات بپردازد، 

آماده ایجاد ارتباط است.
برای  از زبان  استفاده  قائل شده اند؛ »ارجاع زبان«، که  تمایز     در منطق جدید، میان دو سطح زبان 
صحبت درباره ی موضوعات خارج از زبان است؛ و »فرازبان« که کاربرد زبان برای صحبت درباره ی خود 
زبان است. فرازبان فقط ابزاری عملی و ضروری نیست که ساخته وپرداخته ی منطق دانان و زبان شناسان 
باشد، بلكه در زبان روزمره ی ما نیز از نقش مهمی برخوردار است... وقتی فرستنده و یا گوینده نیاز داشته 
باشند تا از مشترک بودنِ رمزگانشان اطمینان حاصل کنند، گفتار به سمت رمزگان جهت می گیرد و نقش 

فرازبانی )یعنی درون زبانی( خواهد داشت...
   تا اینجا درباره ی هر شش عامل مؤثر در ارتباط کلامی صحبت کردیم، به جز خود پیام. جهت گیری 
به سمت پیام، یعنی وقتی خود پیام در کانون توجه قرار گیرد، نقش شعری زبان را مطرح خواهد کرد. 
بررسی این نقش بدون توجه به مسائل کلی زبان حاصلی نخواهد داشت و ازسوی دیگر، مطالعه ی دقیق 
زبان نیز بررسی جامع نقش شعری زبان را می طلبد. ساده اندیشی محض است اگر تصور شود که می توان 
حوزه ی نقشِ شعری زبان را فقط به شعر نسبت داد یا شعر را به نقشِ شعری زبان محدود کرد. نقش 
شعری، تنها نقش هنر کلامی نیست، بلكه نقش مسلط و تعیین کننده ی آن به شمار می رود، درحالی که 
بر  نشانه ها،  برجسته کردن  با  نقش،  این  دارد.  فرعی  و  ثانوی  نقش  دیگر  کارکردهای کلامیِ  همه ی 
دوگانگی بنیادین میان نشانه ها و مصادیق می افزاید و به همین علت زبان شناسی در مطالعه ی نقش شعری 

زبان نمی تواند خود را به حوزه ی شعر محدود کند...
    همان طورکه گفتیم، مطالعه ی زبانی نقش شعری باید از محدوده ی شعر فراتر رود و ازسوی دیگر، 
انواع متنوع  مطالعه ی زبانی و دقیق شعر نیز نمی تواند به نقش شعری زبان محدود شود. ویژگی های 
شعر بیانگر این نكته است که درکنار نقش شعری مسلط، نقش های کلامی دیگر نیز در پدید آوردن 
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شعر  و  دارد  ارجاعی  نقشی  می گیرد،  جهت  سوم شخص  به سمت  که  حماسی  شعر  مؤثرند.  شعر،  انواع 
غنایی، با جهت گیری به سمت اول شخص، در پیوندی تنگاتنگ با نقش عاطفی زبان قرار دارد. شعری 
که بر دوم شخص تمرکز یافته باشد، به نقش ترغیبی زبان تنیده شده است و بسته به اینكه در آن شعر 

اول شخص تابع دوم شخص باشد و یا برعكس، تمنایی و یا آمرانه می شود. 
    حال که توصیف اجمالی شش نقش بنیادین ارتباط کلامی را، کم وبیش به پایان رساندیم، می توانیم 
طرحی را که پیش تر درباره ی عوامل بنیادین ارتباط کلامی به دست دادیم، با طرحی از نقش های زبان 

کامل کنیم:
                                                     نقش ارجاعی

                                                     نقش شعری
                   نقش عاطفی                                                     نقش ترغیبی

                                                     نقش همدلی                       
                                                     نقش فرازبانی

                                                                                  )یاکوبسن،1380: 92-96(
2-1. تبیین نظریه کنش های کلامی از سرل 

     نظریه کنش کلامی نیز جنبه ی دیگری از نظریه ارتباط است و پیش از هرچیز به بررسی تولید کلام 
می پردازد. این نظریه در حوزه نظریه ادبی به توضیحِ عواملِ حاضر در تولیدِ گفتمان، شیوه رمزپردازی 
آن ها در متن، نشانه هایی که گیرنده به کمکِ آن ها آن عوامل را می شناسد، می پردازد و نشان می دهد 
چگونه این عوامل فرایندِ دریافت را متأثر می کنند. جان آستین15، امیل بنوه نیست16، پیتر استراوسن17 از 
نخستین کسانی بودند که نشان دادند چگونه می توان نظریه کنش کلامی را در تحلیل متن ادبی به کار 

بست. جان سرل اندیشه های این سه تن را تكامل بخشید.
آستین،  ازجمله  طبقه بندی ها،  برخی  شده اند،  طبقه بندی  مختلف  شیوه های  به  غیربیانی  کنش های    
برمبنای افعال انگلیسی صورت گرفته است و برخی دیگر، ازجمله طبقه بندی سرل، مبنای تحلیلی تری 
در  را  کلی  گروه  پنچ  او  باشد.  مفیدتر  سرل  طبقه بندی  می رسد  به نظر  دراماتیک،  تحلیل  برای  دارد. 
کنش های غیربیانی از هم متمایز می کند، که برای نشان دادن آن ها می توانیم به مثال های کم وبیش 

آشنا از شكسپیر متوسل شویم: 
  1- اظهاری18، که گوینده را به صدق گزاره ای که بیان شده است، متعهد می کند. این گروه به گروه 
»غیر کنشی« آستین نزدیک هستند )اما درهرحال کنشی هستند(: »من می گویم که وقتی به دنیا آمدم 
)کوریالانوس(؛  تو، عاشق من است«  فرمانده سپاه  تو می گویم که  لرزید« )هنری چهارم(؛ »به  زمین 
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»برایت سوگند می خورم که به نظر من هلن او را بیشتر از پاریس دوست دارد« )تریلوس(.   
انجام  به  واداشتن شنونده  برای  2-دستورات19[ امری-تقاضایی- ترغیبی]، کوششی هستند   
پندها،  )بنابراین فرمان ها درخواست ها، چالش ها  تنها دادن اطلاعات  یا  به گوینده  عملی، دادن چیزی 
سئوال ها و غیره را دربر می گیرد(: »ساکت باش، من به تو دستور می دهم« )هنری پنجم(؛ »برادر من، 
اجازه بده از تو بخواهم که راه بیفتی« )آنتونی و کلئوپاترا(؛ »من خواهان عدالتم، و شما، شاهزاده، باید 

مجری این عدالت باشید« )رومئو(.  
سوگند ها،  قول ها،  )بنابراین،  می کنند  متعهد  آتی  اعمال  سیر  نسبت به  را  گوینده  که  تعهدات،   -3
قراردادها، و غیره جزو این گروه به حساب می آیند(: »حال که این جا زانو زده ام، در برابر خداوند سوگند 
می خورم که هرگز دیگر توقف نكنم« )هنری ششم(؛ »به عنوان یک سرباز ملزم می شوم و می پذیرم« 
)All’s Well(؛ »ضمانت می دهم، و حتی اگر هزار سال زندگی کنم آن را فراموش نمی کنم« )رومئو 

و ژولیت(.
که شرط  گفتن  تبریک  دادن،  کردن، سلام  تشكر  ازقبیل  معمول  کنش های  عاطفی20،  4-بیانات 
بزرگ  آگاممنون  ای  شما،  از  »من  می شود:  روانی  به خصوص  حالت  یک  شامل  آن ها  در  صداقت 
سپاسگزارم« )ترویلوس(؛»ای شاهزاده ی عادل، به دربار ناواره خوش آمدید« )تلاش بیهوده ی عشق(.   

را محقق  پیشنهادی  اجرا شود، درواقع شرایط  اگر »با موفقیت«  آن کنش هایی که  5- اعلام ها21، 
می کند، مانند کسی را به عنوان نامزد اعلام کردن، اعلام جنگ، و جاری کردن صیغه ی عقد ازدواج بین 
 )performative( »دو نفر. این کنش ها در تقسیم بندی اولیه ی آستین جزو پاره گفتارهای »کنشی
منظور شده بودند. این گونه کنش ها در درام دارای اهمیت ویژه ای هستند، زیرا اجرای موفقیت آمیز آن ها 
معمولًا سیر حوادث را به طور ناگهانی )»دراماتیک«( تغییر می دهد: »ما تو را برای همیشه تبعید می کنیم« 
)تیمونِ آتنی(؛ »ما تو را نخستین دوک سافلوک اعلام می کنیم« )هنری ششم(. )الام،1389: 206-207(

         سِرل علاوه بر دسته بندی کنش های کلامی برای تحقق هریک از آن ها مجموعه شرایط را اعلام 
می کند که بعضی از آن ها شرایط لازم و برخی شرایط کافی هستند. به عنوان مثال وی در مورد کنش 
کلامی  »دستور دادن« برخورداری از اقتدار لازم را برای گوینده ازجمله شرایط مقدماتی می داند. شرط 
صداقت این است که فرد دستوردهنده بخواهد که عمل مورد نظرش انجام شود و شرط اساسی این 
است که سخنگو بخواهد که کلام وی به عنوان تلاشی به واداشتن مخاطب به انجام کاری تلقی شود. در 
مورد کنش های اعلامی، سرل ادامه می دهد که ازجمله شرایط مقدماتی این است که گوینده باید درستی 
قضیه ای که بیان می کند مبنایی مستدل و قانع کننده داشته باشد و شرط صداقت این است که گوینده 
متعهد شود که قضیه بیان شده یک موقعیت واقعی است. البته همه قواعد یاد شده، در همه کنش های 
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کلامی صدق نمی کند. به عنوان مثال کنش »سلام کردن« ساختاری ساده تر دارد، بدین معنی که در این 
کنش قضیه ای بیان نمی شود و شرط صداقت در مورد آن صدق نمی کند. اما شرط مقدماتی در مورد 
این کنش آن  است که گوینده باید به حتم دربرابر شنونده ای قرار بگیرد و شرط اساسی آن ست که گفته 

به عنوان رفتاری محترمانه، حاکی از شناخت شنونده  ازسوی گوینده تلقی شود.
3-1. تبیین اصل همیاریِ گرایس

   در این قسمت به تبیین قواعد مكالمه گرایس از دستاوردهای کاربردشناسی زبان پرداخته می شود. 
ازآنجاکه بخش عمده  نمایشنامه مبتنی بر گفت وگو )دیالوگ( و کنش های کلامی است، قواعد مكالمه 
گرایس که مبتنی بر اصل ارتباط است، می تواند به عنوان ابزاری نظری در مطالعه  وتحلیل نمایشنامه مؤثر 

باشد. 
از  بااستفاده  را می دهد که  امكان  این  تحلیلگر  به  درام  و منش گفتمانی  ماهیت مكالمه ای  درواقع     
شیوه های نظری تحلیل مكالمه به بررسی موقعیت، شخصیت پردازی و کنش در درام بپردازد. البته بین 
مكالمه  نسبت به  که گفت وگو  است  بدیهی  دارد.  وجود  نمایشی23  تفاوت هایی  و گفت وگوی  مكالمه22 
کلیت  پیشبرد  خدمت  در  نمایشنامه نویس  توسط  و  است  ویراسته تر  و  برنامه ریزی شده تر  انگیخته تر، 
نوعی  با  مورد  این  در  بنابراین  می شود.  گرفته  به کار  شخصیت ها  نقش  ارائه   و  دراماتیک  کنش های 
بیش رمزگذاری24 روبه رو هستیم. پس درعین آنكه می توانیم دستاوردهای کاربردشناسی را در مطالعه ی 
درام به کار ببریم، باید ویژگی های خاص گفت وگوی نمایشی و تمایز آن را با مكالمه در زبان روزمره لحاظ 
کنیم. )امرالهی1387: 2( [در مكالمه]، همه ی آنچه »مورد نظر« گوینده است، به صراحت گفته نمی شود. 
اگر به درستی بتوان گفت که درام »بر زنجیره ای از کنش های غیر بیانی استوار است«، آن گاه باید افزود 
که این کنش ها اغلب مبهم هستند و »خواندن بین سطرها«، فعالیتی تفسیرگرانه را الزامی می کنند. اما 

این معناهای ناگفته برمبنای چه اصولی در درام انتقال می یابند؟ )الام،1980]1389[:211(
    ماجرای زیر را درنظر  بگیرید: خانمی روی نیمكتی در پارک نشسته و سگ بزرگی درمقابل نیمكت، 

روی زمین دراز کشیده است. مردی از راه می رسد و روی نیمكت می نشیند.
                     مرد: سگتان گاز می گیرد؟

                      زن: نه. 
)مرد خم می شود تا دستی روی سگ بكشد که سگ دستش را گاز می گیرد.(

                     مرد: آخ! هی!  شما گفتید سگتان گاز نمی گیرد.
                     زن: سگ من گاز نمی گیرد؛ اما این سگ من نیست.

    یكی از مسائلی که سبب بروز مشكل در ماجرای بالا شده، به مسئله ارتباط بر می گردد. به ویژه اینكه 
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به نظر می  رسد علت مشكل یاد شده، این باشد که مرد فرض می کند میزان پیامی که به وی رسیده، 
به منزله ی  دارد«  زیرا فرض »زن سگ  نیست  ازپیش انگاشت  است. پس مشكل  گوینده  بیش از کلام 
پیش انگاشت عبارت »سگ تان«  برای هردو طرف گفت وگو صادق است. مسئله این است که مرد فرض 
می کند پرسش او [سگتان گاز می گیرد؟] و پاسخ »نه« زن، هردو به سگی که مقابل آن هاست اشاره 
دارد. از دیدگاه مرد، پاسخ زن اطلاعاتی کمتر از حد انتظار دربر دارد. به عبارت دیگر، انتظار می رفت که 
زن اطلاعات جمله ی آخر [یعنی »این سگ من نیست«] را همان ابتدا در اختیار قرار می داد. به یقین اگر 
زن این اطلاعات را زودتر به زبان می آورد، داستان چنین خنده دار نمی شد. برای اینكه رخداد خنده دار 

شود، لازم است که زن اطلاعاتی کمتر از حد انتظار در اختیار مرد قرار دهد. 
   این مفهوم که میزان اطلاعات ارائه شده در محاوره باید مبتنی بر انتظار شنونده باشد، تنها یكی از 
جنبه های مفهوم کلی تری است که براساس آن افراد درگیر در محاوره با یكدیگر همكاری خواهند کرد 
)البته، ممكن است که در مثال، زن به واقع خواهان تعاملی مبتنی بر همكاری با آن مرد غریبه نباشد(. 
در بیشتر موقعیت ها فرض همكاری چنان رایج است که می توان آن را تحت عنوان اصل همكاری در 
مكالمه بیان کرد و مانند جدول زیر، در قالب چهار اصل فرعی تحت عنوان راهكارها )یا شعایر( بسط 

داد. )یول،1385: 54(
                              جدولِ اصل همکاری )برگرفته از گرایس 1975( 

اصل همكاری: سهم خود را در مكالمه و در مرحله ی وقوع آن به گونه ای تعیین کنید که هدف یا جهت 
پذیرفته شده ی تبادلی که در آن درگیر هستید، آن را ایجاب می کند.

راهكارها:
الف( راهكار کمیت

1. سهم خود را ازنظر اطلاع دهی به میزانی برسانید که اهداف تبادلی موجود نیازمند آن است.
2. سهم خود را ازنظر اطلاع دهی فراتر از میزان لازم نبرید.

ب( راهكار کیفیت          سعی کنید سهم خود را براساس راستی قرار دهید.
     1.  چیزی را که معتقدید نادرست است، بیان نكنید.

     2. چیزی را که در مورد آن شواهد کافی ندارید، بیان نكنید.
ج( راهكار ربط           بی ربط سخن نگویید.
د( راهكار شیوه           واضح سخن بگویید.

     1. از ابهام بپرهیزید.
     2. از ایهام بپرهیزید.

     3. موجز باشید و از اطناب بپرهیزید.
     4. پیوستگی/ نظم را در کلام رعایت کنید.
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      این راهكارها را باید به منزله ی فرض های بیان نشده ی مكالماتمان بشناسیم. فرض این است که 
افراد اطلاعات کافی در اختیار شنونده می گذارند )برخلاف آن زن در مثال(؛ همچنین، فرض این است 
که این افراد حقیقت را می گویند، بی ربط نمی گویند و سعی می کنند تا ممكن است روشن سخن بگویند. 
اما،  ازآنجاکه این اصول در تعامل های عادی مفروض  اند، گویندگان به ندرت آن ها را به زبان می آورند. 
گویندگان عبارات ویژه ای را به کار می برند تا نشان بدهند که ممكن است درمعرض خطر عدم پیروی 

کامل از اصول همكاری یاد شده باشند. )یول،1385: 55(
    این قواعد به خودی خود بسیار کلی هستند و به هیچ وجه همیشه در یک سطح نمی توان آن ها را اعمال 
کرد، اما در عمل، شكستن این قوانین است که توجه را به خود جلب می کند. گرایس در ادامه می کوشد 
نشان دهد که چطور گوینده ممكن است از این قواعد برای القای معنای بیش ازآنچه به واقع می گوید، 
استفاده کند- برمبنای این قواعد مكالمه ای است که می توانیم معناهای »ناگفته« را دریابیم. اگر، منتقدی 
دقت  با  بگوید »خوب،  کند،  قضاوت  رمانش  درباره ی  است  خواسته  او  از  که  نویسنده ای  به  پاسخ  در 
خواندمش جلدی بسیار جالب و صفحه آرایی جذابی داشت«، رمان نویس این گفته ی او را در حكم اظهار 
نظری ضمنی درباره ی کتاب تلقی خواهد کرد. بدیهی است که قاعده ی نخست، یعنی قاعده ی کمیت در 
اینجا شكسته شده است، نه به دلیل آنكه منتقد نمی تواند اطلاعات درخواست شده را ارائه کند )او کتاب 
را خوانده است(، و نه به دلیل آنكه به احتمال، در مكالمه همیارانه شرکت نمی کند )او پاسخ می دهد(، بلكه 
تنها به این دلیل ساده که نظری دارد که نمی خواهد به صراحت و مستقیم بیان کند. این منتقد، معنای 

ناگفته را به طور ضمنی بیان می کند25 و حالت استلزام در مكالمه26 پیش می آید.
2.  تحلیل گفتمان دراماتیک گزیده ای از نمایشنامه های معاصر فارسی

    در این بخش از مقاله، با استفاده از نظریه های مطرح شده به تحلیل گزیده ای از نمایش های معاصر 
و  می شود  انتخاب  نمایشنامه ها  مختلف  بخش های  از  متن هایی  براین اساس  می شود.  پرداخته  فارسی 
مطابق با نظریه  ها و نمودارهای توضیح داده شده، نمایشنامه تحلیل می شود. سپس مطابق با نتایج استنتاج 
شده از تحلیل داده ها، هر یک از نمایشنامه ها مورد نقدوبررسی قرار می گیرد. لازم به ذکر است که بیشتر 
متن های انتخاب شده مربوط به نقاط پرکنش داستان است که دارای بیشترین بار دراماتیک در بافت 
نمایشنامه  ها براساس داده های  تلفیق نظریه ها در تحلیل متون نمایشی و تفسیر  نمایشی درام است.  

به دست آمده، هدف این بخش از مقاله است.
1-2. نمایشنامه ی اول: »آرش« نوشته ی بهرام بیضایی

او  انتخاب می شود.  ایران  تیرانداز سپاه  به عنوان  تورانیان  پادشاه  فریبِ  نیرنگ و  با  خلاصه؛ آرش     
چاره ای جز قبول این مسئولیت ندارد زیرا درغیراین صورت ازسوی ایرانیان خیانت کار به وطن شناخته 
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می شود. او به بالای بلندترین قله ی ایران، دماوند می رود و تیری می اندازد که تا به امروز بر فراز آسمان ها 
در حرکت و چرخش است.

    متن اول؛ مربوط به گفت وگوی میان سردار و آرش است. در آنجا سردار ایرانی، آرش را متهم به 
فریب کاری می کند. این متن با کمک نظریه ی ارتباط تحلیل می شود.

با غرش هاش  گِردِ خویش می گردد؛  بر  به زمین می کوبد؛ دیوانه  را  [سردار] شمشیر خود  او  "1( آنک 
راست چون آوار: )2(هان نادانی بزرگ را من کردم. شنیدم که تو پیش از ما در این بوم بوده یی و بویی 
نبردم. دیدم که زبان ایشان را نیک می دانی و گمانی نكردم.[پس با درد می ماند] من نگین خود را به 
تو بخشیدم! من تو را دوست داشتم ای آرش؛ چرا فریبمان دادی؟ و آرش فریاد می کند: من فریب ندادم!

3( آنک سردار با نگاهِ سخت خود او را درهم می شكند:)4(جای دروغ نیست. این پیام دشمن است آرش، 
و با سوگندانِ سخت به خدایانِ ریگزار. ایشان تنها به آن تیر گردن می نهند که تو بیندازی!

5( آرش بر خاک فرو می افتد." )بیضایی،1376: 44(.
     در گفته های بالا و براساس کارکردهای زبانی رومن یاکوبسن در نظریه ارتباط داریم؛

1( پیام به سوی موضوع- کارکرد ارجاعی- سوم شخص- حماسی
در  و  قسمت  این  در  است  لازم به ذکر  غنایی.  اول شخص-  عاطفی-  کارکرد  گوینده-  به سوی  2(پیام 
جمله ی »چرا فریبمان دادی؟« و »من فریب ندادم« کارکرد کنشی است، چون هردو شخصیت همدیگر 

را مخاطب قرار می دهند. اما درکُل کارکرد ارجاعی مقدم است.
3( پیام به سوی موضوع- کارکرد ارجاعی- سوم شخص- حماسی

4(پیام به سوی مخاطب- کارکرد کنشی- دوم شخص- تعلیمی
5( پیام به سوی موضوع- کارکرد ارجاعی- سوم شخص- حماسی

      بنابر نتایج به دست آمده، بیشترین کارکرد زبانی منطبق با نمایشنامه آرش، کارکرد ارجاعی است 
و بعدازآن با فاصله زیاد کارکرد عاطفی و سپس کارکرد شعری جای می گیرد. همان طور که در بخش 
بیان نظریه یاکوبسن گفته شد، در کارکرد ارجاعی، پیام به سوی موضوع )زمینه( جهت می گیرد. زمینه 
همان بافت اجتماعی است. ازمیان انواع ادبی، این ویژگی بیشتر در حماسه نمود پیدا می کند. کارکردهای 
عاطفی و شعری، به ترتیب دیگر کارکردهای نمایشنامه آرش هستند. تک گویی های متن، آنجاکه گوینده 
از »من« و ضمیر خود می گوید، بیشترین بار عاطفی و غنایی به خود می گیرد. بیضایی در این نمایشنامه 
از زبانی حماسی و تراژیک سود می جوید. زبان مخلوق و مصنوع بیضایی ترکیبی از زبان حماسی و زبان 

شعری است که بار عاطفی دارد. 
متن دوم؛ مربوط به گفت وگوی میان کشواد و آرش است. این متن باکمک نظریه کنش های کلامی 
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تحلیل می شود.
1( کشواد: ای مرد، به بندگان بیندیش!                               یک کنش عاطفی
2( آرش: من خود از ایشانم.                                          یک کنش اظهاری

3( کشواد: این تیر آیا پایان بندگی است؟ نه، این به سود ایشان نیست!     هر دو کنش اظهاری
4( آرش: تو از سود و زیان چه می دانی؟                           یک کنش ترغیبی

5( کشواد: با این تیر چیزی هست که دگرگون نمی شود؛ و آن روزِ بندگان، که به هرروی بنده اند. ای 
آرش به بندیان بیندیش!                   کنش اول و دوم اظهاری و کنش سوم عاطفی است.

6( آرش: برای من جای اندیشیدن نمانده است.                     یک کنش اظهاری
7( کشواد: به آنها بیندیش که در گرواند!                              یک کنش ترغیبی

8( آرش: چه کسی به من می اندیشد؟ برای من راهِ بازگشتی نیست پهلوان! من مردِ راستی و پرهیزم، 
و شما سخنِ من به گوش شنیدن نشنیدید. شما همه مرا مردی خواندید ترفند زن و دروغ؛ و من همین 

می مانم! )بیضایی،1376: 54( کنش اول ترغیبی و چهار کنش بعدی اظهاری است.

کنش های کلامی کشواد نسبت به آرش
نوع کنشاظهاریعاطفیترغیبیتعهدیاعلانیجمع کنش های  کلامی

شماره عبارت
111
223
3125
117

جمع7124جمع کنش های شخصیت

کنش های کلامی آرش نسبت به کشواد
نوع کنشاظهاریعاطفیترغیبیتعهدیاعلانیجمع کنش های کلامی

شماره عبارت
112
114
116
5148

جمع826جمع کنش های شخصیت
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   در این مكالمه کشواد با خواهش و بیان عاطفی خود از آرش می خواهد که از تصمیمش منصرف 
شود. درعوض آرش با اظهارات بیشتر، زبان بیان گرانه تری درپیش می گیرد و به اظهار عقاید می پردازد. 
آرش در این مكالمه ابتكار عمل دارد و ازلحاظ شخصیتی فعال تر است و این با بالاتر بودن کنش های 

شخصیتی اش همخوانی دارد.
از نظریه ی کنش های کلامی می توان استدلال کرد که  با کمک  در تحلیل زبان نمایشنامه ی آرش، 
هرچه متن به سمت انتها می رود، زبان آرش به سمت کنش های عاطفی نزدیک می شود و از کنش های 
کلامی ترغیبی و اظهاری ابتدای نمایشنامه فاصله می گیرد. بنابراین نویسنده در توزیع کنش های کلامی 
متناسب با شخصیت های نمایشنامه هوشمندانه عمل کرده  است. براین اساس می  توان استنباط کرد که 
یكی از سازوکارهای قابل انعطافی که نویسنده یک متن بااستفاده از آن می تواند شخصیت های مورد نظر 

خود را خلق کند، کنش های کلامی متناسب با شخصیت است.
 متن سوم؛ این متن مربوط به صحنه ای است که آرش دربرابر خود می ایستد و با خود سخن می گوید. 

این متن براساس اصل همیاری تحلیل  می شود.
"1( با من میا آرش؛ از من دورتر بایست؛ تو مرا به خویش آلوده می کنی.

2(کجا بمانم ای آرش؟ تو تنها مرا داری! از من کجا می توانی گریخت؟ این سپیده دم، بختِ سیاه را دیدم 
در آسمان می گشت تا بر سری فرود آید؛ دانستم پیِ تو می گردد.

3(من سزاوار نبودم.
4(تو سزاوار بدتری آرش! ترا به راستكاری ات سرزنش می کنند و تو سزاواری. چرا از دشتِ نبرد به سینه ی 
کوه نگریختی؟ چرا در هنگامه آشوب جان دشنه ای نسپردی؟ چرا به ریسمانِ دشمن پذیره نرفتی؟ چرا 

نزدیکِ تنگ چشمان پشت خم نكردی؟ تو سزاواری آرش.
باشد."  از خانه بسیار دورم؛ و دریغا که خانه ای  به رنج دانایی میَفكن. من  نادانم  ای آرش؛ مرا  5(من 

)بیضایی، 1376: 56(
مواجه هستیم.  اصول همكاری  از  شیوه  راهكار  نقض  با  مدام  ما   ،  2 و   1 مكالمه ی  به  توجه  با      
گفت وگوی میان دو آرش همواره با ابهام و عدم پیوستگی و نظم همراه است. »تو مرا به خویش آلوده 
می کنی« عبارت مبهمی است که دربین رابطه فاصله می گذارد. آن دو گویی هریک برای خود صحبت 
می کند و رابطه هیچ گاه شكلی منطقی و واقعی به خود نمی گیرد. نقض قاعده  شیوه بر استعاره و کنایه 
ناشی از نارضایتی، در توصیف های پیچیده دو شخصیت داستان دیده می شود. البته این نوع توصیف ها 
ازسوی شخصیت نویسنده در این متن دورازذهن نیست اما کلام پیچیده شخصیت آرش، نمونه آشكار 

نقض قاعده  شیوه است.
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   درادامه مكالمه و در عبارت4، راهكار شیوه نقض می شود و این بر کنایه ای که در کلام است، دلالت 
می کند. درانتهای عبارت4 گفته می شد »تو سزاواری آرش« و در پاسخ، در عبارت 5 گفته می شود »من 
نادانم آرش«، همان طور که دیده می شود، راهكار رابطه با بی ربط سخن گفتن نقض شده و این دال بر 
استیلایِ افكارِ آرش عبارت 4 بر آرش عبارت 5 است. آرش درمیان افكارش سرگردان است و در اینجا، 

آن خودی که مسیر فریب را درپیش گرفته، در موضع قدرت  است. 
نوشته ی  اردیبهشت«  ماه  در  مرگ  از  عاشقانه ای  »روایت  دوم:  نمایشنامه ی   .2-2

محمد چرمشیر
   خلاصه؛ سمنگان دژ شهر زنان است و مردانی که پا به این شهر می گذارند، همه دچار سرنوشتی 
مرگ بار هستند. رستم پا به سمنگان دژ می گذارد و عاشق تهمینه می شود و درنهایت با او ازدواج می کند، 

درحالی که با نیرنگ شهربانو، مجبور به کشتن رخشش می شود.
متن اول؛ مربوط به لحظه ای است که رخش و رستم به سمنگان دژ رسیده اند. این متن باکمک نظریه ی 

ارتباط تحلیل می شود.
"1( رخش: »سمنگان دژ«... دیوارها رفته تا آسمان...زوزه ی باد درشكاف دیوارها...دیوارها از ساروج و 
سنگ...سایه »سمنگان دژ« بر زمین... سایه ی باروها بلندتر...چهار بارو...چهار طرف...باروها زیر ابَرها...

زنان در باروها...گیسوان سیاه در باد...چشم ها می نگرند...رستم، رستم کجاست؟
2(رستم: اسب، اسب من کجاست؟ بخوانیدش بیاید اسب من. که مرا دژی است رودر رو، سخت بی روزن 
و سر برکشیده. و دروازه هایی همه فرو بسته و تنگ. مرا هوش می برند از سر، این دیوان و جادوان که 
می بینم و در باره های این دژ. دیوانی همه ماننده ی زنان، فراخ سینه و دراز گیسو...بخوانیدش بیاید اسب 
من. با شمشیری. گرزی. که نه زنی می خواهم نه شرابی. تنها جنگ می خواهم. شیهه ی اسب و صدای 
شمشیر. و سرهایی که جدا می شوند از تن. و سینه هایی که شكافته می شوند در خون و زخم... اسب، 

اسب من کجاست؟... چرا از این راه می روی، ایِ اسب؟« )چرمشیر،1388: 24(
       در گفته های بالا و براساس کارکردهای زبانی رومن یاکوبسن در نظریه ارتباط داریم؛

لحن  دارد-  بارزی  نقش  ارجاعی- سوم شخص  کارکرد  دژ(-  موضوع)موضوع:سمنگان  به سمت  1(پیام 
باد... در  سیاه  »گیسوان  مثل؛  در جملاتی  می توان  پاراگراف  این  در  اگرچه  است  حماسی. لازم به ذکر 

چشم ها می نگرند«، قائل به کارکرد ادبی )شعری( بود. )در این جملات پیام خود پیام را نشانه رفته است. 
»گیسوان سیاه« و »چشم ها« برروی محور جانشینی جای »زنان« نشسته اند و نقش استعاری دارند.( و 
یا در جمله ی »رستم، رستم کجاست؟« به دلیل واگویی رخش با خودش بر کارکرد عاطفی تأکید کرد، اما 

بازهم در کلِ پاراگراف کارکرد ارجاعی بر دیگر نقش های موجود تقدم دارد.
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    در تحلیل شخصیت رخش می توان گفت که، سخن گفتن رخش ازهمان ابتدا بیانگر ایجاد فضایی 
فانتزی است تا مخاطب بتواند دگردیسی های بعدی را آگاهانه و با چشم باز بپذیرد. گفت وگوهای رخش 
درطول متن کارکرد ارجاعی دارد. پیامی که همواره رخش بیان کننده ی آن است به سمت موضوع هدایت 
می شود. رخش در بیشتر جاها ناظر است و از دیدگاه دانای کل به ماجرا نگاه می کند. اوست که موضوع 
را  مبارزه طلبی در رستم   او روح  از خیروشر حوادث می گوید.  را  تعریف می کند و پیش گویی هایش  را 

می خواهد، بنابراین لحنش حماسی است. 
من  اسب  »اسب،  جملات  در  غنایی.  لحن  گوینده-  به سمت  پیام  اول شخص-  عاطفی-  کارکرد   )2
کجاست؟ بخوانیدش بیاید اسب من.« و »چرا از این راه می روی، ایِ اسب؟« ، کارکرد کنشی)ترغیبی( 

است. اما در کلِ گفت وگو، کارکرد عاطفی بر دیگر کارکردها تقدم دارد.
    در تحلیل شخصیت رستم می توان گفت که، رستم عمری جنگیده است و حالاکه به سمنگان دژ و 
شهر زنان رسیده، دچار تردید می شود. او با دیدن تهمینه عاشق می شود و زبانش بار عاطفی می گیرد. 

گفت وگوهای رستم، حدیث نفس است و لحن غنایی دارد.   
متن دوم؛ گفت وگویی کوتاه میان رستم و تهمینه است. این متن با استفاده از نظریه کنش های کلامی 

تحلیل می شود.
1( رستم: پس سر جنگ دارند مادیان ها.         کنش اظهاری

2( تهمینه:کاش کار دیگری با تو نداشتم تا مرگ را برایت آرزویی می کردم دور.   دو کنش عاطفی
3( رستم: بیا. پیش بیا تا «مادیان دژ«ت را برایت «مردار دژ« کنم.    

گفته اول و دوم کنش ترغیبی و گفته سوم کنش اظهاری 
4(تهمینه: بترس از مادیان های سخت رکاب که همیشه می توانند چموش باشند. یک گفته اظهاری

5( رستم: من اگر بخواهم بر گرده ی هر مادیانی خواهم نشست در این »مادیان دژ« و خواهم تاخت به 
هرکجا که باید.        دو گفته اظهاری

6( تهمینه: بتاز. اما بدان آن زمان که از مادیان فرو افتی، من آنجا خواهم بود؛ با همین زره و همین 
شمشیر. )چرمشیر1388: 37(                         گفته اول ترغیبی و گفته دوم اظهاری 

کنش های کلامی رستم نسبت به تهمینه
نوع کنشاظهاریعاطفیترغیبیتعهدیاعلانیجمع کنش های کلامی

شماره عبارت
111
3213
225

جمع624جمع کنش های شخصیت
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کنش های کلامی تهمینه نسبت به رستم
نوع کنشاظهاریعاطفیترغیبیتعهدیاعلانیجمع کنش های کلامی

شماره عبارت
222
114
2116

جمع5122جمع کنش های شخصیت

   
 از مقایسه داده های دو جدول می توان به این نتایج رسید؛ جمع کنش های ترغیبی و کنش های شخصیت رستم  
نسبت به تهمینه بیشتر است، پس رستم در موضع برتری و قدرت نسبت به تهمینه قرار گرفته است. درمقابل 
تهمینه با به کار بردن کنش های عاطفی، تمایلات و احساسات درونی خود را که همان عشق ورزیدن است، ابراز 
می کند. افزون بودن شمار کنش های اظهاری رستم نسبت به تهمینه در این گفت وگوی کوتاه، نشان از علاقه 

بیشتر رستم به بیان و خودنمایی خود دربرابر تهمینه، برای جلب موافقت او دارد.
آینده ی رخش  از  و   می ریزد  تاس  برای رخش  جادو  زن  و رخش،  جادو  زن  میان  گفت وگوی  متن سوم؛ 

می گوید. این متن باکمک اصل همیاری تحلیل می شود.
"1( زن جادو: بیا جلو و نگاه کن... بیا... جلوتر بیا... جفت شش. همه اش سیاه... می دانی این یعنی چه؟... نه که 

نمی دانی. از کجا باید بدانی؟... تو یک اسبی.
2( رخش: تا همین امروز که بودم... اما حالا به این هم یقین ندارم.

3( زن جادو: تو عاقل تر از همه ی این مردمی...هیچ چیزی در جهان به یقین نیست... سر و ساق محكمی داری.
4( رخش: چه می کنند این جفت شش سیاه با او؟

5( زن جادو: اگر تو را هفت بار بجوشانم، معجونی خواهی شد برای بی مرگی... می دانستی؟")چرمشیر،1388: 33(
     در عبارت های 1 و3و 5 و در گفته های زن جادو درطول مكالمه مدام قاعده  شیوه به سه شكل صراحت 
در کلام، استعاره و توصیف پیچیده نقض می شود. به عبارتی دیگر زن جادو با صراحت، استعاره و توصیف در 

گفته های پیشگویانه اش شخصیت عمیق تری از خود نشان می دهد. 
به صورت کنایه و تمسخر در گفت وگوهای شخصیت  قاعده کیفیت و  ، نقض  درعوض در عبارت های 2و 6 

سطحی تر مكالمه یعنی رخش نمود یافته است.
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3-2. نمایشنامه ی سوم: »یک دقیقه سکوت« نوشته ی محمد یعقوبی
تاریخی  دوره های  در  فقط  نمایشنامه  به طوری که درطول  مبتلابه خواب های طولانی ست،      خلاصه؛ شیوا 
خاصی از خواب بر می خیزد و هربار شاهدِ وقایعی می شود که در زندگی شخصی و اجتماعی و سیاسی کشورش 
جمشید  و  شیرین  خانواده ای  و  شیدا  خواهرش  شیوا،  سرگذشت  دقیقه سکوت  یک  نمایشنامه  است.  افتاده 
روایت  و سهراب هم  زندگی هستی  از  برش هایی  نمایشنامه  این  در  البته  است.  تا 77  درطول سال های 59 

می شود. سهراب جزء نویسندگان روشنفكری  است که در جریان قتل های زنجیره ای، کشته می شود.
متن اول؛ مربوط به گفت وگوی میان هستی و سهراب است. این متن براساس نظریه ارتباط تحلیل می شود.

1( هستي: سهراب!                             کارکرد ترغیبی
2( سهراب: ] از بیرون [ بله.                  کارکرد ترغیبی

3( هستي: بیا دیگه. دوربین آماده ضبط ئه.  گفته اول کارکرد ترغیبی و گفته دوم کارکرد فرازبانی 
4( سهراب: نمي شه من نباشم؟               کارکرد ترغیبی

5( هستي: بیا دیگه سهراب!  مي خوام تو رو معرفي کنم. خواهش می کنم.
    گفته اول کارکرد ترغیبی ، گفته دوم کارکرد فرازبانی و گفته سوم عاطفی 

6( سهراب: خیلي خب. اومدم.                 کارکرد همدلی
]هستي دکمه ضبط دوربین هندي کم را فشار مي دهد و مي رود رو به روي دوربین مي نشیند.[

7( هستي: سلام مامان. نامه ت رو خوندم. خیلي خوش حالم که مي شنوم به اون جا عادت کرده اي. از این به 
بعد هر ازگاه فیلم مي فرستم براتون از وضعیت خودم. خوش حالم که دیگه مجبور نیستم براتون نامه بنویسم. 
این کار خیلي بهتر از نامه نوشتن ئه. من این جوري راحت ترم. اول بذار شما رو از کنجكاوي دربیارم و این آقاي 
با شخصیتي رو که کنارم نشسته معرفي کنم. سهراب یكتا، شوهرم. بله. بله. من باز هم ازدواج کردم. بیش تر 

از یک ماه ئه که با هم ازدواج کرده ایم. حالا سهراب خودش با شما حرف مي زنه.
    در این گفت وگو جاهایی که هستی مادرش را مورد خطاب قرار می دهد، کارکرد ترغیبی است و در جاهایی 
که از خودش و حالاتش حرف می زند، کنش عاطفی است. درمجموع 5 گفته کارکرد ترغیبی و 5 گفته کارکرد 
عاطفی و بقیه گفته ها مانند »بله، بله« و یا »سهراب یكتا، شوهرم.« کارکرد فرازبانی دارند. مجموع گفته هایی 

که کارکرد فرازبانی دارند 4 گفته است.
8( سهراب: سلام. من…خب، من نمي دونم چي بگم. به هر حال…ما با هم ازدواج کردیم. خیلي دلم مي خواد 

ببینم تون و … 
    در این عبارت، گفته اول کارکرد همدلی، گفته دوم کارکرد ادبی ا ست، چون خود پیام را هدف قرار داده است. 

گفته سوم کارکرد فرازبانی دارد، چون خبر اهمیت یافته است و گفته ی آخری کارکرد ترغیبی دارد. 
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9( هستي: شغل ت رو بگو عزیزم. سهراب نویسنده ست مامان.
گفته اول کارکرد ترغیبی و گفته دوم کارکرد ارجاعی دارد.

10( سهراب: من برخلاف هستي ترجیح  مي دم براتون نامه بنویسم. دیگه نمي دونم چي باید بگم. )یعقوبی،1389: 
)23-24

عبارت  برای  نمایشی  بافت  در  می توان  اگرچه  دارد.  عاطفی  کارکرد  دوم  گفته  و  فرازبانی  کارکرد  اول  گفته 
»برخلاف هستی« کنش ترغیبی هم قائل شد.

     از نتایج استنتاج  شده برمی آید که بالاترین کارکرد زبان در نمایشنامه ی یک دقیقه سکوت مربوط به کارکرد 
ترغیبی و کنشی است. یعنی گفته ها در متن به سمت ترغیب مشارکین به شرکت در مكالمه و تأثیر گذاشتن بر 
یكدیگر پیش می روند. ازسویي دیگر کنش های ترغیبی در گونه ی شعر مدحی و تعلیمی بیشترین نمود را دارد. 

همان گونه که در این نمایشنامه وجوه تعلیمی و اخلاقی وجه بارز دارد. 
 متن دوم؛ گفت وگوی میان شیرین و شیداست و براساس نظریه کنش های کلامی تحلیل می شود.

1( شیرین: آها، تو خیلي پاکي. ببخشید. من دارم اشتباه مي کنم. اصلا تو کار اشتباهي نكردي. من امل ام. اصلا 
غیرعادي نیست که یكي با شوهر خواهرش روي هم بریزه، بعد مغزش رو شست وشو بدهد که خواهرش رو 
طلاق بده، اونوقت خودش با شوهر خواهرش ازدواج کنه. اصلا غیرعادي نیست. اصلا غیراخلاقي نیست. به 

خدا مونده م به جیمي چي بگم؟
کنش اول اظهاری، کنش دوم عاطفی، 6 کنش بعدی اظهاری و کنش آخر ترغیبی است. 

2( شیدا: چه ربطي به جیمي داره؟                       کنش ترغیبی 
3( شیرین: یعني چه؟ من پیش اون آبرو دارم . این حق من ئه که پیش شوهرم سربلند باشم، دل م مي خواد 
جلوي شوهرم همیشه سربلند باشم و به خانواده م افتخار کنم. همین که جیمي بفهمه آبروي خانواده م پیش 

خودش و فامیل هاش رفته.   
 یک کنش ترغیبی و سه کنش باقی مانده اظهاری 

4( شیدا: خب، حالا چي؟ من چه کار باید بكنم؟      کنش اول عاطفی و دوکنش دیگر ترغیبی 
5( شیرین: از من مي پرسي؟                                کنش ترغیبی 

6( شیدا: اگه به کمک تو احتیاج نداشتم که دیگه این موضوع رو برات تعریف نمي کردم. به کمک ت احتیاج دارم 
دیگه.                                کنش اول اظهاری و کنش دوم عاطفی 

7( شیرین: من کمكي نمي تونم به ت بكنم. گندي رو که زدي خودت باید درست کني. 
دو کنش اظهاری

8( شیدا: اصلا خودم به ش مي گم. من هیچ اشتباهي نكردم. )یعقوبی،1389: 40( 
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دو کنش اظهاری

کنش های کلامی شیرین نسبت به شیدا
نوع کنشاظهاریعاطفیترغیبیتعهدیاعلانیجمع کنش های کلامی

شماره عبارت
91171
4133
115
227

جمع کنش ها163112

کنش های کلامی شیدا نسبت به شیرین
نوع کنشاظهاریعاطفیترغیبیتعهدیاعلانیجمع کنش های گفتاری

شماره عبارت
112
3214
3216
228
جمع کنش ها9333

 
رابطه ی  این مكالمه،  رابطه شیرین و شیدا در  بالا،  از متن  براساس موقعیت کلامی و داده های به دست آمده 
این  از شیدا است و  بیشتر  قابل توجهی  تعداد  به  تعداد کنش های کلامیِ شیرین  نیست.  دوستانه و صمیمی 
برتری شیرین را ازحیث قدرت و اراده در گفت وگو توجیه می کند. شیرین با کنش های اظهاری مداومش، در 
مورد صدق وکذب اعمال شیوا قضاوت می کند و شیوا با کمتر اظهار کردن و کنش های عاطفی بیشتر سعی در 
تعامل و ادامه ی گفت وگو دارد. این تعامل درجهت حفظ و ادامه مكالمه با تعداد کنش های ترغیبیِ برابر هم 

همخوانی دارد.
متن سوم؛ مربوط به گفت وگوی میان شیوا و شیدا است، لحظه ای که شیدا واقعیت ازدواج با ایرج را به شیوا 

می گوید. این متن براساس اصل همیاری تحلیل می شود.
»1( شیوا: من مي دونستم. دلم مي خواست از زبان خودت بشنوم. دلم مي خواست ببینم چه طور مي خواي بگي، 

چه طور روت مي شه بگي؟
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2( شیدا :تو هر رفتاري بكني، هر ناسزایي به م بگي حق داری.
3(شیوا :چرا ایرج؟

4( شیدا :چه طور بگم، پیش اومد. مدت ها گذشت و تو بیدار نمي شدی. راست ش ما دیگه امید نداشتیم تو 
به این زودي ها بیدار شي.

5( شیوا :شاید هم آروزي مرگ من رو مي کردید؟« )یعقوبی، 1389: 47(
   در عبارت 1 و در گفته های شیوا ابهامی نهفته است. او می گوید »دلم می خواست از زبان خودت بشنوم« و بعد 
می گوید »چطور روت می شه بگی؟« . وجود این ابهام راهكار شیوه را نقض می کند. نقض قاعده شیوه دلالتی 
بر تناقض گویی گفته های شیوا دارد. شیوا ازسویی میل به شنیدن دارد و ازسویی اکراه از شنیدن واقعه ای که 

برای او اتفاق افتاده است.
   در عبارت 2 و درگفته های شیدا نقض قاعده کیفیت اتفاق می افتد. او می گوید که هر رفتاري که شیوا بكند 
و هر ناسزایي به او بگوید حق دارد، درصورتی که مخاطب با پیش  ذهنیتی که از شیدا پیدا کرده می داند که او 
قبل تر برای ازدواجش با ایرج)شوهر شیوا( به خود حق داده است. بنابراین شیدا سهم خود را براساس راستی قرار 
نداده است و بدین طریق قاعده ی کیفیت را نقض کرده است. نقض قاعده کیفیت درجهت جلب رضایت شیوا 

اتفاق می افتد.
   در عبارت 3 شیوا با سئوالی که می پرسد، سهم خود را در مكالمه و در مرحله ی وقوع آن به گونه ای تعیین 
می کند که هدفش ادامه ی مكالمه و تبادلی است که در آن درگیر است و اساس گفت وگو را بر اصل همكاری 

بنا کرده است.
   در عبارت 4 بازهم شیدا واقعیت را نمی گوید. او قبل تر به شیرین گفته  است که دلیل ازدواجش با ایرج بچه دار 
شدن بوده است. او در این گفته سهم خود را براساس راستی بیان نمی  کند، پس راهكار کیفیت را نقض می کند 

تا درجهت جلب رضایت شیوا اقدام کرده باشد.
    در عبارت 5 شیوا با گفته اش، سهم خود را ازنظر اطلاع دهی فراتر از میزان لازم می برد و راهكار کمیت را 

نقض می کند. نقض راهكار کمیت دلیل بر برتری جویی شیوا بر شیدا است.

نتیجه گیری
  مقاله حاضر براساس این فرض اساسی شكل گرفت که چگونه می توان متون نمایشی را باکمک نظریه های 
زبان شناسی تحلیل کرد. بنابراین نگارنده در این پژوهش با صورت بندی کردن نظریه های کاربردیِ زبان که 
با یكدیگر ارتباطی نظام مند داشتند، ازجمله نظریه ی ارتباطی زبان از رومن یاکوبسن، نظریه کنش های کلامی 
سرل و اصل همیاریِ گرایس به بررسی گزیده ای از متون نمایشی معاصر فارسی ازجمله نمایشنامه ی آرش 

ی«
رس

 فا
صر

معا
ی 

ها
مه 

شنا
مای

ز ن
ی ا

ده ا
زی

ه گ
ی ب

اه
نگ

با 
ک 

تیـ
اما

در
ن 

ما
گفت

ل 
ـلی

تح
«



39

47

از بهرام بیضایی، روایت عاشقانه ای از مرگ در ماه اردیبهشت از محمد چرمشیر و یک دقیقه سکوت از 
محمد یقوبی همت گماشت.

     در بخش نظری مقاله، ابتدا نظریه ارتباطی زبان بررسی شد و سپس توضیح داده شد که اجزاء ارتباطی 
زبان به چه معنا است و چه کارکردهایی در نقدوتحلیل متون نمایشی دارد. در ادامه نظریه کنش های کلامی و 
طبقه بندی سرل از آن نظریه ارایه شد. این بخش با تبیین اصل همیاری گرایس، رابطه اش با دیگر نظریه  ها و 

چگونگی کاربردش در تحلیل متون نمایشی به اتمام رسید. 
    در بدنه ی تحقیق به پرسش آخر مقاله، یعنی چگونگی تحلیل نمایشنامه ها براساس نظریه های مطرح شده 
پاسخ داده شد. این بخش به سه بخش مجزا تقسیم شد و در هر بخش یک نمایشنامه براساس سه نظریه ی 
مطرح شده، مورد بررسی قرار گرفت. بنابراین همان گونه که در سه نمایشنامه ی برگزیده بالا نشان داده شد، 
می توان این نتیجه ی کلی را گرفت که نمایشنامه های معاصر فارسی، با تلفیق نظریه های بررسی شده، قابل 
تحلیل  برای  مناسب  ابزاری  می تواند  همیاری،  اصل  و  کلامی  کنش  زبان،  ارتباطی  نظریه های  و  تفسیرند. 

ساختارگرایانه ی نمایشنامه های معاصر فارسی باشند.
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 سعیدیزدانی**، آزیتا عسگری، لیلا رفیعی

تاریخ دریافت مقاله:      3 / 11  / 90                         تاریخ پذیرش نهایی:   5 / 3  /  91  

نگاهی پسامدرن به نمایشنامه
روزنکرا نتز و گـیلدنسـترن 
مـرده اند اثر تام اسـتاپارد

**نویسندة مسؤول 
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سعیدیزدانی      دکترای تخصصی زبان و ادبیات انگلیسی و عضوهیئت علمی دانشگاه آزاد اسلامی واحد بوشهر

آزیتا عسگری      کارشناس ارشد ادبیات دراماتیک، دانشگاه آزاد اسلامی واحد بوشهر

لیلا رفیعی           دانشجوی کارشناسی ارشد ادبیات دراماتیک، دانشگاه آزاد اسلامی واحد بوشهر
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چکیده 
اثر تام استاپارد را که  مقاله ی حاضر می کوشد نمایشنامه ی روزنکرانتز و گیلد نسترن مرده اند 
اقتباسی از نمایشنامه ی هملت اثر ویلیام شكسپیر می باشد مورد بررسی قرار دهد. باتوجه به یافته های 
)ابزورد تئاتر معناباخته  اثری پست مدرن به شمار می رود، که شاخصه هایی چون  این درام  این پژوهش 
absurd(، کمدی سیاه، تضاد ) پارادوکس paradox( و ... در آن به چشم می خورد. بدین ترتیب این 

و  عناصر  و  پست مدرن  ابتدا  تا  است  برآن  شده،  گردآوری  کتابخانه ای  روش  بر  باتكیه  که  پژوهش 
مورد  استاپارد  تام  اقتباسی  اثر  در  را  عناصر  این  سپس  و  داده  شرح  را  پست مدرن  درام  شاخصه های 
بررسی قرار دهد. در این مقاله کوشش بر این است که نشان داده شود عناصری چون ساختار، شخصیت 
آثار  نوع  این  در  (و...   language game( زبانی  بازی   ،)dialogue( گفت وگو  )شخصیت پردازی(، 

متفاوت خواهد بود. 

واژگان کلیدی: پست مدرن، استاپارد، اقتباس، تئاتر معنا باخته، کمدی سیاه، تضاد
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مقدمه
نظریه های  در  می توان  را  پسامدرن  به  مدرن  تئاتر  انتقال  در  مهم  عوامل  تئاتر،  منتقدین  ازنظر 
[Jean Baudrillard]ژان بادریلارد ، [Jameson]پسامدرنی نظریه پردازانی مانند فردریک جیمسو

و ژان فرانسیس لیوتار[Lyotard] جست وجو کرد. این توسعه را می توان به عنوان انتقال از یک تئاتر 
متن محوری که با بحران هایی مثل ذهنیت و بازنمایی درگیر هستند )تئاتر مدرن( به یک تئاتر اجرامحور 
که با نمایش پراکنده دال ها، اقتدار و شالوده شكنی )تئاتر پسامدرن( در روش تولید تئاتر درگیر هستند، 

درنظر گرفت.
به  مدرنیسم  از  نمونه ای  تغییرات  تاریخ،  بررسی  مورد  در  جیمسون  مارکسیستی  روش شناسی 
ازطرفی  می کند.  توجیه  سرمایه داری  ظهور  نسبت به  واکنش ها  از  زنجیره ای  به عنوان  را  پسامدرنیسم 
منتقدین تئاتر اوج تئاتر مدرن را در آثار هنریک ایبسن ازجمله مرغابی وحشی )1928(  به عنوان متنی 
مدرن با تاکید برروی زیبایی شناختی واقع گرایانه، اعتقاد به استعاره و داستان موضوع محوری می دانند. 
زیبایی شناختی پسامدرنیستی یک حرکت وارونه را  دنبال می کند و به سوی فروپاشی بازنمایی مدرنیسم 
حرکت می کند. بازی آخر ساموئل بكت تداعی نمونه ای از پسامدرنیسم است که مباحثه ی ذهنیت و 
بازنمایی را نشان می دهد که در استعاره های اگزیستانسیالیستی بشری که شخصیتش بی اهمیت جلوه 
داده می شود، مجسم می شود. جیمسون ادعا می کند که سرمایه داری چندملیتی به ظهور پسامدرنیسم 
منجر شده است که به صورت پاستیش (Pastiche) )عدم وجود شوخ طبعی، تقلید ادبی، هجوونقد( و 

اسكیزوفرنیا )عدم وجود حافظه و فراموش کردن تاریخ( عمل می کند. 
ژان بادریلار اعتقاد  دارد که پسامدرنیسم را می توان به عنوان یک فرایند شبیه سازی درنظر گرفت 

که در آن دال از مدلولش جدا می شود. 
نظریه پرداز  لیوتارد  توسط  پسامدرن  و  مدرن  زیبایی شناختی  بین  موجود  تفاوت های  از  یكی دیگر 
فرانسوی ارائه داده شده است. ازنظر او زیبایی شناختی مدرنیستی  نوعی حسرت از گذشته است که فقدان 
سطوح عالی را نشان می دهد و غیر قابل بازنمایی را به صورت چیزهایی که ازدست رفته اند، ارائه می دهد. 

از مدل های بالا می توانند برای درک بهتر آثار پسامدرن استفاده کرد. 
نظریه پردازان تئاتر پسامدرن به عنوان نمونه ی اصلی خودشان به جزئیات اجرا در تئاتر اشاره کرده اند. 
این نظریه پردازان به تئاتر به عنوان یک زیبایی شناختی بورژوایی نظر می اندازند که به تقلید، روایت و 
روان شناسی محدود می شوند. در قرن بیستم، اجرا وزنه ای سنگین تر به حساب می آید که در نمایشنامه های 

اکسپرسیونیستی و سمبلیک، فوتوریست و دادائیستی، سورئالیستی و هنرهای اجرایی وجود دارند.  
واژه پسامدرنیسم به طور روشنی در نمایشنامه و تئاتر شرح داده نشده است. و این موضوع به وجود 
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تمایز بین متن و اجرا ارتباط دارد. پست مدرنیسم هنوز به طورکامل تعریف نشده است بنابراین بهترین 
درک و تعبیر این واژه می تواند خود کامل کننده آن باشد. قابل توجه است که هیچ گونه بازنمایی منظمی از 
استراتژی های زیبایی شناختی تئاتر پست مدرن وجود ندارد. از موارد مهم مورد بحث در پست مدرن می توان 
به ایهام، عدم انسجام، بدعت، تكثر گرایی، بی هدفی، دگرگونی، و تحریف )خلقت زدایی، ازهم گسیختگی، 
جابه جایی، تفاوت، عدم تداوم، ناپدید شدن، تغییر شكل دادن، و تعریف گریزی( اشاره کرد. برای درک 
بهتر پست مدرنیسم می توان به مقوله هایی مانند تصمیم ناپذیری، ناهمگنی، گذرا بودن، تولید دوباره، و 
درنهایت به روش های قدرت و حاکمیت اشاره کرد. اثر تقلیدی (Pastiche)، شالوده شكنی، به کارگیری 

آثار هنری و وساطت فنی )از ویدئو گرفته تا محیط موثر( با مقوله ی پست مدرن در ارتباط هستند.

1. پسامدرنیسم
کند  اشاره  مدرنیته  به  می تواند  ازطرفی  باشد.  پارادوکس  یک  می رسد  به نظر  پسامدرنیسم  واژه ی 
که خود، زمان حال را نشان نمی دهد بلكه مدرنیته دوران طولانی از تاریخ را دربر می گیرد که تحت 
تاثیر پیشرفت های صنعتی و اقتصادی قرار گرفته است و توسط اقتصاد سرمایه داری رشد کرده است. 
ازطرفی دیگر پسامدرنیسم را می توان به عنوان شكل تغییریافته ای از مدرنیسم دانست که امید آزاد کردن 
خود را از ویرانی  های مدرنیته را ازدست داده است. در اینجا می توان به مواردی اشاره کرد که ارتباط 

تنگاتنگ با پسامدرنیسم دارند:
1. شک گرایی در مورد روشنگری که اعتقاد دارد خرد ممكن است براساس انتخاب بین حقیقت ودروغ 

بنا نهاده شده باشد، که این مقوله با علم ارتباط نزدیكی دارد.
2. این عقیده که پیشرفت و اومانیسم سنتی مورد یورش قرار گرفته اند.

3. رشد بی رویه ی رسانه های گروهی، به خصوص تلویزیون و فیلم، از آغاز دهه ی 1950 .
4. شكوفایی درحال رشد غرب که به نظر می رسد در جامعه نفوذ کرده باشد. 

5. تحت الشعاع قرار دادن هرگونه قدرت اجتماعی مرکزی. 
اصطلاح »پست مدرنسیم« (post-Modernism) یا پسانوگرایی که به عنوان وجه ممیز عرصه ی 
معاصر از عرصه ی مدرن فهمیده می شود به یک جنبش فكری اشاره دارد که بیشتر از فرانسه سر برآورد 
 (Rudolf Pannwitz) و به ظاهر اولین بار در سال 1917 به وسیله ی فیلسوف آلمانی رودُلف پانوتیس
برای توصیف هیچ گرایی ]نهیلیسم[ فرهنگ غربی قرن بیستم که مضمونی وام گرفته از نیچه بود به کار 

رفت، )لارنس کهون، 3:1381( 
 (David Harvey) پسامدرنیسم یک مفهوم مورد جدل و درعین حال منزوی است. دیوید هاروی
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در کتاب خود، شرایط پست مدرنیته، می نویسد: »هیچ کس دقیقاً با دیگران در مورد این که این کلمه 
نوعی  مدرنیسم  پسا  که  کرد  اشاره  مورد  این  به  بتوان  شاید  تنها  ندارد.  نظر  توافق  می دهد  معنی  چه 
عكس العمل نسبت به مدرنیسم یا جدایی از آن است.« گرچه همان طور که هاروی می نویسد: از آن جا 
که خود مدرنیسم نیز مبهم است، عكس العمل یا جدایی از آن که پسامدرنیسم نامیده می شود نیز در برابر 

آن غامض است. )مرتضی گودرزی، 691:1385(
بدین ترتیب ماهیت پسامدرنیسم چنان است که دایم چهره عوض کرده و دگرگونی آن چنان به شتاب 
صورت می گیرد که به جرأت می توان گفت، پسامدرنیسم امروز با آنچه در آغاز به این نام خوانده می شد 
و حتی با پسامدرنیسم دهه ی اخیر تفاوت بسیار دارد. پسامدرنیسم که درآغاز، جنبشی برضد اندیشه های 
که  است  رهگذر  این  از  شد،  دگرگونی  دچار  خود  ذات  و  ماهیت  در  به تدریج  بود،  غرب  سلطه جویانه 
به  بخشیدن  صدا  و  خردورزی  و  روشنگری  اندیشه های  کردن  واژگون  به  فقط  دیگر  پسامدرنیست، 
سكوت ها نیندیشیده و خود را به هنر و معماری هم محدود نمی کند، بلكه بیشتر رشته ها و حوزه های 
تفكر انسانی در رشته های علوم اجتماعی و انسانی اعم از فلسفه، سیاست، ادبیات، نقد ادبی، نظریه ادبی، 

رمان و داستان نویسی، نمایشنامه نویسی و ... را نیز تحت الشعاع قرار داده است.
پسامدرنیسم یكی از پیچیده ترین واژه ها در مباحث فرهنگی و انتقادی می باشد و اهداف زیر را دنبال 
می کند : اول، منتقدین پسامدرنیستی با این نظریه ی پساساختارگرایی هم عقیده هستند که نویسنده دیگر 
هیچ گونه نفوذی برروی متن ندارد، و یک متن دیگر به عنوان نمایشی از نقطه نظرات نویسنده به حساب 
نمی آمد، و برعكس به عنوان یک واژگون سازی پیچیده ی هدف اولیه ی نویسنده درنظر گرفته می شد. 
دوم، متن پسامدرنی، برخلاف متون قبل از خود، نیازی به یک وجود خود بازدارنده ندارد و به طور طبیعی 
جزء جزء، ناپایدار و از عناصری تشكیل می شد که متون دیگر را تقلید می کرد. متن پسامدرنی، متنی بود 
که با زیر سؤال بردن زیربنای تشكیل دهنده ی متون کار خود را آغاز می کرد، متنی که اهمیت ویژه ای  
به این واقعیت می داد که فقط نوشته شده است. متنی که با یک نتیجه گیری روشن به پایان نمی رسید. 

بحث در مورد پسامدرنیسم، حداقل در حوزه علوم اجتماعی و هنر، با نظریه ها و کار ژان فرانسوا 
لیوتار همراه است و نظریه های او می تواند به عنوان الگو مورد استفاده قرار گیرد. کارهای لیوتار نه تنها 
شاخص های زیادی از پسامدرن را دربر می گیرد بلكه تا حد زیادی در بنا نهادن مدلی پسامدرنی برای 

نویسندگان، )در اینجا نمایشنامه نویسان( به حساب می آیند. 
را  مؤثری  روش  معرفت  درباره ی  گزارشی  پسامدرن:  وضعیت  عنوان   تحت  لیوتار  مهم  اثر 
بازی های  براساس  آن ها  بلكه  نشده اند  نهاده  بنا  تكنولوژی  براساس  جوامع  او  ازنظر  می کند.  معرفی 
زبانی و مناظره ها به وجود آمده اند. برای مثال، در نمایشنامه ی در انتظار گودو، هردو شخصیت اصلی 
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برقرار  اجتماعی  پیوند  آن ها  میان  و  آن ها شكل می دهند  به وجود  زبانی شده اند، که  بازی های  درگیر 
می کنند. بنابراین بازی های زبانی از مهم ترین مفاهیم موجود در نظریه های معاصر است. ویتگنشتاین 
[Wittgenstein]، پدر نظریه ی بازی های زبانی، به این مقوله می پردازد که اصطلاح “بازی های زبانی” 
اهمیت صحبت کردن را به عنوان یک فعالیت و شكلی از زند گی برجسته نشان می دهد. به نظر او یک 
واژه مانند یک قطعه از مهره های شطرنج است و صحبت کردن مانند حرکت هایی درون بازی های زبانی 

می ماند که در ایجاد پیوند اجتماعی بشری مؤثر است.
لیوتار  فراروایت[Meta-Narrative]است.  معرفی  پسامدرنیستی،  متن  ویژگی های  از  یكی دیگر 
تاکید زیادی برروی نقش روایت بر زندگی اجتماعی دارد. در جوامع غیر صنعتی، اسطوره ها و داستان ها 
با ظهور  داشتند.  اجتماعی  نظم  دوباره ی  تولید  در  را  نقش مهمی  و  بودند  برخوردار  مذهبی  ماهیت  از 
روشنگری، زنجیره ی جدیدی از روایت ها به وجود آمدند که با پیشرفت علم همگام شد. این روایت ها توجه 
همگی را به اهمیت پیشرفت، خرد، معرفت و تكنولوژی در رهایی انسان از جهل، کمبود و ظلم جلب 
کرد. قسمت اصلی این روایت ها به زندگی اجتماعی اختصاص داده شده است. آن ها به نظم اجتماعی 

مشروعیت دادند و ساختاری را در راستای فعالیت بشری شكل دادند. 
لیوتار بر این عقیده است که ما به سمت یک دوره ی جدید پسامدرن حرکت کرده ایم. علم، تكنولوژی، 
سیستم های اجرایی پیچیده و رایانه ها تاحدی گسترش پیدا کرده اند که »طی چند دهه ی اخیر معرفت به 
نیروی اصلی تولید مبدل شده است« )لیوتار، 1984: 5(. این تغییرات هم جنبه ی کمی و هم جنبه ی کیفی 
دارد. مباحث انسانی که زمانی زندگی اجتماعی را ارتقاء می دادند، جایگاه خودش را ازدست داده است. 
لیوتار به این تغییر به عنوان »تنزل روایت های عمده« اشاره می کند. او اعتقاد دارد که »روایت عمده، 
بدون در نظر گرفتن اینكه از چه حالتی از انسجام استفاده می کند، و بدون در نظر گرفتن اینكه این روایت  
یک روایت نظری  یا روایتی رهایی بخش است، اعتبار خودش را از دست داده است« )لیوتار، 1984: 37(.    
بررسی  به  که  است  این  بر  سعی  است،  شده  گردآوری  کتابخانه ای  به روش  که  پژوهش  این  در 
پست مدرن، مفهوم و کارکرد آن در ادبیات نمایشی پرداخته شود که در این گفتار نمایشنامه ی روزنگرانتز 

و گیلدنسترن مرده اند اثر تام استاپارد مورد بررسی قرار می گیرد.
به دنبال  نامشخص بودن در جهان معاصر متهم است و همواره  پیوستگی و  به عدم  پسامدرنیسم 
شناخت واقعیتی از خود است. پسامدرنیسم »نمادی است برآمده از دل بحرانهای متعددی که مدرنیته 
در فرایند تكامل و تحول خود با آنها روبرو بوده است. بحرانهایی چون بحران بازنمایی و از دست دادن 
از این بحرانها و یافتن یا ایجاد  مرکزیت. لذا پسامدرن تلاشی است ریشه دار برای یافتن راه خروجی 

مرکزیتی جدید، گرچه پست مدرنیته نافی هرگونه مرکزیت است.« )رابرت آودی، 14:1380 و 13(
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یكی از دغدغه های برخی آثار پسامدرن آن است که بنیان تفكرات و تجربه های شناخته شده ما را 
به طوری درهم بریزد که »بی معنایی« هستی یا »هیچ« پنهانی را که جهان امن ما تابه حال برآن استوار 

بوده است، متزلزل سازد. 
پسامدرنیسم کنونی شخصیت چندگانه و چندریختی پیدا کرده، که هر جنبه ی آن مطالعه ی خاصی 

را می طلبد و از این رو به بیان اصول کلی و شاخصه های آن می پردازیم.

شاخصه ها
الف ـ نسبی گرایی

به شمار می رود.  پسامدرنیسم  اصول  ازجمله  زمینه شناخت  در  و عدم قطعیت  بودن حقیقت  نسبی 
سنت،  حقیقت،  خرد،  چون  مفاهیمی  دارد،  به همراه  را  مدرنیته  از  برگشتن  ادعای  که  پست مدرنیسم 
اخلاقیات و تاریخ را که چارچوب مدرنیته محسوب شده و درواقع تعیین کننده مسیر زندگی و معنابخش 
آن بودند، را نادیده گرفته و بر آن است، این مفاهیم، چون مطابق با موشكافی های امروز نیستند، معانی 
بر مفاهیم مطلق حقیقت، علوم و خرد، درواقع چیزی  استوار  ازدست داده اند و تمامی نظریات  را  خود 
و  تحقیق  ازطریق  دانش  که  است  آن  بر  جنبش  این  نیستند.  تصنعی  ساختارهای  یک مشت  بیش از 
جست وجو کسب نشده؛ بلكه ازطریق تصورات آموخته می شوند و افسانه را برتر از فلسفه و روایت را بهتر 
از نظریه می دانند و معتقدند هردو تأثیر بیشتری بر رفتار انسان دارند. )علی اصغر قره باغی، 22:1380 و 

21 و عبدالرسول بیات، 104:1386 و 103(
ب ـ انکار واقعیت

 پسامدرنیست  ها به انكار وجود هرگونه واقعیت نهایی می پردازند و برآنند انسان درپس چیزها، همان 
را می بیند، که می خواهد ببیند. این امر هم، بستگی به شرایط زمان ومكان و اینكه تاچه اندازه اجازه دیدن 

چه چیز به او داده شده است و ... . 
پ ـ شک گرایی

 براساس این اصل پسامدرنیسم، باید به همه چیز شک کرد و هیچ چیز را نباید به طور قالبی و درست 
پذیرفت. پسامدرنیسم به واسطه ی همین اصل خود، اصول ثابتی ندارد و ازهمین رو برخی آن را ضد دین 

معرفی می کنند. 
ت ـ هیچ انگاری )نهیلیسم(

بنابراین کل جهان هستی  گرفته؛  قرار  الهی  مشیّت  نظریه  برمبنای  بیشتر  سنتی  جامعه ی  تلاش 
مكتب  این  در  اما  است،  خاصی  هدف  به سوی  پیشرفت  و  حرکت  درحال  خداوند  هدایت  و  نظارت  با 
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به جای  درواقع  گرفت.  قرار  علمی  و  عقلانی  برنامه های  و  مادی  پیشرفت  تفكر  الهی،  مشیت  به جای 
اعتقاد به نیروی الهی، هیچ انگاری و پوچ اندیشی نهاده شد. بی هدفی، نداشتن غایت، ابتذال، بی مرکزی 
و پوچ اندیشی را تفریح خود قرار داده و بی قید وبندی و لاابالی گری را مفرّی از دنیای وحشتناک مدرن و 

فشار قوانین خشک و رسمی می داند. )عبدالرسول بیات، 102:1386 و 101(
ث ـ تکثرگرایی

پسامدرنیسم بر چندگانگی فرهنگ ها، قومیّت، نژاد، جنسیّت و حتی خرد، تأکید می ورزد و پذیرش 
سنت ها و فرهنگ های متعدد بومی و محلیّ را به جای فرهنگ واحد و مفاهیم کلی و انتزاعی توصیه 
می کند. پسامدرن برای همة جریانات منطقه ای و محلی، حیات قایل بوده و معتقد است که هر فرهنگی 
و گفتمانی، خود حاوی حقیقت نسبی برای خود است و سعادت در درون آن تعریف می شود، پس نمی توان 
براساس معیارهای یک فرهنگ، فرهنگ ها و سنت های دیگر را نفی، اثبات یا تعدیل کرد. )عبدالرسول 

بیات، 126:1386-125 و محسن فرمهینی، 18:1383(
بدین ترتیب پسامدرن دارای خصوصیاتی چون انعطاف پذیری، تقلید گستاخانه، نگاه سطحی، تفریح، 
دنیا است و  تعدد  به کثرت و  اعتقاد  ازهم پاشیدگی، شک وتردید، عدم تمرکز،  نسبیت و عدم قاطعیت، 
تأکیدش بر تقلید، نقیضه، کنایه و فكاهی بودن است. یعنی ویژگی اصلی آثار پسامدرن را می توان در 
کدها و رمزهای چندگانه، مبهم، کنایی و طنزآلود، هجویات، گزینش های متنوع و پراکنده، تضاد و عدم 

استمرار یا گسست در سنت ها جست وجو کرد. 
هنر و اندیشه ی پسامدرن از انعكاس پذیری، ناخودآگاهی، ازهم گسیختگی و ناپیوستگی )به خصوص 
در ساختارهای روایی(، ابهام و تقارن زمانی حمایت کرده و بر موضوعاتی بدون مفاهیم انسانی و فاقد 
موسیقی،  داستان،  در حوزه های شعر،  این شاخصه ها علاوه براینكه  که  تأکید می ورزد،  ثبات  و  ساختار 
عكاسی و ... وجود دارد به طورمشخص در آثار نمایشی نیز به چشم می خورد. ازجمله آثار نویسندگی چون؛ 

سارتر، کامو، بكت، استاپارد و ... .

2- تام استاپارد
دوم  جهانی  جنگ  سال های  در  آمد.  دنیا  به  چكسلواکی  در   1937 جولادی  سوم  در  استاپارد  تام 
به دلیل اقامتش در شبه قاره ی هند با فرهنگ دارچلینک و هندی پرورش یافت. تام در هفده سالگی ترک 
تحصیل کرد و به عنوان روزنامه نگار، گزارشگر و منتقد تئاتر کار خود را آغاز کرد و نمایشنامه هایی برای 

رادیووتلویزیون نوشت.
درام های استاپارد نیز ازلحاظ مفهومی با پوچ گرایی که پس از جنگ جهانی به اوج خود رسید،   
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ارتباط دارد. ارتباطی چندبعدی به دنبال بازی های زبانی، کلیشه های اغراق آمیز، تكرار و ترکیبات بی ربط 
یا حتی عبارات ابتكاری از زبان شخصیت هایی که معمولًا در یک تراژدی کمدی اسیر شرایط جبری و 
فشارهای ناخوشایند و ناخودآگاهند. از آثار تام استاپارد می توان نمایشنامه های بازرس پی گیر حقیقت 
)70-1968(- اگر شما خوشحالید من فرانک هستم )1969(- پرندگان )1972(- دلقکها )1975(- 
رخت کثیف )1976(- اتفاق خوب )1988(- روزنکرانتز و گیلدنسترن مرده اند )1966( و ... را نام 

برد. 
روزنکرانتز و گیلدنسترن مرده اند در سال 1966 نام او را بر سر زبان ها انداخت. این نمایشنامه با 

اقتباس از نمایشنامه ی هملت اثر شكسپیر به سبک تئاتر ابزورد تألیف شده است.
تام استاپارد در این اثر داستان هملت را دستمایه قرار داده و به نوعی می توان گفت اقتباسی   
نمایشنامه ی  در  استاپارد  پست مدرن.  قالب  در  متفاوت  روایتی  و  ساختار  با  منتها  داده،  انجام  وفادارانه 
یعنی  هملت  نمایشنامه ی  کم رنگ  و  حاشیه ای  شخصیت  دو  مرده اند  گیلدنسترن  و  روزنکرانتز 
روزنكرانتز و گیلدنسترن را محور اصلی نمایشنامه ی خود قرار داده و همه ی ماجراهای هملت را از دیدگاه 

آن دو بازگو می کند.

3- روزنکرانتز و گیلدنسترن مرده اند
3-1 خلاصه نمایشنامه

روزنكرانتز و گیلدنسترن دو دوست و هم شاگردی هملت در دانشگاه ویتنبرگ هستند که برای دیدن 
ناآگاهانه در راهی می افتند که به  هملت به السینور می آیند و ازهمان ابتدا به رغم خواست فردی خود، 
مرگشان می انجامد. کلادیوس به ظاهر، از آن دو که روزگار جوانی شان را با هملت گذرانده اند، می خواهد 
که با همنشینی خود هملت را به شادی ونشاط بیاورند تا او مرگ پدر را فراموش کند اما در باطن قصد 
دارد به وسیله ی آن دو از رفتاروگفتار هملت خبردار شود تا اگر هملت بویی از جنایات او برده باشد، به موقع 
چاره کند. روزنكرانتز و گیلدنسترن بازیگران دوره گرد را به هملت معرفی می کنند و هملت به ظاهر به 
بازی و نمایش آنان علاقه نشان می دهد اما در باطن می خواهد به وسیله ی نمایش آن گروه دریابد که 
آیا کلادیوس به واقع دست به قتل زده است یا آنچه از دهان شبح پدرش شنیده وهم وگمانی بیش نبوده 
است. در مرحله ی بعدی هنگامی که کلادیوس به فكر می افتد تا خطر هملت را از سر خود دور کند از 
روزنكرانتز و گیلدنسترن می خواهد به عنوان دوست های نزدیک اوتا انگلستان همراهیش کنند و نامه ای 
به دستشان می دهد که درواقع فرمان قتل هملت است. آن دو از مضمون این نامه خبر ندارند و هرگز هم 
خبردار نمی شوند و وقتی که هملت نامه ای دیگر را جایگزین آن می کند، هردو ناآگاهانه به راهشان ادامه 
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می دهند و تا پایان مرگبار سرنوشت خود پیش می روند.

3-2 عناصر دراماتیک در نمایشنامه
و  شخصیت ها  تا  روایت  شیوه  از  است  کرده  دگرگون  را  مفاهیم  همه ی  خود  تأویل  در  استاپارد 
موقعیت ها. او جایگاه متن را با تغییر روایت تغییر می دهد و این از ویژگی های درام پست مدرن است. 
استاپارد از شیوه های روایی کلاسیک عبور می کند و آن را به سخره می  گیرد، ساختار به هم ریخته و آغاز 
و میان و پایان کلاسیكی به چشم نمی خورد. یک سری حوادث اتفاقی و گاه بی ربط وقتی الگویی منسجم 

را تشكیل می دهند که نمایشی توسط گروه بازیگران به سفارش هملت در دربار به اجرا درمی آید.
این عدم انسجام و حتی بازی با مخاطب از شاخصه های آثار استاپارد یا به بیان بهتر از شاخصه های 
پسامدرنیست  ها است. داستان از زاویه ی دید دو شخصیت فرعی نمایشنامه ی هملت یعنی روزنكرانتز 
هملت  در  موجود  با شخصیت های  متفاوت  به کل  نمونه ای  به عنوان  که  می شود  روایت  گیلدنسترن  و 
نشان داده شده اند. هردو شخصیت ازهمان ابتدای نمایشنامه و در کلِ اثر سرگشته، سراسیمه و مشكوک 
هستند، آن ها حتی قادر به درک هویت خودشان نیز نیستند. قادر به درک اینكه به کجا می روند و چگونه 
مسافرت خودشان را آغاز کرده اند، نیستند. آن ها شخصیت هایی منفعل هستند که با انداختن مكرر سكه 
و شیروخط کردن، سخنان نامربوط و گیج کننده بیان می کنند و همه چیز حاکی از تكرار، تردیدوسردرگمی 
آنان دارد. دراین میان گاه فضایی سورئال و گاه فضایی مسخره و طنز برای مخاطب بازسازی می شود، 
و به نظر، استاپارد از این توهم و سرگشتگی برای اهداف کمیک خود استفاده کرده است. درواقع ادراک 
از  یكی  به عنوان  که  دارد  سیاه[  ]کمدی  تراژدی  ـ  طنز  نوعی  در  ریشه  نمایشنامه  این  شخصیت های 

شاخصه های اساسی اثر استاپارد می توان از آن یاد کرد.
که  زمانی  دارند،  مبهم ونامعلوم  انگیزه های  می رسند،  به نظر  احمق  و  ساده لوح  که  شخصیت هایی 
متوجه نامه ای می شوند که طبق آن قرار است هملت کشته شود، شک می کنند به اینكه اگر نامه را نابود 
کنند هملت زنده می ماند و اگر کاری نكنند او می میرد، درحقیقت همان انفعال است که این دو شخصیت 

را احاطه کرده و این عدم تصمیم گیری، پوچی و درنهایت مرگ آن ها را به دنبال دارد.
خوف انگیز  یا  وهم آلود  دنیای  در  نالایق  و  ساده لوح  شیطانی،  شخصیت های  نیز  سیاه  کمدی  در 
نقش هایشان را به تعبیر یونسكو در یک مضحكه ای تراژیک ایفا می کنند که وقایع آن توأمان کمیک، 
دهشتناک و پوچ و معناباخته است و دست یافتن به جلو ه های کمیک از شگردهای نمایش معنا باخته 

)M.H.abrams,1999:2) .است
دو شخصیت نادان روزنكرانتز و گیلدنسترن که نه تنها با هم در کشمكش اند، بلكه با خود و هستی 
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خود نیز درگیری وکشمكش دارند. این دو شخصیت )روزنكرانتز و گیلدنسترن( درمقابل شخصیت جدی 
و نجیبانه ی هملت قرار داده شده اند، شخصیت هایی که برخلاف شخصیت های آثار کلاسیک که درحال 
رشد هستند، مدام درجا می زنند. این تناقض وتفاوت هدف استاپارد بوده است برای به چالش کشیدن دنیای 

مدرن و بی معنا بودن زندگی در دنیای پست مدرن.
در نمایشنامه ی شكسپیر همه چیز براساس دلایل علت ومعلولی پیش می رود، هملت یک روشنفكر 
است، پس شک می کند. اما در متن تام استاپارد هیچ چیز رابطه ی علت ومعلولی ندارد. چنان که در بازی 
شیریاخط در اول نمایش مرتب، سكه پیش بینی ها را به بازی می گیرد. پیش بینی ها، احتمالات و اتفاقاتی 
که سكه نماد آن هاست، نمادی از اتفاقی  بودن دنیا، وجود نیرو های متضاد و حوادث غیرمحتمل در دنیا 

و در دنیای این نمایشنامه است.
در این جا لازم است به نظریه ی بازی های زبانی لیوتار اشاره شود که در این نمایشنامه به خوبی توسط 
استاپارد اعمال شده است. علاوه بر دوروی متضاد سكه در تقابلی که بین دو شخصیت بدبین گیلدنسترن 
و خوش بین روزنكرانتز و بین هملت و دو شخصیت روز نكرانتز و گیلدنسترن و حتی ماهیت دوگانه ی 
زبان به چشم می خورد. دراین میان تنها آنچه می تواند نجات بخش باشد به قول هیدگر زبان است. اینجا 
این دو شخصیت هم حكم ذکاوت لذت آور و هم حكم  زبانی که در  زبانی اند،  بازی  همه گرفتار یک 
سرگشتی دردآور را دارد. و درتقابل با زبان کلاسیک نیز قرار می گیرد. و دیگر از زبان بازی و جملات نغز 

هملت خبری نیست. 
سیما داد می نویسد: زبان در تئاتر پوچی به سوی نوعی آشفتگی و بی معنایی گرایش می یابد به نحوی 
که عملًا از قدرت ایجاد رابطه ی واقعی تهی می شود و تنها در حد یک واسطه ی شنیداری برای انتقال 

این احساس پوچی، تنهایی، و بی همزبانی به تماشاگر، باقی می ماند.)سیما داد، 175:1385(
انسجام و نظم می شوند و سكه دارای دوروی متضاد است  به وجود آمدن  باعث  ازآنجاکه تضاد ها 
باوجود این واقعیت سكه در این نمایش یک روی خود را نشان می دهد و نمادی از شانس است که با 
تضاد ها و نظم و انسجام مغایرت دارد، و این نظم بیشتر توسط استاپارد شكسته می شود که به عدم وجود 

انسجام در دنیای پیچیده ی پسامدرن اشاره دارد.
این مشخصه در گفت وگوها نیز نمود پیدا می کند. پیش کشیدن موضوعاتی که بی مقدمه و بی نتیجه 
بیان  کوتاه  و  می پرند  شاخه  آن  به  شاخه  این  از  می شوند،  خورده  که  گفت وگوهایی  می شوند،  مطرح 
می شوند. که بیشتر گفت وگوهای کوتاه و فشرده و درمقابل، دارا بودن توضیح صحنه های طولانی تر از 
مشخصه های آثار پست مدرنیسم است. حسینعلی نوذری نیز در کتاب پست مدرنیته و پست مدرنیسم 

چنین می نویسد: 
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پسامدرنیست ها شدیداً به انتقاد از روایت ها، فراروایت ها، جهان بینی های کلی و جامع و قالبها یا پیام های 
کلان]mastercodes[ می پردازند. فراروایت ها مقولاتی مدرن محسوب می شوند و اعتبار ادعاهای صدق خود 
micro-[روایت های خرد ،]Mini-narratives[را حتمی و مسلم فرض می کنند؛ در حالیكه روایت های کمینه

narratives[، روایت های محلی یا بومی]local narratives[ و روایتهای سنتی صرفاً داستانهایی هستند که 

هیچ گونه ادعاهای صدق ندارند، و به همین خاطر بیشتر مورد قبول پست مدرنیست ها قرار دارند. )رابرت آودی، 
)721 :1380

بدین ترتیب مضمون )تم( و مفاهیمی چون سردرگمی، شک، پوچی، ازهم گسیختگی، بی نظمی، آمیختگی 
شوخی وجدی، طنز و مسخرگی، زبان ناموزون، تناقض، بی معنایی و غیرقابل درک بودن دنیا، اضطراب و جبر 
دراین اثر توسط استاپارد استفاده شده است و ارتباط تنگاتنگی با تئاتر ابزورد )absurd( دارد. سیما داد چنین 
می نویسد: »انسان پسامدرن افسانه می سراید و به آن ادامه می دهد و احتیاجی ندارد این مفاهیم را در پشت 

کلماتی هم چون واقعیت و عینیت پنهان کند« )سیما داد، 99:1385( .
دارد.  تأکید  آن  برروی  پسامدرن  است که  نكته ای  این درست همان  و  دنیای مدرن  بودن  غیرقابل درک 
شخصیت های روز نكرانتز و گیلدنسترن که باتوجه به اینكه همه چیز را می دانند بازهم به کار خود ادامه می دهند و 
به نوعی درگیر جبر می شوند. جبری که به صاحبان قدرت وابسته است. جبری مدرن، آن گونه که دریدا توصیف 

می کند، جبری که هرگونه منطق و رابطه و علت ومعلولی را نفی می کند.

نتیجه گیری
جایگاه  بلكه  می ریزد  به هم  را  شخصیت  هستی شناسانه ی  جایگاه  نه تنها  پسامدرن  شخصیت پردازی 

هستی شناسانه و آگاهی مخاطب را نیز دگرگون می کند.
نیز  اثر  این  در  استاپارد  یافت  می توان  را  و....  بودریار  فوکو،  لیوتار،  ردپای  استاپارد  آثار  در  باتوجه به اینكه 
ساختارهای ذهنی مخاطب را زیرورو می کند و دیدگاه ما را تغییر می دهد و بدین ترتیب این اثر درامی پسا مدرن 
به شمار می رود که از وضعیت اجتماعی ما در روزگار آشفته ی فعلی ناشی می شود و همان گونه که مدنظر ادبیات 

پسامدرن ها است فرجام قطعی داستان به سخره گرفته می شود و این سنت را بی معنی وپوچ تلقی می کند.
و درپس هستی، چیزی جز نیستی وجود ندارد...

و مرگ به مفهوم نیستی و تباهی، گودویی است که به انتظارش نشسته ایم...
و درپس این همه بی عدالتی و زشتی آنچه می ماند بهت است و ناامیدی محض و یا شاید امیدی در انتهای 

قلبمان...
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رویکرد دیالکتیک هگل بردرام برشت

*این مقاله مستخرج از پایان نامة مقطع کارشناسی ارشد رشته ادبیات نمایشی دانشكدة هنر و 
معماری دانشگاه آزاد اسلامی تهران، تحت عنوان "رویكرد دیالكتیک هگل بردرام برشت"، 

است که توسط آقای صمد رستمی در اسفند ماه 1389 دفاع شده است.

**نویسندة مسؤول 

*
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چکیده
سئوال هاي  از  معقول  پاسخي  به  رسیدن  براي  بود،  تلاشي  حاضر  پژوهش  شكل گیری  اساس 
بي شماري که در پیرامون تأثیرگذاري فلسفه بر ادبیات مطرح بود . این مقاله در هدف بنیادی خود به روند 
تاثیرپذیری ادبیات و درام برشت از روش دیالكتیک فلسفه ی هگل پرداخته است . برای پرداختن به این 
امر ، بااستفاده از روش کتابخانه ای، روش دیالكتیک از آغاز فلسفه تا هگل و تاثیر آن بر درام برشت مورد 
بررسی قرار گرفته و نتایج به دست آمده عبارتند از اینكه تمامی فلسفه بسان زنجیره ای با یكدیگر مرتبط 
و روش دیالكتیک از ابتدای فلسفه و با اولین فیلسوفان، مسیری متعالی را پیموده و با هگل به کمال 
رسیده است و از روند دیالكتیكی فلسفه ی هگل، مكتبی سیاسی به نام ماتریالیسم دیالكتیک خلق شده 
است که برشت دراثر آشنایی خود با این مكتب متحول و دیالكتیک را وارد ادبیات و درام و حتی زندگی 
خود کرده است چراکه با کندوکاوی در سه اثر از آثار نمایشی برشت، تمامی مضامین ومفاهیم این آثار 
بسان “تز و آنتی تز” دیالكتیک فلسفه ی هگل متناقض نموده و تعریفی دیگرگونه به خود گرفته اند و این 

تناقضات عامل “سنتزی” در اندیشه ی مخاطب شده اند که مقاله حاضر به آن پرداخته است.

واژگان کلیدی: دیالكتیک، فلسفه، درام، هگل، برشت
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مقدمه
زندگي چرخه اي است به سوي مرگ. هرآن  کس که در این چرخه مي کاود، عاشقي است که پاسخ 
مبهم خویش را مي یابد و لذتي... لذتي براي میزان سنجش عقل واحساس، مرگ وزندگي، زشتي وزیبایي 
تفكر،  این  با  مي کشند.  به چالش  شناخت  به  رسیدن  درراه  را  آدمي  که  مفهوم ونامفهومي  بي شمار  و 
علوم مشهود  و  فلسفه  تمامي  در  که  است  زندگي  فرازونشیب هاي  انساني  مفاهیم  تمامي  سرچشمه ي 
است. فرازونشیب هایي که مدام در تضاد با یكدیگرند تا مفاهیمي نو خلق کنند و مسیر زندگي بشري را 

در راه رسیدن به زیبایي و سعادت هموار سازند. 
هدف بنیادین این مقاله، روند تاثیرپذیري درام از فلسفه خواهد بود، بااین فرض که فلسفه و ادبیاتي 
که در چرخه حیات دوشادوش هم بوده اند، به چه شیوه و ترفندهایي همزیستي داشته یا خواهند داشت؟ 
و  تفكر  براي  شیوه ای  که  دیالكتیک  فلسفي  و  منطقي  روش  بدیع،  و  ژرف  پاسخی  به  رسیدن  جهت 
جهان بیني است، انتخاب خواهد شد. چون روش دیالكتیک از شیوه هایي است که درطي ادوار گذشته 
و همچنان در دوره معاصر با زندگي عجین بوده و همواره دوشادوش هم بوده اند. چراکه تمامی مفاهیم 
زندگی اعم از فلسفی و ادبی و غیره را در شكل وشیوه دیالكتیكی “تز و آنتی تز” به چالش کشیده و از 
برآیند آن ها مفهومي نو خلق مي کند که نه این است و نه آن، بلكه آرماني است درخور تحسین. حقیقیتي 
است امروزي در روندي به سوي دروغ که فلسفه و ادبیات در این مسیر نقش به سزایي داشته اند. و این 
از اهداف اصلي این تلاش است که با کاوشي در فلسفه و ادبیات و تاثیرپذیري آن، شاید به پاسخی 

مقبول رسد. 
براي پرداختن به این امر فرایندوفراشد دیالكتیک از آغاز پیدایش فلسفه یعني از فیلسوفاني چون 
طالس و آناکسیماندروس و آناکسیمنس و پارمنیدس و هراکلیتوس و امپدکلس و زنون و سقراط گرفته 
... تا عصر روشنگري و کانت و هگل مورد مطالعه قرار خواهد گرفت تا درنهایت به این سئوال پاسخ دهد 
که آشنایی برشت با مقوله ی روش دیالكتیک فلسفه ی هگل و بعدازآن با مكتب ماتریالیسم دیالكتیک 
مارکس و انگلس که نشأت گرفته از این فلسفه است، به چه سان بوده و چگونه دیالكتیک وارد زندگي، 
تز،  هگل”  دیالكتیک  روش  به شكل  را  او  نمایشي  آثار  مضامین و مفاهیم  و  شده  برشت  درام  و  ادبیات 
آنتي تز و سنتز” در آورده و متناقض نموده است؟ که با بررسي سه اثر از آثار نمایشي برشت تحت عنوان 
قفقازي  گچي  دایره  و   )1938( فرزندانش  و  کوراژ  ننه   ،)1925( است  آدم  آدم  نمایشنامه هاي 
)1945( در این تلاش مورد مطالعه وبررسی قرار می گیرند که امید است توانسته باشیم باتمامي معایب 

دراین راستا گامي فراتر نهیم.
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بحث ها و یافته ها
دیالكتیک یک واژه قدیمي یوناني است. کلمه دیالكتیک دراصل از ریشه یوناني مشتق شده است 

و بدین ترتیب مفهوم دیالكتیک ردوبدل کردن کلمات و دلایل و گفت وگو و مباحثه را معني مي دهد.
»دیالكتیک.)diyalektik(، 1- جدل، روش مجادله منطقي، 2- مناظره، 3- منطق کارل مارکس 

)kral Marx( )1818 - 1883( « ) معین ، 1382 ،ج 1588:2 (
که  مي رسد  فیلسوفاني  اولین  به  خورد  مي  ورق  فلسفه  فرازونشیب  پر  و  طلایي  تاریخ  وقتي 
میلتوس  شهر  در  که  فیلسوفي  نخستین  داشته اند.  توجه  طبیعي  رویدادهاي  و  طبیعت  به  بیش ازهمه 
بعدي در  فیلسوف  اولیه همه چیز مي دانست.  ماده  را  نام داشت که آب   )Thales(شناخته شد، طالس
این شهرآناکسیماندروس)Anaximander( است که اعتقاد داشت جهان ما تنها یكي از آن جهان هاي 
بي شمار است و این جهان هاي بي شمار از ماده اي به نام جاویدان پدید آمده اند. سومین فیلسوف مقیم 
اولیه  شهر میلتوس آناکسیمنس)Anaximenes()570 تا 526 ق. م( نام داشته است. او هوا را ماده 
ایتالیا  در جنوب  الئا  در شهر  فیلسوفان  از  تعدادي  م(  )500 ق.  بعدها حدود سال  همه چیز مي دانست. 
پارمنیدس   آن ها  معروف ترین  مي کردند.  زندگي  مي رفت،  به شمار  یونان  مستعمرات  از  ایام  آن  در  که 
)Paremenides( )540 تا 480 ق. م( نام داشت. که به مسئله تغییروتبدیل ماده توجه داشتند. او معتقد 
بود که هرچه هست، همیشه بوده است و تغییر واقعي امكان پذیر نیست. درواقع هیچ تغیییري در جهان 
وجود ندارد. تا اینكه فیلسوف بعدی یعنی هراکتیلوس )Haeakleto( )540-480ق.م(که از هم عصران 
از ویژگی اصلی طبیعت است. او مي گفت: »هر چیز  پارمنیدس بود، اظهار داشت که تغییرات دایمی 
واقعي، در فرایند، در جریان و در حال تغییر است«. او نوشت:»نمی توان دوباره وارد یک رودخانه شد. 
زیرا رودخانه در سیلان بي پایان. تغییر و حرکت با آب روان است«. او بر این نكته تاکید دارد که جهان 

همواره محل اضداد است .
»اصل بنیادین پارمنیدس این بود: همه چیز یک چیز است. تنوع و تغییري که ما در جهان شاهدیم، 

تنها ظاهر و نمودي از این وجود جهان شمول ثابت و غیر متغیر است«. ) استراترن، 1379 : 20 (
به  عقل  مقابله،  این  در  دانست.  یكدیگر  مقابل  نقطه  مي توان  را  هراکلیتوس  و  پارمنیدس  دیدگاه 
پارمنیدس حكم مي کرد که هیچ چیز دگرگون نمي شود و تغییر نمي کند، اما حس براي هراکلیتوس حكم 
این مقابله درواقع رودررویي عقل واحساس  تایید مي کرد.  را  دیگري داشت و تغییر دایمي در طبیعت 

به شمار مي آمد.
گاردر می گوید: »پارمنیدس و هراکلیتوس هر کدام دو نكته را به دست داده اند: پارمنیدس بر این 
مقابل،  در  و  باشد.  کننده  گمراه  تواند  مي  نمي کند.  ب( حس  تغییر  چیز  هیچ  الف(  که:  است  اعتقاد 
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هراکلیتوس معقد است که: الف( همه چیز تغییر مي کند. ب( به حس مي توان اعتماد کرد. سرانجام در 
این مورد امپدکلس)Empedokles( حدود سال هاي )494 تا 434 ق. م( توانست راهي براي خلاصي 
از این ابهام بیابد و فلسفه را از سرگرداني برهاند. او معتقد بود که پارمنیدس و هراکلیتوس هر کدام در 

یكي از دو نظر حق داشتند. و در نظر دیگر راه را اشتباه رفته اند«.)گاردر، 1377: 54(
امپدکلس معتقد بود که دو نیرو در طبیعت باید وجود داشته باشد، او دو نیرو را مهروکین نامیده بود 
که بعدها راه وروش او را دوست و شاگرد او زنون الئایی )Zenon Eleato( )450-385ق.م( ادامه داد. 
ارسطو)Aristote( )384-322ق.م( در رساله خود به نام سوفیست)sofiest( زنون را کاشف دیالكتیک 
یا »هنر جدل منطقي« مي داند. شیوه استدلال  زنون را ارسطو دیالكتیک نامید، چراکه خاصیت و ویژگي 
دیالكتیک در نفي است و این نفي، نویدبخش تغییر است. ازنظر تسلط زنون بر دیالكتیک بسیاری او را 
حتی پیشگام سقراط )Socrato( )470-399ق.م( و سوفسطائیان می دانند . اما فلسفه یونان با سقراط 
به بار نشست. دیالكتیک زنون سقراط را متحول کرد و چنان به روش زنون دل بست که تا پایان عمر از 
 )Platon( آن جدا نشد و آن را روش جدلی فلسفه خود کرد. این روش جدلي پس از وي به افلاطون
)424/427-347/348ق.م(، و از افلاطون به ارسطو رسید و از ارسطو منطق کامل خویش را که نوزده 

قرن بدون تغییر برجاي بود، از آن پدید آورد.
تا اینكه در مسیر تاریخ فلسفه رنسانس و عصر نوزایی چهره اروپا را تغییر داد، رشد تنگاتنگ علوم 
و هنر ، کشف قاره امریكا، پیشرفت علم و تكنولوژی وصنعت که درنهایت این مسیر به انقلاب صنعتی 
ختم شد و انسان توانست کره ماه را فتح و تصویر جدیدی از جهان ارایه دهد و همپای هندسه تحلیلی رنه 
دکارت )Rene Dekart( )15960-1650( در فلسفه باشد که از نخستین فیلسوفان عصر جدید و مدرن 
 )Breakley(بارکلي  ،)Hume(هیوم ،)Lak(لاک ،)Spinoza(بعداز دکارت، اسپینوزا به شمار می آمد. 
با  یا جدل  دیالكتیک  دراین راستا  رسید.   )Kant( کانت  و  آلمان  روشنگري  نوبت عصر  و  مطرح شدند 
 )Schelling( و شلینگ )fichte( فلسفه ي کانت معناي نویني به خود گرفت. و الهامي شد براي فیخته
 Georg Wilhelm( وگئورگ ویلهلم فریدریش هگل )Arthur sohopenhauer( و آرتور شوپنهاور

Fridrech Hegel( )1770-1831( آلمانی که فلسفه کانت را پرورده و تكمیل کرده اند. 

به  و  است.  فلسفه  تاریخ  تمام  درباره  او  تفكر  و  تامل  نتیجه  هگل  »فلسفه  می گوید:  مجتهدی 
و  ارسطو  و  افلاطون  و  سقراط  تا  گرفته  الیائیان  از  بزرگ  فلاسفه  افكار  شناخت  اگر  دلیل  همین 
قرون  فلاسفه  میان  در  و  افلاطوني  نو  فلاسفه  و   )stoiciens(رواقیون و   )Epicuriens(اپیكوریان
وسطي،عارف ایرلندي ژان اسكات اریژن)jean scotes Erigene( و آبلار)Ablar( فرانسوي و استاد 
اکهارت)Eckhart( آلماني و غیره... و در میان فلاسفه دوره رنساني متفكراني چون برونو)Bruno( و 
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دکوزا)Decues( و در میان فلاسفه قرن هفدهم میلادي دکارت و شاید در درجه بالاتر از او اسپینوزا و 
لایب نیتز)Leibnitz(، و در میان فلاسفه قرن هجدهم هیوم و کانت و بالاخره در میان هم دوره هاي 

خود هگل، فیخته و شلینگ به فهم صحیح کل فلسفه هگل کمک مي کند«.)مجتهدی، 1380: 60(
روش  و  منطق  وي،  نظریه  درادامه  و  بود  کرده  ابداع  هراکلیتوس  که  مفهومي  به  باتوسل  هگل 
از  او اعتقاد داشت که اساس آگاهي بشر  مخصوص خود را براي کشف حقایق، دیالكتیک نام گذارد. 
نسلي به نسل دیگر تغییر مي کند. او معتقد بود که تنها نقطه اتكاي ثابت و واقعي براي فیلسوف، تاریخ 
است. تاریخ براي هگل زنجیره اي از تفكرات است. نظام او براساس دیالكتیک بنیان گذاري شده است. و 
اما نوآوري هگل در این بود که دیالكتیک را درمورد واقعیت هاي ملموس زندگي به کار گرفت. به عبارت 
ساده تر، هر پدیده ای در زندگی در سیر خود ضد خود را ایجاد مي کند که اولي را»تز« مي نامیم و دومي را 
»آنتي تز«. از برخورد و ترکیب این دو »سنتز« به وجود مي آید که درعین حال دربردارنده ي آن دو است، و 
هم فرا رفته و از آن ها بالاتر است. این»تز« خود »آنتي تز« جدیدي مي شود تا آخر... که این سه مرحله 
را هگل، به ترتیب »اثبات«، »نفي« و »نفي در نفي« مي نامد. به عبارت دیگر و ساده تر، آشتي متضادها در 

اشیا و ذهن، چیزي است که هگل آن را دیالكتیک نامید.
ستیسمی گوید: »هستي و نیستي و گردیدن نخستین سه پایه هگل اند. این گونه سه پایه ها را در 
دستگاه فلسفي او مي توان یافت. او سه عنصر این سه پایه را گاه به ترتیب بر نهاد)Thesis( و برابر نهاد

(Antithesis( و هم نهاد)Synthesis( نیز نامید. هم نهادي که از این راه پیدا مي شود باز به عنوان 
تازه مي شود.  پایه اي  نهاد سه  بر  ایجابي عرض وجود مي کند و خود  یا  و مقوله اي مثبت  تازه  حكمي 
هگل نخستین کسي است که این اصل را آشكارا به صورت یک اصل منطقي بیان کرده است. حال 
آنكه متفكران پیشین اگر چه به این اصل معتقد بوده اند، اما از بازگویي اشكار عقیده خود بیم داشته اند«.

)ستیس، 1371، ج 1: 126(
ازنظر هگل دیالكتیک موضوعي است که مي تواند به عنوان مثال یک شكل آگاهي یا یک مفهوم 
هرچند  که  تناقض هایي  به  استوار  موضوع  پیشرفت  درباره ي  است  نظریه اي  هگلي  دیالكتیک  باشد. 
نخست ترکیب ناپذیرمي نمایند، اما سرانجام باهم جمع مي شوند، و مشكلي تازه و پیشرفته تر مي یابند. این 
دیالكتیک ازنظر هگل یک »روش« نیست. یعني ابزاري نیست که یک متفكر براي تحقیق در مورد 
موضوعي به کار گیرد، بلكه نظریه اي درباره ي فراشد یا ساختار متحول و تغییرپذیر دروني موضوع یعني 

تكامل آن است.
اینوود می گوید: »در معنایي گسترده تر، دیالكتیک هگل شامل سه مرحله است: )1( یک یا چند 
مفهوم یا مقوله با تعریف هاي ثابت و انعطاف ناپذیر که کاملا از هم مجزا هستند، در نظر گرفته مي شوند. 
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این مرحله فاهمه است. )2( هنگامي که درباره چنین مقولاتي مي اندیشیم، یک یا چند تناقض در آنها 
ظاهر مي شود. این مرحله خاص دیالكتیک، یا خرد دیالكتیكي یا منفي است. )3( نتیجه این دیالكتیک 
رفع  آنهاست،  تناقضي که درون  و  دربر مي گیرد  را  پایین تر  است که مقولات  بالاتر  و  مقوله اي جدید 
مي کند. این مرحله ي نظروري یا خرد ایجابي است. هگل مي گوید این مقوله جدید»وحدت اضداد« است 
و معتقد است که اضداد، هم در مورد اندیشه  ها و هم در مورد چیزها، هنگامي که تشدید مي شوند؛ به هم 

گذار مي کنند«.)اینوود، 1388: 174(
هگل در مباحث خود، تناقض را وارد مفهوم دیالكتیک کرد و ازنظر هگل تناقض شرط اساسي فكر و 
موجودات است؛ یعني دیالكتیک جریاني است که تمام هستي را دربر مي گیرد، هم جریان فكر دیالكتیكي 
به عنوان مثال جامعه سیاسي  این جریان است.  نیز شرط اساسي  تناقض  است و هم جریان طبیعت، و 
فرانسه، که مرحله تز آن نظام سلطنتي در کشور فرانسه بود و مرحله بعد که آنتي تز نیاز داریم انقلاب 
فرانسه رخ داد و مرحله سوم که سنتز است همان امپراطوريِ ناپلئون بود؛ یعني خود نظام سلطنتي، ضد 
خود را پرورش مي دهد که همان انقلاب باشد و سنتز آن، امپراطوري ناپلئون شد. به این ترتیب دیالكتیک 

در دوران هگل مفهوم جدیدي پیدا کرد.
لاوین می گوید: »نظریه دیالكتیک هگل را سه پایه یا تریادیک )Triadic( نیز مي خوانند. فرایند 
دیالكتیک از نخستین مرحله)برنهاد( به مرحله دوم عبور مي کند و در تقابل با آن قرار مي گیرد و آن را 
نفي مي کند )برابر نهاده(؛ و این تقابل از طریق مرحله سوم نفي مي شود که در آن مفهوم جدیدي)هم 
نهاده( چونان حقیقت والاتري پدید مي آید که از آنها فراتر مي رود. هم نهاد یا سنتز سه کارکرد دارد: 1 - 
تناقض میان نهاده و برابر نهاده را حذف مي کند. 2- عنصر حقیقت درون برنهاده و برابر نهاده را حفظ 
مي کند.3- از تقابل فرا مي گذرد و تناقض را به حقیقت والاتري تعالي مي بخشد«. )لاوین، 1384: 276(

هگل مي گوید این فرایند سه پایه دیالكتیک محدود به تاریخ فلسفه نیست. براي هگل دیالكتیک 
چونان فرآیند سه پایه هم نهاد، مقابل ضرب آهنگ تمامي طبیعت است. او حتی هراکلیتوس، سقراط و 
افلاطون را در نظریه دیالكتیک خود کنار گذاشته و کامل ترین و تكامل یافته ترین و نیرومندترین نظریه 

دیالكتیكي را که تاکنون عبارت بندي شده است، ارائه مي دهد.
برای هگل دیالكتیک مثل افلاطون، بالاترین سطح شناخت بود. چراکه دیالكتیک هم یک خصلت 
اساسي خود واقعیت است و هم روشي براي فهم واقعیت. هگل توانست با این روش تمامي نیازهاي 
فلسفي زمانه اي را برآورده کند و فراتر هم برود. پس به پاس روش دیالكتیک هگل، تمام عقاید ما درباره 
مسائل مهم، مفاهیم ومقولات عبارت است از نوسانات کاهش یا بنده اي که میان دو طرف افراط و تفریط 
صورت مي گیرد. پس شلینگ حق دارد که مي گوید: هر حقیقتي وحدت اضداد مستتر است؛ و یافیخته 
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درست مي گوید که راز بسط و تكامل هر حقیقتي عبارت است از موضوع و ضد آن و ترکیب آن دو و در 
نهایت امر با این تناقضات و وحدت اضداد هگل بذر تخم اشتراکي سوسیالیسم را بكارد.

استثناء  تنها  تأثیري را که هگل در جهان گذاشته، نگذاشته است.  نوزده  »هیچ فیلسوفي در قرن 
ممكن است بر این گفته بسیار کلي کارل مارکس باشد که او نیز سخت متاثر از هگل بود. بدون هگل، نه 
تحولات فكري یک صد و پنجاه سال اخیر در مسیري که افتاده است، مي افتاد، و نه تحولات سیاسي«. 

) سینگر، 1379: 23 (
بسیاري از پژوهندگان، این اعتقاد را ره توشه ساخته، جرأت کرده اند و دل به دریاي نثر هگل زده اند. برخي 
)Existentialisme( از آن ها در قالب مارکسیست بیرون آمده اند، شماري دیگر در قالب اگزیستانسیالیست 

 و باز، دیگراني هستند که اصلًا بیرون نیامده اند.
پس مي توان این گونه استنباط کرد که هر مقوله مهمي که در فلسفه قرن اخیر مطرح شده )مثلًا 
پدیدارشناسي   ،)Fridrich wilhelm Nietzsche(نیچه ویلهلم  فریدریش  اندیشه هاي  مارکسیسم، 
)Phenomenology(، اگزیستانسیالیسم آلمان و روانكاوي( منشا آن در فلسفه هگل است. و درنهایت، 
به روایت  هاینه )Heine( شاعر آلماني، هگل در بستر مرگ گفته است: »تنها یک تن فلسفه مرا 
بنابه  یا  و  نكرد  درک  خودش  مثل  را  هگل  فلسفه  کسي  هرچند  نفهمید«.  را  آن  هم  او  و  فهمید 
را  جهان  نگرش  و  زندگي  روند  گذاشت،  خود  بعداز  فلسفه  در  که  تاثیراتي  ولي  نفهمید،  هاینه  قول 
که  اوست  بخش  الهام  منبع  تنها  هگل  دیالكتیک  فلسفه  که  مارکس  کارل  به خصوص  کرد.  متحول 
توانست دنیا را تسخیر کند. او در جواني تحت تاثیر فلسفه هگل قرار گرفت و از منطق دیالكتیک هگل 
تاریخي« نظریه»ماتریالیسم  تدوین  به  اجتماعي  و  تاریخي  حوادث  بیان  در  و  گرفت  فراوان   بهره 

 پرداخت و به زودي به متفكري انقلابي، روزنامه نگار، فیلسوف، جامعه شناس، تاریخ دان و اقتصاددان تبدیل 
شد. یكي از رویدادهاي بسیار مهم زندگي مارکس آشنایي او با انگلس بود او مبارزه علمي، سیاسي و فلسفي 
 خود را به همراه دوستش انگلس آغاز کرد. آن ها در سال )1848( با همكاري هم»مانیفست کمونیست«

 را منتشر کردند.
مارکس شیوه تولید سرمایه داري را جمع اضداد مي دانست و معتقد بود که این نظام اقتصادي باعث 
نابودي خود مي شود. او معتقد بود که نظام سرمایه داري از درون فرو مي پاشد و سرانجام دیكتاتوري 
بنیان گذار  براین اساس  مارکس  است.  کمونیسم  همان  که  مي شود  منتهي  بي طبقه  جامعه  به  پرولتاریا 
مكتب مارکسیسم سوسیالیسم و کمونیسم شد و سه مبناي کمونیسم یعني فلسفه ماتریالیسم دیالكتیک، 
اقتصاد و جامعه شناسي را مدون کرد و براثر مطالعه در تاریخ و بااستفاده از استدلال دیالكتیكي خود و 
به وسیله کاربرد قانون تز، آنتي تز و سنتز ازطریق پیدایش تضاد میان ابزار تولید و روابط تولیدي، تاریخ 



66

بشر را به دوره هاي زیر تقسیم کرد.
1. جامعه اولیه: یا کمون اولیه، شیوه اشتراکي تولیدوتوزیع که اولین سازمان اجتماعي بوده است. 

2. نظام برده داري: در این دوره تضاد میان روابط تولیدي و نیروهاي تولیدي شروع شد. 
3. نظام فئودالیسم: یا ارباب رعیتي که از شیوه بردگي پیشرفته تر بود.

4. سرمایه داري: در این مرحله دو طبقه سرمایه دار و کارگر ظاهر مي شوند. 
ثروت  توزیع  و  مي رود  ازبین  کارگران  استثمار  و  مالكیت شخصي  مرحله  این  در  سوسیالیسم:   .5

برمبنای کمیت وکیفیت کار انجام می گیرد. 
6. کمونیسم: در این سیستم جامعه اقتصادي در حد نهایي خود صنعتي است و در آن فقط یک طبقه 

جامعه اجتماعي یعني طبقه کارگر فعالیت مي کند. 
لاوین می گوید: »در تحلیل مارکس، دگرگوني جهان و فرایند تولیدي مادي انسان عبارت از سه 
مولفه یا سه عامل است،1- شرایط تولید 2 - نیروهاي مولد 3- روابط تولید، این سه عامل تولید که تریاد 
)سه پایه( دیالكتیكي هگل را تشكیل مي دهد به آساني مي توان دید که در آن شرایط تولید نهاده)تز(، 
این سه  را تشكیل مي دهند. مجموع  نهاده)سنتز(  بر  تولید  تز( و روابط  نهاده)آنتي  برابر  نیروهاي مولد 
مولفه تولید در هر جامعه خاص را مارکس بنیان اقتصادي یا زیر بناي اقتصادي جامعه و گاه شیوه تولید 

مي خواند که یكي از بارزترین مفاهیم در مارکسیم بالغ است«.)لاوین، 1384: 371(
باتوجه به این سیر فلسفي دیالكتیک، معناي نهفته بنیادي فسلفه هگلي در نزد مارکس، اقتصاد است. 
این کشف برجسته مارکس است چراکه مارکس معنا وحقیقت اقتصادي بنیادین فلسفي هگل را دریافته 
است. شیوه منحصربه فردي که مارکس براي تلفیق فلسفه هگل، سوسیالیسم و اقتصاد سیاسي برگزیده 

بود، جهت گیري هاي فكریش را تعیین مي کرد. که اساس و بنیان مارکسیسم بود.
هابز بام می گوید: »مارکسیسم نظریه اي است از قوانین تكامل جامعه بشري. مارکسیسم به عنوان 
قوانیني  تحلیل  و  کشف  به  علم  این  مي گردد.  شامل  را  عیني  روابط  کشف  اساساً  علمي،  آموزه  یک 
مي پردازد که ناظر بر نحوه کار نظام سرمایه داري است و تضادهایي را تشریح مي کند که از درون این 
نظام را مي فرساید و از سرنوشت آن خبر مي دهد. مارکسیسم بازسازي تحلیلي شیوه عمل مكانیسم تولید 
سرمایه داري است و درست همانگونه که علم است، یک ایدئولوژي انقلابي است. تحلیل واقعیت است از 
دیدگاه طبقه پرولتر و در بهترین شكل خود تنها منتجي است از نظریات کارل مارکس در زمینه تاریخ«.

)هابز بام، 1358: 76(
بعدها مارکسیسم سراسر جهان را فراگرفت و هوش و تخیل و وجدان میلیون ها انسان را تسخیر 
کرد و شاید بدین لحاظ در تاریخ انساني فقط با ادیان بزرگي چون یهود، مسیحیت و اسلام قابل قیاس 
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است. که با تكامل تدریجي اندیشه هاي مارکس و گذر زمان، افرادي چون ولادیمیر ایلیچ لنین)1870- 
1924(1، ژوزف استالین)1879-1953(2، تسه دون مائو)1893-1976(3 و خیلي هاي دیگر مدعي شده اند 

که در تحولات بعدي مارکسیسم سهیم بوده اند.
بعداز مرگ مارکس، انگلس سخنگوي اصلي نظریه مارکسیستي شد و از بسیاري جهات این نظریه 
را تحریف و بیش ازاندازه ساده کرد و باعث خلق اندیشمنداني درتمامي مراحل فلسفي و ادبي و سیاسي 
و فرهنگي شد که یكي از این اندیشمندان در عرصه ادبیات برتولت برشت بود که با آشنایي خود با این 

مكتب و به خصوص با اندیشه هاي مارکس توانست همچون خود مارکس، جهان را به لرزه در آورد.
برتولت اویگن برشت )Bertolt Eugen Berrcht( )1898-1956( آلمانی شاعر، نویسنده، منتقد، 
 )Jean Paul Sartre(تئوریسین، کارگردان جدل گرا و شخصیت دوران ساز و مردی که ژان پل سارتر
او را بی شک بزرگ ترین درام نویس معاصر خوانده است، قدعلم کرد. دوران او متاثر از شخصیت هایي بود 
که مسیر حرکت جهان را تغییر دادند. او نیز درکنار این شخصیت هاي جریان ساز جهاني رشد کرده و در 

جریان زندگي پر فرازوشیب خود جنگ را تجربه و لمس کرد. 
»برشت کمونیست بود. چون پس از جنگ جهاني اول کمونیستها ظاهرا تنها گروهي بودند که علیه 
اوضاع اجتماعي آلمان شكست خورده زبان به اعتراض گشودند و بعدها نیز حزب کمونیست تنها حزبي 

بود که سرسختانه در برابر هیتلر پایمردي نشان داد« ) هولتن، 1387: 246 ( 
او به عنوان یک هنرمند، مجذوب افكار مارکس بود. و این امر او را در صف مقدم پیروان سوسیالیسم 
طرفدار  سوسیالیست،  طبقه  و  سرمایه دار  بورژوایي  طبقه  بین  اجتماعي  طبقات  رقابت  در  او  داد.  قرار 
طبقه کارگر بود. او با این نظر مارکس که سرمایه داري، جامعه را به انحطاط کشانده است، موافق بود. 
او شیفته مارکس شده بود و او را مي پرستید و او را تنها بیننده نمایشنامه هاي خود معرفي مي  کرد. او 
او  استاد دیالكتیک بود. درکنار نظریه ي وحدت تضادها، دگرگوني مداوم دیالكتیكي بیش ازهمه به نظر 
ثمربخش مي رسید. برشت پس از دو هزار سال و اندي، زیرساخت فلسفه »ارسطویي« را در تئاتر به هم 
مي ریزد و به جاي آن اصل تكوین و دگرگوني دیالكتیكي را مي نشاند و به اهمیت قوانین علمي، اقتصادي 
و اجتماعي مي پردازد. چراکه بینش او، بینشي بود جدلي و دیالكتیكي. او مرگ را در زندگي مي دید و 
زندگي را در مرگ، در سیري گرسنگي را و در نظم آشفتگي را، به اعتقاد او تمام پدیده هاي جهان هستي 

با یكدیگر روابطي زنده و متقابل دارند و در یكدیگر تاثیر مي گذارند و از یكدیگر تاثیر مي پذیرند.
علل  به  توجه  با  و  و شدن مي بیند  در حال حرکت  را  پدیده ها  موید می گوید: »برشت همه  امین 
پیدایش حوادث و رشد و تكامل آنها و ایجاد آنتي تزشان در درون خود آنها، در هر پدیده اي تضاد و تغییر 

و تكامل را مشاهده مي کند و مي داند که بردگان دیروز صاحب اختیار امروزند و از این رو بدیهي است 

 1
 2
 3
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که چاره ي دردها را در تغییر بداند و انسانها را به ژرف اندیشي بخواند و بگوید: مي تواني به نهري که 
آهسته جاري است بنگري ولي آنچه مي بیني همان آب پیشین نیست...«)امین موید، 1349: 67(

برشت مهم ترین مسئله را در یک درام مارکسیستي نیز در ویژگي هاي خاص دیالكتیكي مي دید که 
در نمایش دیالكتیكي آن هم این مسئله مشاهده مي شود. به نظر او انسان باید بتواند درمقابل مسائل 
معیني در زمان معین وشرایط مشخص، همان گونه که بله مي گوید، نه را هم برزبان بیاورد. او به سال 
1926 با فلسفه ماتریالیسم دیالكتیک آشنا شد و تا آخر عمر در این راه گام برداشت. او حتي بیش ازاینكه 
با فلسفه ماتریالیسم آشنایي یابد، ناخودآگاه گرایشي به دیالكتیک داشت. براي نمونه قطعه شعر»با من 
به جورجیا بیا« نمونه اي از این گرایش ناخوداگاه است. جورجیا مدینه ي فاضله ایي است که برشت جوان 
خواهان آن است. او خواننده را ترغیب مي کند که از هرکجا که هست رو  بدین مدینه ي فاضله آورد و 
با او بدان دیار رود، زیرا هرچیزي پس از گذشت زمان، تازگي، طراوت و نو بودن خود را ازدست مي دهد؛ 
شهرها قدیمي، افراد پیر و اندیشه ها کهنه مي شوند. او براي احتراز از نا زیبا بودن و کهنه شدن آثارش 

مدام آن ها را تغییر مي داد. 
تعاونی می گوید: »برشت در پرداخت آثار تئاتري خود نیز از طرح اندیشه هاي متضاد واهمه اي ندارد. 
در واقع پاره اي از تاثیر گذارترین آثارش از تضادهاي دروني شخصي او یا تناقض هاي لاینحل جهان 
مایه مي گیرد. مضامین اغلب این آثار تضادهاي آشكار فردي یا اجتماعي است که برشت با طنز تلخ 
به درجات مختلف در جهات گوناگون کشانیده مي شود: آموزش/ بدینسان تماشاگر  خود در مي آمیزد، 
تفریح؛ فردگرایي/جمع گرایي؛ خودخواهي/انظباط؛ دنیاي افسانه اي/واقعیت؛ احساسات/عقل؛ آشوب/نظم«.

)تعاونی، 1384: 159(
برشت دیالكتیک را این گونه توضیح مي دهد:»مطالعه و بررسي قوانین کلي حرکت و تکامل و 
تحول در طبیعت، جامعه انساني و اندیشه« او با این اندیشه در تئاتر خود قادر بود قوانین دیالكتیكي 
موجودیت  او  سازد.  خویش  سرنوشت  بر  حاکم  را  انسان  بدین سان  و  کند  برملا  را  اجتماعي  تحولات 
هیچ چیز را نمي پذیرد مگر در دگرگوني آن، درواقع برشت جوهر جهان را در گنگی و دوگانگی می داند. در 
این که هیچ پدیده ای آن گونه که به چشم می آید، نیست و حاصل روندی و تحولی برای خود بوده است. 
و به همین سبب است که از واژه دیالكتیک الهام گرفته و آن را تحت عنوان چكیده ی تمام نظریه ها و 
اندیشه های تئاتر خود می پذیرد و آن را سرلوحه خود قرار می دهد و به گونه ای با آن زندگی کرده و متحول 
می شود. او در آثار خود تضادهای آشكاری را با طنز تلخ خود ادغام می کند تا تماشاگر را به سوی خود 
کشیده و آن ها را درگیر کند تا درنهایت امر داوری کنند . او معتقد است که تضادها معنای ژرف تری به 
اشیا و پدیده ها می بخشند و آنان را متمایز ساخته و زیبایی را برای عوام ساده تر می کنند. تئاتر او جایگاه 
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این تضادهای اجتماعی بود. 
شومیت می گوید: »تمایل برشت کند و کاو براي فكر خاصي نبوده است، بلكه در نوشته هاي برشت 
همواره تناقض در حال فروپاشي بین تجربه و تجسم، همدلي و نمود، توجیه و نقد نهفته است. چنین 
چیزي در مواجهه بسیار خاص برشت با اپیک که بیش از هر چیز نیمه بدیع کشمكش مورد ادعاي او بود، 
قرار گرفت. براي برشت گویاترین تئاتر آن است که قادر به حفظ کشمكش متضادهاي هم ارز باشد. و 

این همان تعارض دیالكتیک است«. )شومیت، 1384: 159(
و درنهایت آثار نمایشي برشت سرآغازي براي مدرنیزه کردن تئاتر شد. تئاتري که بعدها توسط سارتر 

)J.P.Sartre()1905-1980(، یوجین اونیل)E.Oneil()1888-1953( و دیگران به اوج خود رسید.
در این تلاش اندک براي سهولت امر تحلیل روند اندیشه هاي دیالكتیكي برشت در آثار زیر مورد 
ارزیابي قرار مي گیرد تا شاید یكي از دریچه هاي بي شماري براي شناخت متفاوت سبک آثار این اندیشمند 
جهاني باشد. الف -نمایشنامه آدم آدم است4 )1925(– ب -ننه کوراژ5 و فرزندانش-یا-)گزارش 

جنگ هاي سي ساله()39-1938(– پ -  دایره گچي قفقازي )1945(
هویت،  تغییر  درواقع  هاست  مضامین   اصلي ترین  از  آدمي  هویت  است،  آدم  آدم  نمایشنامه  در 
دگرگوني و آدمي دیگري شدن و تغییروتحول، هدف اصلي برشت است. با کندوکاوي در این اثر که آدمي 

چگونه تعریف شده و چه جایگاهي مي تواند داشته باشد، مي توان به آن پي برد .
»جسي: .... کوپرنیک چه مي گوید؟ چه مي چرخد؟ زمین مي چرخد؟ زمین مي چرخد، زمین مي چرخد، 
یعني آدم مي چرخد. این عقیده کوپر نیک است. یعني چه؟ یعني میز، نیمكت، آب، پاشنه کش همه نسبي 
پیدا کرده است، ولي  تاریخي است. آدم مرکزیت  این لحظه اي  است. شما، من، همه نسبي هستیم... 

نسبي« ) برشت، 1356: 94 (
اما چگونه ممكن است؟

»بگ بیگ: به رودي که خسته و سنگین مي گذرد. می تواني بارها چشم بدوزی ولی آنچه مي بیني، 
هیچ گاه آب پیشین نسیت. حتی قطره اي از آبي که مي گذرد. هرگز به سرچشمه اش باز نمي گردد« ) 

برشت، 1356: 56 (
و این اساس فلسفه هرکلیتوسي است که هگل روش دیالكتیک فلسفه خود را از آن الهام گرفت. در 
این اثر گالي گي نیز مثل تمامي پدیده هاي جهان که تغییر مي کنند و نسبي اند، تغییر می یابد. جانشین 
با مرگ او جیپ زنده  یكي دیگر شده و هویتي دیگر مي یابد. او درنهایت چال مي شود و مي میرد و 
مي شود. زندگي ومرگ درکنار هم. و این همان استحاله آدمي است و برشت ثابت مي کند که در این دنیاي 
پست و نفرت آور آدم دیگر آن آدم پیشین نیست، و در این دنیا چیزي پست تر و ضعیف تر از آدمي نیست. 

 4
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گالی گي در این اثر هویت ثابتي ندارد و هرلحظه به شكل دیگري در مي آید. و به اعتقاد برشت نه تنها 
گالي گي تغییر ماهیت مي دهد، بلكه همه پدیدهدهای هستی درحالِ دگرگوني است. و این همان روابط 
علت ومعمولي پدیده هاي جهان است. کشمكش دیالكتیكي آدم آدم. یک بعدي شخصیت گالي گي، یعني 
نظم )عقل(، دربرابر آشفتگي)احساس( که برآیند این دو پدیده عقل و احساس در او به جنبه اي ماشیني 
بدل مي شود که نه عقل دارد و نه احساس. او این ادعاي برشت است که تغییر و دگرگوني و دیگرگونه 

شدن را دراین اثر ثابت مي کند. 
»بگ بیگ: آقاي برشت ادعا مي کند: آدم آدم است. و این چیزي است که هر کس مي تواند ادعا 
کند. ولی آقاي برشت ثابت هم مي کند. که با انسان به دلخواه خیلي کارها مي توان کرد. امشب اینجا 
انساني مانند اتومبیلي اوراق خواهد شد. آقای برشت امیدوار است زمینی را که روي آن ایستاده اید چون 
برف آب شدني بدانید و از دید گالي گي حمال دریابید که زندگي در این دنیا چه خطرها دارد.« ) برشت، 

 ) 87 :1356
اوراق  شاهد  برشت  به قول  که  انساني  ماشین جنگي مي شود.  به یک  تبدیل  گالي گي  درنهایت  و 
شدنش بودیم. و این از اهداف بزرگ او است که تماشاگر ، با چشم باز و بي هیچ فریبي دنیا را نظاره کند 

و دریابد که دنیایي که در آن مي زید، خطرناک است و او را تهدید مي کند. پس به هوش. 
در نمایشنامه آدم آدم است، جنگ فضاي حاکم در نمایشنامه است.

»اوریا: هم قطاران جنگ شروع شد. دوران بي نظمي بپایان رسید«) برشت، 1356: 90 (
صلح یعني بي نظمي، یعني هرج و مرج، یعني آشفتگي که با شروع جنگ دوران آشفتگي ها به پایان 
مي رسد و زندگي لذت بخش تر مي شود. برشت درواقع اندیشه ي آرزومندي بیداري و تغییر انسان را در 
سر مي پروراند. هدف او آگاهي به مخاطب است. او معتقد بود که هنر باید بتواند مخاطب را به جامعه 
اي که در آن مي زید، متوجه سازد. درغیراین صورت کاري از هنر ساخته نیست. او در تئاتر بر آن بود که 
مخاطب خود را خواسته وناخواسته در روند دیالكتیكي به چالش کشیده و پیام دهد که تمامي پدیده هاي 

هستي امر نسبي هستند.
در نمایشنامه ننه دلاور و فرزندانش که گزارشي است از جنگ هاي سي ساله، برشت با الهام از آن 
تاریخ را از نو روایت مي کند. تاریخی که ازنظر او و درروند دیالكتیک، دیروز حقیقت داشته و امروز دروغي 
بیش نیست. پس زمان نیز در روند دیالكتیكي از دیدگاه برشت به عنوان تز، آنتي تز خود را در درون خود 
مي پردازد که سنتز آن عامل تغییر تماشاگر در زمان حال مي باشد که برشت با این تغییر تماشاگر، تغییر 

جهان را در سر مي پروراند..
در این اثر برشت جنگ را عامل خارجي نمي داند، ازنظر او جنگ زائیده تفكر عده ای است که در 
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جوامع بشری نقش تعیین کننده ای دارند و تقدیر عده اي دیگر را رقم مي زنند که ننه دلاور نیز یكي 
آنكه دربرابر سرنوشتي که جنگ را برایش رقم زده  از  اما غافل  بیزار است.  از جنگ  او  آنان است.  از 
است، نمي تواند واکنشي نشان دهد. او چاره اي جز پذیرش جنگ ندارد. اما این جنگ برای ننه دلاور 
بده بستانیست که هم سود دارد، هم زیان. اگر جنگ سرباز مي خواهد، فرزندان او نیز، باید باشند. درواقع 
جنگ برای او وسیله اي است براي به دست آوردن نان و این یعني سود. و درروند دیالكتیک، آیا براي این 
سود نباید بهایي پرداخت؟ پس سود در جنگ تزي است که زیان آن یعني آنتي تز، و آن تاواني ا ست که 
ننه دلاور باید پرداخت کند و می کند. تاوان او مرگ عزیزان او است که جنگ یكي یكي آن ها را مي بلعد. 
و سنتز این دو برایند)تزوآنتي تز( تغییر در اندیشه مخاطب نسبت به جنگ است . چراکه جنگ در این اثر 
تعریف وارونه اي دارد. مفهوم اصلي خود را ازدست داده است. جنگ در مفهوم دیالكتیكي به غیر خودش 

تبدیل شده است. به مفهومي والاتر از صلح. 
»سرجوخه: صلح یعني هرج و مرج، جنگ یعني نظم و انظباط«) برشت، 1354: 14 (

صلح در درون خود جنگ را پرورده است و جنگ در درون خود پدیده سومي را که نه جنگ است و 
نه صلح، اما برآیند هردو است. که اولي خود، دیگري غیر خود و برآیند آن ها در تضاد هردوي آن هاست 
که همانا دیالكتیک، یعني سه پایه هستي و نیستي و گردیدن است. برشت در جنگ ضد جنگ را داد 
انتظار  بیهوده  تماشاگرانش  و  است  تلخ  اي  تجربه  آید،  مي  ننه دلاور  به چنگ  که  اما چیزي  مي زند. 
مي کشند که فاجعه زدگاني چون او از تجربه تلخ خود چیزي بیاموزد. درنهایت تماشاگرانند که باید از او 

بیاموزند و اندیشه کنند. 
یكی از شخصیت های بارز این اثر کاترین است که در جهاني که همه مفاهیم و پدیده هاي آن به هم 
خورده و وارونه شده اند، در تضاد با تمامي شخصیت هاي اثر قرار مي گیرد. او بیشترین آسیب را در جنگ 
دیده است. در جهان وارونه اي که همه براي زنده ماندن مجبورند ضدونقیض بگویند، او حتي زبان خود 
را ازدست داده است. باتمامي معصومیت و صداقتي که دارد مورد تجاوز قرارمي گیرد و برخلاف قهرمانان 
دروغین و با شرف و حسابگر خانواده خود قیام مي کند و خود را به عنوان قهرماني شریف و دلاور فدا کرده 
و باني زندگي آناني که خفته اند، مي کند و در دل پسر بچه ي روستایي براي همیشه مي ماند. کاترینی که 
خود بی ریشه و بی خانواده می نماید. چراکه خانواده اي که برشت در این اثر معرفي مي کند، نیز تعریفي 
دیگرگونه دارد. در خانواده او که در بستر جنگ معرفي شده اند، نه خبري از سقف که نشاني از خانه و 
مسكن و نه خبري از پدر به عنوان سرپرست خانواده داده مي شود. تنها نمود خانواده مادراست، با فرزنداني 
که هرکدام از آن ها پدري متفاوت داشته و هیچ کدام از آن ها حضور ندارند. و این در تناقض کامل مفهوم 

خانواده است، نه سقفي، نه پدري، نه عطوفت مادرانه ای و...  
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امر  در  قضاوت  براي  تاریخي سازي  از  استفاده  با  برشت  نیز  قفقازی  گچی  دایره  نمایشنامه  در 
مالكیت زمین از حكایت دایره گچي )چینی( به عنوان تمثیل استفاده مي کند و پاسخي براي سئوال اصلي 
که زمین از آنِ کیست، مي کاود. او در این اثر نیز به جنگ و بي خانمان شدن و آوارگي می پردازد. هرچند 

جنگ انسان هاي زیادي را به کام خود مي کشد اما زندگي همچنان ادامه دارد. 
در این اثر گروشه دختر خانمي سرزنده و با نشاطي است که با دست هاي ترک خورده خود که به منزله 
هویت او است، به نمایندگي از طبقات پایین و به خاطر اعمال انسان دوستانه دربرابر جامعه فاسد بورژوازي 
قرار مي گیرد. هرچندکه براي زنده ماندن براي آن ها کار مي کند و از آنان تغذیه مي کند اما در شرایط 
بحراني که دولت سقوط مي کند، براي استمرار زندگي هرچند با تردید اما با فضایل نیک انسان دوستانه، 
قیام مي کند و نسلي را نجات مي دهد. و صفت قهرمان به خود مي گیرد. و این نگاه انسان دوستانه گروشه 
است که او را پاک و نیک و مهربان مي دارد که نه تنها به خود بلكه به دیگران نیز مي اندیشد. و این 
همان قهرماني این انسان ساده دل و نیک و فداکار است و این همان عقاید اشتراکي برخاسته از اعتقادات 
جمعي و انسان دوستانه برشت است که گروشه آن را فریاد مي زند و دربرابر تمامي تلاش هایي که براي 

بچه کرده و او را نیكو پرورش داده است، در محكمه آزداک  ادعاي مادري و مالكیت مي کند،
»گروشه: اون مال منه، من بزرگش کردم«) برشت، 1377: 128 ( 

و چه حقیقیتي والاتر از این. و این همان قهرمان ملي برشت است. چراکه تنها در این ارتباط است 
که انسان ها همدیگر را همچون گرگ نمي درند. و این همان جهان ایده آلي برشتی است که براي رسیدن 
به آن از تمامي مخاطبان خود کمک مي طلبید که او را یاري رسانده و جهاني نو بسازند. جهاني نو با 

شخصیت های نو و با خانواده هایي نو و با تعاریفي نو.
در این اثر خانواده اي که برشت اساس آن را پایه گذاري مي کند متشكل از زني است، با دو همسر 
و فرزندي که نه متعلق به گروشه است و نه همسران او. بلكه از نیكی گروشه است چون محور خانواده 
به عمد  اثر  این  در  او  است.  نیكي  برشت  دیدگاه  از  کمال  و  جهان  معناي  چراکه  است.  نیكي  برشت 
نیكي وزشتي را درکنار هم تعریف مي کند. نیكي گروشه و زشتي زن حاکم. اگر در امر دیالكتیک برشت 
نیكي گروشه تز و زشتي زن حاکم آنتي تز تلقي شود، برآیند آن ها یعني قضاوتي که حاصل مي شود؛ 

سنتز دیالكتیكي است.
در دنیاي وارونه برشتي که هر مضموني متناقض نموده و ضد خود را در دل خود مي پروراند. عدالت را 
چه می شود؟ عدلي که او داد مي زند چیست؟ دنیاي او بر چه عدالتي استوار است و چه کساني بر مسند این 
عدالت نشسته اند. در دایره گچي آزداک نماد این عدالت نوین است. میرزا نویسي که بر مسند قضاوت 
نشسته و در قضاوت خود روي کتاب قانون مي نشیند. او در قضاوت خود قوانین را وارونه تعریف کرده 
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و آن ها را مي شكند و قوانین خود را به کار مي برد. قاضي نامتعارف در زمانه اي واژگون و نامتعادل براي 
قضاوت باید قوانیني وارونه مدون کند و کشتي به گِل نشسته جامعه را نجات دهد. 

و بدین سان برشت با نقض قوانین کهن، قوانین نویني را وضع مي کند و آن را در خدمت مستمندان 
به کار مي بندد تا با این ترفند تماشاگر تئاتر برشت به قوانین تازه تري بیندیشد و جهاني نو سازد. شایان 
توجه است که مضامین ومفاهیمی چون تاریخی سازی، جنگ، خانواده، قهرمانی، دین، شرافت و غیره در 
آثار برشت وارونه تعریف شده اند که با تجزیه و تحلیل هرکدام از این مضامین، می توان پی به تاثیر روش 

دیالكتیک فلسفی هگل برد.

نتیجه گیری
 روش منطقي دیالكتیک در فلسفه روندي است مستمر که از آغاز  فلسفه و با اولین فیلسوفان مطرح 
شده است. قصه اي است بي پایان که در هر دوره از تاریخ فلسفه روایتي خاص داشته است. در دوره طالس 
و آناکسیماندروس و آناکسیمنس به  ساختار و شیوه اي و در دوره پارمنیدس و هراکلیتوس و امپدکلس به 
 ساختار و شیوه اي دیگر. به همین ترتیب فیلسوفان بعدي و ایده هاي بعدي نظیر سقراط، افلاطون و ارسطو 
تا عصر روشنگري و هگل که ازمنظر هگل زندگي، طبیعت، تاریخ همه و همه برپایه روش دیالكتیک است 
و آن هستي است، بودن است، شدن است. که مارکس و انگلس با الهام از فلسفه هگل و پایه گذاري 
مكتب سیاسي ماتریالیسم دیالكتیک مهر تاییدي بر آن زده و جهان را متغیر کرده اند و برشت با الهام از 
این مكتب که استاتیک و زیبایي شناسي خاص خود را داشته است، این روش را وارد ادبیات خود کرد. او 
یكي از بزرگ ترین درام نویسان معاصر بود که با الهام از دیالكتیک هگل و به خصوص مارکس درتمامي 
با هنر خود به  مراحل پر فرازونشیب زندگي بشریت را درحالِ جدال جُست و علیه کهنه ها جنگید و 
مبارزه جهان رفت. و با شیوه فاصله گذاري خود اندیشه ي مخاطب را به چالش کشید و این آرمان اصلي 
و جست وجوي هنري او بود تا مخاطب او تغییر پذیرد و جهان را تغییر دهد. او با دیدگاهي متفاوت و نو 
تمامي مفاهیم ومضامین پیرامون خود را اعم از جنگ، خانواده، قهرمان و بي شمار مفاهیمي ازاین دست 

را دیگرگونه تعریف کرد و مضامیني نو ارایه داد تا جهاني دیگرگونه بسازد. جهاني نو با مضامیني نو.
برشت مرگ وزندگي را که همان وحدت اضداد هگلي است درکنار یكدیگر به تصویر کشید و این 
اصل اساسي بینش جدلي و دیالكتیكي او بود که زندگي را در مرگ و مرگ را در زندگي مي دید. در 
سیري گرسنگي را و در نظم آشفتگي را، او معتقد بود که تمامي پدیده هاي جهان بایكدیگر روابط زنده و 
متقابل دارند و در یكدیگر تاثیر مي گذارند. همچون خود او که راهگشاي نویسندگان بزرگي شد و تاثیراتي 
اساسي و ماندگار گذاشت. باشد که این تلاش نیز با تمامي معایب خود موثر افتد.                                                                                           
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1. به معني استاد، دانشور، زبردست. کسي که در امور زندگي هوشمند و زیرک است. دراواخر قرن پنج میلادي جماعتي از 
عهد یونان پیدا شدند که جست وجوي کشف حقیقت را ضروري نمي دانستند بلكه آموزگاري فنون را برعهده گرفته و شاگردان 
خویش را در جدل و مناظره ماهر مي ساختند. شیوه آن ها نوعي سفسطه نامیده مي شد. از دانشمندان مشهور سوفیست ها مي توان 

به جورجیاس اشاره کرد.
2. اگزیستانسیالیسم: اصالت وجود، یا ماهیت وجود. نهضتي است که بیشتر به تاریخ فلسفه تعلق دارد تا به ادبیات. ریشه در 
سقراط و گفته معروف او »خودت را بشناس« دارد و درادامه با شلینگ، کي یرکه گور، هایدگر، یاسپرس، لوکاچ، گرامشي و 

گابریل مارسل ادامه حیات مي یابد و با سارتر، کامو و سیمون دوبو وار وارد ادبیات مي شود.
3. عبارت است از بسط وتوسعه اصول ماتریالیسم دیالكتیک به بررسي زندگي اجتماعي، تطبیق اصول ماتریالیسم دیالكتیک 

بر پدیده هاي زندگي اجتماعي و بررسي جامعه و تاریخ آن
4.  شعار و سند اصلي اتحادیه کمونیست ها

5.  رهبر انقلاب بلشویكي روسیه )1917( و موسس دولت شوروي
6.  از رهبران حزب انقلاب بلشویكي روسیه)1917( و همكار نزدیک لنین

7.  رهبر حزب و انقلاب کمونیستي چین)1949( و بنیان گذار مائوئیسم
اردوگاه نظامي کیل کوا به سال یک هزار و نهصد و بیست و  8. نمایشنامه عنوان دومي هم دارد: مسخ گالي گي دلال در 

پنج)مقدمه نمایشنامه، زندگي گالیله- برشت- ص20(
9. کوراژ)Courag( هم در زبان آلماني و هم در زبان فرانسه به معني جرات و شجاعت است. و در زبان فارسي شیرزن یا 

دلاور اصطلاح مناسبي به نظر مي رسد.

1. استراترن، پل –)1379(  آشنایي با سقراط – علي جواد زاده – چاپ اول –تهران - انتشارات مرکز
2. امین موید، مجید –)1349( مسیري در اندیشه هاي برشت – چاپ اول –تهران - انتشارات رز 

3. انیود، مایكل –)1383( فرهنگ فلسفي هگل – حسن مرتضوي – چاپ اول –تهران - انتشارات نیكا 
4. تعاوني )خالقي(، شیرین –)1384( تکنیک برشت – چاپ اول –تهران - نشر قطره 

5. ستیس،و. ت–)1371( فلسفه هگل– دکتر محمد عنایت– جلد اول – چاپ پنجم –تهران - انتشارات و آموزش 
انقلاب اسلامي 

6. سینگر، پیتر –)1379( هگل– عزت اله فولادوند – چاپ اول –تهران - انتشارات طرح نو 
7. شومیت، میتر –)1384(  شناخت نظام هاي تئاتر– عبدالحسین مرتضوي و میترا علوي طلب – چاپ اول –تهران 

- نشر قطره 
8. گاردر، یوستاین –)1377(  دنیاي سوفي– کوروش صفوي – چاپ سوم –تهران - دفتر پژوهش هاي فرهنگي 

9. لاوین، ت.ز –)1384( از سقراط تا سارتر– پرویز بابایي – چاپ دوم –تهران - انتشارات نگاه 
10. مجتهدي، کریم- )1380( پدیدار شناسي روح )برحسب نظریه هگل(– چاپ سوم –تهران - انتشارات علمي 

و فرهنگي 
11. معین، محمد –)1382( فرهنگ فارسي– جلد دوم - چاپ دوم –تهران - انتشارات امیرکبیر 

 - تهران   – اول  چاپ   – آروین  ر.  م.جواد-  انقلاب–  یا  مارکسیم علم   )1358(– نیكولاس  و  کولتي  هابزبام،   .12
انتشارات پژواک 

13. هولتن، اورلي –)1387( مقدمه بر تئاتر آئینه طبیعت– محبوبه مهاجر- چاپ چهارم- تهران - انتشارات سروش 
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نرجس روشن**، قطب الدین صادقی

تاریخ دریافت مقاله:      24 / 12  / 90                         تاریخ پذیرش نهایی:   17 / 02 / 91 

تئاتر مینیمالیسم 

**نویسندة مسؤول 
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نرجس روشن          کارشناس ارشد کارگردانی تئاتر از دانشكده هنر و معماری دانشگاه آزاد اسلامی

قطب الدین صادقی               دکتری تئاتر از دانشگاه سوربن فرانسه
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تئاتر مینیمالیسم 
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چکیده
هدف از پژوهش حاضر، بررسی مینیمالیسم در تئاتر است. مینیمالیسم سبكی است که در دهه 1960 
از آمریكا سر برآورد و هنرهای تجسمی، که در آن زمانِ تحت سیطره هنر ملون پاپ و  هنر احساس گرای 
اکسپرسیونیسم انتزاعی بود، را دگرگون کرد. اما در تئاتر این سبک نوگرا، نه در آمریكا که در فرانسه 
این سبک  تنها مرجع  بنیان گذار و  به عنوان  ابزوردیسم  آمد. ساموئل بكت  به وجود  ابزوردیسم  از دل  و 
نمایشی در آن دوران آثاری آفرید که نه تنها همچون دیگر ابزوردیست ها از چهارچوب های تئاتر کلاسیک 
فاصله زیادی داشت بلكه پا را از اصول ابزورد نیز فراتر نهاد. در این آثار همچون همتایانشان در نقاشی، 
مجسمه سازی، معماری و موسیقی به حداقل ها اکتفا شده و برای بیان آنچه در هنر بی بیانی نام گرفته 
است با حذف تمامی زواید به عصاره و چكیده بسنده کرده اند. این حداقل گرایی برای تئاتر تجربه ای نوین 
بود که باعث شگفتی منتقدان و مخاطبان شد. بكت مینیمالیسم را در تمامی ارکان نمایش وارد کرد و 
صحنه و فضای جدیدی را برای تئاتر به ارمغان آورد. در این شیوه تئاتر به حداقل ها اکتفا کرده بود، از 

حداقل نور و دکور  تا شخصیت ها.
برای رسیدن به هدف پژوهش در این مقاله -بررسی مینیمالیسم در تئاتر- ابتدا به اختصار به بیان 
آنچه در هنر مینیمالیسم خوانده شده، می پردازیم و پس ازآن عناصر اصلی نمایش را در آثار بكت بررسی 
می کنیم و با کنكاش در ویژگی ها و تفاوت های این آثار با دیگر شیوه های نمایشی آنچه آثار ذکرشده را 

از دیگر آثار متمایز کرده و تحت عنوان مینیمالیسم قرار می دهد، خواهیم پرداخت.
 در این پژوهش سعی شده با استفاده از روش تحلیلی- توصیفی، چگونگی تاثیرگذاری مینیمالیسم 
و  مرتبط  فارسی  از متن های کتاب های  این هدف   به  به منظور دستیابی  بررسی شود.  نمایش  بر هنر 
کتاب های مرجعی چون Beyond Minimalism: The Late Beckett’s Style In Theatre استفاده 

شده است.

واژگان کلیدی: مینیمالیسم، مینیمال، کمینه گرایی، ساموئل بكت، ابسوردیسم 
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مقدمه
یک لوله فلورسنت که به صورت مورب به دیوار بسته شده است،تیرهای خشن چوبی یا صفحه های 
یا پلكسی گلاس که  اتاق قرار داده شده اند، جعبه های فلزی  با طرح های ساده برروی کف  فلزی که 
به شكلی ساده چیده شده است؛ این مكعب ها و سایر شكل های پایه هندسی ساخته شده از تخته سه لا، 
آلومینیوم یا فولاد، ازجمله راه های توصیف آثار هنرمندان بی شماری بودند که در نیویورک و لوس آنجلس 

در اوایل دهه شصت متداول بود.
هنگامی که این آثار »مجسمه ای« برای نخستین بار در سال 1963 در گالری نیویورک و کمی بعد 
در موزه های نیویورک به نمایش درآمدند، ابتدا بیشتر منتقدان هنری برای آنچه می دیدند، آمادگی نداشتند 
چه برسد به مخاطبان عام. پیگیری عرصه های هنری متداول در آمریكا درآن زمان هنوز هم کار ساده ای 
بود:هنر پاپ)مردمی(، دست کم از نقطه نظر تجاری،رژه پیروزی خود را به شكل یک نمایشگاه بزرگ در 

موزه هنر مدرن،جشن می گرفت و درنهایت توسط کشیشان عالیمقام هنر مدرن تقدیس می شد.
سبک  در  آبستره  فیگوراتیو  هنر  یعنی  بود،  آبستره  هنر  حدودی(  )تا  مسلط  بااین وجود،گرایش   
نامیده می شد(. تنوع اصطلاحات به کاررفته توسط  اکسپرسیونیستی، )شاید هم آنچه نقاشی پساآبستره 
منتقدانی که برای توصیف پدیده دشوار و فهم آثار جدید تلاش می کردند، حاکی از سردرگمی ایجادشده 
در مورد این اشیای در ظاهر بی تكلف و ساده بود که درآن زمان  به صورت انفجارآمیز در عرصه هنری 

آمریكا مطرح شده اند.
طبق  می شـدند.  گرفته  اشتباه  غیرهنری  اشیاء  دیگر  با  گاهی  که  بودند  ساده  چنان  آن  آثار  این 
گفته رز1همیشه این ابهام وجود داشت که این آثار اعم از جعبه ها، لوله ها و حتی نقاشی ها با چیزهای 
از کارل  اثری  ازاین دست وجود دارد.  نمونه هایی  بروند.کمااینكه  ازبین  اشتباه گرفته شوند و  غیرهنری 
آندره2 توسط کسی که آن را با هیزم اشتباه گرفته بود، سوزانده شد. دونالد جاد3 هم به نمونه ای این چنینی 
درباره آثارش اشاره می کند. کسانی که در ابتدا گمان کرده بودند که هیچگاه این طرح ها و نقاشی های 
رنگ وروغنی سفید در هنر موضوعی نوستالژیک نخواهند شد، پس از محبوبیت مجسمه سازی و فزونی 

هنر تزئینی و تفرعن آمیز و التقاطی )پاپ آرت( به این جنبش هنری علاقمند شدند.
درواقع هنری که زمانی آماج طعنه ها و کارتونک های نیویورکر و ستون های هنری نیویورک تایمز 
بود پس ازآنكه ویژگی ها و خصوصیاتش توسط جامعه پذیرفته شد، به سبک هنری تاثیرگذاری تبدیل شد. 
هنرمندانی که زمانی آثار  آن ها  مورد استهزا بود و با نام های پوچ گراهای فرصت طلب و متقلبانی ساده گرا 
هجو می شدند، مورد احترام واقع شدند و آثار  آن ها  که درابتدا کپی های دم دستی و اشیائی روزمره تلقی 

می شد، جایگاهی به عنوان اثر هنری یافتند.
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)هنر کرد  تجربه  هنری  بی شمار  منتقدان  توسط  را  متعددی  نام های  درابتدا  که  هنری  این سبک 
ولهیم9  مینیمالیسم8  واژه  به  بی روح7...(سرانجام  سرد  هنر  حداقل گرا6،  هنر  طردکننده5،  هنر   ،4ABC

رضایت داد. البته مینمالیسم بیشتر برای توصیف گرایشات انطباق یافته در رقص، موسیقی، ادبیات، نقاشی 
و مجسمه سازی به کار می رفت و هنر مینیمال تنها برای توصیف هنرهای دیداری که بر جایگاه انتزاع و 

ابستراکتویسم در زمینه آثار سه بعدی و گاهی نقاشی اصرار می ورزند، مورد استفاده قرار می گرفت.
شیوه های  به  که  زمینه هاست  همه  در  هنری  این سبک  ویژگی  مهم ترین  ایستایی  انتزاع،  به جز   
مختلف خود را نشان می دهد. سكوت و تكرار در موسیقی، حرکات ثابت و گزیده در رقص، فریم های 
نقاشی های  بی شكل،  مجسمه های  ادبیات،  در  بی احساس  اشعار  و  آزاد  روایت  فیلم،  در  طولانی  ثابت 

تک رنگ، نمودارگونه یا شبكه ای، گفت وگوهایی عقیم و موقعیت های دایره وار و چرخشی در نمایش.
از ذوق علاقه دارد، به بی روحی در رنگ مایه، هموار کردن  درواقع این جنبش هنری به گسست 
پرسپكتیو از طریق تاکید بر سطوح و خنثی سازی عمق در نقاشی، تا به بیان بی حس و دور از احساسات 
کلیشه ای رایج در هنر برسد. هرچند این ویژگی ها از هر هنرمند به هنرمند دیگری اندکی متفاوت است 
اما درنهایت همه به بیانی بی بیان در هنر رسیده اند. به طورکلی در همه هنرها چه در مینمالیسم و چه 
هنر مینمال به اسكلت اصلی هنر بسنده می شود و هرآنچه را که به نظر اضافه می رسد، حذف می کند. 
گاه این شیوه بیان در هنر فقط مخاطبان خاص را جلب می کند )اتفاقی که در سینما، نمایش و گاهی 
مجسمه سازی و نقاشی می افتد( و گاه مورد پذیرش عمومی قرار می گیرد )آنچه در موسیقی و معماری 

مینمال گذشت(
اما برای یافتن همتایی نمایشی از آنچه در آمریكا بر هنرهای تجسمی گذشت و هنر مینیمال خوانده 
شد، باید به دنبال خاستگاهی دیگر به جز ایالات متحده باشیم. شاید اروپایی که جنگ، هنرمندان تئاتر 
را بیش از هر زمان دیگری آزرد. جایی که هنرمندانش در سایه جنگ، کشتار و اضطراب را از نزدیک 

درک کردند.
مینمالیسم در نمایش همچون هنرهای تجسمی از دل سبک هایی زاده شد که دربرابر واقع گرایی 
یا تئاتر نوین قدعلم کرده بود: سمبولیسم، اکسپرسیونیسم، دادا و سورئالیسم و ... و بالاخره ابزوردیسم 
و از دل همین سبک بود که بكت ابزوردیست تئاتر مینیمال را بنیاد نهاد. اوهمچون پیشینیان نقاش و 
مجسمه سازش به حذف هر آنچه ممكن بود، پرداخت و آثاری را پدید آورد که تنها مرجع برای نمایش 

مینیمال است.
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مینیمالیسم در آثار بکت
» نوعی شكافتن و جلو رفتن ، بیانی رساتر از تجربه طبیعی، آن چنان که بر چشمان هشیار بی هوش 
همگانی آشكار می شود. نتیجه، چرا از طریق سیستم به دست آید و چرا راه تسلط و استادی، پیشرفتی 

در طبیعت است.«)الوارز، 1388: 322(
این همان شیوه ای است که بكت در آخرین نمایشنامه هایش در تئاتر به کار می گیرد، شیوه ای جدید 
که همه اصول و ساختارهای درام سنتی را کنار می گذارد، نمایشنامه هایی که ویژگی های مشترکی در  
آن ها  وجود دارد. دیگر طرح منسجمی وجود ندارد تا داستانی را بازگو کند و شخصیت هایی در  آن ها  

حضور دارند، که هویتشان به درستی آشكار نیست )حاتم، هادیزاده، 1385 : 10(
درباره این دسته از آثار بكت، تقسیم بندی سنتی ادبی، نمایش، داستان وشعر که براساس قواعد و 
به  تئاتری  اینجا بسیار اهمیت دارد. رویداد  ژانر در  ناکارآمد است.  مستندات شكل گرفته اند، بی ربط و 
قطعه ای تک گویی تبدیل شده است و نمایشنامه درآستانه تبدیل شدن به چیز دیگری است، چیزی که 
بدون شک شبیه به شعری نمایشی است. در تمام طول مدتی که ماجرا روایت می شود، داستانی خیال 
پردازانه هرچه بیشتر به موقعیتی دراماتیک تبدیل می شود؛ آنچه تماشاچی در تئاتر با آن مواجه می شود. 
دراین دسته از آثار، خیال و درام آنچنان درهم تنیده شده اند که جدایی آن ها  از هم ممكن نیست همان طور 

)Brater,1987:3( .که جدایی رقصنده از رقص امكان پذیر نیست
بكت که اصول سنتی را به کناری گذاشته برای بیان آنچه از نظر او باید بیان شوند از تكنولوژی 
و زبانی نوین کمک می گیرد. در این آثار تكنولوژی فراخوانده شده است تا جلوه گری کند و زمان را در 
صحنه زیبا جلوه دهد - زمانی که به 15 یا 20 دقیقه محدود شده است – نور و به خصوص دستگاه های 
پخش صدا کنش را شكل می دهد، طرح را پیش می برند و بیشتر شبیه به یک رکن اصلی نمایش عمل 
می کنند تا ابزاری جزیی برای پیشبرد آن. تئاتر بكت مسیری خاص را طی می کند، مسیری که به لحاظ 

)Brater,1987:3(.کارایی صحنه ای پیش از آن تجربه نشده است
بكت همه عناصر درام را حذف میكند تا به آنچه به نظر او اساسی است تكیه شود و تمام توجه 
مخاطب بر آن باشد. این همان چیزی است که مینمالیسم درصدد انجام آن است. مینمالیسم، به عنوان 
سبكی انتزاعی و حتی به عبارتی دیگر ساختار هنری ژئوفیزیک )هندسی(، به دنبال آن است تا با کمترین، 

بیشترین را ارائه کند. از نظر صاحب نظران این سبک Less is More است.
حال به بررسی آنچه بكت انجام داده تا به این هدف در هنر نمایش برسد، می پردازیم.
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شکستن ساختار کهن درجهت حذف علاقمندی های مخاطب
به بیان ساده و عامیانه، اساسی ترین کار هرکس که نوعی کار نمایشی به گروهی تماشاگر عرضه 
ایجاد رغبت و دلهره و  پایان. درواقع  به  تا  او  از جلب توجه تماشاگر و حفظ توجه  می دارد، عبارتست 
انتظار10 )به گسترده ترین معنای این کلمات ( شالوده تمام ساختارهای نمایشی است. می باید توقع و انتظار 
تماشاگر را بر انگیخت ولی هیچ گاه تا آخرین پرده به طورکامل بر نیاورد؛ باید این طور به نظر بیاید که 
کنش ها هردم به مقصود نزدیک تر می شود و بااین حال هیچ گاه تا پایان  به طورکامل به آن وصول نیابد؛ و 
از همه بالاتر آنكه باید نواخت و وزن نمایش مداوم تغییر کند زیرا هر نوع  یكنواختی به طورقطع منجربه 

فرو نشاندن توجه و ایجاد کسالت و خواب آلودگی خواهد شد. ) اسلین،الف، 1382: 52(
اما ایجاد  این کشش و انتظار فقط از راه شگردهای مربوط به طرح وتوطئه داستان صورت نمی گیرد. 
شیوه ارائه مضمون، نخستین دگرگونه پردازی11آن و چیره دستی نویسنده در تغییر مداوم این مضمون می 
تواند به حدکافی توقع آفرین و بنابراین انتظارآور باشد. این همان روشی است که بكت در در انتظار گودو 
به کار می بندد. در این نمایشنامه شخصیت ها مداوم و پیوسته به خود اطمینان میدهند که هیچ وقت هیچ 
اتفاقی نخواهد افتاد و دیگر هیچ کاری نخواهند داشت، نوعی انتظار و چشم داشتگی مخصوص به خود 

تماشاگر می آفرینند. )اسلین، الف، 1382:52( 
درواقع بكت از همین اصل اساسی نمایش، انتظار، به عنوان موضوع نمایش استفاده می کند. موضوع 
نمایش گودو نیست، بلكه انتظار است. کنش انتظار به عنوان جنبه ای خاص و اساسی از وضعیت بشری. 
کنش انتظار است که مخاطب جریان زمان را در ناب ترین و واضح ترین شكلش تجربه می کند ... انتظار 
چشیدن طعم کنش زمان است که همان تغییر دایمی است و با این حال، ازآنجاکه هیچ اتفاقی که واقعی 
باشد رخ نمی دهد، این تغییر در نوع خود فقط توهم است. فعالیت بی وقفه زمان بی هدف و بی حاصل است 
و بنابراین پوچی و بیاعتباری چیزها هرچه هم تغییر کنند، باز همان هستند که بوده اند. همان طور که پوتزو 
درپر گویی آخرش می گوید:»سر قضیه ی نخلستان مرا آنقدر شكنجه دادید، کافی نبود؟ یعنی چه! کی؟ 
کی؟ یک روزی، این برایتان کافی نیست؟ یک روزی مثل باقی روزها این لال شد. یک روز هم من کور 
شدم. یک روز هم کر می شوی. یک روز به دنیا آمده ایم، یک روز هم از دنیا می رویم. همان روز، همان 

ثانیه«. )اسلین، الف، 1382: 58 و 56(
علاوه بر نمایش دادن انتظار همان طور هم که پیش از این گفته شد، ساختار داستانی آثار بكت الگوی 
پیشرفت یا گره افكنی12 ندارد. دیگر از زمینه چینی یا بازنمود مداوم، نقطه عطف13 و یا واگره و نقطه اوج14 و 
گره گشایی15 خبری نیست. درواقع بسیاری از نمایشنامه های بكت موقعیتی ایستا را به نمایش می کشند. 

)اسلین، الف، 1382 : 52(
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درواقع او در انتقاد از تئاتری که آن را» مغلطه مضحک هنر رئالیستی«، » نحوه بیان خطی و سطحی 
« و » هرزگی هشت من نه شاهی ادبیات نش آن ها ی« می دانست، شیوه ای نوین خلق کرد. بكت در 
مصاحبه ای با تام درایور16 گفت:»اما هنرمند باید قالبی بیابد، قالبی تازه برای دیدی تازه نسبت به امور« 
انداخت و گفتند در آن هیچ  چیز  از منتقدان را به وحشت  تازه بود که بسیاری  او آن قدر  اما قالب نوین 

آراسته ای به چشم نمی خورد.
اما این انتقادات سبب نشد بكت برای بیان آنچه می خواست عنوان کند قالب نمایشی خود را تغییر 
دهد، بلكه او هرچه  بیشتر به سوی خلق شیوه ای نوین گام برداشت و قردادها وسنت های کهن نمایشی را 
درهم شكست. درنمایش »دست آخر« نیز این شیوه دنبال شد و انتظار بر صحنه تئاتر به نمایش درآمد. 
در نمایش های بعدی او که رفته رفته کوتاه تر شدند نیز این ویژگی را می توان دید. در نمایشنامه آخرین 
نوار کراپ مخاطبان شخصیتی را می بینند با دو صدا، صدای کراپ و صدای دستگاه ضبط صوت، که 
هردو کراپ اند درون یک ظرف. درواقع در این نمایش تماشاچی به همراه کراپ فقط به سخنان ضبط 
صوت گوش می دهند. کراپ نیز می خواهد زمان خود را سپری کند تا از گذشت زمان چیزی نفهمد. در 
نمایش »نه من«17 نیز دهانی به نمایش درمی آید که سخن می گوید و هیبتی با شلق پوش به سخنان او 
گوش می دهد و در صدای پا18 هم پاهای زنی به تصویر کشیده می شود و صدای زنی را می شنویم که 
داستان می گوید. درواقع داستان گفتن شاید بهترین راه برای وقت گذرانی باشد درخلال انتظاری که خود 

می داند عبث است. )یورک تیندال،1351 :36،59(
هرچند زمان این نمایش ها به 15 تا 20 دقیقه تقلیل پیدا کرده است اما آنچه به نمایش گذاشته 
می شود باعث شده تا مخاطب تصور کند زمان بیشتری را به تماشای تئاتر پرداخته است. برخلاف بیشتر 
نمایش ها که از فضای تئاتر و دیگر ابزار بهره می گیرند تا زمان واقعی را که در تئاتر سپری شده کمتر 
جلوه دهند، بكت کارکردی جدید برای زمان سپری شده ابداع می کند و زمان دراماتیک را تاحدممكن 
طولانی تر از زمان سپری شده نشان می دهد. آلن شینلدر در پاسخ به منتقدان برای اجرای نمایش راکبی 
گفت: » همه آثار بكت طولانی تر از آنچه هستند به نظر می رسند. حال بعضی از  آن ها  کمتر و بعضی 

)Brater,1987:51( »بیشتر
گویی هدف بكت از نمایش و ایجاد این ساختار جدید همین بوده تا مخاطب لحظه لحظه گذشت 
زمان را با تمام وجود حس کند. او که تمامی ابزار قدیمی برای حفظ و علاقه مخاطب را کنار گذاشته در 

)Ibid,15( .نمایش یک موقعیت تئاتری به ضروریات بسنده کرده زمان وفضا
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مینمال سازی شخصیت
با  یا  موقعیت های منسجم  تئاتر  با  ابسورد،  نمایش های  در  گفته شد  پیش از این  همان طور هم که 
شخصیت پردازی هایی که ریشه در منطق انگیزه ها و واکنش های اشخاص نمایش دارند، روبه رو نیستیم. 
درواقع شخصیت ها در این نمایش ها تعریف کهن خود را کنار گذاشته اند. از نظر ارسطو شخصیت19 یكی 
از شش عامل20 تشكیل دهنده تراژدی است و در مقام دوم پس از طرح قرار می گیرند و عبارتست از 
عاملی  او  از  تا  کند  می  تصور  فردی  در  نمایشنامه نویس  که  رفتار  شیوه های  و  و خصلت ها  گرایش ها 
برای ایجاد عملی بسازد. درباره ساختن شخصیت نیز ارسطو نظریات و توصیه هایی دارد. او معتقد است 
شخصیت باید کارآمد21، قابل قبول و مناسب22 و مستمر و متداوم23 باشد. از زمان ارسطو تاکنون درباره 
شخصیت کامل )از نظر ادبی( و تظاهرات وجود او اظهارنظرهای کلی شده است که درحقیقت تفاسیری 
و توضیحاتی بر آراء ارسطو بوده واهمیت نظرهای او را تأیید می کنند.)ناظرزاده کرمانی، 1365: 52-51(
درواقع ساده ترین تعریفی که برای شخصیت ارایه شده است با تعریف های کهن از شخصیت وجوه 
مشترکی دارد و عبارت است از » شبه شخصیتی است تقلید شده از اجتماع که بینش جهانی نویسنده آن 

فردیت و تشخیص بخشیده است.«
در کتاب نمایش شخصیت را با این مضمون تعریف کرده اند: »...قصد ارسطو از شخصیت خلق و خو، 
ویژگی یا خصلت های رفتاری است که نمایشنامه نویس به عنوان سبب های عمل مطرح می کند.ارسطو از 

نظر روانشناختی به چگونگی ویژگی های شخصیت، آن چنان که ما امروز می بینیم نمی پردازد...«
همین واژه در کتابی دیگر به این صورت تعبیر شده است: »شخصیت در لغت به معنی ذات، خلق  و 
خوی مخصوص شخص است و در معنی عام، عبارت از مجموعه خصوصیاتی است که حاصل برخورد 

غرایز و امیال نهفته انسان با دانش های اکتسابی او در زمینه های مختلف اجتماعی می باشد.
 در ادبیات، شخصیت، فرد ساخته شده ای است که مانند اشخاص حقیقی از ویژگی هایی برخوردار 
است و با این ویژگی ها در داستان و نمایش ظاهر می شود. اعمال و گفتاری که از اشخاص داستان سر 
)قادری،  باشد.«  ارتباط داشته  و  آنان هماهنگی  با خصایل و ویژگی های خاص  به گونه ای  باید  می زند 

)118-117: 1386
با درنظر گرفتن مطالب بالا می توان در شخصیت های نمایشی چهار بعد را یافت که عبارتند از بعد 
ابعاد شخصیت در نمایش های ابسورد با دیگر  البته  جسمانی، بعد روانی، بعد اجتماعی و بعد اعتقادی. 
نمایش ها متفاوت است که شامل شخصیت های نمایش های بكت نیز می شود. در نمایشنامه های او که 
به زبان فرانسه نوشته شده است، مانند در انتظار گودو و آخر بازی، بیانیه هایی دراماتیک درباره موقعیت 
انسان داده می شود. این نمایشنامه ها بدون شخصیت و پیرنگ به معنای قراردادی اند. زیرا  آن ها  را بدون 
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شخصیت پردازی و پیرنگ به محتوایشان می پردازند. شخصیت ها نشان می دهند که ماهیت انسان، تنوع 
شخصیت و فردیت واقعی مهم است.

در واقع هم24 و کلاو25، پوتزو و لاکی، ولادیمیر و استراگون، نگ و نل شخصیت نیستند بلكه تجسم 
نگرش های اساسی انسان اند. بیشتر شبیه شرافت ها و رذالت ها در نمایش های مذهبی قرون وسطی یا 

نمایش های مقدس اسپانیایی است.
عمق کندوکاو بكت در نمایشنامه هایی که به زبان انگلیسی برای صحنه و رادیو نوشته تاحدی کمتر 
است. این نمایشنامه ها هم شخصیت های فردی و هم پیرنگ های فردی دارند و اگرچه دارای همان 

الگوهای ذکر شده اند اما  آن ها  را در زندگی انس آن ها ی خاص نشان می دهند.
آخرین نوار کراپ با جریان زمان و بی ثباتی خویشتن سروکار دارد و همه افتادگان و خلوارهبه انتظار 

و گناه و بیهودگی امید بستن به چیزها یا انس آن ها  می پردازد. ) اسلین، ب، 1388، :85-84 ( 
این  است.  کرده  توجه  آن ها   انس  وجود  بودن  قطبی  به  شخصیت هایش  کردن  تصویر  در  بكت 
خصوصیت در نمایشنامه های درانتظار گودو، دست آخر و آخرین نوار کراپ به قطب های خصیصه نمایی 
همچون بینایی در تقابل با کوری، زندگی در تقابل با مرگ، زمان حال در تقابل با زمان گذشته،جسم در 
تقابل با مرگ، انتظار در تقابل با بی صبری،رفتن در تقابل با نرفتن و ده ها مورد مشابه دیگر برمی خوریم. 
به این ترتیب، به نظر می رسد یكی از هدف های عمده بكت توصیف هستی انسان برحسب این تقابل های 
دوقطبی است. به همین منظور، بكت شخصیت هایش را به صورت جفت جفت تقسیم بندی می کند؛ برای 
مثال » ولادیمیر و استراگون «، یا »دی دی و گوگو «، » هم و کلاو «، »پوتزو و لاکی«، »نگ و نل«، 
» صدای کراپ در زمان گذشته و حال « بااین حال در نمایشنامه های بكت، شخصیت های معمایی هستند 

که هر تماشاگر به طور شخصی باید آن را حل کند.)رابرتس، 1389: 20( 
ویژگی شاید  این  دارند.  نقیصه ای  بدان معناکه  نیستند،  کامل  بكت هیچ یک  درواقع شخصیت های 
معدود خصوصیاتی باشد که بكت از سنت های تئاتر در نمایشنامه هایش گرفته باشد. البته شایان ذکر است 
اجتماعی  و  روانی  نمایشنامه ها ویژگی های  این  در  ابسورد است.  نمایشنامه های  بیشتر  این ویژگی  که 
یا  اجتماعی  ازلحاظ  و  دارند  خاصی  پیچیدگی های  روانی  به لحاظ  می کنند.  جلوه  مبالغه آمیزی  به طرز 

تشخیص طبقاتی ندارند و یا شعور آن را. ) ناظر زاده کرمانی، 1365 :56،53(
وجود همین شخصیت های دارای نقص باعث شده تا این شخصیت ها جفت جفت مكمل یكدیگر 
ادعا می کند که شاعر بوده است. استراگون موقع  باشند. ولادیمیر بیشتر اهل عمل است و استراگون 
خوردن هویج می بیند که هرچه بیشتر می خورد کمتر از آن خوشش می آید، درحالی که واکنش ولادیمیر 
برعكس است. او هرچه بیشتر به چیزی عادت کند، بیشتر از آن خوشش می آید. استراگون دوست دارد 
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داست آن ها ی خنده دار بگوید، ولادیمیر حالش از  آن ها  به هم می خورد. بین آن دو استراگون ضعیف تر 
برایش  بازی می کند،  را  او  بارها نقش جای  را می زدند. ولادیمیر  او  است. هر شب غریبه هایی مرموز 
لالایی می خواند تا خوابش ببرد و او را با کت خود می پوشاند. تضاد خلق وخوی آن دو علت کلنجارهای 
باهم  اما  ازهم جدا شوند  است  بهتر  که  پیشنهاد می انجامد  این  به  بیشتر  و  است  آن ها   بین   بی پایان 

می مانند.)اسلین،ب،54:1388(
سرشت »پوتزو« و »لاکی« نیز مكمل هم است اما رابطه  آن ها  درسطح ابتدایی تری است. پوتزو 
اربابی سادیستی است و لاکی برده ای مطیع. در پرده اول پوتزو ثروتمند است، قوی و ازخودراضی است؛ 
او با خوش بینی اش و با احساس واهی قدرت و جاودانگی کوته فكر آن ها ش، نشانگر انسان دنیادوست 
است. لاکی نه فقط چمدان سنگین پوتزو، بلكه شلاقی را حمل می کند که پوتزو با آن او را می زند. 
او حتی برای پوتزو می رقصد و به جایش فكر می کند، یا در جوانی این کار را می کرده است، درحقیقت 
بین  رابطه  نمایانگر  آن ها   است   آموخته  پوتزو  به  را  زندگی  برتر  ارزش های  که همه  است  این لاکی 
جسم وذهن هستند، رابطه بین جنبه های مادی ومعنوی انسان و نیروی عقلانی که مطیع امیال جسمانی 

است. )اسلین، ب، 1388 : 54(
نمایشنامه های بكت در سطوح بسیاری قابل تفسیرند. آخر بازی در یک سطح کامل می تواند منودرام 
باشد و در سطح دیگری نمایش اخلاقی درباره مرگ مردی ثروتمند. اما واقعیت روان شناختی عجیب 
از شباهت های  نیز یكی دیگر  این  شخصیت های بكت همواره مورد توجه بوده است. به جز هاماریتا26 
به  را  خود  توجه  بیشتر  یونانی  نمایشنامه نویسان  باستان.  یونان  نمایشنامه های  با  است  او  نمایش های 

جنبه های روانی و اخلاقی شخصیت هایشان متمرکز می کردند.
این شخصیت های پیچیده بكت که قابلیت تفسیر فراوانی دارند، به هم وابسته اند. هرکدام می خواهد 
دیگری را ترک کنند )ولادیمیر و استراگون، لاکی و پوتزو، هم وکلاو( اما نمی توانند. درواقع  آن ها  تفسیر 
درستی از اصطلاح »نه با تو و نه بی تو« هستند. وابستگی  آن ها  چندان زیاد است که برخی  آن ها  را 

یک شخصیت دانسته اند، دو وجه شخصیت که با یكدیگر در تضادند.
درواقع در نمایش های بكت حرکت از کلمه و زندگی به سوی مرگ و سكوت جریان دارد. این ویژگی 
نه تنها در هریک از نمایشنامه های او دیده می شود بلكه در روند نمایشنامه نویسی او نیز صادق است. 
هرچه نمایشنامه هایش جلوتر می روند، شخصیت ها توانایی های فیزیكی کمتری دارند و بیشتروبیشتر در 

خود فرو رفته اند. به تعبیری دیگر  آن ها  از هیاهوی دنیای اطراف به ذهنشان پناه برده اند.
بكت در این نمایشنامه ها هرچه بیشتر به عریان کردن شخصیت ها می پردازد تا فقط به آنچه ضروری 
است و از نظر او باید نمایش داده شود، برسد. او حتی دیگر نام ها را نیز به سمت وسوی کاستن می برد و 
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.)Brater,1987: 3(بسیاری از شخصیت هایش به افتخار داشتن عنوان هم نمی رسد
در آخرین نوار کراپ بكت، پیرمرد فرتوتی که او را به تصویر کشیده است با تجسم قبلی اش رو به رو 
می شود. دیگر شخصیتی حاضر بر روی صحنه وجود ندارد و موقعیت دراماتیک از واکنش های کنونی 
کراپ به گفت وگوهای ضبط شده ای که ما با او شنیده ایم تشكیل شده است، موقعیتی که در سكوت اتفاق 

 .)Ibid,9(می افتد در بازی ژست و حرکت به جای بازی با کلمات
درواقع در این نمایش نامه جفت شخصیت کراپ صدای خود اوست. بكت با حذف شخصیت دوم 
و استفاده از یک صدا هرچه بیشتر به سمت ایجاز پیش می رود. او که در انتظار گودو پوتزو و لاکی را 
به عنوان قوای کمكی برای پیشبرد موقعیت نمایشی وارد کرده، اینجا فقط به کراپ اکتفا می کند. دی 
 .)Ibid,16(دی و گوگوی نمایش که یک شخصیت دوپاره اند نیز در کراپ و صدای او تجسم می یابند

اما در نمایش نه من بكت پا را فراتر نهاده و با حذف شخصیت اول و استفاده از یک دهان که در 
فضای خالی صحنه سخن می گوید از مرز مینمالیسم عبور کرده و به تعبیر عده ای به پست مینمالیسم 
می رسد. او در  تصویر کردن شخصیت اصلی دیگر اعضای بدن را اضافه دانسته و با نمایش یک دهان 
بر آنچه ضروری است بسنده کرده است. در این نمایش برای این گوینده، شنونده ای هم درنظر گرفته 
شده، هیبتی با شلق پوش که بر سكویی به ارتفاع 4 فوت بالاتر از سطح صحنه ایستاده است. او فقط 
یک شنونده است و در چهار لحظه استراتژیک نمایشی با بالا آوردن دستانش به نشانه دلسوزی همراه با 

  )Ibid, 18) .ناتوانی تک گویی دهان را قطع می کند
“دهان:..چی؟....وزوز؟....آره....همه چیز غیر از وزوز ساکت و خاموش بود...که ناگهان فهمید کلمه ها 
را  فكرش  می آمدند  که  بودند  ها  2{...کلمه  حرکت  و  دختر!....}مكث  بودند....چی؟....کی؟....نه!....اون 

بكن!....کلمه ها می آمدند...اول...توی اون همه سكوت این صدا بود...." )بكت،نه من،481 :1388( 
آنچه برای بكت در این دسته از نمایش هایش اهمیت داشت شخصیت سازی به تعبیر متداول مرسوم 
نیست بلكه تصویرسازی است که برای او در اولویت قرار دارد. خلق شنونده در این اثر طبق گفته هیوم 
کرنیون و جیسكا تندی، بازیگران این نمایش، از زنی که او در کافه ای دیده بود، الهام گرفته شده است. 
او در سال 1972 در سفرش به شمال آفریقا در کافه ای به انتظار دوستی نشسته بود و تصویر این زن 
پوشیده شده در لباس سیاه و بلند توجه او را به خود جلب کرد. زن ساکت و آرام نشسته و به سخنان 

)Brater,1987:24(.مردی گوش می داد و همین تصویر باعث خلق این نمایش شد
در این نمایشنامه نیز دو شخصیت یک نفر هستند و بكت برای به تصویر کشیدن زنی که به سخنان 
خود گوش می دهد دهان و شنونده ی خرقه پوش را خلق کرده است و ارتباط تصویری بین آن ها  پدید 
آورده است. تصویر زن با شلق پوش کافه و احساس ناتوانی که بكت از او دریافته بود این گونه در این 
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)Ibid,32(.نمایش  بدین گونه مصور شد
این شیوه  اجرا در آن بار هم دنبال شد. بكت در این نمایش نیز به قسمتی از بدن شخصیت اصلی 
اکتفا کرده و چهره ای پیر و سفید را به نمایش می گذارد که موهای سفیدش گویی بر بالشی پخش شده اند. 
دیگر شخصیتی وجود ندارد و سه صدا از دو سو و بالای سر به گوش می رسند. این بار سر است که شنونده 
است و گوینده فقط صداست. در نه من همان طور که نویسنده اشاره کرده او )زن( صحبت می کند و در 

)Ibid,37(.گوش می دهد )آن بار او )مرد
در نمایش صدای پا وقتی پرده بالا می رود ما بازیگری را با موهای ژولیده و خاکستری می بینیم که 
بر صحنه حاضر است و مسیری مشخص در انتهای صحنه را که با باریكه ای نور روشن شده طی می کند. 
در این نمایش انتزاع پست مینمالیستی را به کناری گذاشته و به تصویری رئالیستی و ساده اکتفا کرده 

)Ibid,52 (.اما همچون نمایش های پیشین شخصیت دوم حذف شده و فقط صدای اوشنیده می شود
همانند  که  او  است.  کرده  وارد  را  مینمال  ویژگی  و  خصوصیت  نیز  خود  شخصیت های  در  بكت 
معیارهای  به  بود  آورده  روی  جدید  شخصیت پردازی  به  گذشته  سنت های  رد  آداموفبا  و  یونسكو،ژنه 
ابسورد هم وفادار نماند و شخصیت های جفت جفت و قطبی نمایش های ابتداییش به تدریج خصوصیات، 
ویژگی ها، حتی اعضای خود را به کناری گذاشتند و آن شد که در نمایش نفس دیگر هیچ چیز بر صحنه 

)Ibid,4).باقی نماند به جز نور و صدای دم وبازدم

حداکثرگرایی در زبانی شاعرانه
 بخش عمده شهرت واعتبار ساموئل بكت در مقام استاد ادبیات متكی بر آثاری است  سرشار از ابهام 
و ایجاز و برخوردار از مضامین و اشكالی بس تكان دهنده و بی سابقه که با گذشت زمان و به طبع نوعی 

منطق شعری تكییده تر، مرموزتر و زیباتر شده اند.
او که کار خود را با داستان وشعر شروع کرد بیش از هرکس دیگری به قدرت زبان واقف بود. حتی 
زمانی که عنوان میكرد دیگر هیچ چیز برای بیان کردن وجود ندارد، هیچ چیزی که با آن بتوان بیان کرد، 
هیچ چیز که از آن بتوان بیان کرد، هیچ قدرتی برای بیان کردن، همراه با اجبار به بیان کردن.)آلوارز، 

)234: 1388
او خصیصه زبان شاعرانه را از شعرورمان به نمایشنامه های خود وارد کرد. این ویژگی در مشهورترین 
اثر نمایشی او نیز به چشم می خورد. در این نمایش استراگون خود ادعا می کند که شاعر است و با اشعار 
اولیه ییتز27 )باد در علفزار ( آشنایی کمی دارد. او به تصاویر می اندیشد و آن چنان درگیر استعاره ای برای 
زمانی  تا  نمی شنود... در یک لحظه کوتاه طلایی، حداقل  را  صدای برگ هاست که صدای ولادیمیر 
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انتظار  در  پهن  تپه  همان  نامیده-  مكانی«  »موقعیت  بكت  آنچه  به  را  او  موفق می شود  ولادیمیر  که 
گودو– برگرداند، استراگون خود را هم طراز شاعران می داند و نه ولگردان. بعد شاعرانه در  گودو به صورت 
فزاینده تری نسبت هر نمایش کمدی دیگری عمل می کند. گفت وگو در این نمایش که از ابتدا به لحاظ 
تلمیح و بافت توسط غزل سرایی شفاهی به بازی گرفته شده، درنهایت در یک استعاره دراماتیک بسیار 

)Brater,1983:6 ( .زیبا نمایان می شود تا تمام نیروی کنش نمایش را نشان دهد
“پوتزو: )با خشمی ناگهانی(: با این زمان لعنتی منو شكنجه ندین. نفرت انگیزه ! کي ! کي ! یه روزي، 
همین  برات کافي نیست، یه روزي، مثل هر روز دیگه، یه روزي این لال شد، یه روزي من کور شدم، 
یه روزي ما کور میشیم، یه روزي ما کر میشیم، یه روزي به دنیا آمدیم، یه روزي مي میریم، همون روز، 
همون لحظه، براي تو کافي نیست؟ اون ها بالاي قبر به دنیات میارن، لحظه اي نورسو سو میزنه، بعدش 

بازم شبه" )بكت ، 1388 :116(
 درواقع در اینجا بكت به پوتزو سخنرانی مناسب داده تا اوج داستانی که ما منتظرش بودیم را خلاصه 
کند. گفت وگویی نمایشی به زبانی شاعرانه بدل می شود و با فشردن آن در عصارهای که ما را غمگین 
این شعر را  می کند به لحظات دراماتیک شدت می بخشد. ولادیمیر، به عنوان منتقد و فیلسوف، وقتی 

می شنود متأثر شده و قبل از اینكه پرده نمایش پایین بیاید دوباره ما را به این سطور ارجاع می دهد. 
"ولادیمیر: وقتی دیگران درد می کشند خواب بودم ، حالا هم می خوابم؟ حالا هم خوابم؟ فردا، وقتي 
بیدار شدم ، یا این که فكر کردم بیدارم، در مورد امروز چي باید بگم ؟ که با استراگون دوستم اینجا بودم 
تا اینكه شب شد و من منتظر گودو بودم؟ که پوتزو با نوکرش از اینجا گذشت و اینكه با ما حرف زد؟ اما 
توي همه ي این اتفاقات چقدرش حقیقته؟ ... میان دو لنگ قبر گیر کرده ایم. گورکن، از اون بالا،انبرک 

مامایی را دستش می گیرد و از ته سوراخ می کشدمان بالا ..." )بكت، 1380: 128(
بكت به صورت مشابهی در استفاده از این نوع بیان در یكی از نمایشنامه های ابتدایی اش دست آخر 
نیز بهره می گیرد... داستان این نمایش برای بقاء وابسته به حضور بازیگری است که گفت وگو را بر صحنه 

)Brater,1987:6-7(بیان کند و با شعر تخیل شكل دهد و نقطه اوجی غنایی بسازد
“کلاو : به خودم مي گم – گاهي، کلاو، تو اگه مي خواهي یه روزي بذارم بري باید بهتر از اینا باشي 
اما احساس مي کنم براي عادت هاي تازه زیاد پیر شدم و پرت افتادم. خب، اینكه تمومي نداره، من که 
هیچ وقت نمیرم )مكث( پس یه روزي، یه دفعه، تموم میشه  نمی فهمم اون می میره، یا اون خودمم به 
هر حال متوجه نمیشم. از کلمه هایی که موندن میخوام- خوابیدن، قدم زدن، صبح، عصر، چیزی برای 

گفتن ندارن..." )بكت، 1388 : 178(
آنچه کلاو بازگو می کند شعری است با اسرار مگو، حرف هایی شخصی که ما به سرعت آن ها  را درک 
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می کنیم، به همین دلیل به عنوان مخاطب در واقعیت تلخ پایان نمایش با او هم دردی می کنیم. درواقع هیچ 
راه خروجی نیست، فقط حضوری مشقت بار. چیزی فراتر از زبان تخیل و داستان مورد به خدمت گرفته 
می شود. به همین علت بكت به کلاو این تک گویی را که از نظر او مورد نیاز است را می دهد. درهمان حال 
به این تک گویی سبک غنایی می بخشد تا بصیرت و درک شخصی اش را از لحظه نمایشی ابلاغ کند.

)Brater,1987:8(
ویژگی های  تفكیک  که  است  نكته  این  می رسد  به نظر  توجه  قابل  و  مهم  آخر  دست  در  آنچه 
داستان وشعر درسراسر ساختار و نمایش کار چندان سختی نیست. اما درک این قبیل تمایزات کلی در 
ازطریق هم زمانی و  نوار کراپ مشكل تر خواهد بود، نمایش تک پرسوناژ که تأکید دراماتیكش  آخرین 
هماهنگی شعر، داستان و نمایش پیش ساخته می شود. در جعبه 3...حلقه 5 نوار ضبط شده کراپ در تئاتر 
روشن می شود، و این غیر ممكن است که بگوییم کجا خاطره پایان می یابد، تخیل آغاز می شود و شعر 
خاتمه می پذیرد. آن بخشی که کراپ در جست وجوی آن است و به این منظور که آن را دوباره گوش 
دهد، نوار را جلووعقب می برد و ترکیبی از هر سه است، به عنوان سندی از گذشته بسیار تأثربرانگیز است.
هر چه جلوتر می رویم، نه تنها از شدت زبان غنایی بكت کم نمی شود بلكه به غنای آن افزوده می شود. 

در آن بار شعرونمایش در ضرورت تصویری که موضوع و محتوای پیرو را هماهنگ می کند.
گفت وگوهای بكت در آن بارکه به صورت شاعرانه تنظیم شده اند، بافتی را صحنه نمایش می افزایند، 
نیاز دارد را به آن می دهد. به آن تعالی می بخشد و به آن شدت می بخشد و تمام قدرت تخیلی که 

)Ibid,13(
این تغزل گرایی در آثار بكت بیشتر از دیگر نمایشنامه نویسان تئاتر ابسورد به چشم می خورد. همان طور 
که قبلا هم گفته شد در این دسته آثار نبود مراوده ازطریق زبان به نمایش در می آید. وظایف معمولی 
گفت وگوی نمایشی که عبارتند از بازگو کردن پیرنگ و میان آن از آغاز تا پایان و همچنین شناساندن 

شخصیت های نمایشی به تماشاگر کارکرد خود را ازدست داده  اند.)ناظرزاده کرمانی،1365 : 58(
زبان بكت هرچند شاعرانه است اما از این قضیه جدا نیست. درواقع در نمایشنامه های بكت، زبان 
در خدمت بیان گسست وفروپاشی زبان است. در جایی که هیچ قطعیتی نیست، هیچ معنای مشخصی 
هم نمی تواند وجود داشته باشد و ناممكن بودن هرگونه دستیابی به قطعیت یكی از موضوعات اصلی 
نمایشنامه بكت است. در آخر بازی چیزی دارد جریانش را طی می کند و وقتی» هم« مضطرب می پرسد: 

»نكند یک وقت حرف های من و تو معنی پیدا کند.«
نیكلاس گسنرده28 شیوه متفاوت فروپاشی زبان در انتظار گودو را فهرست کرده است. دامنه آن ها  
از بدفهمی های ساده و سخن های دوپهلو تا تک گویی ها )به عنوان نشانه های ناتوانی در برقراری ارتباط(، 
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ساختار  )فقدان  تلگرافی  سبک  و  مناسب  کلمات  کردن  پیدا  در  ناتوانی  مترادف ها،  تكرار،  کلیشه ها، 
دستور زبانی، برقراری ارتباط با دستورهایی با صدای بلند( تا اراجیف درهم وبرهم لاکی و حذف علایم 
سجاوندی، ازجمله علامت های سوال، گسترده است تا دلیلی باشد بر اینكه زبان کارایی اش را به عنوان 
وسیله ای برای برقراری ارتباط ازدست داده و سوال ها به گزاره هایی تبدیل شده اند که درواقع جوابی طلب 

نمی کنند. )اسلین، ب، 1388 : 96(
 اما در نمایشنامه های بكت آنچه از تمام نشانه های ظاهری محض از فروپاشی زبان و مهم تر است، 
ماهیت خود گفت وگو است که بارهاوبارها فرو می پاشد زیرا هیچ مبادله دیالكتیكی حقیقی اندیشه در آن 
رخ نمی دهد – چه به خاطر فقدان معنای تک تک کلمات )وقتی از پسرک پیغام رسان گودو می پرسند 
که آیا او ناراحت است، جواب می دهد: »نمی دانم آقا«( و چه ناتوانی شخصیت در به یاد آوردن آنچه 
که  دنیایی  نمی رود«(در  یادم  وقت  هیچ  یا  رود،  می  یادم  فوراً  )استراگون:»یا  شده  گفته  وقت  همان 
اهداف غایی اش را ازدست داده، گفت وگو، مثل همه کنش ها، تنها یک بازی است برای گذراندن زمان، 
همان طور که هم در آخر بازی می گوید: »...بعد هم ورور حرف می زنم، کلمات، عین بچه ای که تو 
تنهایی خودش را دو، سه تا بچه تبدیل می کند، برای اینكه تنها نباشد تو تاریكی یواشكی با هم حرف 
میزنند ... لحظه هایش سرهم جاری می شوند و فرو می ریزند،...« این خود زمان است که زبان را از معنا 
تهی می کند. در آخرین نوار کراپ اظهارات ایدئالیستی زیبایی که کراپ در بهترین سال های عمرش بر 
زبان آورده برای کراپ پیر حكم صداهایی بی معنا را دارد. در همه افتادگان تلاش های خانم رونی برای 
برقراری ارتباط با آدم هایی که در جاده می بینند، به جای اینكه منجربه برقراری پیوند دوستانه شود، فقط 

او را از  آن ها  جدا می کند. )اسلین، ب، 1388 : 96(
یا  تفكر مفهومی  ابزار  به عنوان  زبان است،  به منظور بی ارزش کردن  زبان  از  استفاده بكت  اگر  اما 
به عنوان ابزاری برای پیشنهاد کردن راه حل های حاضروآماده به مشكلات شرایط انسانی، عجیب این 
است که باید استفاده مداوم او از زبان را تلاشی دانست که او، به نوبه خود، برای برقراری ارتباط انجام 

می دهد، برای انتقال افكار انتقال ناپذیر. )اسلین، ب، 1388 : 96(
مثل  که  هم  بار  آن  نمایش  در  می خورد.  به چشم  بیشتر  او  آخر  نمایشنامه های  در  ویژگی  این 
نمایش های اولیه شعر و درام در قالب تک گویی به تصویر کشیده شده اند، سه صدا بی وقفه حرف می زنند 
هریک از  آن ها  می خواهد با خود ارتباط برقرار کند. در نمایش نه من نیز دهان بی وقفه سخن می گوید.

)Brater,1983:37(
این خصوصیت در آثار او بیشتر به داست آن ها ی بلندش شباهت دارند. در سه گانه مولوی، مالون 

می میرد و نام ناپذیر یک رشته تک گویی هستند. ما و حتی خود شخصیت ازخلال داست آن ها یش است 
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که به شناختی از او دست می یابیم. درواقع شخصیت ها در این سه گانه سرانجامشان نوشتن و سخن گفتن 
است، در تختخواب یا بر صندلی، در یک اتاق و یا درون حصاری دیگر. هر شخص، هرچند شیفته سكوت 

باشد ناگزیر از نوشتن و سخن گفتن است با صدایی- درونی یا برونی.)تیندال، 1351 :29 (
او را به هم پیوند  درواقع این اجبار به حرف زدن و یا داستان گویی است که این سه رمان بزرگ 
می دهد. موضوع نمایشنامه رادیویی او به نام "کاسكاندو" نیز همین است. در این نمایش دو صدا هست 

: گشاینده و صدایی می آید و می رود. ) اسلین، ب، 1388 :89 (
در اولین نمایش تلویزیونی او "هی جو" نیز این خصوصیت دیده میشود. در "هی جو" صدایی که جو 
می شنود طنین صدای زن آن ها ی دارد، ازطرف دیگر این صدا، چون درون سر است، صدای خود اوست، 
صدای هشیاری اوست، صدای اجبار است در گفتن داستانش. ازآنجاکه زنده بودن آگاهی از خویشتن 
بی پایان  و  بی وقفه  جریان  همان  است،  خویش  اندیشه های  صدای  شنیدن  خویشتن  از  آگاهی  است، 
کلمات. بكت به عنوان انسانی که از این اجبار رنج می کشد، زبان را طرد می کند. و به عنوان شاعری که 
مدام با زبان کار می کند، آن را دوست دارد این سرچشمه دوگانگی برخورد اوست با زبان: گاهی زبان در 

شعرش وسیله ای آسمانی است، گاهی فقط وروری بی معنا. )اسلین، ب، 1388 : 93(
این اجبار در آخرین نوار کراپ تا بدان جا حس می شود که کراپ پیر به سخنان ضبط شده خود در 
رئالیستی   این تصویر  اما در نمایشنامه های بعدی دیگر  را تكرار می کند.  جوانی گوش میكند و  آن ها  
به نمایش درنمی آید و تصاویر انتزاعی تر شده اند که اوج آن را در نمایش نه من و آن بار می توان دید 

)Brater,1987: 46(.
این داستان گویی ها برای یافتن معنایی در این دنیاست که پیوسته درحال تغییر است. درواقع استفاده 
او از این نوع زبان کندوکاوی است درمحدودیت های زبان، چه به عنوان وسیله ارتباط و چه به عنوان ابزار 
بیان گزاره های معتبر. ابزاری برای بیان اندیشه . وقتی گسنر از تناقض میان نوشته های بكت و عقیده 
آشكار او مبنی براینكه زبان نمیتواند معنایی را برساند از او پرسید، بكت پاسخ داد: »منظورتان چیست آقا؟ 

اینها کلمه اند. آدم که چیز دیگری ندارد«
اما درحقیقت استفاده او از رسانه تئاتر نشانگر این است که او قصد دارد ابزاری فراتر از زبان برای بیان 
بیابد. بر روی صحنه هنگام تماشای دو نمایش بدون کلام بكت – می توان به کلی از کلمات صرف نظر 
کرد، یا دست کم واقعیت پشت کلمات را، آنجا که کنش های شخصیت ها بیان زبانی شان را نقص می کند، 

آشكار کرد.
بكت در آثارش چه آن ها  که چند شخصیت دارند و زبان به صورت گفت وگو در آن ها  به کار گرفته شده 
و چه درآن ها  که شخصیت ها به یک شخصیت کاهش یافته و زبان نمایش تک گویی است وحتی در  
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آن ها  که شخصیت بدون کلام بر صحنه نمایش ظاهر می شود به دنبال تصویر کردن شعر است. آثار او به 
کوریا 29یونانی شبیه است: ترکیبی از پیوند عمیق و جوهری بین شعر، موسیقی و رقص. البته گفتنی است 

)Ibid,43( که این سه عنصر در آثار بت شكسته شده و به صورتی نوین در آمده است

مینیاتورسازی تصویر
دنیای عجیب بكت در رم آن ها ، داست آن ها ی کوتاه، نمایشنامه های رادیویی و تلویزیونی و فیلم و 
از همه مهم تر در آثار صحنه ای او نمایش داده می شود. بكت در مشهورترین اثرش در انتظار گودو در 
تصویرسازی روشی مینیمال را در پیش می گیرد. او صحنه را از شخصیت ها و وسایل غیر ضروری تهی 

)Ibid,4(. می کند
با ورود بكت به هفتمین دهه زندگی، تمایلش به ایجاز بی حدود، به تمرکز بر یک تصویر، اما تصویری 
پیچیده و چند وجهی، در آثار نمایشی اش بیش ازپیش آشكار شد، چه در آثاری که برای صحنه تئاتر و چه 
آثاری که برای تلویزیون می نوشت. بكت وقتی نقش فعال تری در فرآیند اجرایی به عهده گرفت – زمانی 
که به عنوان کارگردان معرفی شد – توانست صحنه های دیداری کارش را نیز در دست بگیرد و درنتیجه 
می شد او را خالق تصاویر متحرک و سه بعدی دانست و نه تنها شاعری تئاتری . )اسلین، ب، 1388 :48 (
او این تجربه ایجازگرایی را که از همان ابتدا آغاز کرده بود با نمایش بسیار کوتاه رفت و آمد نشان 
داد و قدم در راه مینیاتورسازی گذاشت.)اسلین، ب، 1388 : 47( در این نمایش با سه شخصیت زن به 
نام های »فلو«، »وی« و »رو« مواجه هستیم . هر کدام از  آن ها  به نوبت می روند و این امكان را فراهم 
می کنند که دو شخصیت به جای مانده یكدیگر از فاجعه نزدیكی که قرار است برای خانم غایب رخ دهد، 
مطلع کنند. بعداز اینكه همه جای گشت های ممكن انجام گرفت، سه زن دوباره در سكوت با تماشاگران 

روبه رو می شوند. )اسلین، ب، 1388 : 92(
نمایش  این  در  است.  ایجازواختصار  نیز همین  بكت، »هی جو«،  تلویزیونی  نمایش  اولین  ویژگی 
او هیچ وقت حرف  اتاقی خالی روی تختش نشسته است.  با مردی مسن و تنها آشنا می شویم که در 
نمی زند اما با وحشتی فزاینده به صدای زنی گوش می کند که او را به خاطر سنگدلی نسبت به خود، که 
ادامه دارد، دوربین دایم به صورت جو  او شده، سرزنش می کند. درهمان حال که صدا  باعث خودکشی 
بعد  و  نمای درشت می توان دید  را در  او  پایان فقط چشم های  تا وقتی که در  نزدیک ونزدیكتر شده 

همه چیز در تاریكی فرو می رود )اسلین، ب، 1388 :93(
بكت در نمایشنامه نه من اوج این شیوه هنری را به نمایش می گذارد. او در این نمایش »منی« را که 
در سه گانه معروفش سخن می گفتند به صورت یک دهان به مخاطب عرضه می کند؛ »منی« که در این 
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سه گانه به وفور در متن از آن یاد شده است. اولین پاراگراف از این سه داستان سرشار از واژه» من« است. 
درمولوی 41 بار واژه »من« در 41 سطر ابتدایی به کار رفته است. در مالون می میرد 48 بار و در 45 سطر 
و در نام ناپذیر در 30 سطر 21 بار این واژه تكرار شده است. حال این »من« در نمایشنامه نه من خود را 
به صورت تصویری انتزاعی نمایش می دهد و معنی را تصویر می کند که گویی قصد دارد تا ابد حرف بزند. 
در نمایش آن بار فقط شنونده تصویر می شود. درصدای پاتصویرسازی اندکی از این ایجاز فاصله گرفته 
و ما تصویر بازیگر را هرچند در انتهای صحنه به طور کامل می بینیم. درواقع در این نمایش تصویرسازی 
بكت بازگشتی به نمایشنامه های قبلی اش دارد. این شیوه در آثار صحنه ای بعدی او دنبال می شود و او 
شخصیت ها را به طور کامل بر صحنه نمایش می گذارد. حتی در نمایش بداهه سازی اوهایو دو شخصیت 
را در صحنه جای می دهد. هرچند اصرار دارد شبیه هم باشند و در آثار بعدی بر این تعداد افزوده می شود، 
هرچند در برخی از  آن ها  همچون نمایش چهارگوش در صحنه ای چهارگوش چهار شخصیت را که سخن 

)Barter,1983:124 (.نمی گویند به تصویر کشیده می شوند

حرکات نمایشی: تصویری ساکن
نمایش حرکات  از  او  پرهیز  اولیه اش،  آثار  با  بكت  آخر  نمایشنامه های  در  بارز  تفاوت های  از  یكی 
چرا که »نگ« و »نل« در   – از دست آخر آغاز شده  این گرایش  او در نمایش است.  فیزیكی فراوان 
سطل های انتهای صحنه ثابت اند و »هم« نیز روی صندلی چرخدار است و تمام کنش فیزیكی برعهده 
»کلاو« گذاشته شده است. این گرایش در روزهای خوش به شكل بارزی نمایان  می شود. در اجرای 
از  دیگر  درمی آیند.  به نمایش  بیشتری  کلامی  کنش های  و  کمتر  فیزیكی  کنش های  خوش  روزهای 
انتظار گودو شاهد آن بودیم و بكت آن را جدایی ها و پیوستن های  حرکات فیزیكی فراوان که در در 
بی وقفه ولادیمیر و استراگون می داند خبری نیست. روزهای خوش نمایشی با بازداری از حرکات فیزیكی 
است. او در این نمایش شخصیت ها را به روی صحنه نمی آورد بلكه ازطریق کلام )تک گویی شخصیت 
وینی( ورودوخروج و اعمال آن ها  به نمایش گذاشته می شود، آقای شاور یا آشپزی برصحنه حاضر نمی شود 
اما با تک گویی وینی ورود او به همراه زنی در تخیل تماشاگر به تصویر کشیده می شود. شیوه سخن گفتن 
وینی در این نمایش، کنش دیگر شخصیت ها را در ذهن مخاطب شكل می دهد. محدودیت به حرکت 

فقط در این خلاصه نمی شود.
به جز صعود نهایی وینی که نشانگر پایان نمایش است، تمام حرکات درمقابل یا پشت تپه خاکی 
اتفاق می افتد. بسیاری از اشارات وینی - اشارات دست و گاهی چشمی او-  در دو صحنه این نمایش 
بیشتر به این علت در نمایش گنجانده شده تا برای او موقعیت کلامی را که به موقعیت های نمایشی بدل 
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می شوند، فراهم کند. بكت یک زن را برای این شخصیت برگزیده چراکه محتویات درون ساک دستی 
او برای چنین شخصیتی در چنین وضعیت بحرانی موضوعات بیشتری را برای اجرای صحنه ای فراهم 

) Ibid, 25(.می کند – همچنین موقعیت های بیشتری برای صحبت کردن
بكت در نمایشنامه های اخیرش، تلاش بیشتری برای اعمال این محدودیت ها و امكانات نمایشی 
منحصربه فرد می کند. او مخاطبش را برای تحلیل و مواجه به همراه نویسنده با آنچه بر صحنه می بیند 
به مبارزه می طلبد در نمایش بازی هر سه شخصیت حاضر در نمایش در خمره هایی دفن شده اند و فقط 

) Ibid, 52(.صورت آن ها  پیداست و درنه من و آن بار هم تصاویری به نمایش گذاشته شده، ثابت اند

میزانسن های هندسی در صحنه ای عریان
در نمایش های اولیه بكت حرکات و میزانسن ها در صحنه های خالی رخ می دهند. صحنه پردازی در 
در انتظار گودو تشكیل شده است از دو صحنه هندسی که حوادثی را که در دو بعد از ظهر- بین غروب 
و تاریكی کامل- می گذرند به نمایش می گذارد. مكان در هر دو صحنه جاده ای است با یک درخت )در 
صحنه اول لخت و در صحنه دوم با چند برگ( و یک تپه. در دست آخر نیز اتاقی با دو پنجره با دو 
شخصیت بی پا در سطل آشغال و سومی روی ویلچیر، در روزهای خوش وینی ابتدا تا کمر و سپس تا 
گردن در تپه ای شنی مدفون شده است و در بازی، بازیگران در خمره های خاکسترهایشان قرار گرفته اند. 
در نه من به جز دو شخصیت دهان و شنونده خاکستری پوش چیزی دیده نمی شود. در این نمایش صحنه 
از صحنه پردازی به معنای سنتی اش خالی است. در نمایش آن بار نیز صحنه ای تهی به نمایش گذاشته 
می شود و در نفس فقط همین صحنه خالی است که به تماشاگر عرضه می شود بدون هیچ شخصیتی 
از منتقدان این نمایش را  پا نیز همچنان صحنه خالی است، هرچند بسیاری  حاضر در آن. در صدای 
رجعتی به کارهای پیشین او نسبت دادند. در آخرین نمایشنامه های بكت صحنه با وسایلی تزئین میشود. 
در بداهه سازی اوهایو یک میز و دو صندلی همه به رنگ  سفید دیده مي شود و در فاجعه هم یک 
)Ibid,5-6( .صندلي راحتي. در صحنه هاي آثار بكت رنگي دیده نمي شود به جز سیاه، سفید یا خاکستري

هنرهاي  با  مینیمال  نمایش  اشتراک  نقطه  که  و صحنه پردازي  رنگ  از  خالي  این صحنه هاي  در 
است.  شده  طراحي  هندسي  و  دقیق  بسیار  شیوهاي  به  نیز  حرکات  است،  هنري  سبک  این  تجسمي 
همان طور که قبلا گفته شد پس از در در انتظار گودو، بكت صحنه هاي نمایش خود را به دور از حرکات 
فیزیكي فراوان تصویر کرد و به نوعي سكون در صحنه رسید. موقعیت هاي ایستاي او تصاویر ایستایي 
را نیز به نمایش مي گذاشتند و تنها عنصر متحرک در این شیوه هنري تخیل مخاطب بود. او با صداي 
پا حرکت را به صحنه بازگرداند؛ اما حرکات بسیار دقیق و هندسي. او به طراحي میزانسني پرداخت که 
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همانند یک طراح باله کوچک ترین جزئیات را در بر داشت. در این نمایش بازیگر بر یک خط مستقیم 
حرکت مي کند، بكت تنها به جهت دهي بازیگر از چپ به راست یا از راست به چپ اکتفا نكرد بلكه تعداد 
گام ها، چرخش ها و همچنین شروع حرکت با پاي چپ یا راست را در نمایشنامه قید کرد. تصویر زیر 

میزانسن این نمایش را که با جزییات کامل به نمایش گذاشته شده، نشان می دهد.

در تصویر دیگر میزانسن نمایش مربع نیز که همین شیوه را دنبال می کند، می توان دید. چهار بازیگر 
)Brater ,1983 : 39-40( .در مسیرهاي هندسي مشخص و تعداد گام هاي مشخص حرکت مي کردند

البته پیش از صداي پا، این نوع نمایشنامه نویسي که خود به گونه اي کارگرداني است، در رفت و آمد 
تجربه شده بود. سه بازیگر زن یكي پس از دیگري از صحنه خارج شده و دوباره به آن بازمي گشتند.

بكت با این شیوه معنایي دوباره به متن بخشید و تصور سنتي ما را نسبت به آن به عنوان عنصري 
کاملا متفاوت و جدا از اجرا کمرنگ کرد. او با این روش، به همراه تماشاچي تصویري را که در ذهن 

داشت، در صحنه تئاتر به نظاره مي نشست.
آثار او با دستورهاي صحنه اي بسیار دقیق براي نور، حرکت و صدا و ... آستانه تغییر در اجراها را 
به  حداقل مي رساند. گرچه در اثري مثل صدای پا بازیگر زن و صدا از یک اجرا تا اجراي دیگر متفاوت 
است اما به طورحتم، تمام اجراهاي این اثر به طرز بارزي شبیه به هم خواهد بود و هرچند هر اجرا مفاهیم 
ممنوعیت ها  شماي  که  است  یادآوري  لازم به  اما  مي طلبد،  را  خود  خاص  لباس  طراحي  و  نورپردازي 

به صورت دقیقي نشان داده شده اند.
طبق گفته آلن شنیدلر بكت تمام سعي خود را به کار برده تا کل صحنه را طراحي کرده و آن را از آن 
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چه غیر ضروري است، خالي کند. او هیچ تغییري را برنمي تابید و اگر کارگردانان حرکات و میزانسن هاي او 
را تغییر مي دادند، با تندي تمام مخالفت خود را به آنان اعلام مي کرد. او در این زمینه نیز همانند یونانیان 
عمل مي کرد؛ هم نویسنده بود و هم کارگردان. با این تفاوت که متن را طوري مي نگاشت که چه خود 

)Ibid,73(.او اثر را کارگرداني کند و چه دیگران تغییري در آن حاصل نشود
فضاسازي نوین: حداقل نور - حداکثر صدا

بكت در اختصارگرایي در اثر نمایشي تنها به ارائه شخصیت هاي ناقص و یا حذف آن، تصویر کردن 
ایستایي و عدم تحرک، صحنه اي خالي و میزانسن هاي هندسي اکتفا نكرد. او نور را نیز در صحنه به 

چالش کشید و کاهش داد. 
او که از نمایش آخرین نوار کراپ نور را کاهش داد، در نمایش بازي، یک مرد و دو زن را در مثلثي 
عاشقانه در سه خمره به تصویر مي کشد، و با نور موضعي بر روي  آن ها  به  آن ها  اجازه سخن گفتن 

مي دهد. نور از یک شخصیت به شخصیت دیگر حرکت مي کند و شخصیت هاي مرده در خمره جان
می گیرند و داستان خود را بازگو مي کنند. نور عمومي وجود ندارد که کل صحنه را روشن کند – آنچه 
در آثار ابتدایي او مثل در انتظار گودو و روزهاي خوش و دست آخر مورد استفاده قرار می گرفت -  او نور 
را به یک شخصیت محدود می کند. درواقع نور محدود شده در این نمایش قهرمان صحنه است که به 

)Savi& Montanee,1986:2(.بازیگران جان می دهد
در نفس نیز نوری ضعیف به صحنه مملو از زباله های گوناگون می تابد و تصویری نه چندان واضح از 
آنچه باید ببنیم را به نمایش می گذارد. نور در نمایش نه من طراحی شده تا دهانی را در چاله سیاه صحنه 
به تصویر بكشد، حتی شنونده ای که دهان برای او سخن می گوید نیز سهم زیادی از نور نبرده است. اما 

در آن بار نور بر شنونده سپیدموی می تابد و فقط چهره او را روشن می کند.
تابد و  پا که حرکت وجود دارد نور محو است و حداکثر نور بر زمین می  حتی در نمایش صدای 
بدن وسر در نیمه تاریكی هستند. در بداهه خوانی اوهایو نیز نور تنها آکسا سوار صحنه را - میز سفید - 
روشن می کند و باقی صحنه در تاریكی است. در چهار گوش نیز فضای مربع صحنه به طول وعرض 4 
گام روشن شده که در نیمه های صحنه آن هم کاهش می یابد. در چی کجا نور همان نقشی را برعهده 

)Barter,1983:147( .می گیرد که در بازی انجام داد با این تفاوت که این بار بر5 شخصیت می تابد
اما هرچه دیگر عناصر کاهش یافته اند نقش صدا - صدای بازیگر- صدای ضبط شده پررنگ تر شده 
است. همان طور که پیش از این هم بدان اشاره شد، بكت در نمایشنامه هایش زبان را به صورتی شعرگونه 
به کار برده و آن را به چالش می کشد. گاه شخصیت ها مثل شخصیت های داست آن ها ی بلندش ناگزیر 
از سخن گفتنند. آن ها  مجبورند سخن بگویند تا فراموش کنند - هم و کلاو در دست آخر، ولادیمیر و 
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استراگون در در انتظار گودو -  یا به خاطر بیاورند - کراپ در آخرین نوار کراپ، دهان در نه من، سه صدا 
در آن بار، می و صدا در صدای پا - یا  ترس ها و عواطف خود را نشان دهند- صدای فریاد  در نفس، 

)Ibid,37( .گفت وگوهای هم، کلاو و وی در رفت وآمد
آنچه باید گفته شود یا از زبان بازیگران بازگو می شود یا از گرامافون روی صحنه پخش می شود 
باشد و چه صدایی  یا صدای ضبط شده ای است که در سالن پخش می شود. وظیفه صدا چه زنده  و 
ضبط شده آن است تا تصاویری که بكت در ذهن داشته را بر خیال مخاطبان نقاشی کند، این تصاویر 
یا خاطراتی است از گذشته یا آن چیزی که درحال می گذرد و یا اشعاری است که سروده می شود. صدا 
در برخی از نمایش های او زمان را زنده می کند. این همان ویژگی است که باعث شكل گیری نمایش 
آخرین نوار کراپ شده است. کراپ زمان حال به سخنان ضبط شده ی خود که از گرامافونی درحال پخش 
است گوش می دهد و این گونه است که گذشته دوباره جان می گیرد. در این نمایش صدای ضبط شده 
تنها خاطرات را نمی گوید و مرز خاطره و شعر مشخص نیست. در آن بار نیز زمان در سه دوره مختلف 
از زندگی چهره ی پیر و سفید در صحنه پخش می شود و دیگر ابزاری رئالیستی برای وجود آن درنظر 

گرفته نشده است. 
علاقه ی بكت به پخش صداهای ضبط شده پس از ضبط نمایش رادیویی همه ی افتادگان در آثار 
صحنه ای گفته شده نمایان شد. او که به قدرت زبان اشراف کامل داشت از آن با این شیوه استفاده کرد 
تا تصاویر صحنه ای خود را کامل کند. در واقع صداوتصویر در نمایش های بكت بیش از دیگر آثار نمایشی 

)Ibid,66( .مكمل یكدیگرند

تکرار با هدف ایجاد الگوی بی نهایت
بكت که عادت وتكرار را سرطانی می دانست که زمان را مبتلا می کند و همیشه از آن گریزان بود 
،در آثار خود بسیار از آن سود جست. در بیشتر کارهای او چرخشی را می بینیم که گویی تا ابد ادامه دارد. 
این ویژگی در نمایش های متقدم او نیز وجود داشت. در انتظار گودو متشكل است از دو پرده شبیه به 
هم. در هر دو پرده ابتدا ولادیمیر و استرگون وارد شده و به بحث درباره گودو می پردازند، سپس پوتزو 
و لاکی از راه می رسند و پس از خروج  آن ها  نوبت به پسرک پیغام رسان می رسدکه خبر نیامدن گودو را 

می دهد. تكراری که گویی تا ابدیت ادامه  دارد.
در آثار بعدی نیز این روند دنبال می شودکه نمونه بارز آن را در صدای پا می توان دید. می در صحنه 

قدم می زند. 9 گام به راست ،چرخش ،9 گام به چپ و دوباره تكرار.
است،  بی نهایت  الگوی  کشیدن  به تصویر  این  از  دیگری  نمونه  وآمد  رفت  نمایش  در  آمد ورفت ها 
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حرکات دست شخصیت باشلق پوش نه من نیز 4 بار تكرار می شود و در ذهن مخاطب تا ابد ادامه می یابد. 
الگوی کامل وتصویری بدون کلام این تكرارها را می توان در نمایش چهارگوشدید.

نتیجه گیری
شعار کم هم زیاد است میس واندروهه در سال 1923 در دهه 1960 در همه ی هنرها تسری یافت 
و برخی کم و برخی دیگر زیاد، آن را شعاری برای خلق آثار خود گرفتند. هنرهای تجسمی بیشترین 
بهره را برد و با طرد کردن همه ی عناصر درجهت رسیدن به برهنه ترین، تهی ترین و غیرقابل تقلیل ترین 
نقاشی ها و مجسمه ها گام برداشت. این آثار در ابتدا مورد استقبال عموم واقع نشد، اما با گذشت زمان 
حقانیت خود را به عنوان هنر بر همگان ثابت کرد. اما آیا تئاتر از این همه حذف و کمینه گرایی بهره 
برد؟ آیا طبق گفته ی بورلیک حداقل گرایی برای تئاتر امكانات فراوانی فراهم آورد؟ براساس آنچه در این 
پژوهش عنوان شد آثار بكت ازابتدا تحت تاثیر این جریان هنری قرار گرفته و نشانه هایی از مینیمالیسم 
در  آن ها  یافت می شد. اثری که ابزوردیسم برای جهان نمایش به ارمغان آورد صحنه های خالی بدون 
رنگ با نور محدود، شخصیت های ناکامل و میزانسن هایی تكراری و هندسی و دوباره گویی های فراوان 
در گفت وگوها. در واقع آثار بكت هم این نشانه ها را درخود داشتند و هرچند داستانشان ساختاری نداشت، 

لیكن در این هرج ومرج می شد اثراتی از درام سنتی یافت. 
بكت هرچه بیشتر نوشت بیشتر به کم گویی روی آورد. او در راهی گام نهاد که ریینهارد، کلاین، جاد، 
اسمیت، کارور و دیگران چندی پیش طی کرده بودند. او شروع به حذف همه چیز کرد، از کلام گرفته تا 
بازیگران و به این وسیله آنچه را در هنرهای تجسمی مینیمال خوانده شد بر صحنه تئاتر به تصویر کشید.
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پی نوشت ها

1- BarBara   Rose  (-1938)منتقد هنرهای نجسمی 
2- Carl  Andre(-1935(،حجم ساز آمریكایی                     
3-DonalJuad(1928-1994(،حجم ساز آمریكایی                                                                               
4- ABC Art                                                          
5- Rejective Art                                                
6 -Reductive Art
7-Cool Art                               
8 -Minimalism                                   
9 -Richard Wollheim(1923-2003(،نویسنده و منتقد انگلیسی                                     
10-suspense 
11- variation
12- complication
13- peripeteia
14- climax
15- solution
16- Tom Driver
17- Not I
18- Footfall
19- Ethos
20- Agent
21- Functional
22- Appropriate
23- Consistent
24- Ham     شخصیت نمایش دست آخر                                                   
25- Cloveشخصیت نمایش دست آخر                                                                                                     
26- hamartiaنقص انسانی و یا قصور شخصیت اصلی نمایشنامه                                                                 
ویلیام بالترییتز، شاعر ایرلندی،)1939-1865)-27
28- Nicolas Gesner(-1938(،فیلمساز مجارستانی                                                                                    
29- Koria
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محمد هاشمي، رامتین شهبازي

تاریخ دریافت مقاله:      27 /  1 / 91                         تاریخ پذیرش نهایی:   17 / 2  /91

خوانش واسازانه دریدا در نمایشنامه
»مردي كه حرف مي زند« 

از محمد چرمشیر
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خوانش واسازانه دریدا در نمایشنامه
»مردي كه حرف مي زند« 

از محمد چرمشیر



103

47

چکیده
ادبی دیگر،  آفرینش متن  برای  ادبی  از یک متن  استفاده  ادبیات در مورد چگونگی  تاریخ  درطول 
فكری-  نحله های   برحسب  بیشتر  نظریه ها  این  شده  است.  ارایه  زیادی  نظریه های  اقتباس  درفرایند 
فلسفی این نظریه پردازان ارایه شده اند. بدین معنی که آنان پس از ارایه ی دیدگاه های عمومی نظری خود، 
به ادبیات نیز به عنوان یكی از شاخه های مهم تفكرشان توجه کرده اند. اقتباس ادبی نیز به عنوان یكی 
از مباحث نظری وعملی ادبیات در این بررسی های فكری جایگاهی ویژه را به خود اختصاص داده است. 

یكی از این نظریه پردازان ژاک دریدا، فیلسوف و منتقد پساساخت گراست. دریدا واضع نظریه ای است 
به نام واسازی، که بحث از آن را به حیطه ی ادبیات و ادبیات نمایشی هم کشانده است. براساس دیدگاه 
دریدا که خوانشی واسازانه از متون و ازجمله، متون ادبی را پیشنهاد می دهد، امكان طرح مسأله ی اقتباس 
نیز وجود دارد. باتكیه بر خوانش واسازانه ی دریدا درفرایند اقتباس، متن دوم )متنی که از متنی دیگر 
اقتباس کرده است(، متن اول)متنی که ازروی آن اقتباس انجام شده است( را مورد پرسش قرار می دهد. 

یعنی متن دوم نسبت به متن اول خوانشی انتقادی را ارایه می دهد.
این پژوهش قصد دارد پس از تشریح خوانش واسازانه ی دریدایی در امر اقتباس ، این موضوع را در 
اقتباس محمد چرمشیر، در نمایشنامه ی مردی که حرف می زند از نمایشنامه ی رومئو و ژولیت اثر 
ویلیام شكسپیر مورد بررسی قرار دهد. به عبارت دیگر این پژوهش قصد دارد نشان دهد که این نمایشنامه 

نویس چگونه با خوانش واسازانه از متون مورد اقتباسش نمایشنامه های خود را خلق کرده است. 

واژگان کلیدی: ادبیات نمایشی، اقتباس، چرمشیر، دریدا، واسازی 
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مقدمه
دارد.  ادبی  گونه ی  این  خود  دیرپایی  به  تاریخی  پیشینه ای  نمایشی،  ادبیات  حوزه ی  در  اقتباس 
به طوری که اولین نمایشنامه نویسان مهم تاریخ یونان، اشیل1، سوفوکل2 و اوریپید3 نمایشنامه های خود را 
با اقتباس از متون ادبی کهن ازجمله ایلیاد4 و اودیسه5 ی هومر6 می نگاشتند. این روند درطول دوره های 
بعدی تاریخ ادبیات نمایشی نیز با تغییروتطورهایی متناسب با دوره های تاریخی مختلف ادامه و عمق 
و وسعت یافت. مثلًا در دوره ی نئوکلاسیک7 ، ویلیام شكسپیر8 از متون تاریخی قدیمی برای نگارش 
نمایشنامه هایش سود می برد. پیشرفت عمق و وسعت امر اقتباس در تاریخ ادبیات نمایشی به گونه ای بود 
که در قرن بیستم و پس از مطرح شدن تحقیقات بینارشته ای در علوم انسانی، مسأله ی اقتباس در ادبیات 
نمایشی نیز جایگاه ویژه ای را در این میانه به خود اختصاص داد. ازجمله ی نشانه های این عمق  و وسعت 

مطرح شدن امر اقتباس در ادبیات نمایشی، در نظریه های مهم فلسفی معاصر است.9
ژاک  است،  نداشته  دور  ازنظر  را  اقتباس  خود،  نظریه هاي  در  که  آشنایي  نام هاي  از  یكي 
واسازي12  نظریه  واضع  دریدا  پساساخت گرا11 ست.  ادبي  نظریه پرداز  و  فیلسوف  دریدا10)1930-2004( 
است که آوازه و گستره ی آن به رشته هاي مختلفي همچون هنر، جامعه شناسي، تاریخ، سیاست، دین و... 

هم رسیده است ؛ اما آنچه توجه این مقاله است، کارکرد این واژه در نقد هنري است. 
قرائت متون عمل  یا شیوه ی  قرائت متن  نوعي  منزله ی  به  واسازانه]   ]  13 نقد شالوده شكن   ...  "
مي کند: براي کشف و آشكار ساختن معاني و پیام هاي سرکوب شده، پنهاني یا به حاشیه رانده شده ی 
متون و به منظور نشان دادن ماهیت یا وجه چند معنایي سرکوب شده ی آنان، متون را به ضدشان تبدیل 
مي کند. به عبارت بهتر ، شالوده شكني قرائتي ضد هر متن از آن متن ارائه مي کند، قرائتي که طي آن 
اثر هنري آشكار و عرضه مي شوند و  یا  مانده و سرکوب شده ی موجود در یک متن  پنهان  پیام هاي 
معاني و مضامین گم شده و نا پیدا و به حاشیه رانده شده واگشایي و رمز گشایي و بزرگنمایي )اگراندیزه( 

مي شوند.”) نوذري، 73:1386(
ادبیات نمایشي نیز درطول این سال ها از نظریات جدید بي بهره نمانده و البته با کمي تاخیر آوازه ی 
تا  پژوهش هایي مي تواند گام هاي نخستیني محسوب شود  نیز رسیده است. چنین  ایران  به کشور  آن 

بتوانیم گستره ی نگاه تحلیل آکادمیک برپایه نظریه هاي نو را در فضاي دانشگاهي گسترش دهیم.
ازهمین روي در این مقاله مي کوشیم نمایشنامه اي از محمد چرمشیر را مورد بررسی و تحلیل قرار 
دهیم که در آن از متون پیشین به شكلی واسازانه اقتباس شده است: مردی که حرف می زند )1389( 

بااقتباس از نمایشنامه ی رومئو و ژولیت14)1591-1595( اثر ویلیام شكسپیر.
هدف از این پژوهش پاسخ به این پرسش خواهد بود که چرمشیر در این دو نمایشنامه چگونه و با 
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چه روندی از متونی که از آن ها اقتباس کرده، خوانشی واسازانه ارایه داده است. 
براي این پژوهش از روش مطالعه کتابخانه اي سود جسته ایم. در این پژوهش، پس از ارایه ی مختصر 
به  ما محسوب شود،  نگاه تحلیلي  اندیشه هاي دریدا که مي تواند درحكم مواد و روش هاي  از  تعریفي 

تحلیل نمایشنامه ی محمد چرمشیر براساس خوانش واسازانه ی ژاک دریدا خواهیم پرداخت. 

واسازي چیست؟
بسیاري از نویسندگان کوشیده اند تا به این سئوال پاسخي سرراست بدهند و تا آنجا که مي توانند از 
ابهامات موجود در آنچه از این واژه استنباط مي شود، بكاهند. واسازي خود به نوعي نشان از معناگریزي 
دارد. یعني ما نمي توانیم به یقین ادعا کنیم که هر واژه داراي معني است که ما از آن واژه مي  شناسیم. 
دریدا معتقد است که معاني زباني وبیاني واژه ها کاملا قراردادي هستند. درپي این واژه که دریدا براي 
نخستین بار آن را در کتاب دبیره شناسي15 در سال 1967 مطرح کرد16، انگاره هاي دیگري پیش مي آیند 

که دریدا براي دستیابي به واژه ی واسازي ما را برآن مي دارد تا این انگاره ها را نیز ازنظر بگذرانیم. 

تعویق معنا 
دریدا با نقدي که بر زبان شناسي فردیناند دوسوسور17وارد مي کند، قطعیت در معنا را مورد نقد قرار 

مي دهد. 
سوسور معتقد است که هر نشانه را دوسویه شكل مي دهند که در تعامل با یكدیگر خصلتي ایجابي 
دارند. او اعتقاد دارد که هر نشانه از یک دال18) صورت آوایي( و یک مدلول19) صورت معنایي(  تشكیل 
شده است. از رابطه میان دال ومدلول، دلالت20 شكل مي گیرد. دریدا، با این نظریه ی سوسور مخالف است. 
دریدا معتقد است که ما نمي توانیم بر این نكته پافشاري کنیم که هر دالي به اجبار مدلولي مشخص دارد. 
مدلول ها متناسب با متون مختلف تغییر کرده و به قولي دیگر نشانه ها بیش ازآنكه به اموري ثابت اشاره 
کنند، منشي استعاري دارند )ضیمران، 85:1386 (، این قراردادهای میان انسان هاست که رخداد دلالت 
را موجب می شود. زیرا طرح یک دال، منجر به ایجاد مدلول نمي شود، بلكه با طرح هر دال، دالي دیگر 
در ذهن ما شكل مي گیرد. “ معناي معنا... استلزام بي پایان است، ارجاع بي پایان دالي به دال دیگر... 
نیروي آن نوعي ابهام ناب و بي پایان است که لحظه اي سكون به معناي مدلول نمي دهد، بلكه بي وقفه 
آن را در نظام خود درگیر مي کند، به ترتیبي که در همه حال باز دلالت میكند و باز به تعویق مي افتد.” 

) دریدا به نقل از هارلند،196:1388(
این نگاه دریدا زبان را قابل انتشار می داند. یعني ازنظر وی، با یک دال معناهاي متعددي ازسوي 
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فرستنده به گیرنده مي رسد که این گیرنده مي تواند خود در ذهن معناهاي دیگري را براي آن درنظر بگیرد 
و به این ترتیب تكثر در زبان و متن برخاسته و منتشرشده از زبان، خود را نشان مي دهد.21

مایكل  کنیم.  پیگیري  نیز  اقتباس  در  را  آن  کردیم، مي توانیم  اشاره  معنا  تعلیق وتعویق  به  حال که 
پین22)1380( که تفسیري را بر کتاب دبیره شناسي دریدا نوشته با اشاره به چندصدایي بودن متون 
بگویند  آنچه مي خواهند  از  بیش  از یک چیز مي گویند،  بیش  متون همگي  دریدا مي نویسد:"  ازمنظر 
مي گویند، هم آنچه را که مي خواهند بگویند مي گویند و هم به این ترتیب ،آنچه را که مي خواهند بگویند 

متزلزل مي سازند....")دریدا به نقل از هارلند، 1388: 198-197(

مرکزگریزي
مرکزگریزي یكي دیگر از مقولاتي است که دریدا در نظرات خود آن را مورد علاقه قرار داده است.

دریدا در مقاله اي که در سال  1966 با عنوان "ساختار، نشانه و بازي در گفتمان علوم انساني"23 
نگاشته، دیدگاه خود را درباره ی ساختار و نقش مرکز در ساختار و تغییر شكلي که مي توان براي مرکز 
قایل شد، به دقت بیان کرده است. دریدا در این مقاله توضیح مي دهد که ساختار همپاي واژه اپیستمه24 
) شناخت( در فلسفه ی غرب ریشه دارد. ساختار تا عمق زبان روزمره پیش رفته و کوشیده که آن را نیز 
ازآن خود کند. ساختار همان اندازه که در فرهنگ غرب عزیز داشته شده، به همان اندازه نیز فروکاسته و 
خنثي شده است. زیرا همه معتقد به مرکزي براي این ساختار بوده اند که خود ساختار را تحت الشعاع 
قرار مي دهد.” این مرکز نه تنها نقش هدایت، توازن و سازمان دهي ساختار را برعهده داشته است در 
واقع، نمي توان ساختار سازمان نیافته را تجسم کرد بلكه، از همه مهمتر، اطمینان مي داده است که اصول 
سازمان دهنده ي ساختار محدود کننده ي آن چیزي است که ما بازي آزادانه ي ساختار مي نامیم”) دریدا، 

)222:1388
دریدا در این مقاله به این نكته معتقد نیست که مرکز وجود ندارد، بلكه مي گوید درون مرکز میل 
به بازي وجود دارد، یعني اگر ما جاي مرکز را تغییر دهیم و یا مرکز دیگري را براي یک ساختار درنظر 
بگیریم شكل بازي ساختار نیز تغییر می یابد. این مطلب را مي توان در قالب یک مثال توضیح داد. زنداني 
را درنظر بگیرید که عامل قانون در آن وجود دارد و مرکز آن زندان محسوب مي شود. درصورتي که این 
عامل قانون را حذف کنیم، زندانیان مي کوشند از ساختار زندان بیرون بروند. شلوغ مي کنند و ساختار را 
برهم مي زنند. این برهم ریختن ساختار قبلی ساختار جدیدی پدید می آورد که در آن دیگر قانون قبلی 
در مرکز نیست بلكه در حاشیه ی ساختار قرار گرفته است. اکنون در زندان مرکز جدیدی شكل گرفته که 
قانون جدیدی بر آن حاکم است. یعنی اکنون در مرکز، قانون زندانیان جای قانون زندان بانان را گرفته 
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است. دریدا نیز در مورد متن همین اعتقاد را دارد. ما تا زماني که قایل به یک مرکز در متن هستیم، آن را 
محدود کرده ایم، اما به محض حذف مرکز، مرکز جدیدي ایجاد مي شود که ساختار را نظمي تازه مي دهد 

که این ساختار جدید نسبت به ساختار قبلي دچار بازي شده است. 
این تغییر مرکز سبب مي شود تا ما بتوانیم متون نوشتاري را که امروز از نویسنده خود جدا شده اند، 
مورد بازخواني قرار داده و از آن ها پرسش کنیم و این خوانش انتقادي سبب مي شود تا از متون قدیمي، 

متون جدیدي زاده شود که در بازتولید و باززایش اندیشه نقش به سزایي خواهد داشت.

تمایز و تعویق 
نكته ی دیگري که در نظریه ی واسازانه ی دریدا مي توان آن را مورد توجه قرار داد، اصطلاح »تمایز 
دریدا   “ مي آید.  حاصل   differance فرانسوي  املاي  از  تعویق  و  تمایز  واژه ی  است.  تعویق«25  و 
استدلال مي کند که متون واقعا درباره ی چیزهایي هستند که به نظر نمي رسد درباره آنها باشند. او در 
جست وجوي نكات ضعیف یا گسست هایي است که در آنجا، تفاوتي را که متون پنهان مي کنند، آشكار 

مي شود.”)وبستر، 252:1386(
به طورمثال زماني که ما درباره یک حیوان به خصوص همانند یک اسب حرف مي زنیم، درآنِ واحد 
درباره ی حیوانات دیگر نیز سخن مي گوییم. زماني که به اسب فكر مي کنیم، مي دانیم که آن دیگر یک 
سگ یا گربه و یا بز نیست. درعین حال که با واژه ی اسب دیگر اسامي پنهان مي شوند، اما ازمیان نمي روند 
را  آن ها  که مي توان  است  ناگفته هایي  از  متن سرشار  ازهمین رو یک  آشكار مي کنند.  را  جایي خود  و 
لابه لای خط هاي سفید متن جست و جو کرد. درعین اینكه ما به اسب فكر مي کنیم، چیزهاي دیگري نیز 
وجود دارند که درکنارِ واژه ی اسب جا مي گیرند و دایم درک معناي اسب را به تعویق مي اندازند. با این 

مثال مي توان گفت که »تمایز و تعویق = تفاوت+ تعویق معنا«.26

مورد مطالعاتي: اقتباس واسازانه ی چرمشیر از نمایشنامه ی »رومئو و ژولیت«
نمایشنامه ی »تک گویی«27  یک  نوشته ی محمد چرمشیر  مردی که حرف می زند،  نمایشنامه ی 
در  تک گویی  از  تعریفی  چنین  شناسی   نمایشنامه  به  درآمدی  کتاب  در  کرمانی  زاده  ناظر  است. 
نمایشنامه ارایه داده است: "تک گویی از رسته ی »سخن مایه« ی نمایشنامه و از زمره ی »گفتا شنود« 
است. تک گویی سخن درازناک، بی گسست و یا کم گسست شخصیتی ویژه در نمایشنامه، و نمایش، است: 
شخصیتی که به او »تک گوی« گفته اند. تک گوی در تنهایی بر صحنه، و یا در حضور شخصیت های 
دیگر نمایش، با سخنی رسا و شیوا، و برخوردار از شگردها و شیوه های نمایشی، اندیشه ها، بیم ها، امیدها، 
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پرخاش ها، پرسش ها، ... و یا اعتراف های خود را به آگاهی همگان، و به راستی به آگاهی دریافتگران 
بالیده گستردگی  از  که  را  نمایشنامه هایی  ناظرزاده سپس  کرمانی،632:1385(.  زاده  ناظر   ( می رساند” 

)بسط وگسترش( یک تک گویی پدید آمده اند، نمایشنامه های »تک گویی« یا »مونولوگی« نامیده است.
اولین جلوه ی واسازی در نمایشنامه ی مردی که حرف می زند واسازی از همین تعریف نمایشنامه ی 
به  تبدیل  به ناچار  اجرا  در  تا  نوشته  به گونه ای  را  تک گویی  نمایشنامه ی  این  چرمشیر  است.  تک گویی 
گفت وگو28شود. گفت وگویی که میان شخصیت/ بازیگر و تماشاگر برقرار می شود: "... البته نمی خوام وارد 
این بحث طولانی بشم که آیا این"others” همون بحث “لاکان”ی از دیگران می تونه باشه یا نه؟ 
به هرحال هم می تونه باشه، هم می تونه نباشه. در اصل خیلی هم مهم نیست که باشه یا نباشه... دارم 
مزخرف می گم، نه؟....”)چرمشیر،1:1389(. علامت سه نقطه در پایان این بخش تک گویی، انتظار برای 
پاسخ خاص دریافت گران نمایش را درخود مستتر دارد. در ادامه ی نمایشنامه این وجه واسازی تک گویی و 
تبدیل آن به گفت وگو قوی تر می شود: “... بالاخره یه مُشت رو که می تونم وِل بدم تا همین جوری –الله 
بختكی- به یكی بخوره. خُب، اون آدم که دلش می خواد اون مُشت رو بخوره کدوم یكی از شماست؟... 

شما که نیستی؟ شمام که نیستی؟...«)چرمشیر، 1389: 2( 
نمایشنامه ی مردی که حرف می زند قصد داشته حاوی اجرای تک گویی بخشی از نمایشنامه ی 
رومئو و ژولیت توسط یک بازیگر باشد. تک گویی که در آن لارنس راهب این نمایشنامه، بالای سر 
جسد عاشق و معشوق  جوان و ناکام، در ملامت روزگار و تعصب فامیلی داد سخن می دهد و یک مُشت 
جملات اشک آور در ستایش عشق ودلدادگی به زبان می آورد. اما شخصیت نمایشنامه ی چرمشیر به سرعت 
از اینكه لارنس در تک گویی اش چنین چیزهایی را گفته واسازی می کند: او این حرف ها را هم گفته و هم 
نگفته است. پس از این شخصیت/ بازیگر نمایشنامه ی مردی که حرف می زند وارد بحث هایی می شود 
که حرف اصلی اش را به تعویق می اندازد:«... این تیكه توی ترجمه ی آقای “علاءالدین پازارگادی”این 
جوری تعریف شد. توی ترجمه ی آقای “هوشنگ آزادی ور” و آقای “فواد نظیری” هم، تقریباً، قصه 
همین جوری تعریف شده، اما با کلمات دیگه ای... دارم همه ی این ها رو می گم تا هرچی دیرتر اون حرف 
اصل کاری رو بگم. راستش اون چیزی که دلم  می خواد هرچی دیرتر بگمش اینه که، من امشب این 

تک گویی رو برای شما اجرا نمی کنم...” .)چرمشیر، 1389:1(
به این ترتیب، هرچند شخصیت/ بازیگر می گوید می خواهد حرف اصلی خود را هرچه دیرتر بزند اما 
به سرعت از همین حرف خود واسازی می کند و حرف اصلی خود را می گوید، سپس باکمی تعویق، دوباره 
حرف اصلی اش را بسط می دهد: او نمی خواهد این تک گویی را اجرا کند چون گمان می کند هم تک گویی 
که قصد دارد اجرا کند و هم نمایشنامه ی رومئو و ژولیت احمقانه هستند. در اثبات این نكته شخصیت/ 
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بازیگر دلایلی می آورد که مستقیم به شرایط اجتماعی که در آن زندگی می کند، مربوط است. درواقع 
چرمشیر با نگاهی جامعه شناسانه به نقدی »واسازانه« می پردازد: “... نقد شالوده شكنانه[واسازانه] گرچه 
به لحاظ خاستگاه یا سرشت یا ماهیت، ریشه در فلسفه دارد، ولی به لحاظ کار ویژه، در زمره ی کارکردها 

و کاربست های جامعه شناسانه به شمار می رود.”)نوذری،69:1386(
درادامه ی نمایشنامه ی مردی که حرف می زند، سخن به »ناسازه«های دریدایی، مبحث تمایز و 
تعویق و فارماکون افلاطونی- دریدایی می انجامد: »... از عشقی حرف می زنم که امروز مثه یه پروانه 
از توی پیله اش بیرون می زنه. پروانه ای که بال هاش حسابی خوشگلن و آدم رو حسابی حالی به حالی 

می کنن، اما دندون هایی داره که حسابی جِر می دن و پاره می کُنن...«)چرمشیر،4:1389(
در اینجا به عشقی اشاره می شود که هرچند زیبا اما وحشتناک است. ناسازه ی دریدایی و مبحث تمایز 
و تعویق در این رخ می دهد که عشقی که نمایشنامه آن را شرح می دهد با یک تعویق ، ویژگی زیبایی اش 
به ویژگی وحشتناک بودن تبدیل می شود. تعویق، در اینجا همان ماهیت اجتماعی- فرهنگی است که 
به پسر جوانی اجازه می دهد اسید به صورت دخترکی معصوم بپاشد تا دختر نتواند ازدواج کند و همواره 
معشوق همیشگی او باقی بماند. درحقیقت، عامل موجد تعویق، بافت اجتماعی- فرهنگی است: “واسازی 
بر این اصل تكیه دارد که این بافت است که بر متن حكم می راند؛ چیزی بافت را به بند نكشیده است، 
اما متن در بند بافت گرفتار است. باز بودن بافت و وابستگی متن به آن، زمینه ای را فراهم می سازد تا 

متن در معرض یک بی ثباتی دائمی قرار گیرد.”)پاکتچی به نقل از دریدا،121:1386(.
نه  یا  دارو.  هم  و  باشد  زهر  هم  می تواند.  که  است  دارویی  تأثیر  درباره ی  افلاطون  »فارماکون« 
او  فارماکون  اندازه،  چه  تا  و  آیا،  که  این  به  اطمینان  حصول  از  همچنان   ...“ دارو:  نه  و  باشد  زهر 
افلاطون  شده،  یادآور  دریدا  که  همان طور  ناتوانیم.  دارو،  و  است  زهر  دارو،  یا  است  زهر  ]افلاطون[ 
همچنان »باید خوانده شود، و مدام هم خوانده شود. امضای افلاطون هنوز به پایان نرسیده است«)گوش 
از آن واسازی شده دارویی است  دیگری،87(”)رویل،121:1388(. عشقی که در نمایشنامه ی چرمشیر 
که در یک بافت اجتماعی- فرهنگی خاص تبدیل به زهر می شود و همچنان توانایی آن را خواهد داشت 
توانسته  کرده  ایجاد  متن  در  بافت  که  تعویقی  درواقع  بیابد.  را  زهر  کارکرد  که  باشد  دارویی  مدام  که 
است تمایز و تعویق زهر و دارو را موجب شود. و این تمایز و تعویق ، در مفهوم چنین عشقی مستتر 
است که قابلیت مداومی برای تكرارپذیری دارد: ساختمانی مدام ساخته می شود ولی هنوز ساخته نشده، 
ویران شده و بر پی بنایش ساختمانی دیگر ساخته می شود که آن هم تمام نشد، به ویراني  مي رسد و این 
روند می تواند تا ابد ادامه یابد: “ من توی خشونت شون، جهانی پیدا می کنم که پوست و استخونم رو 
می سوزونه، و قلبم رو با کثافت و نجاست پاک می کُنه. این برام حقیقتیه که زنده اس. مال منه. مال 
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ماس. وجدانم لهِ می شه و دوباره ساخته می شه زیر این همه معصومیت ترَ و تازه که دوباره و دوباره 
تعریف می شه.”)چرمشیر،4:1389(

به این ترتیب بر شالوده ی مفهوم »عشق« مدام ساختمانی بنا می شود که واجد معنایی است، اما این 
درنتیجه  و  فروریختن ساختمان  منجربه  تمایز  این  ایجاد می کند که  تمایزي  تعویق،  با یک  ساختمان 
ازدست رفتن معنا می شود، اما این معنا دوباره با بنای ساختمانی دیگر ایجاد می شود و دوباره طبق روند 
سابق فرو می ریزد و این روندوفرایند »معنا سازی - تخریب معنا« مدام تكرار می شود. مرکزی از معنا به 
حاشیه رانده می شود تا مرکز معنایی دیگری جای آن را بگیرد و همین مرکز معنایی جدید بازهم به حاشیه 
می رود و زمینه ساز مرکز معنایی دیگری می شود تا بدانیم مرکزهای معنایی می توانند تا بی نهایت ادامه 
داشته باشند: “... واسازی دریدا تخریب و بر هم زدن باور مردمان است به اینكه هر متن یا نظام معنایی 
دارای حدود و ثغور، پیوستگی و یكپارچگی، معنای معین و واقعیت یا هویت است. هشیار کردن آنهاست 
به اینكه هرگاه باور کردند که چیزی را دریافته اند، بدانند که هنوز چیزی را درنیافته اند و معنای آن چیز 

به تعویق افتاده است.”)پاکتچی،121:1386( 
اما چرمشیر چه چیزی را از نمایشنامه ی رومئو و ژولیت شكسپیر واسازی کرده است؟ تمام آنچه 
و  رومئو  نمایشنامه ی  در  گفتیم،  نمایشنامه ی چرمشیر  در  نهادمایه ی عشق  واسازی  درباره ی  اینجا  تا 
ژولیت نیز وجود دارد. بن اندیشه ی29 نمایشنامه ی رومئو و ژولیت چنین است: »عشق پاک در جامعه 
و زمینه ای آکنده از نفرت، خشونت و کینه، هرگز به وصال نمی انجامد، حتی در گورستان« )ناظرزاده 
کرمانی،164:1385(. بنابراین در نمایشنامه ی شكسپیر هم از نهادمایه ی عشق بر بافتی اجتماعی واسازی 
انجام می گیرد. بافتی اجتماعی که بر فرهنگ فئودالیته و زمین داری استوار است: “... آنچه جهان بیهوده 
نام دارد، نظام فئودالی است، نظامی که تنها در چارچوب بیهودگی ها درک می گردد و این بیهودگی طبعا 
در مورد نظام کاپیتالیستی نیز صادق است...برای ما روشن شد که فلسفه ی تئاتر شكسپیر کشفی ملموس 
را انعكاس می بخشد، بازتابی از شرایط تاریخی- اجتماعی زمان شكسپیر برای به وجود آوردن شناخت 
بیشتر، شناخت و آگاهی از قدرت آن هم نه به خاطر نظم و توان آن بلكه به خاطر زور ورزی و تكبری 

که ناشی از سوء استفاده از آن است”)ملیشینگر،184:1366(.  
استوار است:  تعویق  تمایز و  بر مفهوم  رومئو و ژولیت  نمایشنامه ی  نقشه ی داستانی  کل ساختار 
لارنس راهب برای اینكه دو دلداده بتوانند به هم برسند دارویی به ژولیت می دهد که ظاهر او را شبیه 
مردگان کند، درحالی که ژولیت زنده است. این تعویقی ایجاد می کند تا رومئو بتواند به ژولیت برسد و با او 
فرار کند. اما نامه ای که لارنس برای رومئو می فرستد تا این مسأله را به او خبر بدهد، با تعویق می رسد. 
بنابراین رومئو گمان می کند که ژولیت واقعاً مرده و از غم فقدان او زهر می خورد و می میرد. ژولیت پس از 
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اتمام زمان تعویق مرگ ظاهری اش به زندگی بازمی گردد و با دیدن مرگ رومئو خنجر بر قلب می نشاند 
و می میرد. تعویق های مداوم در ماهیت های دارو و زهر، و متناظر آن در ماهیت های مرگ وزندگی، مدام 
تفاوت هایی را ظاهر می کند. این همان فارماکون افلاطون است که باید دوباره ودوباره خوانده شود، چون 
ماهیت طبیعت و ماهیت وجود انسان خواهان آن است:”در درون پوست نرم این گیاه ضعیف هم زهر و 
هم دارو نهفته است... همان طور که در گیاه دو سلطان مخالف در یک جا مسكن دارند، در وجود انسان 
هم آراستگی و هم سرسختی نزد هم قرار گرفته اند...”)شكسپیر، 203:1375(. پس ناسازه ها با یک تعویق 
و تعلیق همواره درحال تغییر وتحول به یكدیگر، در تمام ذرات و اجزای جهان هستند و مدام تفاوت، و 
معنا و مرکز معنایی متمایز همراه با تعویق می آفرینند: “شیرین ترین عسل در عین لذیذ بودن نفرت 
می آورد و ذائقه را طوری آزار می دهد که اشتها را از بین  می برد...”)همان:213(. به همین خاطر است که 
دریدا این همه به نمایشنامه های شكسپیر و ازجمله به رومئو و ژولیت علاقه دارد. چون این نمایشنامه ها 
مثال هایی کاربردی دراختیار دریدا می گذارند تا مفهوم پیچیده ی نظریه ی شالوده شكنی اش را توضیح و 

گسترش دهد.
نهادمایه اش  براساس  را  اندیشه ای  بن  عملا  می زند،  حرف  که  مردی  نمایشنامه ی  در  چرمشیر 
می آفریند که قبلا شكسپیر آفریده است. چرمشیر هم مانند شكسپیر از نهادمایه ی »عشق« با قرار دادن 
چرمشیر  نمایشنامه ی  اما  می دهد.  ارایه  شالوده شكنانه  اندیشه ای  بن  فرهنگی  اجتماعی-  بافتی  بر  آن 
بازیگر  می دهد: شخصیت/  انجام  را  کار  این  نمایشنامه ی شكسپیر  نسبت به  تعویق«  و  »تمایز  یک  با 
نمایشنامه ی مردی که حرف می زند گمان می کند که هم نمایشنامه ی شكسپیر و هم تک گویی که 
خود قصد اجرایش را داشته احمقانه است، زیرا: “... آخرش “کاپولت”ها و “مونتاگو”ها رو وادار می کنه 
که نه به حماقت فكر کُنن، نه بفهمن که جهان چرا انقده اصرار به حماقت داره. اون می ذاره”کاپولت”ها 
و “مونتاگو”ها با یه ابراز تاسف خشک و خالی از همه چی بگذرن تا جهان فقط به سرنوشت “رومئو” و 
“ژولیت” گریه کنه. و من می پُرسم چرا ما هنوز باید اشک بریزیم برای اون دوتا موجود خِنگ و دست و 
پاچُلُفتی، وقتی جهان مون انِقده ترسناک شده که ما به جای گریه کردن فقط خیره و بهت زده به صورت 

از شكل افُتاده ی دوشیزه “ گ.ی” خودمون نگاه می کنیم؟”)چرمشیر،4:1389( 
بنابراین چرمشیر در اقتباس واسازانه ی خود از نمایشنامه ی رومئو و ژولیت خود مفهوم واسازی را 
شالوده شكنی می کند: اینكه این طبیعت و جهانی که در بیرون ودرون درحالِ صیرورت و شدن درطول 
این حماقت  است.  کرده  واسازی  را  مفهوم عشق  مدام  به صورتی حماقت بار  است، همواره  بوده  تاریخ 
هیچ گاه نگذاشته که ما به آن »مدلول متعالی« که از عشق درنظر داریم برسیم و موجب شده که تنها 
به زنجیره ای از دال ها دل خوش کنیم. زنجیره ای که مدام معنای گفتار- خرد محور و متافیزیكی را 
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که همواره از عشق درنظر داشته ایم، به تعویق می اندازد، ما را از مرکز معنایی دور می کند و به حاشیه مان 
می کشاند و بعد دوباره مرکزی دیگر به ما می نمایاند که آن هم قبل از رسیدنمان، به حاشیه رانده می شود. 
پس واسازی معناها هرچند حماقت این جهان است، اما تا ابد ادامه خواهد داشت و ما را همواره درآستانه ی 
دستیابی به معنا، در حسرتش باقی خواهد گذاشت. واسازی هرچند یک حماقت است اما حماقتی است که 
حقیقت دارد: ما در چنبره ی جهانی معناگریز قرار داریم که مدام و درتمام طول تاریخ درحال تخریب و 
بازتولید خود بوده است. به این ترتیب، حقیقت حماقت و حماقت حقیقت واسازی تا ابد ادامه خواهد داشت.

نتیجه گیري
ادبیات نمایشی  تاریخ  اقتباس درطول  اقتباس و اهمیتی که مقوله ی  ابتدا به تعریف  این مقاله  در 
داشته، پرداختیم. سپس به رسوخ نظریات جدید فلسفی قرن بیستم در مسأله ی اقتباس ادبی اشاره کردیم 
و درراستای هدف مقاله، انگاره ی فلسفی »واسازی« ژاک دریدا را توصیف کردیم و اجزاء آن ازجمله 
نظر دریدا در مورد تمایز و تعویق را بررسی کردیم. سپس براساس نقد واسازانه ي ژاک دریدا نمایشنامه 
اقتباسی واسازانه ی محمد چرمشیر را مورد مطالعه قرار دادیم و تلاش کردیم نشان دهیم که چرمشیر 
چگونه و با چه روندی، در نمایشنامه ی مردی که حرف می زند از نمایشنامه ی رومئو و ژولیت اقتباسی 

واسازانه ارایه داده است.
این  در  چرمشیر  محمد  که  است  این  داد،  ارائه  مقاله  این  جستار  حاصل  به عنوان  می توان  آنچه 
نمایشنامه ها متن هایی متعلق به دوره های گذشته را مورد اقتباس قرار داده تا با واسازی آن ها حرفی از 
جنس زمانه ی خود بزند. علاوه براین، چرمشیر کوشیده تا با خوانش انتقادی متون مورد اقتباسش حرفی 
این همه، نمایشنامه هایی است که می کوشند خوانش  بنابراین، حاصل  بزند.  از جنس تمام زمان ها هم 
انتقادی و واسازانه از متون پیشین، بر زمینه و بافت اجتماعی- فرهنگی پسینی نویسنده را به یاری بگیرند، 

تا ابزارهایی برای بیان دغدغه های امروزوهر روز نمایشنامه  نویس به دست دهند.
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پی نوشت ها

1-Aeschylus
2-Sofokl
3-Euripid
4-Iliad
5-Odise
6-Homer
7-Neoclassicism
8-William Shakespeare

9- اقتباس به معني:" پاره آتش گرفتن، نور گرفتن، فایده گرفتن و دانش فراگرفتن از کسي است. و در علم بدیع: آوردن آیه ی قرآن یا 
عبارتي از احادیث در نظم و نثر بدون اشاره به اینكه از کجا نقل شده، نقل کردن و گرفتن مطلبي از کتاب یا روزنامه" )عمید،144:1360(.
در فرهنگ لغات Longman هم مقابل واژه اقتباس)adaptation( نگاشته شده است:”1- فیلم یا برنامه ی تلویزیوني که از روي یک 

کتاب اخذ شده باشد. 2- فرآیند تبدیل عناصر براي شكل گیري یک شرایط تازه و بهتر”)17:2003(.

10-Jacques Derrida
11-Post-structuralism
12-Deconstruction 

Deconstruction  -13 در فارسي دو ترجمه رایج دارد. یكي واسازي است و برخي دیگر از پژوهشگران از شالوده شكني استفاده 
مي کنند.

14-Romeo and Juliet
15-دبیره شناسي ترجمه فارسي عنوان کتاب Of Grammatology است که توسط دکتر محمد ضیمران )1386:85(برگزیده 

شده است.
16- براي مطالعه بیشتر ر.ک.)سجودي،1387،صص137-147(.

17-Ferdinand de Saussure
18-Signifier
19-Signified

Signification -20: براي مطالعه بیشتر در این زمینه مي توانید به کتاب نشانه شناسي کاربردي نوشته دکتر فرزان سجودي 
مراجعه کنید. 

21- در اینجا می توان از مثال معانی مختلف و متفاوت یک لغت در کتاب های فرهنگ لغات استفاده کرد. در هر کتاب فرهنگ لغت، 
مقابل یک واژه چندین واژه به عنوان معني نگاشته شده که این واژگان خود مي توانند ما را به واژگانی دیگر ارجاع دهند و این بازي قابلیت 

دارد تا ابد ادامه پیدا کند. بنابراین هیچ گاه معناي قطعي از دال ساطع نمي شود و معنا دایم به تعویق مي افتد.
22-Micheal Payne
23-Structure, Sign, and Play in the Discourse of the Human Sciences
24-Episteme

25- اصطلاح »تمایز و تعویق« برگزفته از ترجمه دکتر فرزان سجودي است. مترجمین دیگر این اصطلاح را »تفاوط« نیز ترجمه 
کرده اند.

26- دریدا در تبیین نظریه واسازي به نكته مهم دیگري نیز اشاره مي کند. مهم ترین نقدي که ژاک دریدا بر فلسفه ی غرب وارد 
اندیشه ی برتري گفتار بر نوشتار در این فلسفه است. براي مطالعه بیشتر ر.ک. )احمدي،484:1383( و ) دریدا به نقل از هارلند،  مي داند، 

.)186:1388
27- Monologue
28- Dialogue

به  درآمدی  کتاب  به  شود  رجوع  نمایشنامه  در  »بن اندیشه«  و  »نهادمایه«  ساختمایه های  درباره ی  بیشتر  مطالعه ی  برای   -29
نمایشنامه شناسی، نوشته ی دکتر فرهاد ناظرزاده کرمانی، انتشارات سمت،) 1385: 161-163( 
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1. احمدي، بابک.)1388( حقیقت و زیبایي،چاپ هفدهم، تهران، نشر مرکز
2. پاکتچی، احمد.)1386( ارزش معرفتی واسازی در اندیشه ی تولستوی، مجموعه مقالات پژوهشنامه 

فرهنگستان هنر، )شماره ی 5(. 168 صفحه
3. پین، مایكل.)1380(، لکان، دریدا، کریستوا، ترجمه: پیام یزدانجو،چاپ اول، تهران، نشر مرکز

4. چرمشیر، محمد.)1389( نمایشنامه ی » مردی که حرف می زند«، تهران
5. دریدا،ژاک.)1388( ساختار،نشانه و بازي در گفتمان علوم انساني، ترجمه:فرزان سجودي،چاپ دوم، 

تهران،انتشارات سوره مهر
6. رویل، نیكلاس.)1388( ژاک دریدا، ترجمه: پویا ایماني، چاپ اول، تهران، نشر مرکز

7. سجودي، فرزان.)1387( نشانه شناسي کاربردي،چاپ اول، تهران، نشر علم
8. ضیمران،محمد. )1386(. رویکرد و نقد دریدا به هنر، مجموعه مقالات پژوهشنامه فرهنگستان هنر، 

)شماره 5(. 168صفحه 
9. شكسپیر، ویلیام.)1375( نمایشنامه  ی »رومئو و ژولیت«، ترجمه: علاء الدین پازارگادی، مجموعه   ی آثار 

نمایشی ویلیام شكسپیر، جلد اول،چاپ اول، تهران، انتشارات سروش
10. عمید، حسن.)1360( فرهنگنامه ی واژگان فارسي، چاپ پانزدهم،تهران، انتشارات امیرکبیر

انتشارات  تهران،  اول،  فرهودي،چاپ  ترجمه: سعید  تئاتر سیاسی،  تاریخ  زیگفرید.)1366(  ملشینگر،   .11
سروش

12. ناظر زاده کرمانی، فرهاد.)1385( درآمدی به نمایشنامه شناسی،چاپ دوم، تهران، انتشارات سمت
مجموعه مقالات  زیبایي شناسي،  و  نقد شالوده شکنانه در عرصه هنر  نوذري،حسینعلي.)1386(   .13

پژوهشنامه فرهنگستان هنر )شماره 5(. 168صفحه 
14. هارلند، ریچارد.)1388( ابرساختگرایي، ترجمه: فرزان سجودي،چاپ دوم، تهران، نشر سوره مهر

فصلنامه ارغنون، )شماره 4(.  باراني،  ژاک دریدا و واسازي متن، ترجمه: عباس  15. وبستر، راجر.)1386( 
297صفحه

16.Longman(2002), Dictionary of contemporary English
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چکیده
وی  ژگي هاي  و  نمایشي  جلوه هاي  تمامي  که  است  نمایش هایي  ازجمله  تعزیه  و  شبیه خواني  هنر   
تغیروتحول  به دلیل  این  و  شناخت؛  نمي توان  شبیه نامه  مجلس  دو  یا  یک  مطالعه   با  را  آن  ساختاري 
شبیه خواني درطيِ زمان طولاني است. یكي از عناصروعواملي که موجب شناخت این گونه از نمایش شود، 
شخص و مخلوق بازي است. علتّ آورده شدن ترکیب واژگاني مخلوق بازي آنست که گاهی عوامل وعناصر 
غیر انساني در شكل گیري و پیشرفت  نمایش موثر واقع مي شوند که آن هم به دلیل نوع نگاه  و جهان 

بیني حاکم بر هنر شبیه خواني است.
اشخاص و مخلوقات بازي در تعزیه به دودسته یا گروه و چند گونه ونوع تقسیم مي شوند. چنان چه  
تقسیم بندي براساس خلق وخو انجام گیرد، اشخاص و مخلوقات در تعزیه به دو گروه اشقیا )مخالف( و 

اولیا  )موافق(  تقسیم بندي مي شوند.
 براساس شكل ورو، گونه هاي مختلف مخلوقات، بنابه ضرورت در مجالس  مختلف ظاهر مي شوند.

مي دهند،  تشكیل  را  تعزیه  مجالس  اشخاص  بیشترین  که  انسان  ازنوع  شخصیت هایي  به غیراز 
مخلوقاتي از جنس روح، ملک،جن، نبات و جماد و عناصر اربعه نیز در برخي مجالس تعزیه حضور مي یابد.

واژگان کلیدی: تعزیه، مخلوقات بازی، شخصیت، اشیاء
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شخص بازی دراصطلاح به کسی می گویند که در عرصة نمایش برای انجام عملی یا گفتن حرفی 
ظاهر می شود. بنابراین تعریف در قلمرو نمایش های آئینی )ازجمله تعزیه( فراتر از مقصود بالا رفته، شامل 

همه مخلوقاتی می شود که در قلمرو هنر شبیه خوانی و نسخ  تعزیه به حرف درآمده اند.
در منطق هنر شبیه خوانی همة موجودات )حتی غیبی( به ضرورت در صحنه ظاهر می شوند و زبان 

می گشایند. چنان که مولوی می گوید: 
برخی تجسم عینی صفات آدمی هستند، مانند پسران ابن سعد در تعزیه حر، سرود میر عراه که مظاهر 
نفوس امّاره و لوّاره هستند. در این مجلس ابن سعد، پس ازآنكه توسط ابن زیاد تشویق به رفتن کربلا و 

جنگ با امام حسین )ع( می شود، یک شب مهلت می گیرد تا اندیشه کند و تصمیم بگیرد.
ای اهل خانه، جمله بدانید، این زمان ابن سعد:  
باید روم به کرب و بلا، زود، ناگهان    
عزم کجاست این سفر ناگهان بگو پسر بزرگ:  

ببینم که این سفر به تو زشت است یا نكو    
دانسته باش این سفر ای نور هر دو عینی  ابن سعد:  
حكم از یزید و رفتن جنگ است با حسین    
تاجت به تارک است هر آن گویمت شنو پسر بزرگ:  

بر تو مبارک است پدر، این سفر برو    
زنهار ای پدر تو ز من این سخن شنو پسر کوچک:  
بر تو صلاح نیست پدر، این سفر مرو    

برو بابا، که بخت گشته پایدار پسر بزرگ:  
مرو بابا، خدا را در نظر آر پسر کوچک:  

برو بابا، یزید از خود رضا کن پسر بزرگ:  
مرو بابا، حیا از مصطفی کن پسر کوچک:  
برو بابا، که گردی حاکم ری پسر بزرگ:  

مرو بابا، که عمرت می شود طی پسر کوچک:  
برو بابا، که خلعت می ستانی پسر بزرگ:   
مرو بابا، که دنیا هست فانی پسر کوچک:  

برو بابا، که بر کامت جهان است پسر بزرگ:  
مرو بابا، علی اکبر جوان است پسر کوچک:  
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باری گذشت شب، بطلوعید خور ز کوه  ابن سعد:  
زین میرو و نرو، دلم افتاده در ستوده    

پس از آن، ابن سعد به نزد ابن زیاد رفته می گوید:
هان ای امیر، مرا عزم شد به جنگ ابن سعد:  

باید روم به کرب و بلا، زود، بی درنگ    
)تعزیه حر، : 21-23(        

چنان که ملاحظه شد، اگرچه ابن سعد به ظاهر با پسرانش مشورت می کند، اما گویی که با نفس امّاره 
)پسر بزرگ( و نفس لوّامه )پسر کوچک( خویش گفت وگو دارد، چراکه در پایان تسلیم وسوسه های پسر 

بزرگ )نفس اماره( شده، عزم خود را برای رفتن به جنگ کربلا جزم می کند.
بعضی اشخاص بازی هم آدم های کوچه وبازار هستند، خواه از دل تاریخ آمده باشند، خواه مردمان 
دیده می شود، هم شخصیت های  تعزیه هم شخصیت های چندبعدی  در مجالس  به همین علتّ  معاصر. 

تک بعدی.
برخی نیز نام گذاری شده به صفات آدمی هستند. مانند فضول در تعزیة عباس هندو.

اما  از شیعیان هندوستان قصد برگزاری تعزیه حضرت عباس )ع( را دارند،  این مجلس جمعی  در 
به دلیل نداشتن خواننده نسخة حضرت عباس، از یک جوان هندو دعوت به همكاری می کنند. یكی از 

هندوها که شاهد اجرای تعزیه بوده، به قصد فضولی به نزد پدر جوان تعزیه خوان رفته می گوید:
فضول: یقین بدان توای هندوی ستم آئینی 

که زاده ی توزدین بازگشته است و زکینی
گمان کنه به مسلمانی آن وفا پیشه
به هیچ وجه ز هندو ندارد اندیشه 

سحر ز خانه ی خود چون برون شدم دلشاد
به بزم تعزیه ای از قضای هم افتاد 

سرود خوان، پسرت زیب بخش جوشن بود 
شبیه حضرت عباس بود، در فراز و فرود

)جنگ چراغ/ چ پنجم/ : 63(     
بدین ترتیب شخص فضول موجب خشم مرد هندو می شود به نحوی که پدر، به جرم خواندن نقش 

حضرت عباس، دست پسر را بریده از خانه بیرون می اندازد.
ناگفته نماند که اظهارنظر در مورد بعضی شخصیت ها مانند حضرت علی )ع( و امام حسین )ع( و 
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علیامكرمه زینب )س( به دلیل حضور آن ها در تعزیه های متعدد فراتر از حد بررسی در یک مجلس تعزیه 
می رود.

اشخاص و مخلوقات بازی در تعزیه به نسبت داشتن صفات نیک وبد، به دودستة )گروه( خیروشر یا 
به قول تعزیه خوانان اولیا )مؤالفین( و اشقیا )مخالفین( تقسیم می شوند اولیاء جمع ولی است و ولی بنده 

مقرّب درگاه باری تعالی است.
اشقیاء جمع شقی است و شقی به معنی بدبخت، در این تقسیم بندی بیشتر معنای مجازی اشقیاء یعنی 

جانیان و سنگدلان مدنظر است.
ابتدا برمبنای شهدای کربلا و قاتلین آن ها شكل گرفته و به مرورزمان  این تقسیم بندی به احتمال 

شمول عام پیدا کرده است.

ویژگی های اشقیاء
به طورکلی مهم ترین ویژگی و خصلت اشقیاء گمراهی و گناهكار بودن آن هاست، آن هم گناهانی 

چون قتل وغارت و ظلم وبیداد و دروغ وتهمت، بی عدالتی و حسادت و...
اشقیا به شقی و غاصب بودن خویش، و مظلوم و آقا و برحق بودن اولیاء معترف اند.

نسبت به دستورات خدا )مانند حرام وحلال( بی توجه اند. ادب واحترام در بین شان چندان رایج نیست، 
در گفت وگو یكدیگر را به غدار و سگ و بی دین و ملحد و... متصف می کنند.

سنان به شمر گوید:
چنین بدان توای شمر ملحد گمراه

مراست شرم ز جد حسین رسول ا... )جنگ شهادت:206(
محبت هایشان سطحی است، چراکه به خاطر کسب جاه ومال تن به هر خفت وخیانتی می دهند. ممكن 
است گاه نسبت به گروه مقابل خود احساس ترحمی داشته باشند، ولی این احساس جز یک عكس العمل 

کوتاه نیست،
 به دلیل اینكه هیچ گونه تغییری در بنیاد و راه شخصیت ایجاد نمی شود، هم چون سنان ابن انس که 
نیزه ای هم بر تن امام حسین می زند، اما دلش به رحم می آید و حاضر نمی شود سر او را ببرد، درحالی که 

به مخالفت علیه امام حسین و خاندانش ادامه می دهد.
سنان به شمر می گوید:

روان شدم که سرش را زتن جدا سازم
تمام مطلب خود را به مدعا سازم
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گشود چشم حسین و به من نمود نظر
شبیه بود دو چشمش به چشم پیغمبر

فتاد لرزه بر اندامم و حیا کردم )جنگ شهادت :206(
در تعزیة شهادت امام حسین از مجموعة جنگ شهادت، ابن سعد1 امام حسین را آقا و سرور می داند، 

ولی نه جرعة آبی به او می دهد، نه راه فراری برایش می گذارد:
ابن سعد به امام حسین گوید:

فدای نام تو، جدت محمد عربی است
که ذکر نام خوشش بی درود بی ادبی است

تو را پدر بود آن شاه کشور تجرید
که آمده است پیام وی از فلک تائید

به رتبه حضرت خیرالنساست مادر تو 
کشیده حضرت جبرئیل شانه بر سر تو

برادرت حسن مجتبی است می دانم
جلال قدر تو بی متنهاست می دانم

به من ایالت ری وعده کرده است یزید
سر تو در عوض وعده ای ز من طلبید
به روزگار چه فرمان دهد به جای آرام

بدان ز کشتن تو دست بر نمی دارم )جنگ شهادت: 200(
خیلی به ندرت شخصیتی پیدا می شود که به کلی از صف اشقیا جدا شود و به جمع اولیا پیوندد. حر، 
نمونة این نوع شخصیت است. او سرداری است که به فرمان ابن زیاد عامل یزید در کوفه به جنگ و 
دستگیری امام حسین )ع( اعزام می شود، ولی قبل ازاینكه بین لشكریان یزید و یاران امام حسین )ع( نزاعی 
در بگیرد، از کردة خود پشیمان می شود و به نفع امام حسین )ع( جنگیده، شهید می شود. جوان نصرانی2 نیز 
نمونة فرعی این شخصیت است. ابن سعد او را مأمور می کند تا سر امام حسین )ع( را ببرد، جوان نصرانی 
در گفت وگویی با امام حسین اسلام می آورد و ابن سعد را لعن ونفرین می کند. اشقیا به انواع حیله ها متوسّل 
می شوند تا گروه مقابل را شكست داده از میدان به در کنند. در تعزیة ترکی مسلم ابن زیاد برای پیدا کردن 
مسلم شخصی معقل نام را می فرستد تا با مسلم و امام حسین اظهار دوستی کرده و مبلغی پول هم جهت 
تهیة اسلحه به او بدهد. با این تدبیروتزویر معقل به مخفی گاه مسلم پی برده، ابن زیاد را خبر می کند. 
ابن زیاد هم سپاهی برای دستگیری مسلم روانه می کند. درآخر با کندن چاهی بر سر راه مسلم او را به دام

- ابن سعد نام فرمانده سپاه یزید در کربلا بود.  1
- تک جنگ شهادت ص 203 و 204  2
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انداخته، می کشند.
اشقیا هر نوع انگیزه ای را که در سر داشته باشند، به زبان می آورند و عمل می کنند، چنان که شمر 

هنگام حرکت به طرف کربلا می گوید:
این زمان پا به رکاب آورم ان شاءالله
سر بار رفعت سلطان امم را به دمشق

زینت بزم شراب آورم ان شاءالله
در برَِ پور معاویه حریم شه دین 

بر رخ افكنده نقاب آورم ان شاءالله
بر سر کوچه و بازار تمامی حرم

بانی و چنک و رباب آورم انشاءالله3
و پس از رسیدن به کربلا می کشد و می بندد و اسیر می برد.

بیشتر اشقیا از جنس مردند، و از جنس زن بین آن ها کم یافت می شود.

ویژگی های اولیاء
نیكو و پسندیده  را می توان تجسم اخلاق  نیكی و برکت هستند. آن ها  بیشتر مظهر خیر و  اولیاء 
دانست، از عدالت و انصاف و رأفت و محبت گرفته تا شجاعت و ظلم ستیزی و مظلوم نوازی و... آن ها 
پیوسته تسلیم رضای خدا و مقدّرات الهی هستند و نسبت به هم مهربان و وفادار. دربینِ آن ها ادب واحترام 

رایج است.
نیكو  پاداش  را  آخرت  اجرا  بریده،  دنیا  از  و چشم طمع  مقید هستند  دینی  فرایض  انجام  نسبت به 
می دانند. اصطلاح اولیاء در تعزیه شامل همه اشخاص نیک سیرت می شود، خواه به معنی مشخص کلمه 
ولی و صاحب کرامت باشد، خواه از شیعیان و مردمان مخلص کوچه وبازار. یكی از ویژگی های مهم اولیاء 

دین که آن ها را از سایر شخصیت های مثبت در تعزیه متمایز می کند، معجزه و کرامت است.
در تعزیه اولیاء مذهبی – تاریخی گاه نسبت هایی داده شده که آن ها را به انسان های فرازمینی و 
اساطیری نزدیک کرده است و گاهی باورهای عامیانه و متأثر از فرهنگ های محلی را از زبان آن ها نقل 
کرده اند. این گونه شخصیت پردازی بیشتر از روی اعتقاد و علاقه و گاهی تأویل های خاص است اهمیت 
نامه های زیادی سروده  تعزیه  امری دخیل نمی شد، چه بسا  اگر چنین  تعزیه چنان است که  معجزه در 

نمی شد.

- تعزیه حر، تهران، شرکت نسبی کانون کتاب، ص 6  3
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آن ها چرخ فلک و روزگار را، مسبب بروز حوادث ناگوار می دانند و مدام از جور فلک می نالند.
زینب:

فلک ببین که چه کردی ز کینه با زینب
نموده ای تو یتیم به صد جفا و تعب

بسََم نبود که بی مادرم تو بنمودی
دوباره داغ پدر را به داغم افزودی )جنگ شهادت :141(

به عبارتی دیگر اولیا فلک یا طبیعت را ظالم و خدا را عادل می دانند.
احتمال می رود که این نوع اعتقاد از آثار دوگانه پرستی ایرانیان باستان باشد، بنابر جهان بینی زرتشتی 
آفریدگار  آفریده »اهورا مزدا« -  »جهان و هر چه در آنست زیبا و دوست داشتنی و ستودنی است و 
یگانه – یا »سپند مینو« خرد پاک مینوی به شمار می آید. هر آنچه زشتی و پلیدی و تیرگی و سیاه روزی 
در جهان دیده می شود، زاده و آورده اهریمن یا انگره مینو – من نا پاک و پلید – است« )اوستا، جلیل 

دوشخواه، :176(
برخلاف اشقیا که برای عملی شدن هدف های شان به دسیسه های گوناگون متوسل می شوند، اولیاء 
دارای مروت وانصافند، ازجمله اینكه امام حسین پس از کشته شدن یارانش تنها می ماند و چنین زبانِ حال 

می گوید:
ای آسمان ز گردش وارونه ات فغان

سوزی چون من زه آه غریبان و کودکان
شرمی بكن ز دیدة گریان فاطمه
رحمی بكن به آه یتیمان فاطمه

غیر از من غریب در این دشت پر ز کین
نگذاشتی ز ظلم و ستم یاور و معین

تنها شدم میان سپاه مخالفان
آیا بوَد میان تمامی انس و جان

یک حق پرست تا که کند یاوری مرا
جدم دهد به روز جزایش یقین جزا )جنگ شهادت :176(

هیچ کس به مددخواهی امام حسین )ع( جواب نمی دهد. دراین وقت زعفرجنّی بر امام ظاهر می شود.
زعفر به امام می گوید:

شوم فدای تو ای خسرو ممالک غم
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منم غلام تو را جنیان بئر علم
دمی که باب شریفت گرفت کشور ما

به تیغ حیدری از دست زمره اعداء
نموده باب مرا بر گروه جن سرور

از آن زمان به غلامیش بسته ایم کمر
ز ابتلای تو کردند جنیان خبرم

رسیده ام پی امدادت ای فدات سرم
سپاه جن همه شاها مرا به فرمانند

تمام لشكر من اندر این بیابانند
به یاری تو کمر بسته ام درین صحرا

ستاده ام که کنم جان خویش بر تو فدا
کنون زلطف مرا رخصت جهاد بده

سرم فدای تو بادا مرا مراد بده )جنگ شادت :176(
ولی امام حسین جنگ جن وانس را صلاح نمی بیند و می گوید:

خوشا به حال تو ای زعفر نكو منظر
تویی ز جمله محبان آل پیغمبر

در این مجادله ای نیک بخت معذورید
شما جماعت جن از دو دیده مستورید

دم قتال نبینندتان گروه دغا
چنین مجادله دور است از طریق وفا

به کشتگان ره دوست شرط همت نیست
چنین قتال به این قوم از مروت نیست )جنگ شهادت : 177(

زعفر که ظلم مخالفان امام را بی شمار می داند، حاضر نیست امام را بی مددکار بگذارد.
زعفر به امام می گوید:

پی رضای تو گردیم ما به شكل بشر
که تا شویم فدای رکابت ای سرور

چنان به جنگ بكوشیم تا شهید شویم
به پیش جد تو در حشر رو سفید شویم )جنگ شهادت :177(
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انواع و گونه های مختلف شخصیت در تعزیه
جهان بینی و همچنین اعتقاد شیعه به امر معجزه و کرامت اولیاء وانبیاء یكی از مهم ترین عوامل خلق 
دیده می شود.  احوالات غریبه  گاه  تعزیه،  در  به گونه ای که  متنوع شبیه خوانی شده است،  و  متعدد  آثار 

ازجملة این احوالات، گوناگونی نقش ها در قلمرو شبیه خوانی است.
الف( انسان

بیشترین آدم های بازی در نسخ شبیه خوانی، از جنس بنی آدم هستند، که درمیانِ آن ها از اولیاوانبیا و 
موجودات مقدس دیده می شوند تا اشقیا و اشرار و آدم های معاصر تعزیه سازان قدیم، مثل ناصرالدین شاه 

در تعزیه )قتل ناصرالدین شاه( و معین البكاء در تعزیه و مالیات گرفتن معین البكا.
در بعضی از نسخ تعزیه که نقل قول جمعی، مدنظر است یک عنوان عام برای آن عده درنظر گرفته 
می شود. مثل اهل کوفه در تعزیة مسلم از کتاب تعزیه در خور یا زنان بنی هاشم در تعزیة خبر آوردن 
بیشتر  که  ایرانی  تئاتر  کتاب  از  زکریا  بن  یحیی  تعزیة  در  یا غلامان  و  از جنگ شهادت  جبرئیل 

به هنگام اجرا یک نفر این نسخه را می خواند.
ب( روح

بعد از اشخاص زنده، بیشترین نقش در شبیه نامه ها متعلق به ارواح است. شخص بازی در جنس روح، 
گاه در عالم رؤیا ظاهر می شود، مثل آمدن روح حضرت مسلم به خواب طفلان در خانة حارث، یا آمدن 
ارواح  با  بیداری  امیر، گاه اشخاص زنده در عالم  پیغمبر به خواب حضرت علی در تعزیة شهادت  روح 
ملاقات می کنند، به عبارت دیگر روح در عالم بیداری به نظر بعضی از اشخاص بازی )مقدس( می آید، مانند 
ملاقات روح حضرت علی با حضرت عباس در عالم بیداری در تعزیه شهادت حضرت عباس و یا مواجه 

شدن حسنین با روح پدر در تعزیه شهادت امیر.
ارواح بیشتر متعلق به انبیاواولیا هستند و در عالم بیداری فقط به چشم شخصیت های مقدس و صاحب 

کرامت می آیند.
یكی از تعزیه هایی که در نوع خود کم نظیر است، مجلس روح الارواح است که در آن به غیراز خازن 
بهشت بقیة شخصیت ها از جنس روح اند. در این تعزیه ارواح پیامبر )ص( و حضرت علی )ع( و امام حسن 

)ع( و حضرت فاطمه )س( در بهشت منتظر ارواح شهدای کربلا هستند.4
ج( ملک

ملائک همه از گروه اولیا هستند، مگر شیطان که در ردیف اشقیا قرار دارد. جبرئیل از ملائک مقرب 
درگاه الهی است که در تعزیه های بسیاری وجود دارد. علت و نحوة حضور جبرئیل متفاوت است.

- نک دفتر تعزیه 10، انتشارات نمایش 1388  4
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گاه در خواب ظاهر می شود و گاه در بیداری. در تعزیه های ذبح اسماعیل خطی، یحیی بن زکریا، عروسی 
تعزیه شهادت  ضمیمة  بیابانی  درویش  و  موسی  ایرانی،  تئاتر  کتاب  از  افكن  شیر  و  فاطمه  رفتن 
سیدالشهدا5، قیامت اثر قریحه ملامیرزا بابا گل محمدی به زبان ترکی، خبر آوردن جبرئیل بر پیغمبر 
که امام حسین از زهر شهید شود و امام حسین را در کربلا به ستم شهید کنند و وفات پیغمبر از جنگ 

شهادت و... نقش پیک الهی را دارد که دستورات خدا را بر بنده ابلاغ می کند.
در بعضی تعزیه ها، نظیر وفات رقیه6 و پشیمان شدن یزید کار منادی غیبی را می کند. در تعزیة 
اسرافیل حضور  و  به همراه میكائیل  امام حسین  یاری  برای  جنگ شهادت،  از  )ع(  امام حسین  شهادت 

می یابد.
جبرئیل به هنگام گریز زدن نیز ظاهر شده و حلقة اتصال با واقعة اصلی را موجب می شود. در تعزیه 
قاینای فرنگ7 در مقام ابلاغ کننده فرمان خدا بر قانیا ظاهر می شود و به فرشتگان دستور می دهد تا قانیا 

را به جهنم برند، چراکه شیعیان و عزاداران امام حسین )ع( را زندانی کرده است.
عزرائیل، ملک مأمور قبض روح است، به قابض الارواح و ملک الموت نیز مشهور می باشد. دارای 
جوانی  چهرة  در  شهادت  جنگ  از  پیغمبر  وفات  تعزیة  در  چنان که  است،  ظاهر  هیأت  تغییر  قدرت 

خوش سیما حضور می یابد.
همچنان که از القابش پیداست، فقط به جهت  جان ستانی ظاهر می شود، میكائیل از ملائک مقربی 
است که در تعزیة عروسی رفتن فاطمه از کتاب تئاتر ایرانی، نقش منادی آسمان را دارد. این ملک در 
تعزیه شهادت امام حسین )ع( از جنگ شهادت به جهت یاری سیدالشهدا همراه جبرئیل ظاهر می شود.

اسرافیل نیز از ملائک مقرب است. این ملک در تعزیة صحرای محشر مأمور اعلام برپایی قیامت 
است. وی به همراه جبرئیل در تعزیة شهادت امام حسین )ع( از جنگ شهادت حضور می یابد تا آن حضرت 
را یاری دهد. فطرس یا پطرس از ملائكی است که در این تعزیه به صحرای کربلا می آید تا امام حسین 
)ع( را که تنها مانده، در آخرین لحظات قبل از شهادت یاری دهد. این ملک سرگذشتش را برای آن 

حضرت چنین تعریف می کند:
فطرس می گوید:

شوم فدای تو ای نور چشم پیغمبر
هلاک نام تو ای تاج عرش را زیور
منم یكی ز ملائک به درگه باری

که فطرس است بدان نامم از وفاداری
به یک خطا که کردم به درگه معبود

- نک تعزیه سیدالشهدا از انتشارات شرکت نسبی کانون کتاب  5
- نک تعزیه وفات رقیه و بازار شام از انتشارات شرکت نسبی کانون کتاب  6

- نک تعزیه قاینای فرنگ از انتشارات شرکت نسبی کانون کتاب  7



127

47

مرا ز درگه خود راند و هم غضب فرمود
تمام بال و پرم سوخت ای امام زمان

شدند جمله ملائک به جان من گریان
ز بعد سوختن بال بر زمین ز سما

فتادم ای شه دنیا و دین به حكم خدا
به سی هزار و نود سال در جزیرة روم

فتاده بودم و از لطف خالقم محروم )جنگ شهادت :198(
شبی نظاره نمودم که جبرئیل امین

به همراه ملكی چند از سما به زمین
نزول کرد نمودم سؤال از جبرئیل

کجا روی تو بگو این زمان به صد تعجیل )جنگ شهادت :198(
جواب داد به من ای گزیدة سبحان

چه پرسی از من ای فطرس خجسته بیان
یگانه گوهری امشب خدای لم یزلی
نموده است کرامت ز فاطمه به علی

روم به تهنیتش این زمان به خیل ملک
که شاد گشته ازین قصه عرش و چرخ و فلک

ز روی عجز بگفتم به جبرئیل اخَا
مرا به همره خود )بر( به حق ذات خدا
که شاید آنكه ز الطاف آن گزیدة حق

شود دوباره پر و بال من به حق ملحق
مرا به همره خود برد سوی خانة تو

چو مرغ پر بگشودم به آشیانة تو
به گاهوارة تو خویش را بمالیدم

دوباره بال و پر خویشتن به خود دیدم
ز یمن مقدم تو ای شفیع روز جزا
دوباره بال و پر را خدا نمود عطا

ولادت تو شد ای شاه شامل حالم 
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ز برکت تو فزون تر شده است اقبالم
امام می پرسد:

بیان نما تو ایا فطرس نیكو سیما
چه سان فتاد گذارتبه دشت کرب و بلا
چگونه گشت گذارت به این زمین بازی
برای چیست که از دیده اشک می باری

فطرس:
شود فدای تو جانم در آسمان بودم

به ذکر همدم و هم راز قدسیان بودم
خبر شدم که در این دشت بی کس و بی یار

ستاده ای به میان جماعت کفار
گرفتم اذن در این دم ز کردگار مجید

به یاری تو رسیدم ایام امام وحید
نود هزار ملک همره است ای مولا

که آمدیم به یاری ات اندر این صحرا )جنگ شهادت، :199(
چنان که ملاحظه می شود، جمعی از ملائک بدون آنكه سخن بگویند، در تعزیه ظاهر می شوند، مانند 
ملائكی که در تعزیة شهادت امام )ع( برای یاران امام حسین )ع( می سایند. ملائک عذاب و نكیرین نیز 

جزء این دسته از اشخاص بازی محسوب می شوند.
شیطان، مَلكِی است مایة شروفساد که در تعزیه هایی چون غار رفتن پیغمبر، ذبح اسماعیل و حضرت 

ایوب حضور می یابد. گاه در جلد شیطان با لباس مبدل و شمایل دگرگون کرده مثل پیرمرد یا...
د( هاتف یا سروش غیبی

برده  وی  از  نامی  تعزیه  نسخ  در  اگرچه  و  است  غیبی  پیداست،  نامش  از  چنان که  این شخصیت 
می شود، اما در اجرا فقط صدای او را می شنویم و گویا به نمایندگی ازطرفِ پروردگار حرف می زند. مانند 

هاتف در تعزیه به آتش افكندن حضرت ابراهیم )ع(
آه وای آه از جفای اشقیا جبرئیل: 

                     رس به فریاد غریبان ای خدا
                     آه ابراهیم ای بی خانمان

                    ای غریب بی نوای خسته جان
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                   ظالمان در بحر نارت می کنند
                   چیست تقصیرت که خوارت می کنند

هاتف:            جبرئیل از چیست بر سر می زنی
                   از شرار قهر، شهپر می زنی 

                   باعث خشمت بگو جبریل چیست
                   غصه و انده تو از بهر کیست

جبرئیل:          غصه و اندوهم از این بی نواست
                   جز همین دیگر نه یک مرد خداست
                   این هم اندر دست دشمن خوار شد

                   با چه ذلت بین، اسیرِ دار شد
                   حال گردد سرنگون در بحر نار

                   چیست جرمش آخر ای پروردگار
هاتف:            حكم فرموده، خدا، یادش کنند
                   گو ملائک را که امدادش کنند

                   وقت امداد است، جبریل گرم
                   کن ندا آید ملائک بالتمام8

ه( جن
اجنه نیز در چند مجلس انگشت شمار جزو اشخاص بازی هستند. مانند گوشة عروسی زعفر جنّی، 

تعزیة شهادت امام )ع( و تعزیه بئر العلم.
و( ذرات

در یكی از تعزیه ها که در نوع خود منحصربه فرد است و شاید در جهان نمایش نظیر آن یافت 
نشود، بیشتر اشخاص بازی را ذرات آدم ها تشكیل می دهند که در جهان قبل از خلقت، برای انتخاب 

نقش خود گردهم آمده اند. این تعزیه تحت تأثیر حدیث خلقت و با اشاره به آیه ای از قرآن کریم ساخته و 
پرداخته شده است.9

ز( دیو
اشخاص بازی از جنس دیو هم در چند تعزیه حضور می یابند. مثل تعزیه های سلیمان و بلقیس، 

شست بستن دیو و سمندان دیو.

- نقل از نسخه خطی تعزیه به آتش افکندن ابراهیم )ع( توسط نمرود.  8
- نک مجله صحنه شماره    9
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ح( حیوان
شخصیت های از نوع حیوان دو دسته اند. یک دسته آن هایی هستند که در اثر معجزه به زبان 

می آیند. مانند آهویی که در تعزیة امام رضا به دام صیاد گرفتار می آید. هم زمان با گرفتار شدن آهو امام 
رضا که عزم خراسان دارد سر می رسد. آهو امام را شناخته می گوید:

انا دخیلک یا حضرت امام رضا
انا دخیلک ای پیشوایی خلق الله

مرا خلاص کن از بند دام این صیاد
ز دستبرد اجل، کن مرا دمی آزاد

تو معدن کرمی ای شفیع یوم نشور
برس به داد من زار خسته و رنجور

امام رضا می پرسد:
خطاب مه به تو ای آهوی زبان بسته
چرا شدی تو گرفتار و عاجز و خسته

برای چیست که این دم کفیل می جویی
برای چیست که این دم دخیل می گویی

آهو:
شوم فدای تو ای کائنات را رهبر 

چنان بدان که دو فرزند دارم ای سرور
دو روز هست فدایت شوم که بی شیرند

یقین ز گرسنگی، ای جناب می میرند
تو باش ضامن این آهوی زبان بسته
که تا روم به برِ طفل های دل خسته
دهم ز لطف شما شیر بر دو فرزندم

دوباره سیر ببینم، رخ دو دلبندم
پس از وداع دو طفلان، ایا نكو بنیاد

دوباره عود نمایم به دام این صیاد )تعزیه در ایران، :515-516(
از دیگر حیواناتی که در تعزیه به زبان می آیند، می توان از هدهد در تعزیة عروسی سلیمان و 

بلقیس و شیر در گوشة متولی باشی مورچه، گربه وموش در تعزیه خاتم سلیمان و مرغ ها در تعزیه 
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چهار مرغ10 یاد کرد.
دستة دوم آن هایی هستند که زبان می فهمند و به خواست گوینده عمل می کنند، بدون اینكه خود 

حرفی بزنند مثل کبوتری که علی اکبر از کربلا به مدینه می فرستد و گاوی که در تعزیة متوکل به 
امر هاتف غیبی قبر امام حسین را شیار نمی کند، باوجود این گونه مخلوقات بازی از گفته های دیگران 

می توان واقف شد.
به غیراز حیوانات که تحت تأثیر معجزه و کرامات موجودات مقدس به زبان می آیند، در بعضی 

تعزیه  نامه ها، مرده، سر بریده، تن بی سر، خون و اشیاء و درخت را مشاهده می کنیم که زبان می گشایند 
و بنابه ضرورت حرف می زنند که به نمونه ای از هرکدام اشاره می کنیم.

ط( مرده
در تعزیة شهادت امام رضا )ع( آمده است که آن حضرت در مسیر مدینه تا طوس در دماوند توقف 
می کند و یک سلمانی به اصلاح سروصورت آن حضرت می پردازد و به جای مزد از آن حضرت تقاضا 

می کند که در شب اول قبر، به هنگام سؤال وجواب نكیرین او را یاری کند.
حضرت امام رضا )ع( پس از رسیدن به طوس و دربار مأمون به علم امامت متوجه می شود که 

سلمانی فوت کرده و در عالم قبر از حضرتش یاری می طلبد.
به حكم خالق قیوم یكتا "نكیرین: 

زبان بگشا بشو ای مرده احیا   
بگو ربت که هست ای مرد بی کس   

رضا جان وقت شد فریاد من رس سلمانی:  
امام رضا )ع(:     رسیدم ای جوان اندر دماوند 

بگو ربم بود یكتا خداوند" )دفتر تعزیه 2 :31(   
در نمونه ای دیگر از تعزیه امام رضا )ع( شخصی که در غربت دار فانی را وداع گفته است، از امام 

هشتم امداد می خواهد. عنوان این شخص بازی در تعزیه گفته شده »مرده« است.
"مرده – ضامن آهو. شهنشاه خراسان الدخیل

سبط احمد، پیشوای اهل ایمان الدخیل
من غریب و بی کس و دور از دیار و اقربا

جان فدایت ضامن کل غریبان الدخیل
گفته ای من خود به فریاد غریبان می رسم

وقت امداد است ای سلطان خوبان الدخیل" )تعزیه در ایران، :531(

- نک دفترهای تعزیه 6 و 12 انتشارات نمایش  10



132

یه
عز

ر ت
ی د

باز
ت 

وقا
خل

و م
ص 

خا
اش

در نمونه از تعزیه شهادت امام موسی کاظم )ع( نیز یک فرد مرده را می بینم که به امر امام از عالم 
قبر با پسرش گفت وگو می کند.

ی( سر بریده
در تعزیه دیر راهب، که اسرای کربلا را درکنار دیر یک راهب نصرانی جای می دهند، راهب که 
پیش ازآن توسط حضرت عیسی از آمدن اسرار و بریده شدن رأس امام حسین )ع( باخبر شده، درقبال 

وجهی که به مأمور نگهداری سر داده، آن را می گیرد و به داخل دیر می برد. ضمن حرمت داشتن با آن 
گفت وگو می کند. یكی از منابعی که به داستان دیر راهب اشاره کرده، کتاب نحفه المجالس است که 

مجموعه ای از شرح معجزات چهارده معصومه )ع( است.
ز فروغ رویت ای سر، شده عالمی منوّر "راهب: 
تو به من بگوی ای مه ز کدام آسمانی    
کسی از سر بریده، نشنیده صوت قرآنی    

مگر ای سر بریده، تو خدای را زبانی   
بنما حكایت خود به من ای سر بریده   

تو مگر چه کرده بودی که اسیر دشمنانی" )فصلنامه تئاتر شماره مسلسل 28 و    
)274:،27

"امام حسین )ع(:  راهبا من زادة پیغمبرم
میهمان این گروه کافرم   

تشنه کام کربلایم نام من باشد حسین   
سر بریده از قفایم نام من باشد حسین"11 )فصلنامه تئاتر شماره مسلسل 28 و    

)275:، 27
ک( تن بی سر

تن بی سر در تعزیه های دفن شهدا، هنگام ورود به قتلگاه به سخن درمی آید.
اشیا و رستنی ها

یكی از جلوه های معجزه که امكانات نمایشی شبیه خوانی را وسعت داده، زبانِ گشوده ی اشیاء ونباتات 
است. در تعزیة امام باقر )ع( آن حضرت برای اثبات حقانیت خویش، برای یكی از مخالفانش، از کارد و 

سنگ و درخت شهادت می طلبد و آن ها نیز به امر امام )ع( گواهی بر حقانیت حضرتش می دهند.
ای کارد حكم خالق عالم زبان گشا امام باقر  )ع(:  

بر مادوکس که صاحب حق است و انِمّا    

- تلخیص از صص 275 و 274 و فصل نامه تئاتر شماره مسلسل 28 و 27، تابستان   11
.1380
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گو تا کدام ناحق و حق با کدام ماست    
بر زید من ستمگرم، یا او از جفاست    
از من سلام بر توایا سبط مصطفی کارد گوید:  

عالم شهاده می دهد بر حضرت شما    
باشی امام بر حق از جانب الِه    

بر منكرش هزار لعنت از جانب خدا    
ای سنگ گو به حق خداوند دادگر امام باقر  )ع(:  
ما بین ما وزید ز کردار خیر و شر    

من گر حق و به حقم، یا حق بود به زید    
حق با کدام هست؟ کرا هست مكروکید؟    

از ما سلام بر تو ای زادة رسول  سنگ گوید:  
ما کرده ایم امامتت از جان و دل قبول    

حق با شماست از قِبَل خالق کریم    
هر کس که منكر است، شود داخل جحیم    

ای شاخ نازنین، بیا در زبان درخت امام باقر  )ع(:  
بر هم شكاف به حكم خدا این زمان درخت    

پیش امام خویش بیا و بگو به زید    
از ما دو هر چه هست معاشر به مكر و کید    

هر کس که بر حق است، حق اوست، حق بگو    
از اهل حق، ز حق، خط ناحق ز حق شنو    

البته حق به تواست ایا نور دیدة زهرا درخت گوید:  
آنكس که منكر تو بود اندر این دو جهان    

کافر بود به حق خداوند انس و جان 12    
ل( خون

یكی از چیزهایی که در قلمرو شبیه خوانی دراثر معجزه به زبان می آید، خون در گوشه ای از تعزیه 
قضاوت های حضرت امیر )ع( است. داستان "گوشة مذکور" از این قرار است که زنی شوهرمرده، با مردی 
وصلت می کند و ارثیه فرزند یتیمش را دراختیار شوهر قرار می دهد و وقتی با اعتراض پسرش مواجه 

می شود، او را از خانه بیرون می کند و اعلام می دارد که آن پسر در خانه وی غلامی بیش نبوده است. 

- لوح تصویری از اجرای تعزیه امام باقر )ع( در تکیه قود جان خوانسار  12
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پسر برای احقاق حق و اثبات مدعایش شكایت به نزد حضرت امیر )ع( می برد و آن حضرت محكمه ای 
تشكیل می دهد، تا طی آن نسبت پسر با زن، که همان نسبت مادرفرزندی است بر همگان معلوم شود. 
بنابه امر حضرت مولا، فسّاد )نشتر زن( حاضر می شود و چند قطره از خون مادروفرزندی را در تشتی 

می ریزد. در اثر معجزة امام علی )ع( خون به زبان می آید و چنین می گوید:
بر تو ای سرور سلام از حكم داور می کنم خون پسر:  
تو امامی مدح تو ای شاه ذی فر می کنم    

بر تو باشد گر چه واضح سر به سر حالات ما    
بهر اتمام سخن این نكته ظاهر می کنم    

مادر و فرزند می باشیم هر دو یا علی    
مادرم را منع کرده، این عمل سر می کنم    

رفته  اندر حجله در راه ضلالت مادرم    
لیک با وی دعوی خود روز محشر می کنم    

تقویت بر قول فرزندم به نزدت یا علی خون مادر:  
اندر این تشیت زر ای فتاح خیبر می کنم    
او بود فرزند و من مادر به او هستم یقین    

هر چه می گویی اطاعت ای غضنفر می کنم. )نسخه خطّی(    
ن( باد  

باد در تعزیة انگشتر حضرت سلیمان، پس ازاینكه دیو انگشتر سلیمان را می رباید و در دست می کند و 
پس از مدتی خیانت دیو فاش می شود. دیو انگشتر را به دریا می اندازد. سلیمان که ناچار به شاگردی صیاد 
ماهی رفته است، روزی ماهی ای صید می کند که به امر خداوند خاتم سلیمان را بلعیده، بدین ترتیب خاتم 

دوباره به دست سلیمان می رسد و او خطاب به صیاد می گوید:
به تو گفتم سلیمان زمانم "سلیمان:  
همان پیغمبر عالی مقامم    

نكردی حرف من باور به دوران    
ببین پس معجزه دست سلیمان    

کجایی باد ای باد سبُک پی    
نزول اینجا نما شو، حاضر وحی    

چه فرما پس به باد ای حشمت الله باد گوید:  
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مرا احضار فرمودی در اینجا    
به اذن خالق و امر سلیمان سلیمان گوید:  

مرا بر سوی قصر خود شتابان    
بچشم اینک زجان و دل بكوشم باد گوید:  

بنه پای شهی اکنون به دوشم    
ترا چون پر جدا سازم من از خاک    

بشو آمادة رفتن به افلاک"  )دفتر تعزیه،:12(    

نتیجه گیري
 نتیجه آنكه وجود مخلوقات غیر انساني و پیشامدهاي خارق العاده در قلمرو هنر شبیه خواني، آن  را 
از یک نمایش معمول باحوادث زندگي روزمره به سمت یک نمایش تمثیلي با منطق اساطیري سوق داده 

است.
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1- ابن  سعد نام فرمانده سپاه یزید در کربلا بود.
2- تک جنگ شهادت ص 203 و 204

3- تعزیه حر، تهران، شرکت نسبی کانون کتاب، ص 6
4- نک دفتر تعزیه 10، انتشارات نمایش 1388

5- نک تعزیه سیدالشهدا از انتشارات شرکت نسبی کانون کتاب
6- نک تعزیه وفات رقیه و بازار شام از انتشارات شرکت نسبی کانون کتاب

7- نک تعزیه قاینای فرنگ از انتشارات شرکت نسبی کانون کتاب
8- نقل از نسخه خطی تعزیه به آتش افكندن ابراهیم )ع( توسط نمرود.

9- نک مجله صحنه شماره 
10- نک دفترهای تعزیه 6 و 12 انتشارات نمایش

11- تلخیص از صص 275 و 274 و فصلنامه تئاتر شماره مسلسل 28 و 27،تابستان 1380.
12- لوح تصویری از اجرای تعزیه امام باقر )ع( در تكیه قود جان خوانسار

1. میرزا،)1350(تعزیه حر، چاپ سكّه، انتشارات جشن هنر
2. کوبال،سیما،)1363(جنگ چراغ، جلد پنجم، چاپ اول

3. اقبال،زهرا )نامدار(، )1355(، جنگ شهادت، جلد اول،مجموعه 33 مجلس تعزیه،جلداول،ترجمه:  
جعفرمحجوب،چاپ اول،تهران،انتشارات سروش

4. تعزیه حر ،شرکت نسبي  کانون کتاب
5. دوستخواه   ،جلیل ،اوستا ، نشر مروارید

6. دفتر تعزیه 10،)1388(، انتشارات نمایش 
        دفتر تعزیه ،)1370( ، انتشارات نمایش 

        دفتر تعزیه 3 ، با همكاري محمد حسین ناصر بخت ، )1387( ، انتشارات نمایش 
        دفتر تعزیه 6 
        دفتر تعزیه 12

7. تعزیه سید الشهدا، مجموعه تعزیه در 13 جزء ،)1330( ، انتشارات شرکت نسبي کانون کتاب
8. تعزیه وفات رقیه، مجموعه تعزیه در 13 جزء ،)1330( ، انتشارات شرکت نسبي کانون کتاب

9. تعزیه قافیاي فرنگ، مجموعه تعزیه در 13 جزء ،)1330( ، انتشارات شرکت نسبي کانون کتاب
10. تعزیه به آتش افکندن ابراهیم )ع( توسط نمرود ،مجموعه تعزیه در 13 جزء ، )1330( ، انتشارات 

شرکت نسبي کانون کتاب
11. فتحعلي بیگي،داوود، )1384( ، مجله صحنه ، )شماره 40( ، صفحه 18 تا 22

12. همایوني ،صادق ، )1353(، تعزیه در ایران، شیراز، نشر نوید شیراز
13. شهیدي ،عنایت الله ، تفسیري از یک ضرب المثل در تعزیه ،فصلنامه تئاتر ،)شماره27 و 28( 

14. تعزیه امام باقر )ع( ، نسخه خطي
15. تعزیه معجزات حضرت امیر )ع( ، نسخه  خطي 

 

پی نوشت ها

فهرست منابع
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حسین فدایی حسین**، محمد علی خبری

تاریخ دریافت مقاله:      23 / 2  / 91                         تاریخ پذیرش نهایی:   2 / 03  /91   

 مقایسه ی مشخصه های كمدی 
در آثار »چخوف« و »شاو« 

با نگاهی به نمایشنامه های ایوانف و مرید شیطان

**نویسندة مسؤول 
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محمد علی خبری             استادیار پژوهشكده هنر و معماری جهاد دانشگاهی
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 مقایسه ی مشخصه های كمدی 
در آثار »چخوف« و »شاو« 

با نگاهی به نمایشنامه های ایوانف و مرید شیطان
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چکیده
قالب کمدی، از گونه های رایج و بسیار کهن ادبیات نمایشی است که نویسندگان پرآوازه ای چون 
این  کرده اند.  طبع آزمایی  آن  در  دیگر  بسیاری  و  »مولیر«  »بن جانسون« ،  »شكسپیر« ،  »آریستوفان«، 
گونه ی نمایشی، باتوجه به قدمت تاریخی و البته توجه و استقبال مخاطبان، درطولِ سالیان- با هدف 
مشترک ایجاد خنده و مسرت در مخاطب- با تنوع و نوآوری گوناگونی در شیوه ی نوشتاری و البته اجرایی 
با هم عصر خود »بن جانسون«، و  مواجه بوده است. پرواضح است که شیوه ی طنزپردازی »شكسپیر«، 
همین طور با سایر کمدی نویسان متفاوت است.»مولیر« از زبان طنز به  یک گونه استفاده می کند و چخوف 

به گونه ای دیگر.
به طور مثال با مراجعه به آثار دو کمدی نویس بزرگ، »آنتوان چخوف« و »جرج برنارد شاو«، متوجه 
تفاوتی آشكار در شیوه ی نوشتاری آنان می شویم. یكی ) چخوف ( بر ایجاد فضا و موقعیت خنده آور تأکید 
می کند و دیگری ) شاو ( بر کلام خنده آور. به بیانی دیگر، کمدی چخوف، در شرایط و موقعیت کمدی- به 

تعبیری، »طنز«- اتفاق می افتد و کمدی شاو، بر کلام کمدی- به تعبیری، »مطایبه«- تأکید می کند.
شیطان،  مرید  و  چخوف  آنتوان  نوشته ی  ایوانف،  نمایشنامه ی  دو  انتخاب  با  بررسی،  این  در 
نوشته ی جرج برناردشاو به مقایسه ی مشخصه های کمدی در وجوه مختلف این آثار و تفاوت شیوه ی 

نوشتاری دو کمدی نویس نام برده، پرداخته خواهد شد. 

برنارد شاو،  ایوانف، جرج  نمایشنامه ی  آنتوان چخوف،  مطایبه،  کمدی، طنز،  واژگان کلیدی: 
نمایشنامه ی مرید شیطان، 
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مقدمه
قالب کمدی از گونه های رایج و بسیار کهن ادبیات نمایشی است که نویسندگان پرآوازه ای چون 
این  کرده اند.  طبع آزمایی  آن  در  دیگر  بسیاری  و  »مولیر«  »بن جانسون«،  »شكسپیر«،  »آریستوفان«، 
گونه ی نمایشی میزان قدمت تاریخی و البته توجه و استقبال مداوم مخاطبان، در طولِ سالیان- هرچند با 
هدف ایجاد خنده و شادی در مخاطب- با تنوع و نوآوری زیادی در شیوه ی نوشتاری والبته اجرایی مواجه 
اجتماعی، کمدی عشقی، کمدی  آداب، کمدی  رایج چون: کمدی  انواع کمدی های  وجود  است.  بوده 

انتقادی، کمدی بولوار و... گواه این ادعاست. 
و  متداول  گونه ی  این  با  هرچه بیشتر  آشنایی  و  شدن  نزدیک  هدف  با  کوتاه،  مجال  این  در  اما 
پرمخاطب نمایشی- کمدی- قصد داریم به بررسی مختصری از دو شیوه ی نوشتاری متفاوت و قابل توجه 
در قالب کمدی، که توسط دو طنزپرداز بزرگ و صاحب نام، »آنتوان چخوف« و »جرج برناردشاو«، به کار 
ابتدا به تعریف کوتاهی از کمدی اشاره کرده و سپس بانگاهی  گرفته شده است بپردازیم. دراین راستا 
نمایشنامه ی  در  دو شیوه،  این  بررسی  به  مطایبه-  و  نظر- طنز  مورد  نوشتاری  دو شیوه ی  به  اجمالی 

ایوانف )چخوف( و مرید شیطان )شاو( خواهیم پرداخت.

تعریف کمدی
کهن ترین و قابل استناد ترین تعریف درخصوصِ کمدی به کتاب فن شعر ارسطو بازمی گردد. 
موجب  که  است  اطوار شرم آوری  تقلید  می گوید: »کمدی  چنین  تعریف کمدی  در  »ارسطو«  آن جاکه 
ریشخند و استهزا می شود.« ]ارسطو، 1369: 120[ و بعد در توضیح این تعریف اضافه می کند: »آن چه 
موجب ریشخند و استهزا می شود نیز امری است که در آن عیب و زشتی هست اما از آن عیب و زشتی 
گزندی به کسی نمی رسد.« ]همان[ آن چه از این تعریف نخستین و تعاریف و تعبیرهای دیگر برمی آید 
از  اساساً نمایشی مسرت بخش و شادی آور است. خنده، سرور، بهجت و سرخوشی  آن ست که کمدی 

عناصر ماهوی این گونه ی نمایشی است و هدف اصلی خنداندن تماشاگر است. 
»برگسون« فیلسوف فرانسوي )1941-1859( درواقع در تكمیل سخن ارسطو مي گوید: هرچیز 
خنده انگیز هم، تنها در قلمرو وجود و تصرف آدمي، خنده  انگیز شده است، وگرنه یک منظره هرچه زیبا 
و با معنا، یا هرچه نازیبا و بي معنا باشد، خندیدني نیست. حتي اگر شما به یک جانور یا کلاه بخندید، 
به خاطر حالتي است که در او در ارتباط با انسان کشف کرده اید. ]برنتون و راسول، 1911: 4-3[ درواقع 
گفته ی برگسون به نوعي دنباله ی همان سخن ارسطوست، جز این که ارسطو نفس خنده را ویژه انسان 
مي داند و برگسون، موضوع و سوژه ی خنده یا چیز خنده دار را نیز تنها در ارتباط با انسان، مضحک یا 
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کمیک مي بیند.
گرچه درطولِ سالیان، و حتی پیش از ارسطو، محققین و نظریه پردازان زیادی در تعریف و توضیح 
کمدی به ایراد سخن و نظر پرداخته اند اما بیشتر این گفته ها یا به منشاء بروز و ایجاد خنده مربوط بوده و 
یا به هدف عالی کمدی مثلًا هشداردهنده گی یا جنبه ی درمانی آن مربوط می شده است. آن چه همگان 
بر آن متفق بوده و جزء ماهیت کمدی به حساب می آورند همانا شادی بخشی و خنده دار بودن این گونه ی 

نمایشی است.

انواع کمدی
انواع و اقسام کمدی از جنبه های مختلف قابل بررسی و تقسیم بندی است. این جنبه های مختلف، 
می تواند شامل انواع کمدی به لحاظ: هدف غایی و عالی )هشدار، نقد، درمان، آموزش، سرگرمی و...(، 
یا گرایش مضمونی )اجتماعی، سیاسی، اعتقادی، عشقی و...(، یا شیوه ی اجرایی )کمدی بولوار، کمدی 
دلارته، کمدی ادا، کمدی رمانتیک و...( و سایر جنبه های دیگر باشد که البته در این مجال کوتاه فرصت 

اشاره به تک تک آن ها نیست. 
نكته ای که در این جا به نظر مهم و قابل طرح می رسد این ست که هرگونه تقسیم بندی از انواع 
البته درخصوص  ازاین دست صورت نگرفته است. این حقیقت  آثاری  یا  اثر  کمدی، هرگز پیش از خلق 
به سرپنجه ذوق  آثاری  تاریخ،  نیز صدق می کند. درواقع همواره درطولِ  آثار هنری  تقسیم بندی سایر 
هنرمندان خلق شده و سپس کسانی درپی تعریف، تقسیم و دسته بندی آثار مشابه برآمده اند. دراین  راستا، 
همواره هنرمندانی بوده اند که در عصر و دوره خود، دست به نوآوری زده و توانسته اند آثاری متفاوت 
از دیگران، با ویژگی های منحصربه فرد خلق کنند. نام و آثار این هنرمندان همراه با ویژگی های خاص 
آثارشان، پس از گذشت سالیان منشاء تقسیم بندی و نام گذاری انواع شیوه ها و روش های خلق اثر قرار 

گرفته است. 
درخصوص انواع کمدی نیز به لحاظ شیوه ی طنزپردازی، چنین حقیقتی صدق می کند. پرواضح است 
که شیوه ی طنزپردازی شكسپیر، با هم عصر خود بن جانسون، و هم چنین با سایر کمدی نویسان متفاوت 
است. مولیر از زبان طنز به گونه ای استفاده می کند و چخوف به گونه ای دیگر. این تفاوت نوشتار حتی 
گاه در چند اثر از یک نویسنده، مشاهده می شود. به طورمثال در آثار آنتوان چخوف، کمدی به گونه های 

مختلف در هر اثر به کار گرفته شده است. 
را،  ارایه کرده است، کمدی  انواع کمدي  از  تعریف جامعی که »علی موسوی گرمارودی«  بنابر 
چه در شعر و چه در نثر و چه در هنر نمایش، به سه دسته اصلي می توان تقسیم کرد: »طنز«، »هزل« 
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از: لطیفه، ظریفه،  از این سه، زیرمجموعه هایي دارد: زیرمجموعه هاي طنز عبارتند  و »هجو«. هریک 
مطایبه، بذله، شوخي، تعریض و تجاهل العارف سقراطي، نقیضه گویي طنز یا به عبارت کوتاه تر : نقیضه ی 
طنز. زیرمجموعه هاي هزل عبارتند از: ذمّ شبیه به مدِح، مدح شبیه به ذمّ، مزاح، ضِحک، سخریه، تهكّم، 
اشتلم، تسخر زدن، ریشخند، طعنه، کنایه، بیغاره یا سرزنش، استهزاء و نقیضه ی هزل. زیرمجموعه هاي 
هجو عبارتند از: ژاژ، فحش، دشنام، سقط، تقبیح، بیهوده گویي، ذم، بدگویي، بدزباني، بددهاني، ترّهات 
هرزه لافي،  لعن وطعن،  لودگي،  پرند، لاغ، گستاخي،  و  چرند  قذف،  فضولي،  و خزعبلات، سبكساري، 

هرزه درایي، استهجان و نقیضه ی هجو. )موسوی گرمارودی، 1361: 92(
ارواح »اعیان و والا« )فرزانه و  درواقع مي توان گفت: طنز و زیرمجموعه هاي آن، قلقلک دادن 
از موضوعي است. و هزل و زیرمجموعه هاي آن، قلقلک  آگاه کردن شادمانه آن ها  فرهیخته( به قصد 
ارواح »اشخاص معمول و میانه« براي آگاه کردن شادمان یا فقط براي خنداندن آن هاست که گاهي از 
حدّ قلقلک درمي گذرد و نیشگون مي شود و پوست را مي آزارد و حتي کبود مي کند. ولي هجو و همه ی 
بي گمان  مي کنند.  قلقلک  احساس  آن  از  »پوست کلفت ها«  فقط  و  است  تازیانه  آن،  زیرمجموعه هاي 
هوشمندان و هوشوران اند که تنها از طنز به لذت و شادماني مي رسند و هرچه از آن فروتر رویم با افرادي 
دارايِ ضریب هوشي کمتر روبه رو خواهیم بود. به تعبیر دیگر: طنز، از آنِ فرزانگان و فرهیختگان است. 

)موسوی گرمارودی، 1361: 92(
با فاصله ی  ابتدا و مرتبط  این تقسیم بندی، دو محور و معیار دارد، یكي در  ازسوی دیگر، اساس 
آن نسبت به حقیقت و یا واقعیت. و دیگري در انتها و نتیجه و در قیاس و مرتبط با هنجارهاي اخلاقي 
پذیرفته شده در هر جامعه. از همین جاست که یک مطایبه یا شوخي، یا لطیفه، مثلًا در زبان انگلیسي 
براي مردم انگلیس خنده انگیز است ولي همان در کشور ما و یا حتي در کشور انگلیسي زبان دیگر، ممكن 

است بانمک و خنده انگیز نباشد. 
بااین حال از برآیند شیوه های به کاررفته در مجموعه آثار هر نویسنده می توان به روش و قالب مورد 
با  اندازه ای  تا  انواع گونه های کمدی، به دو مورد عمده آن که  ازمیانِ  این جا  او پی برد. در  استفاده ی 
شیوه ی خاص به کار رفته توسط دو نویسنده ی مورد بحث این نوشته- چخوف و شاو- قابل تعریف است 

اشاره شده و سپس به جست وجوی مثال و نمونه در آثار آنان خواهیم پرداخت.

طنز و مطایبه
شاید ارایه هرگونه تعریف از دو واژه ی بالا در کمدی، »طنز« و »مطایبه«، بدون درنظر گرفتن 
مثال عینی و بیرونی آن در نمایشنامه، بی معنا جلوه کند. بی معنا ازآن جهت که این دو واژه در فرهنگ 
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با  است.  پذیر  امكان  به سختی  از دیگری  تفكیک هریک  است که  آمیخته  و  به هم شبیه  آن قدر  عام 
»طنز«،  نمی شود.  یافت  واژه  دو  این  برای  متفاوتی  چندان  معنی  هم،  لغت  فرهنگ  انواع  به  مراجعه 
دقت وتمرکز  با  هرچند  »مطایبه«.  که  است  و...  »مزاح«  »ریشخند«،  »شوخی«،  با  هم معنا  همان قدر 
بررویِ این دو واژه، تفاوتی بسیار ظریف خودنمایی می کند که می تواند مبنای بحث قرار بگیرد. »طنز« 
را شاید بتوان به تنهایی- بی هیچ پسوندوپیشوند- به موقعیت و شرایط خنده آور و یا صفت و مصدری 
برای امر خنده دار اطلاق کرد. طنز، هنری است که عدم تناسبات در عرصه های مختلف اجتماعی را که 
درظاهر متناسب به نظر می رسند، نشان می دهد و این خود مایه خنده می شود. هنر طنزپرداز، کشف و 
بیان هنرمندانه و زیبایی شناختی عدم تناسب در این »متناسبات« است. در ادبیات، طنز به نوع خاصی 
نامطلوب رفتار بشری، فسادهای  یا منثور ادبی گفته می شود که اشتباهات یا جنبه های  آثار منظوم  از 
اجتماعی وسیاسی یا حتی تفكرات فلسفی را به شیوه ای خنده دار به چالش می کشد. )اصلانی، 1385: 140(
اما »مطایبه« بیشتر، کلام توام با شوخی ومزاح است. در مواقعی حتی مطایبه به شوخی کلامی و 
بذله گویی تعبیر شده است و بذله گو به مطایبه پرداز. احمد اخوت در کتاب نشانه شناسی مطایبه تعبیر 
جالبی از مطایبه ارایه می دهد که بیان آن خالی از لطف نیست. »در دنیاي دلكش مطایبه، انسان ها را 
مي بینیم که با سر راه مي روند. مطایبه دیدن جهان با چشم قورباغه است... اگر لحظه اي از چشم قورباغه 
بنگریم، همه چیز را از پایین به بالا مي بینیم. همه تغییر شكل مي یابند...« )اخوت، 1371: 12(. بااین حال 
شوخی ومطایبه عناصر و عوامی هستند که در ادبیات از آن ها برای ایجاد نشاط وخنده در خواننده استفاده 
و  زیرکی  به معنی  هم   Wit انگلیسی  در  و  بود  هوش وذکاوت  نشانه ی  قدیم  در  بذله گویی  می کنند. 
هم معنی بذله گویی است. هم چنین شوخی ومطایبه به قول فروید ممكن است فقط برای خنده و تفریح 

باشد و یا هدف خاصی را درنظر داشته باشد و در آن طعنه و تعریضی باشد. )شمیسا، 1386: 238(
بنابر آن چه گفته شد، شاید بتوان طنز و مطایبه را در کمدی بدین گونه تعبیر کرد: کمدی که بیشتر 
بر موقعیت، فضا و شرایط خنده آور استوار است، »طنز«؛ و کمدی که بیشتر برکلام خنده آور و بذله گویی 
اشخاص تأکید دارد »مطایبه« خوانده می شود. اما این تعبیر را به همان دلیل که در بالا گفته شد- بدون 
ارایه مثال عینی و بیرونی- نمی توان تعبیری جامع ومانع خواند. چراکه در نمایشِ کمدی، موقعیت و کلام 

طنز چنان درهم ادغام می شود که تفكیک این دو از یكدیگر مشكل است. 
بااین حال، ضمن مراجعه به آثار دو نویسنده ی مورد نظر- چخوف و شاو- متوجه تفاوتی آشكار 
در شیوه ی نوشتاری آنان می شویم. یكی- چخوف- بر ایجاد فضا و موقعیت خنده آور تأکید می کند و 
دیگری- شاو- بر کلام خند آور. این تفاوت شیوه، تا آن حد بارز و آشكار است که به جرأت می توان 
ساختار و روند نمایشی آثار آنان را به پیمودن دو مسیر متضاد و مخالف هم، در یک جاده واحد )کمدی( 
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ایجاد کمدی-، در مسیری متضاد راه پیموده اند.  با گرایشی واحد-  آنان هردو  تعبیر کرد. به قولی دیگر 
به عبارتی روشن تر، فضای حاکم بر آثار چخوف- چنان که در ادامه خواهد آمد- به تمامی، شاد و پر از 
شوخی وخنده است، اما آثار شاو در فضایی جدی، خشک و پر از خشونت اتفاق می افتد. پس چندان بی راه 
نیست اگر گفته شود: کمدی چخوف، بر شرایط و موقعیت کمدی- طنز- تأکید می کند و کمدی شاو، بر 
کلام کمدی- مطایبه-. ما موقتاً این دو تعبیر را از طنزومطایبه می پذیریم تا درادامه با مثال های روشن، 

بتوانیم به معنا و تعبیر جامع تر و مناسب تری دست پیدا کنیم.

طنزِ چخوف
گفتیم که آثار نمایشی چخوف، در فضایی شاد و پر از شوخی اتفاق می افتد. این البته همه ی ماجرا 
نیست. فضای کمدی و شاد، نه تنها برای چخوف هدف غایی ونهایی نیست، بلكه او این فضا و موقعیت ها 
را دستمایه و زمینه ای برای هشدار و یا نمایش زشتی ها و مسایل خطیر جامعه قرار می دهد. درحقیقت 
کمدی برای او ابزار و وسیله ای است به منظور ارایه مسائل تراژیک و غم بار. این معنا در مثالی که از 
نمایش ایوانف آورده ایم به خوبی خودنمایی می کند. با این تعبیر، طنز، علاوه بر معنایی که پیشتر آمد، به 
نمایشی اطلاق می شود که مسائل خطیر و جدی را در قالب و فضای شاد و پر از شوخی مطرح می کند. و 
به نوعی با هدف هشدار و اصلاح، می خنداند. طرح داستان نمایشنامه ی ایوانف، نوشته ی آنتوان چخوف، 

مثالی بر این ادعاست. 
 

ایوانف
»نیكلای الكسیویچ« )ایوانف(- ملّاک ورشكسته- به همراه همسرش »آناپترونا«، زندگی سختی 
را می گذراند. آناپترونا، به بیماری سل مبتلاست و به اعتقاد »لووف«- پزشک جوان- تا یک سال دیگر 
مسئولیت  احساس  و  آناپترونا  نسبت به  علاقه  تظاهربه  علی رغم  اما  ایوانف  کرد.  نخواهد  عمر  بیشتر 
نسبت به آینده ی او، توجه ای به وی ندارد و بیشتر اوقات خود را به خوشگذرانی در خانه ی »لیبدف«- 

رییس هیئت مدیره شورای ایالتی- می پردازد.
»زینائیدا ساوشنا«- همسر لیبدف- البته دلِ خوشی از ایوانف ندارد؛ بیشتر به آن دلیل که بدهكاری 
خانواده ی  دختر  بااین حال »ساشا«-  پول می کند.  مطالبه ی  گاه گاهی  هنوز هم  و  دارد  آنان  به  زیادی 
لیبدف- به شدت به ایوانف اظهار علاقه وعشق می کند. این عشق البته دوطرفه است چراکه ایوانف هم 
بیشتر به این دلیل به خانه ی لیبدف می رود که بتواند ساشا را ببیند. ایوانف درحقیقت بین عشق به ساشا و 

تعهد اخلاقی نسبت به آناپترونا گرفتار شده است. 
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آناپترونا  لووف- همان پزشک جوان- که به شدت خود را مبادی اخلاق می داند، مدام به دیدن 
او  نسبت به  را  ایوانف  مدام،  تذکرات  همین  می دهد.  تذکر  ایوانف  به  را  وی  جسمی  مشكل  و  می آید 
حساس کرده و با وی سرِ ناسازگاری می گذارد. لووف نیز که این رفتار ایوانف را به پایِ بی بندوباری او 
و بی قیدی اش نسبت به آناپترونا می گذارد، سعی می کند در هر شرایط و در میان هر جماعتی، ایوانف را 
رسوا کند. و به همه بگوید که او چقدر نسبت به همسر بیمارش بی تعهد است. او درهمین راستا، یک بار که 
ایوانف در خانه ی لیبدف با ساشا خلوت کرده است، آناپترونا را با وی روبه رو می کند. آناپترونا که از دیدن 
شوهرش در چنین شرایطی به شدت متأثر شده است، ایوانف را به باد ناسزا می گیرد و بعد از حال می رود.
مدتی بعد آناپترونا، طبق پیش بینی لووف، بر اثر سل می میرد. اکنون شرایط به ظاهر برای ازدواج 
از مرگ همسرش به شدت متأثر است و به نوعی احساس گناه  ایوانف که  اما  ایوانف و ساشا مهیاست 
می کند، حتی حاضر به دیدن ساشا نیست. اصرار ساشا باعث می شود ایوانف تسلیم ازدواج شود اما در 
آن  با  که  روحی  از مشكلات  رهایی  برای  او  مهیا شده،  آنان  برای وصلت  لحظه که همه چیز  آخرین 

دست به گریبان است، اقدام به خودکشی می کند.

مطایبه ی شاو
این  به  ازسوی دیگر  بیشتر به کلام طنز اطلاق می شود.  اشاره شد، مطایبه  بالا  همان طورکه در 
موضوع نیز اشاره کردیم که آثار شاو در فضایی جدی و خشن روی می دهد. هرچند او به سببِ روحیه 
آدم ها، کلام طنز جاری می کند.  پست ترین  زبان  از  و  در شرایط سخت  بذله گویی حتی  و  شوخ طبعی 
آثار کسانی چون جرج  به  با رویكرد  نتیجه گرفت که مطایبه،  این چند جمله می توان چنین  برآیند  از 
مطایبه  به تعبیری دیگر،  است.  خشن  و  جدی  بسیار  مسائل  به  خندیدن  و  گرفتن  به شوخی  برناردشاو، 
نمایشنامه ی مرید  داستان  را مطرح می کند. خلاصه  پوچ و شوخی  با ظاهری جدی و خشن، مسائل 

شیطان، نوشته ی جرج برناردشاو، به خوبی بیانگر چنین معنایی است.

مرید شیطان
سال 1777، تاریخی است که آمریكایی ها به منظور آزادی از استعمار انگلیسی ها، دست به شورش 
انگلستان، باهدف سرکوب شورش و به قولی زهرچشم  از فرماندهان قوای  زده اند. ژنرال جان برگوین 
گرفتن از اهالی مناطق شورشی، در هر منطقه، یكی از سرشناسان را به دار می آویزد. قوای ژنرال به 
روستای وبستربریج نزدیک می شوند. آنان در روستای اسپرینگ تون، پیترد جن را به دار آویخته اند. پیتر 
گرچه فردی بی ایمان و لاقید بوده است اما قوای ژنرال تنها به معروفیت شخص مورد نظر و اهمیت 
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و تأثیر مرگ وی در اذهان عمومی می اندیشند، نه به ایمان و اعتقاد او. به همین دلیل است که ریچارد 
اعدام  به قصد  اکنون  نظامیان  که  است  معتقد  اسپرینگ تون(-  منطقه  )اعدامی  پیتر  برادر  پسر  دجن- 
کشیش اندرسن به روستای آنان می آیند. ریچارد دجن خود از منفورترین مردان روستای وبستربریج است 
و در بی ایمانی و شرارت، تاآن اندازه شهره است که او را مرید شیطان می خوانند. اما درعوض کشیش 

اندرسن دارای شأن واعتبار زیادی است.
اسپرینگ تون  نظامیان در روستای  برخورد  به  باتوجه  به روستا، کشیش که  ژنرال  قوای  با ورود 
نگران جان ریچارد است وی را به خانه اش دعوت می کند تا خطر را به او گوشزد کند. درهمین حال، 
مادر ریچارد- خانم دجن- که به سختی بیمار است کشیش را به دیدار خود می خواند. کشیش اندرسن از 
همسرش جودیت می خواهد که تا زمان بازگشتش، از ریچارد پذیرایی کند. جودیت، با همه ی تنفری که 

از ریچارد دارد، به خاطر همسرش مجبور به این کار می شود. 
سه سرباز انگلیسی، به قصد دستگیری کشیش به خانه ی آنان آمده و با این تصور که ریچارد دجن، 
همسر جودیت و کشیش اندرسون است وی را مخاطب قرارداده و می خواهند که همراهشان برود. ریچارد 
هم با آنكه می داند هدف آنان دستگیری و اعدام کشیش است، بی هیچ عكس العملی با سربازان همراه 
می شود. او حتی جودیت را از گفتن حقیقت منع کرده و با ایماء واشاره به او می فهماند که مبادا کشیش 

برای نجات وی اقدامی کند. چراکه دراین صورت جان هردو ازدست می رود. 
جودیت که در آخرین لحظه، به خاطر فشار روحی این اتفاق از هوش رفته است؛ با بازگشت کشیش 
به خود می آید و ماجرا را تعریف می کند. کشیش، ابتدا به منظور نجات جان ریچارد، قصد معرفی خود به 
سربازان را دارد، اما با اصرار جودیت، به ظاهر از این تصمیم منصرف می شود. سپس اسبی اجاره کرده و 

به تاخت از روستا دور می شود. 
جودیت که از این رفتار شوهرش متعجب شده، با این تصور که او به راستی گریخته و جانش را 
نجات داده است به دیدن ریچارد رفته و موضوع را اطلاع می دهد و درضمن اظهار می کند که قصد دارد 
در دادگاه همه چیز را بگوید و به قولی ریچارد را نجات دهد. ریچارد با آنكه وی را از این کار بازمی دارد ولی 
جودیت، در دادگاه حقیقت را می گوید. این حقیقت گویی البته هیچ سودی به حال ریچارد ندارد. سربازان 
به هرحال می خواهند یک نفر را در ساعت دوازده ظهر اعدام کنند و برایشان فرقی نمی کند که او خودِ 

کشیش باشد و یا کسی که خود را به جای او معرفی کرده است. 
ساعت به دوازده نزدیک می شود و همه چیز برای اعدام مهیاست. ازسوی دیگر، قوای شورشی که 
مدتی ست با پیروزی درحال پیش روی هستند خبر می دهند که یكی از فرماندهان خود را برای مذاکره 
به منظور عبورِ بدون خونریزی از روستا می فرستند. فرمانده ی شورشیان از راه می رسد و او کسی نیست 
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فداکار،  مردی  به عنوان  بلكه  می یابد  نجات  مرگ  از  ریچارد  نه تنها  به این ترتیب،  اندرسن.  کشیش  جز 
به اندازه کشیش در روستا محبوب می شود.

 مقایسه کمدی ایوانف و مرید شیطان
 با نگاهی به دوخلاصه داستان که در بالا آمد، حتی بدون مطالعه ی اصل نمایشنامه، می توان به 
تفاوت نگاه دو نمایشنامه نویس- چخوف در ایوانف و شاو در مرید شیطان- پی برد. ناگفته پیداست که 
فضای دو نمایشنامه به شدت با یكدیگر متفاوت است. اولی- ایونف- در شرایطی اتفاق می افتد که گویی 
آدم ها کاری جز خوشگذرانی و تفریح ندارند. و به جز بیماری آناپترونا- همسر ایوانف- مشكل دیگری 
وجود ندارد. تازه مشكلِ حادِّ آناپترونا را چخوف به گونه ای جلوه می دهد که انگار لووف- پزشک جوان- 
دارد بی جهت درمورد او حساسیت به خرج می دهد و موضوع آن قدر ها هم حادّ نیست. به همین دلیل است 
که ایوانف، به راحتی همسرش را در خانه تنها می گذارد و به مهمانی می رود و حتی با داشتن همسری 
ایوانف، درپی فرصتی  به نوعی همچون  آدم های دیگر هم همگی  با ساشا طرح عشق می ریزد.  بیمار، 
برای خوشگذرانی، عشقبازی و یا سودجویی از یكدیگرند. فضا آن قدر با ویژگی های طنز- چنان که پیشتر 
برشمردیم- سازگار است که تا انتهای نمایش و به جز صحنه ی پایانی، چیزی جز شوخی و مزاح آدم ها، 

تفریح و موقعیت های کمیک و خنده آور دیده نمی شود.
برخلاف ایوانف، در نمایشنامه ی مرید شیطان، ما بافضایی کاملًا جدی و خشن مواجه هستیم. 
درطولِ اثر، مدام صحبت از جنگ است و اعدام و شورش. برخورد آدم ها همراه با جدال وستیزه است و 
اگرچه به رغم خصوصیت ویژه ی آثار شاو- چنان که اشاره شد- مزاح و شوخ طبعی در هر شرایط و توسط 
هر شخصیتی ارایه می شود، اما جدیت و خشونت تا پایان اثر باقی است. و تنها در انتهای نمایش است 
که براساس ساختارِ مطایبه گونه ی نمایشنامه، ورق برمی گردد و داستان به گونه ای دیگر به پایان می رسد.

عمده ی  موارد  بر  بیشتر  تمرکز  و  شده  ذکر  نمایشنامه های  از  مثال هایی  ارایه  هدف  با  درادامه، 
اثر،  آغاز  نقطه ی  مواردی چون  مقایسه ی  به  به طورمشخص  بالا،  اثر  دو  عناصر کمدی  میان  اختلاف 

اشخاص، گفت وگوها و سرانجام )پایان بندی( هردو نمایشنامه اشاره خواهد شد.

 نقطه ی آغاز دو اثر
ایوانف، در جایی از داستان آغاز می شود که بورکین- مباشر املاک ایوانف- به سراغش آمده تا از 
وی پولی برای کارگر ها بگیرد و ایوانف ناراحت از حضور او، درحال مطالعه است. نمایشنامه درهمان ابتدا 

با یک شوخی ازسویِ بورکین شروع می شود:
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/بورکین با پوتین شكار و تفنگ بر دوش از دور دست باغ ظاهر می شود. مست گونه است. با 
دیدن ایوانف پاورچین پاورچین به او نزدیک می شود و هنگامی که کاملًا به نز دیكش می رسد تفنگ را 

به صورتش نشانه می رود.../ )چخوف، 1356: 9(
این عمل گرچه ایوانف را می ترساند اما در اصل یک شوخی بیشتر نیست. گیریم شوخی احمقانه ای 

باشد:
مرا  احمقانه ات  این شوخی های  با  تو هم  آشفته هستم، حالا  اندازه خودم  به  ... من  ایوانف: 

ترساندی و البته این تنها خودت هستی که کیف می کنی. )چخوف، 1356: 9(
موضوع شوخی احمقانه، با خنده ی بورکین و عذرخواهی اش رفع ورجوع می شود اما این تنها آغاز 
چنین اعمال و رفتارهایی است. درادامه، آن ها بر سر پول کارگرها به مشاجره می پردازند. ایوانف از ضعف 
برای  نامشروع،  و  چرند  ایوانف:  به قول  دادن طرح هایی  به  می کند  بورکین شروع  و  می گوید  مالی اش 

پول دار شدن:
بورکین: ... خوش داری با مارفوشا باباکینا ازدواج کنم؟ نصف جهیزیه را بهت می دهم- نه نه 

نصف- می توانی همه اش را برداری!
ایوانف: اگر جای تو بودم چرند گویی را بس می کردم.

بورکین: نه، جدی می گویم. با مافورشا ازدواج کنم؟ جهیزیه را با هم قسمت می کنیم... اما 
چرا دارم اینجور با تو حرف می زنم؟ تو که نمی فهمی می فهمی؟ /ادایش را در می آورد./ »چرند گویی را 
بس می کردم!« تو آدم خوب و زیرکی هستی، ولی یک خرده شم نداری. اگر یک کمی کوشش به خرج 
می دادی... سالی یک میلیون در می آوردی. مثلا فرض کن اگر من الان دوهزارو سیصد روبل داشتم، 
ظرف دو هفته می کردمش بیست هزار روبل. باور نداری؟ فكر هم می کنی چرند می گویم؟ خوب، اینجور 

نیست... )چخوف، 1356 : 14 و15(
این مكالماتِ به  قول ایوانف چرند، حتی باحضور اشخاص دیگر ادامه می یابد و همان طور که اشاره 
از  ابتدا، یا نقطه ی آغاز  ارایه مثالی  با  شد ما را با فضایی توخالی، مضحک و پوچ، درگیر می کند. حال 

نمایشنامه ی مرید شیطان، با شروع متفاوت این اثر آشنا می شویم:
/بامداد روزی سرد و زمستانی است. خانم دجن در آشپزخانه روستایی خود نشسته است...برای 
آگاهی از اخبار جنگ، همه ی زن ها مانند خانم دجن شب ها را بیدار می مانند... اما خانم دجن تنها نیست. 

در گوشه ای از آشپز خانه روی نیمكتی زهوار در رفته، دختری خوابیده است... 
صدای آرام کوبه در می آید و چون کسی جواب نمی دهد آن را شدیدتر می کوبند. خانم دجن از 

خواب سبک خود می جهد و خطاب به دختر فریاد می زند:/
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خانم دجن: )تهدید کنان( چرا در را باز نمی کنی؟ )می بیند دختر هنوز خواب است، به شدت 
او را تكان می دهد.( بیدار شو،... پاشو، خجالت بكش. دختر بی عاطفه ی گناهكار. هنوز خاک گور پدرت 

خشک نشده و تو این طور بی خیال خوابیده ای؟ )برناردشاو، 1358: 33(
در همین چند جمله افتتاحیه نمایشنامه، مخاطب با فضایی خشن و جدی مواجه می شود: »بامداد 
سرد زمستانی، اخبار جنگ، آشپزخانه ای با نیمكت زهوار دررفته، صدای کوبیدن در، دیالوگ های خانم 
دجن خطاب به دختر: بی عاطفه گناهكار، هنوز خاک گور پدرت خشک نشده و...« درادامه نیز کسی که 
وارد می شود- کریستی، پسر خانواده- علاوه بر تشریح اعدام عمویش- پدر دختر- خبر فوت پدرش را نیز 
آورده است. همین فضای پر تنش واضطراب آغازین، کافی است که در ما احساس مواجه شدن با اثری 
بسیار جدی و به قولی تراژدی به وجود بیاورد. حال آن که هردو نمونه ی بالا باوجود تفاوت فاحشی که دارند، 

متعلق به شروعِ دو اثر در گونه ی کمدی هستند.

اشخاص
انتخاب شخصیت، ویژگی و خصوصیات آنان و نحوه ترکیب و قرارگیری شان در کنار یكدیگر از 
مهم ترین عوامل ساختاری یک اثر نمایشی است که تأثیر به سزایی در ایجاد فضای مورد نظر نویسنده، 
روند حرکت داستان، خلق گفت وگوهای مطلوب و پیش برنده، درگیری و کشمكش لازم و درنهایت، 
رسیدن به نتیجه ی نهایی دلخواه اثر دارد. به همین جهت، اشخاصِ یک نمایشنامه از آن جا که قرار است 
بار اصلی خلق اثر را بردوش بكشند، درابتدای امر، بخش عمده ای از ذهنیت نویسنده را به خود مشغول 
می دارند. این اهمیت البته ارتباط چندانی به موضوع، هدف، ساختار، سبک و گونه ی اثر ندارد. چراکه هر 

اثری بسته به خصوصیات و ویژگی های ساختاری، شخصیت های ویژه ی خود را می طلبد. 
در دو اثر مورد بحث نیز- ایوانف و مرید شیطان- شخصیت های خلق شده سهم بزرگی در ایجاد 

فضای مورد نظر، روند حرکت داستان و... ایفا می کنند.

شخصیت های اصلی در نمایشنامه ی ایوانف
1- ایوانف/ نیكلای الكسیویچ

ملّاک ورشكسته/ حدوداً چهل ساله/ عضو دایمی شورای ایالتی/ دارای روحیه ی بورژوازی/ درون گرا 
و خوددار/ به رغم علاقه به همسر )آناپترونا( اهل ارتباط و خوشگذرانی با خانم ها. 

2- آناپترونا/ پیش از ازدواج و غسل تعمید، سارا آمبرسون
به خاطر همسرش  ایوانف/  و عاشق  مبتلابه مرض سل/ علاقمند  ایوانف/ سی وچندساله/  همسر 
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از دین یهود رو گردانده و پدر و مادرش را ترک گفته است/ دارای روحیه بورژوازی، حساس و زودرنج.
3- شبیلسکی/ ماتوی سیمیونیچ

 کنت ازکارافتاده/ بورژوای فقیر/ حدودا شصت ساله/ زنش را سال هاست ازدست داده/ اهل تفریح 
و خوشگذرانی/ بذله گو شوخ طبع. 
4- لیبدف/ پاویل کریلچ

بورژوای  فرزند دختر/  دارای همسر و یک  پنجاه ساله/  ایالتی/  رئیس هیئت مدیره شورای  پاشا/ 
خوشگذران/ ملاک ثروتمند/ ترسو، دهن بین و زن ذلیل.

5- زینائیدا ساوشنا
همسر لیبدف/ چهل ساله/ مغرور، عصبی و خسیس/ بورژوای پول پرست/ دارای روحیه زن سالارانه.

6- ساشا/ الكساندرا پاولونا
دختر لیبدف/ بیست ساله/ دارای روحی لطیف وحساس/ عاشق پیشه. 

7- بورکین/ میخائیل میخائیلویچ
از بستگان ایوانف/ چهل ساله/ مباشر املاک ایوانف/ عیاش و بی مبالات/ دغل و سوء استفاده چی/ 

متاهل هوس باز. 
8- لووف/ یوگنی کنستانتینویچ

اهل  و  کشیش مسلک  مغرور/  و  بزرگ منش  آداب/  و  اخلاق  مبادی  سی ساله/  تازه کار/  پزشک 
موعظه و نصیحت/ دارای وجه منفی در اطرافیان به خاطر دخالت های بی جا و...

به غیراز کسانی که گفته شد، اشخاص دیگری چون : باباکینا/ بیوه جوان یک ملاک، کوزی/ 
افسر اداره رسومات، آودوتیا نازارونا/ )به قول چخوف( پیر زنی بی هیچ کار مشخص و... حضور دارند 

که نقش عمده ای در جریان نمایشنامه ندارند.
با نگاهی اجمالی به نام و خصوصیات اشخاص حاضر در نمایشنامه ی ایوانف، خودبه خود با جمع 
شخصیت های عموماً بورژوا و خوشگذرانی مواجه می شویم که حتی بدون اطلاع از داستان اثر، ما را به 
فضایی مفرح وشاد می برد. هرچند ناراحتی های روحی ایوانف و مریضی همسرش آناپترونا، تااندازه ای ذهن 
ما را به خود مشغول می دارد اما درصد حضور شخصیت های اهل تفریح آن قدر بالاست که اجازه ی فكر 
کردن به کاری جدی و خشک را نمی دهد. حضور پنج- شش شخصیت بورژوا )ایوانف، آناپترونا، لیبدف، 
شبیلسكی، زینائیدا ساوشنا، و...( دو ملاک سر شناس )ایوانف، لیبدف(، یک کنت ازکارافتاده )شبیلسكی(، 
مردی هوس باز )بورکین(، زنی جوان و بیوه )باباکینا(، پزشكی تازه کار و منفور )لووف( و... خود گواه مواجه 
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شدن با کاری توام با مهمانی، تفریج، ازدواج و اتفاقاتی ازاین دست است که مشخصه ی نمایشنامه های 
کمدی است. 

چخوف، البته با خلق شخصیتی چندبعدی از ایوانف و دادن روحیه درون گرایی و پراحساس به او 
و همچنین بخشیدن ضعف و بیماری به شخصیت با احساس و مهربانی چون آناپترونا، گرچه تااندازه ای 
از غرق شدن مخاطب در فضای کمدی صرف می کاهد اما این خود تمهیدی است برای دادن آمادگی 
به تماشاگر برای مواجه شدن با ضربه پایانی اثر. چه بسا اگر چنین نبود مخاطب اتفاق پایانی نمایشنامه- 

خودکشی ایوانف- را نمی پذیرفت و به قولی آن را پس می زد. 
با فضای غالب  ایوانف  این احوال، وجه غالب اشخاص به کارگرفته شده در نمایشنامه ی  با تمام 
اثر- شادی وتفریح- متناسب بوده و به نویسنده در خلق موقعیت و فضای مورد نظرش کمک زیادی 

کرده است.
 

اشخاص اصلی در نمایشنامه ی مرید شیطان
1- خانم دجن

خانه دار/ حدودا پنجاه ساله/ دارای شوهر و دو فرزند پسر )که البته درابتدایِ امر خبر مرگ شوهرش 
به او می رسد.(/ عصبی و تندمزاج/ دارای خانواده ای متوسط/ با روحیه ای زن سالارانه/ مسیحی معتقد و 

متعصب/ مبادی آداب/ رنج کشیده و...
2- دیک دجن/ ریچارد

پسر بزرگ خانواده دجن/ سی ساله/ بلندبالا و خوش سیما/ باروحیه ای گستاخ و بی پروا/ لامذهب و 
یاغی اما مصمم و متعصب در بی ایمانی/ دارای رفتاری آمیخته با هزل وطنز/ زیرک و باهوش/ مصرّ در 

مخفی کردن احساسات/ مفتخر به لقب مرید شیطان و...
3- کریستی/ مخفف کریستوفر

پسر دوم خانواده دجن/ بیست ودو ساله/ با ظاهری تنومند و ابله/ مطیع و سر به راه و...
4- اسی دجن

بوده  اسپرینگ تون  یاغیان  از  )پیتر دجن( که  دختر عموی کریستی/ شانزده- هفده ساله/ پدرش 
سبک سر/  و  مطیع  بزدل،  حرام زاده/  دجن:  خانم  به گفته ی  و  بی سرپرست  است/  شده  اعدام  به تازگی 

احساساتی و بی تعصب و...
5- آنتونی اندرسن/ تونی

کشیش منطقه/ پنجاه ساله/ تیزهوش و خوش مشرب/ معتقدبه زندگی در صلح و مدارا/ دارای اقتدار 
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و شأن بلند در اطرافیان/ دوستدار انسان و انسانیت و ایمان به سرشت پاک آدمی/ خانواده دوست و عاشق 
همسر/ متین و خوش رفتار/ مصمم و بااراده/ با روحیه پنهان مبازره جویی و انقلابی و...

6- جودیت اندرسن
دارای  باوقار/  و  زیبا  کشیش(/  از  جوان تر  سال  بیست  )بیش از  سی ساله  حدوداً  کشیش/  همسر 

احساساتی تابع رویاو خیال/ علاقمند و وابسته شدید به شوهر/ مؤدب ومتین/ معتقد و مبادی آداب و...
7- جان برگوین

ژنرال ارتش انگلستان/ پنجاه وپنج ساله/ خوش قیافه و خوش لباس و البته خوش مشرب/ اهل مزاح 
و لطیفه گویی/ تیزهوش و زیرک/ افسری مقتدر و شایسته درجات عالی نظامی و...

8- ماژور سویندن
و  عصبی  ارتش/  آداب  مبادی  و  تمام عیار  نظامی  یک  چهل وپنج ساله/  انگلستان/  ارتش  سرگرد 

تندمزاج/ متعصب و خشک مغز و...
در این نمایشنامه نیز اشخاص دیگری چون استوار ارتش، کشیش برادنل )قاضی عسگر(، عمو 
ویلیام، عمو تی توس، آقای هاوکینز )مشاور حقوقی( و... حضور دارند که البته هرکدام به فراخور داستان 
در پیش برُد آن نقش ایفا می کنند. آن چه بیش از هرچیز در سیاهه ی اشخاص نمایشنامه ی مرید شیطان، 
جلب توجه می کند تنوع آنان به لحاظِ سن وسال، موقعیت اجتماعی و شغلی، و البته از همه مهم تر اعتقادی 
نمایشی  موقعیت های  تنوع،  و  اختلاف  این همه  با  آدم هایی  قراردادن  کنارهم  با  برناردشاو،  است. جرج 
پسری  و  )خانم دجن(  مذهبی  و  متعصب  مادری  است.  آورده  به وجود  را  مناسبی  تضاد  و  و کشمكش 
با همان ویژگی ها که گفته شد در کنار کشیشی مهربان  لامذهب، یاغی و سرکش )ریچارد(، ریچارد 
صبور و انسان دوست )اندرسن( و در لحظه ای بسیار خاص و نمایشی، تنها شدن ریچارد با جودیت )همسر 
اثری  به  نمایشنامه  باعث شده است  ازاین دست  بسیاری  معتقد کشیش( و لحظات  و  مذهبی، حساس 

پرکشش و جذاب بدل شود.
 گذشته از آن چه یاد شد، چندوجهی بودن دو تن ازمهم ترین اشخاص نمایشنامه )ریچارد و کشیش 
اندرسن( به عنوانِ متضاد ترین اشخاص اثر- یكی بی دین و لامذهب )مرید شیطان( و دیگری مرد خدا- و 
جابه جایی آنان در بخشی از داستان- آن جا که ریچارد خود را به جای کشیش معرفی کرده و به سوی 

چوبه ی دار می رود.- از زیباترین لحظاتی است که کاردکرد شخصیت در اثر را به خوبی نمایان می کند.
متعصب،  زنی  چون  اشخاصی  حضور  نویسنده،  نظر  مورد  فضای  ایجاد  و  خلق  جنبه ی  از  اما 
تندخو، شوهرمرده )خانم دجن(، جوانی بی دین، یاغی، شرور، ملقب به مرید شیطان )ریچارد(، کشیشی 
انسان دوست و صلح جو )اندرسن(، دو نظامی، یكی شوخ طبع و زیرک )ژنرال برگوین( و دیگری مقرراتی 
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و خشک مغز)سویندن( و دیگر شخصیت هایی ازاین دست، موقعیت و فضایی جدی و خشن به وجود آورده 
است. که ایجاد چنین فضایی درطولِ نمایشنامه ی مرید شیطان، با آن چه درخصوصِ ویژه گی آثار شاو 

و کمدی خاص وی )مطایبه( برشمردیم، به طورکامل مطابقت دارد.

دیالوگ
پیش برََندگی،  روایتی،  و  داستان پردازی  کارکرد  علاوه بر  نمایشی  اثر  هر  در  گفتگوها  و  دیالوگ 
شخصیت پردازی و کارکردهای دیگر، معرف فضا و حتی گونه و سبک اثر نیز هستند. پرواضح است که 
اثر تراژدی، به غیراز نمایش  جنس گفت وگوها در یک اثر کمدی و تراژدی متفاوت است. چراکه یک 
سقوط یک انسان )قهرمان( و نتیجه ای که از این سقوط نصیب مخاطب می شود، در فضایی جدی و 
پرهراس، بیشتر همراه با خشونت و غم، روی می دهد و به عكس، کمدی در فضایی شاد، مفرح و توام با 
شوخی وخنده. ازآن جاکه نقش گفت وگو و گفتار در ایجاد هر دو فضای ذکر شده بر کسی پوشیده نیست، 
خودبه خود اهمیت جنس و نحوه ی به کارگیری گفتگوها نیز در دو گونه ی عمده ی نمایشی )تراژدی و 

کمدی( مشخص می شود. 
گذشته از تفاوت عمده در جنس گفت وگو نمایش کمدی نسبت به تراژدی، تفاوت های آشكاری 
نیز در جنس و نحوه گفت وگوپردازی میان نمایشنامه نویسان مختلف وجود دارد که گاهی همین عنصر 
نمایشی )گفت وگو( به تنهایی، معیار تمیز و تشخیص اثری از یک نویسنده با آثار سایر نویسندگان قرار 
می گیرد. به همین جهت درخصوص دیالوگ های دو نویسنده ی مورد بحث- چخوف و شاو- باتوجه به 
ویژه گی خاصِ گفتارهای به کاررفته در آثارشان، می توان به مقایسه ی دو اثر ایوانف و مرید شیطان 
پرداخت. اما از آن جاکه ممكن است دامنه ی بحث از حوصله ی این بررسی فراتر رفته و حتی به سایر آثار 
آنان کشیده شود، با محدود کردن بحث به چگونگی کمدی به کاررفته تنها در دو اثر مورد نظر و ارایه 

مثال هایی از دو نمایشنامه بسنده می کنم.

گفتار کمدی در ایوانف
گفتار کمدی، علاوه بر ارتباط تنگاتنگ با ذوق وقریحه ی نویسنده، به شخصیتِ گوینده )شخصیت 
نمایشی( و البته موقعیت نیز بسیار مرتبط است. چخوف- و البته جرج شاو- هردو از قریحه ی طنزپردازی 
برخوردارند. بنابراین علاوه بر خلق گفت وگوهای کمدی، شخصیت های مناسب چنین گفت وگوهایی را 
نیز به دقت انتخاب می کنند. در نمایشنامه ی ایوانف، شخصیت هایی چون بورکین، شبیلسكی، کوزی، 
آودوتیا نازارونا و... بیشتر برای ادای چنین گفت وگوهایی انتخاب شده اند. ما درطولِ اثر، کمتر از کسانی 
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چون ایوانف، آناپترونا، لووف و... گفتار طنز می شنویم. این امر البته از حقیقتی حكایت دارد و آن این  است 
که اشخاصی چون ایوانف و... با آن که در موقعیت و فضایی به ظاهر طنزوکمدی قرار گرفته اند اما نقش 
اصلی آن ها در جایی نمودار می شود که رویكرد واقعی اثر هویدا می شود. بنابراین گفت وگوهای چنین 

اشخاصی باید مبین نقش حقیقی آنان باشد.
به همین لحاظ  و  می گیرد  قرار  طنز  حوزه ی  در  )ایوانف(  ما  بحث  مورد  اثر  ازآن جاکه  بااین حال 
می بایست از فضایی شادومفرح برخوردار باشد، چخوف با خلق گفت وگوهایی متناسب- گیریم از زبان 
اشخاصی چون بورکین و...- چنین فضایی را به وجود آورده است. ازجمله ی به موارد زیر می توان اشاره 

کرد:
بورکین: )در اعتراض به پاسخ منفی ایوانف مبنی بر دادن پول کارگرها( اسم خودشان را هم 
می گذارند ملاک، مرده شورشان را ببرد.... هزار جریب زمین بدون آن که یک غاز تو جیب باشد. مثل 

اینكه آدم یک انبار شراب داشته باشد بدون یک در شیشه واکن!... )چخوف، 1356: 12(
شبیلسكی: )در مواجهه با دکتر جوان( دکترها درست مثل وکلااند ؛ تنها تفاوتشان این ست که 
وکلا فقط آدم را می چاپند، اما دکترها آدم را هم می چاپند و هم می کشند. بلا نسبت حاضران... )چخوف، 

)12 :1356
بورکین: )در عكس العمل مقابل خبر بیماری سخت آناپترونا( زندگی همین است... به یک گل 
می ماند که شاد و خندان توی چمن شكفته می شود؛ یک بز سر می رسد، می بلعدش، و همه چیز تمام 

می شود... )چخوف، 1356: 53(
شبیلسكی: )به هنگام تبریک تولد ساشا( روز تولدت را تبریک می گویم، جانم، امیدوارم عمر سیر 
بكنی و هیچوقت دوباره زاییده نشوی... )و هنگام دیده بوسی با لیبدف( ولم کن، ولم کن! بوی یک انبار 

شراب می دهی... )چخوف، 1356: 53(

گفت وگوهای کمدی در مرید شیطان
گفت وگوهای »مرید شیطان« اما حكایت دیگری دارد. در این اثر و البته سایر آثار شاو، نه تنها 
هیچ تلاشی برای ایجاد فضای طنزوکمدی دیده نمی شود بلكه- همان گونه که پیش تر یاد شد- اتفاقاً 
شاو، همه عناصر و ازجمله گفت وگوها را در خدمت فضا و موقعیت جدی و خشن به کار می گیرد. ولی با 
تمام این احوال در جای جای اثر - مرید شیطان- از زبان بیشتر شخصیت ها کلام طنز جاری می شود. 
این دلایل-  از  یكی  باشد.  داشته  دلیل عمده می تواند  امر چند  این  بحرانی ترین شرایط.  در  گاه  حتی 
به  ازاساس  شاو  به بیانی دیگر  می گردد.  باز  شاو  اخلاقی  و  به خصوصیت شخصی  شد-  گفته  چنان که 
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همه چیز با عینک شوخی نگاه می کند. بنابراین نمی تواند از بروز احساسات درونی اش درمقابلِ آن چه می بیند و یا 
تصویر می کند جلوگیری کند. همین امر باعث می شود که او در برخورد با هر موقعیتی با چاشنی طنزوبزله گویی 

از آن سخن بگوید.
این موضوع به طور آشكار در توضیحات صحنه آثار او خودنمایی می کند. به طورمثال در بخش عمده ای از 

توضیحات صحنه نمایشنامه ی مرید شیطان ما با توضیح یا توصیفات طنزگونه مواجه می شویم:
/خانم دجن چنانكه وظیفه بیوه ای غم زده است صورتش را با دست هایش می پوشاند.../ )شاو، 1358: 38(

/خانم دجن به اتاق خواب می رود و در را چنان می بندد که معلوم شود چه دست سنگدلی آن را بسته 
است./ )شاو، 1358: 53(

/حرف عمو ویلیام که می گوید همه دربارگاه خداوند برابریم به مذاق بانوان خوش نمی آید، زیرا آن ها 
اطمینان دارند اگر در این جهان برتری آنان مورد تردید است، دربارگاه الهی مقبولیت تام دارند./ )شاو، 1358: 

)59
/از طرز ادای کلام چنین استنباط می شود که می خواهد بفهماند، هرکس کشیش اندرسن را نشناسد 

درازگوش بی شعوری است./ )شاو، 1358(
داستان  البته   – داستان گونه  شكلی  و  می خورد  به چشم  نمایشنامه  سراسر  در  که  ازاین دست  جملاتی 
طنز- به آن بخشیده است، چنان که گفته شد به خصوصیت بزله گو و شوخ طبع برناردشاو برمی گردد. اما دلیل 
دیگر استفاده از کلام و گفتارهای دارای بار کمدی، شاید این باشد که شاو با این عمل می خواهد از بار خشونت 
و جدیت کار بكاهد. چراکه هدف او نوشتن اثری خشونت بار نیست. چه بسا او- همان گونه که پیش تر آمد- با 
نشان دادن موقعیت های جدی و خشن در لفافه ای از مطایبه و شوخ طبعی می خواهد ما را متوجه پوچ و مضحک 

بودن چنین لحظاتی کند.
در نمایشنامه ی مرید شیطان، بیشترین بار کلام طنز بر دوش ریچارد- خشن ترین شخصیت نمایشنامه- 
گذاشته شده است. این امر علاوه بر آن چه گفته شد دو دلیل دیگر نیز می تواند داشته باشد. یكی آن که، به طور 
طبیعی و ناخواسته، مخاطب با شخصیت مزاح کننده و شوخ طبع ارتباط بیشتری برقرار می کند. شاو در نمایشنامه ی 
مرید شیطان، به این ارتباط مخاطب با ریچارد نیازمند است. چراکه او قرار است به عنوان یكی از دو قهرمان اثر 
و به عنوان تنها شخصیتی که بیشترین حضور فعال را دارد، بخش عمده ای از حجم معنای نمایشنامه را به دوش 
بكشد. اما ازسوی دیگر و به عنوان دلیل دوم می توان چنین استنباط کرد که ریچارد ازآن جهت که شخصیتی 

بی قید، یاغی و بی بندوبار معرفی می شود، شنیدن هر کلامی از زبان او منطقی جلوه می کند. 
و درنهایت می توان گفت: ریچارد در نمایشنامه ی مرید شیطان، به نوعی شخصیت پنهان جرج برنارد 
شاوست و زبان گویای او نیز هست. درحقیقت آن چه از زبان ریچارد عنوان می شود، علاوه بر تعدیل جدیت و 
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خشونت فضا و خودِ شخصیتِ مرید شیطان- چنان که ذکر شد- و حرکت در مسیر هدف نویسنده، یعنی ایجاد 
مطایبه، بذله گویی ها و گفتار انتقادی جرج شاوست که به این طریق ارایه شده است.

ریچارد: )در اولین برخورد با خویشاوندانی که برای قرائت وصیت نامه ی پدرش دورهم جمع شده اند.( 
خب مادر، مثل همیشه خوب ظاهر سازی می کنید... عمو ویلیام، از وقتی تصمیم گرفتید شرابخواری را ترک کنید 
شما را ندیده ام... آن عمو تیتوس کهنه دلال کجاست؟... آه عمو جانف مثل همیشه مشغول دلبری از خانم ها 
هستید؟ )و وقتی با اعتراض عمو تیتوس مواجه می شود.( چَشم، خجالت می کشم و به وجود چنین خویشاوندانی 
افتخار می کنم... سگِ کی باشد که این موجودات را ببیند و از دیدنشان شاد و مفتخر نشود. )و بعد خطاب به 
کشیش( آهای جناب اندرسن، ببینم هنوز به اعمال حسنه مشغول هستید؟ بسیار خب ادامه دهید و مثل چوپانی 
صدیق آن ها را هدایت کنید و نگذارید از راه راست منحرف شوند... شنیده ام که ازدواج فرموده اید و همسر شما 

بیش از آن چه معمول عنایت خداوندی است، از زیبایی بهره مند است... )شاو، 1358: 60-63(
او، حتی در توصیف خود نیز از بذله گویی استفاده می کند:

ریچارد: خانم ها، آقایان، به عنوان پسر ارشد پدر مرحومم و این که رئیس نالایق این خانواده هستم، 
به شما خوش آمد می گویم... بله، هرقدر که می خواهید صورتتان را عبوس نشان بدهید... )شاو، 1358:  65-66( 
)وقتی از ورود قریب الوقوع نظامیان انگلیسی می گوید.( ممكن است مرا به دار نیاویزند، زیرا مرگِ مرید شیطان 
که البته مستحق به دار آویختن است، مردم را تحت تأثیر قرار نخواهد داد... )شاو، 1358: 79( )وقتی همه خانه 
را ترک می گویند و تنها اسی را باقی می گذارند.( عجب! آن ها از بس عجله و تشویش برای نجات جسم خود 

داشتند، فراموش کردند روح تو را از دست شیطان برهانند. )شاو، 1358: 81(
ریچارد، حتی زمانی که دادگاه حكم به اعدام او می دهد، دست از شوخی برنمی دارد:

ریچارد: )خطاب به ژنرال برگوین( حق این ست به جای آن که مرا مانند یک سگ به دار بیاویزید، 
به عنوان اسیر جنگی تیرباران کنید... )شاو، 1358: 154( )و بعد وقتی ژنرال، ناشیگری سربازان را در تیراندازی 
متذکر می شود.( ناشیگری سربازان به خاطرم خطور نكرده بود. در این صورت، دار بهتر است... )شاو، 1358 : 

)155

سرانجام
سرانجام و به قولی پایان بندی داستان در دو نمایشنامه ی مورد بحث، از مهم ترین بخش های آن به حساب 
داستان،  خلق  از  را  خود  نهایی  منظور  و  اصلی  شاو- هدف  و  نویسنده- چخوف  هردو  درحقیقت،  که  می آید 

شخصیت پردازی، گفت وگوها و به کارگیری سایر عناصر نمایشی، در این بخش از نمایش مطرح کرده اند. 
به طورمثال در ایوانف، بیشترین حجم نمایش در فضایی آمیخته با کمدی و طنز می گذرد. و این تنها 
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تصمیم نهایی ایوانف مبنی بر خودکشی است که ناگهان همه چیز را درهم می ریزد. فضای اثر یكباره از کمدی 
به نوعی تراژدی تغییر شكل می دهد و نمایش، برگ نهایی خود را رو می کند. تمام تأثیر این اثر هم در همین 
پایان بندی نهفته است. به طورمثال اگر نمایش طبق روندی که ازابتدا درپیش گرفته بود، با عروسی ایوانف و 
هرگز  متن  این  می داد-  روی  به همین شكل  ایوانف  اولیه  متن  در  اتفاق  این  چنان که  می گرفت-  پایان  ساشا 
اثر ماندگاری نمی شد. و تااین حد در ذهن مخاطب تأثیر نمی گذاشت. گویی چخوف تمام نمایش را برای این 

لحظه ی خاص پایانی نوشته و در تمام طول اثر درحال آماده کردن مخاطب برای ضربه نهایی بوده است. 
با یادآوری تعریف اولیه ی طنز به عنوان نمایش کمدی هشدار دهنده، اصل هشدار متن ایوانف در همین 
لحظه ی پایانی نهفته است و درحقیقت اگر نمایش با پایان بندی غیرازاین تمام می شد، هرگز تااین اندازه جنبه 

هشداردهنده نداشت.
در نمایشنامه ی مرید شیطان، اما پایان بندی به گونه ای دیگر است. درطولِ اثر صحبت از هجوم سربازان 
انگلیسی است و نیت اصلی شان برای اعدام یكی از اهالی به منظور عبرت دیگران! جابه جایی ریچارد با کشیش 
هم نه تنها به هیجان و تعلیق اثر می افزاید بلكه بر خشونت و جدیت آن تأکید می کند. این شرایط خشونت، 
هیجان و تعلیق، تا لحظه ی آخر ادامه می یابد و در پایان یک باره با حضور کشیش اندرسن در هیأت نماینده 
شورشیان، همه چیز تغییر می کند. ریچارد از اعدام رها شده و از مرید شیطان، به کشیش تازه ی منطقه، تغییر 

عنوان می دهد. 
این تغییر ناگهانی فضا، از جدیت و خشونت تمام به صلح وآرامش و چرخش ناگهانی شخصیت ریچارد از 
آدمی لاابالی، بی ایمان و یاغی به کشیشی فداکار در پایان داستان، تنها در اثری با خصوصیات یادشده در کمدیِ 

مطایبه سازگاری دارد. 

نتیجه گیری
باتوجه به آن چه به اجمال در خصوص دو اثر نمایشی مورد بحث- ایوانف و مرید شیطان- ذکر شد، 
تنها به منظور ارایه دورنمایی از شیوه ی نوشتاری دو طنزپرداز بزرگ- آنتوان چخوف و جرج برنارد شاو- صورت 
گرفت. دو شیوه ی نوشتاری متفاوت که هردو در قالب کمدی اما با ابزار و روشی متفاوت- طنز و مطایبه- ارایه 
شاد-  ظاهری  شادومفرح-  فضایی  ایجاد  با  طنز،  قالب  در  که  ایوانف  در  چخوف  نوشتاری  شیوه ی  شده اند؛ 
موضوعی خطیر و هشداردهنده را طرح می کند و شیوه ی شاو در مرید شیطان که در قالب مطایبه، با ایجاد 

فضایی جدی و خشن- ظاهری جدی- مسایل را به شوخی می گیرد. 
 گذشته ازاین، آن چه طرح شد تنها بخش کوچكی بود از مبحث بزرگ کمدی و ارایه گوشه ای از قابلیت های 
این گونه ی پرتنوع و جذاب نمایشی، که در تئاترِ همه ی دوران ها مورد توجه بوده و در فضای امروز تئاتر نیز 

جای تأمل بسیار دارد. 
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 16- Brenton, Cloudstiey, and Rothwell, Fred, (1911), Laughter: An Essay on the
Meaning of the Comic. London.
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شیرین اخباری **، محمود طاووسی

تاریخ دریافت مقاله:      23 / 02 / 91                         تاریخ پذیرش نهایی:   02 /  03 / 91

آرش كـمانگـیر، آرش 
بیضایی، آرش چرمـشیر*

*این مقاله مستخرج از پایان نامة مقطع کارشناسی ارشد رشته ادبیات نمایشی دانشگاه سوره، 
تحت عنوان "چگونگی تجلی اساطیر ایران در نمایشنامه های پس از انقلاب اسلامی ) با 
خانم  توسط  که  است  و محمد چرمشیر("،  ثمینی  بیضایی،نغمه  بهرام  آثار  بر  ویژه  رویكرد 

شیرین اخباری در بهمن ماه 1388 دفاع شده است.

**نویسندة مسؤول 
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شیرین اخباری                کارشناس ارشد ادبیات نمایشی. دانشگاه سوره

محمود طاووسی                استاد پایه 26، رشته فرهنگ و هنر و زبان های ایران
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چکیده
انسان امروزی بینش وسیع تری نسبت به جهان هستی دارد، به همین دلیل اسطوره ها را با نیازهای 
امروزی و انسانی خود مطابقت می دهد. همین اتفاق برای اسطوره آرش کمانگیر نیز می افتد. سیری که 
در مورد این اسطوره شاهد آن هستیم این است که این اسطوره از قالب خدا )ریشه های اسطوره ای 
آرش که مشترک با خدایان هندی ازجمله ویشنو و شیوا است(، فرشته )در متن اوستا، یشت هشتم(، به 

انسان معمولی )در نمایشنامه ی "آرش" بهرام بیضایی( تغییر پیدا می کند. 
 بهرام بیضایی اساطیر را با تصویری متفاوت به نسبت آنچه در ذهن خواننده وجود دارد، نشان می دهد. 
او در بازسازی اسطوره ی آرش کمانگیر، این منجی را هریک از مردم عادی معرفی می کند و معتقد است 

که ویژگی های انسانی بشرازجمله عشق، تنفروتردید است که می تواند جامعه ی بشری را نجات دهد. 
تیره بخت"  یحیی  "شرفنامه ی  نمایشنامه  در  را  آرش  اسطوره  تجلی  و  بازتاب  چرم شیر  محمد 
از زاویه ای دیگر به نمایش می گذارد، او ضمن حفظ اصل اسطوره،  سازنده ی تیر را ازمیانِ مردم عادی 

انتخاب می کند.

واژگان کلیدی: اساطیر ایرانی، اساطیر هندی، اسطوره آرش، بهرام بیضایی، محمد چرم شیر، نمایشنامه 
آرش، نمایشنامه شرفنامه ی یحیی تیره بخت.



162

مقدمه
اساطیر درطولِ سالیان متوالی نقش موثری در تاریخ تمدن بشر داشته و بازسازی آن ها واقعیت های 
زندگی انسان را امكان پذیر ساخته است. نمایشنامه نویس با خلاصه کردن نشانه ها و افزودن مسایل انسان 
امروزی به شخصیت های اساطیری امكان تداوم آن واقعیت را ازطریقِ اثر خود در زمان حاضر  فراهم 

می آورد.
دارای  زمانه ی خود  با مخاطبین  ارتباط  برقراری  نمایش در  امروزی در صحنه های  شخصیت های 
توانایی های بالقوه  هستند، اگر این شخصیت ها ارزش های اصیل اسطوره ای را نیز باخود حمل  کنند، در 
جهان اسطوره ها قرار می گیرند و درنتیجه ارتباط جهان امروز با دوران باستانی اساطیر را میسر می سازند. 
بازتاب  درعین حال که  که  می شوند  نمادین  الگوهای  و  اسطوره  تبدیل به  نیز  شخصیت ها  دراین شرایط 

اساطیر هستند، جهان معاصر را به نمایش می گذارند.
پاسخ  آن  و  دارند  تآتر جهان یک چیز مشترک  تاریخ  در  ماندگار  اسطوره اي  نمایشنامه هاي  تمامي 
درستي است که به چرایي خود مي دهند. ازآنجاکه خاستگاه نمایشنامه هاي یونان باستان، اساطیر بوده اند 
و نخستین نمایشنامه نویسان، اساطیر را محمل بروز اندیشه هاي پیچیده خود یافتند؛ پس شاید هیچ  گونه 

ادبي بدین سان با اساطیر پیوندي ناگسستني ایجاد نكند.
اسطوره آرش به دلیلِ ویژگی های ملی اش همواره یكی از محبوب ترین اسطوره ها در ایران برای 
همواره  که  است  موضوعاتی  یكی از  دراماتیكش  خصلت های  دلیل  به  و  است  بوده  ادبی  آثار  اقتباس 

نمایشنامه نویسان را به خود جلب کرده است. 
نوع نگاه به اسطوره و استفاده از آن می تواند جایگاه نمایشنامه  و ارزش آن را تعیین کند. آنچه در 
اینجا براي ما اهمیت دارد، نوع نگاه بهرام بیضایی و محمد چرم شیر به اسطوره و چگونگي بهره گیري 

آن ها از آیین و اساطیر در نمایشنامه هاي امروزي و مدرن است. 

اسطوره آرش
صفت اسطوره آرش در اوستا خشنویوی ایشو )سخت کمان، دارای تیرتیزرو( و در پهلوی شپاک و 
در فارسی شیواتیر )مجمل التواریخ و القصص( و در منظومه ویس و رامین، اسطوره آرش کمانگیر 
ذکر شده است، شیواتیر کسي است که تیر او مانند شیوا )یكي از سه ایزد بزرگ هند که بسیاري از صفاتش 

مانند ایزد تیر است( است.
اسطوره آرش یا ارخش یا آرش شیواتیر در ادبیات فارسي به کمان گیر معروف است. او از قهرمانان 
ایران وتوران مأمور می شود تیری پرتاب و به این شكل مرز میان  ایرانی است، که در جنگ میان  سپاه 
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صلح  یكدیگر  با  ایران  مرزهای  شدن  مشخص  با  منوچهر  و  افراسیاب  کند.  مشخص  را  ایران وتوران 
می کنند. باجلان فرخی می گوید: »در نبردهای اسطوره ای و افسانه های تاریخی فرمانروایی پیشدادیان 
در روایتی افراسیاب تبرستان را محاصره و پس از راضی شدن به صلح منوچهر از افراسیاب می خواهد که 
در حد یک تیر پرتاب از خاک ایران را به او باز گرداند؛ افراسیاب می پذیرد و منوچهر به یاری اسپندارمذ، 
امشاسپند بردباری و نگهبان زمین تیر و کمانی ویژه می سازد و آرش پهلوان ایرانی این سهم را به عهده 

می گیرد...« )هینلز،  1385: 120( 
ازجمله  یافت.  آن  از  می توان  بیشتری  اطلاعات  اسلامی  دوره  مآخذ  در  که  است  اسطوره ای  آرش 
ابوریحان  الباقیه  آثار  تاریخ طبری،  به  می توان  پرداخته اند،  آرش  اسطوره  به  بعدازاسلام  که  منابعی 

بیرونی، مجمع التواریخ غرر السیر، کامل التواریخ ابن اثیر و روضه الصفای میرخواند اشاره کرد. 
تیریشت اوستا تنها منبع متعلق به دوران پیش ازاسلام است که در مورد اسطوره آرش روایت به نسبت 
ارایه می دهد. هرچند به صورت مستقل نیست و فقط برای توصیف سرعت  وشتاب غیر معمول،  کاملی 
تیشتر با تیر آرش شیواتیر مقایسه می شود. »مانند آن تیر در هوا پران که آرش بهترین تیرانداز آریایی، 
از کوه ائَیریوخَشوَت به سوی کوه خوانونت تیرانداخت... آنگاه اهورامزدا به او )به تیر( نفخه ای بدمید و 
)امشاسپندان( و مهر دارنده ی دشت های فراخ، هر دو از برای او، راه مهیا ساختند. از پی آن )تیر( اشی 
نیک و بزرگ و پارند سوار گردونه ی سبک و چست روان شدند تا مدتی که آن )تیر( پران به کوه خوانونت 

فرود آمده در خوانونت آن تیر به زمین رسید.« )پورداوود، 1356: 359(
دکتر مهرداد بهار اسطوره آرش را یكی از اساطیر مشترک و کهن هندوایرانی می داند که از هیات 
خدایی تغییر ماهیت داده است و به هیاتِ پهلوانی درآمده است از دیدگاه بهار باید اسطوره آرش را معادل 
ویشنو در اساطیر هندی دانست زیرا ویشنو نیز با انداختن تیر سرزمین خدایان را بازپس گرفت و آرش 

نیز با پرتاب تیر سرزمین ایران را از تورانیان بازپس گرفت. )بهار، 1375: 45(
در ریگ ودا، ماندالای ششم، سرود 75، دعایی درخصوصِ رزم افزار باتاکید بر تیروکمان آمده است: 
»پوششی دارد از پر عقاب و دندان گوزن مقید به گاوان آنگاه که رها شود به پرواز در آید، باشد که تیرها 

مردان ما را هرکجا باشند، چه با هم چه جدا از هم پناه دهد.«
»کمان رزم افزاری است خورشیدی و شاهانه، در سنت هندی ایزد راما و بودیساتوا در نقش شاهان 
شاه  بازوی جسمانی  دو  می گذراند.  نمایش  به  را  تیراندازی  شاهكاری  خورشیدی  قهرمانان  و  کشاتریا 
انگاشته شده است، زیرا شاه مسوول یاوری زمین است و ریزش باران در فصل مناسب و به تبع آن برکت 

زمین به داد و بی داد وی بستگی دارد.
در سنت هندی رسم بر آن بود که روز تاجگذاری شاه، مردی روحانی طی مراسمی کمانی را به شاه 
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بسپارد، زیرا او در مقام نماینده ی ایندرا بر زمین می باید اژدهای زمان خود را بكشد. این کمان را نیز 
»رزم افزار ایندرای کشنده ی اژدها« خوانده اند دراین مراسم شاه سه تیر به نشانه ی سه عالم زمینی و 
هوایی و سپهری پرتاب می کرد. شواهدی در دست است که ایندرا در عین حال که پیش نمونه ی شاهی 
است با خویشكاری روحانی در نقش پیامبری همسان خورشید ظاهر می شود. ایندرا و آگنی در یكی از 

وجوه خود- درخشش خورشیدی- تجلی زرین خوانده شده اند.« )کیا، 1388: 93(
تیرکمان منسوب به آگنی – خدای آتش - است و نیز ریشه ی درختی که چوب کمان از آن به دست 
می آید، از آتش آگنی است. ازاین رو کمان نیز چون تیر سرشتی آتشین دارد. آگنی فرزند زمین وآسمان 
پر تهی زمین است.  از یكدیگر جدا شده اند. پدر کمان میترا وارونا و مادرش  تولد وی  است که پس از 
سپندارمذ، راهنمای شاه در ساختن تیروکمان آرش در جهان جسمانی، فرشته ای موکل زمین است، که 

در اوستا گاهی به معنایِ زمین نیز آمده است )یشت ها: 93-94(
در مهابهاراتا »درونا چارج« استاد شگفتی آور تیراندازی است. او از نطفه ی برهمنی در کوزه پرورده 
شده و به همین دلیل »درونا« گفته می شود، هنر کمان داری را از پیری به نام »آگنی بیس« آموخته است. 
آگنی منسوب به ایزد آتش است و برگزاری آیین قربانی به نام اوست و تیروکمان نیز به او نسبت داده 
شده است. درونا رزم افزار مقاومت ناپذیر سِرّ برهما و شیوه ی کاربرد آن را از ایزد راما، خدای هندی آموخته 
است، او این رزم افزار مقدس را به شاگردش آرجونا که سرآمد تیراندازان است، می سپارد. آرجونا با پرتاب 

تیر ایندرا تاریكی را می زداید. )مهابهارات، 1358: 357(
در آثار الباقیه اسطوره آرش مردی با دیانت و همچنین به معنایِ فرزانه و دانشمند آمده است، بیرونی 
ضمن اشاره به این مطلب معتقد است؛ فرشته ای به نام اسفندارمذ ظاهر می شود و به منوچهرشاه الگوی 
تیروکمان را می دهد و بعد: »آرش را که مردی با دیانت بود حاظر کردند گفت که تو باید این تیر و کمان 
را بگیری و پرتاب کنی و آرش برپا خاست و برهنه شد و بدن خویش به حضار نمود و گفت: اي پادشاه 
و اي مردم! به بدنم بنگرید مرا زخمي نیست ولي یقین دارم که پس از انداختن تیر، قطعه قطعه شده 
فداي شما خواهم گردید. پس از آن که دست به چله ي کمان برد به قدرت خداداد تیر از شست رها کرد 

و جان خود تسلیم نمود...« )بیرونی،1352 : 278( 
ارابه  از تن به در آورد و بر سر  افسانه درونا چارج آمده است: »سلاح  در  مهابهاراتا  همچنین در 
گذاشت و خود بر زمین چهار زانو نشسته پای خود را بالای دیگر گذاشت و به طریق جوکیان نشست و 
تمام نفس یكجا نمود و همه پیش دل خود آورد و از دل به جانب سرکشید و کاسه سرش شكافته شد و 
جان را از آنجا به در برد و این مكر درونا چارج را داسامادوارا گویند. چون جانش از بدن به در آمد چون 

آفتاب به همان شعاع و نور بالای سرش بایستاد.« )مهابهارات، 1358: 271(
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رفتن  ازبین  و  باران زایی  با  درارتباط  یشتی  که  یاد می شود  تیریشت  در  اوستا  در  آرش  اسطوره  از 
خشكسالی است. ازسوی دیگر افراسیاب در اسطوره شناسی ایرانی و به خصوص در متون پهلوی معادل با 
خشكسالی گرفته می شود چنان که در بندهش آمده است افراسیاب پس از شكست دادن منوچهر ایران 
را در خشكسالی نگه داشت و باران را بند آورد. درواقع می توان تیر اسطوره آرش و شكست افراسیاب را 

معادل نبرد تیشتر با دیو اپوش یا خشكسالی دانست.
دکتر مزداپور معتقد است، ازجمله آیین ها و رفتارهای دینی که باران کرداری، یعنی باریدن باران، در 
آن ها نقش دارد، هنگام تیراندازی آرش کمانگیر است. دراین هنگام پس  از بارش باران، جشن بزرگ آب، 
یعنی تیرگان پدید می آید. چراکه پس از سلطه افراسیاب بر ایران، باران از باریدن باز می ایستد؛ یا آنكه 

افراسیاب به جادویی آن را باز می دارد. )مزداپور،1386: 61( 
اما در ادبیات پهلوی و روایات اسلامی اسطوره آرش تنها قهرمان تیراندازی نیست که با پرتاب تیر 
افسون شده، یا به یاری خدا و ایزدان، افراسیاب را از خاک ایران می راند و پس از خشكسالی طولانی 
باران را به ایران باز می آورد. در بندهش از این باران، به عنوانِ نوبارانی یاد شده است: »چون منوچهر در 
گذشت دیگر بار افراسیاب آمد، بر ایرانشهر بس آشوب و ویرانی کرد، باران را از ایرانشهر بازداشت تا زاب 
تهماسپان ]زو طهماسب[ آمد، افراسیاب را بسپوخت ]دور کرد[ و باران آورد که آن را نو بارانی خوانند.« 

)بهار،  1375: 184(
آنچه مسلم است زو از خاندان منوچهر پادشاه ایران است اما اسطوره آرش را به هیچ خانداني نسبت 
نداده اند، او یک جنگاور وطن دوست است و برخلافِ زو باید بمیرد. چراکه وي از تبار شاهان و اشراف 
نیست و فره ایزدي به وي تعلق ندارد. آرش مي میرد تا بعد از پیروزي بر افراسیاب، ادعاي تاج و تخت 
شاهي نكند . برخي از محققین معتقدند که آرش اسطوره اي اشكاني بوده و به همین دلیل توسط ساسانیان 

به فراموشي سپرده مي شود، درست همان رفتاري که با بیشتر متون اشكاني مي شود. 
با کمال تاسف شاهنامه نیز از اسطوره آرش یاد نمي کند، زو طهماسب شاهی کهنسال است که با 

دادوخرد سرزمین ایران را آزاد می سازد و باران از نو می بارد:
                                             پر از غلغل و رعد شد کوهسار 

     زمین شد پر از رنگ و بوی و نگار 
   جهان چون عروسی رسیده جوان

      پر از چشمه و باغ و آب روان )فردوسی،1379: 328(
برخي پژوهشگران معتقدند که شاهنامه از یكي شدن اسطوره آرش کمانگیر و زو خبر مي دهد و این 
پیش زمینه اي است تا زو بتواند جاي اسطوره آرش را در انداختن تیر اهورایي بگیرد یا اینكه روان آرشي در 
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او بروز کند ، عده ای بر این باورند که حذف اسطوره آرش در شاهنامه به عنوانِ قهرماني ملي بدان دلیل 
بوده تا همتایي براي رستم یافت نشود، که اگر چنین مي شد از ارزش واعتبار اسطوره آرش در نزد توده 

مردم کاسته مي شد.
اسطوره آرش قهرمانی خورشیدی است، او با برآمدن خورشید تیر را پرتاب می کند و با غروب خورشید 

تیرش به زمین می نشیند.

آرش در اساطیر ایرانی
نامدارترین تیرانداز ایرانی قهرمانی است اساطیری به نام آرش و قدیمی ترین سندی که از وی یاد 
تازد  فراخكرت  دریای  به سوی  تند  که  را می ستاییم  فرهمند  رایومند  است. »تشتر ستاره  اوستا  رفته 
مانند آن تیر در هوا پران که آرش تیرانداز آریایی از کوه ائیریوخشوت به سوی کوه خونونت انداخت. 
آنگاه آفریدگار اهورامزدا به او نفخه ای بدمید. آنگاه آب و گیاه و مهر دارنده ی دشت های فراخ از برای او 

کرداگرد راهی مهیا ساخت.« )پورداوود، 1356: 358(
افراسیاب )جلوه ی  که  مقدسی  مرز  به  شده  تصور  زمین  مرکز  که  کوهی  قله ی  از  آرش  اسطوره 
شروتاریكی(  در حصار گرفته است تیر پرتاب می کند. این تیر مقدس است و به یاریِ ایزدان و فرشتگان 

ساخته و پرداخته  شده  و دیوان و تاریكی و خشكسالی  را ازبین  می برد .
در روایت های به زبان پهلوی و گزارش های اسلامی افراسیاب جای دیو خشكسالی را گرفته است 
افراسیاب تورانی به در  ایرانشهر را از چنگ   و پهلوان تیرانداز، گاهی آرش و گاهی زوتهماسب، خاک 
می آورد. درتمامیِ این روایت ها درپیِ شكست افراسیاب، باران های سنگین می بارد و سبزی وخرمی ایران 

را فرا می گیرد. 
که  رهایی بخش  تیر  پرتاب  با  و  می کند  فدا  را  خود  جان  تیرانداز  آرش  ایرانی،  روایات  بیشتر  در 

خشكسالی را می راند، درجا می میرد. اما در هیچ روایتی از مردن زو اثری نیست.
آرش، اسطوره ای مبتنی بر جنگ و میهن پرستی است. او یكی از گمنام ترین و درعین حال آشناترین 
روایت  هیچ  و  ندارد  مشخصی  جایگاه  ایران  اسطوره شناختی  نظام  در  او  است.   ایرانی  اسطوره های 
اسطوره ای خاصی از او دردست نیست. او را نه در عصر اساطیر ایرانی و نه در عصر حماسه های پهلوانی 
جایگاه  ایرانیان  ذهن  در  اسطوره  این  اسطوره آرش،  درموردِ  منابع  کمبود  باوجودِ  اما  یافت.  می توان 

ویژه ای دارد و گویی آشنایی زیاد و نزدیكی با این مرد گمنام دارند.
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بیضایی و اسطوره
بهرام بیضایي هنرمندي است که کوشیده شاهنامه، اساطیر و حماسه را با نگاهي تازه بازخواني کرده 
و درعین حال ازنظر ساختار  نمایشي از نمایش هاي یوناني فاصله  گرفته و به نمایش ایراني، همچون 
هزارو یک شب،  قصه هاي  و  و...-  اتفاق  چند  هم زمانی  تودرتو،  حلقه های  با  دایره وار  ایرانی–  نگارگري 

نزدیک شود.
در نمایشنامه هاي وی آنچه بیشتر خودنمایي مي کند بهره گیري و استفاده از امكانات و داشته هاي 
ادب وفرهنگ ایراني است که به گونه اي نو در چارچوب آثار وي قرار مي گیرند. آدم هاي بیضایي دغدغه 
سیاسي ندارند، آن ها با مسایل عمیق تري ازجمله هویت حقیقیشان درگیرند که از کجا آمده اند؟ چراو چگونه 
آمده اند؟ آن ها حقیقت خود را جست وجو مي کنند، شاه وگدا، همگي با حال و گذشته و آینده خود درگیر هستند 

و آن را مي جویند.   
بیضایي به اسطوره، به معنايِ عام و نوین آن مي اندیشد. او داستان هایي خلق مي کند که هم خیالي، 
قدسي، مینوي و درعین حال امروزي هستند. او اسطوره را به زمان حال مي آورد اما چهارچوبي آشنا براي 

آن وضع نمي شود تا محیط، تناسب، پیام و ساختار آن اسطوره با زمان ما معاصر شود. 
به طورمثال او در نمایشنامه های آرش و اژدهاک، این دو شخصیت را از میان انسان های  معمولی 
و مردم عادی برای انجام کارهای بزرگ انتخاب می کند. وی نگاه قهرمانانه به یک عده انسان خاص 
با تعاریف ازپیش تعیین شده، ندارد. مثلًا در این دو نمایشنامه اگر انسان های معمولی انتخاب شوند- از 
سویِ خدا، طبیعت، کشور، شاه و...- می توانند در یک شرایط محیطی مناسب و حتی نامناسب با بروز 
استعدادهای ذاتی خود و استفاده از تمام قوای روحی وجسمی تبدیل به یک قهرمان در داستان شوند 
الزاماً انسانی نیک نهاد همچون آرش نیست بلكه می تواند همچون اژدهاک یک  البته این قهرمان  و 
شخصیت پلید باشد او با این ساختارشكنی در اسطوره آن را برای انسان امروزی که جدا از قهرمانی و 

توانایی های قهرمانانه است، شكسته و در دسترس قرار می دهد. 
آنچه در اقتباس مورد توجه قرار مي گیرد استفاده از مضموني خاص و استفاده از آن در جامعه ي امروزي 

با توجه به نیازهاي جامعه است. 
در باور بیضایي، آنچه در رابطه با متون کهن از اهمیت فراواني برخوردار است ظرفیت اقتباس از این نوع 
متون است. زیرا اقتباس مي تواند موثرومفید باشد که مضمون چنین متني را در جامعه ي امروزي پیاده 

کرده و بتواند آن را با نیاز جامعه امروز منطبق کند.
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برخوانی آرش
دانسته که  تیري  را  ایران  تعیین مرز  توراني شرط  قرار گرفته و سردار  تورانیان  تهاجم  ایران مورد 
به وسیله تیرانداز ایراني پرتاب شود، کشواد که بهترین کمانگیر ایران زمین است به این کار گمارده مي شود 
ولي او با همه ی پافشاري فرمانده از این کار سرباز مي زند چون نمي خواهد سرنوشت مردمش را به تیري 
واگذارد تیري که با همه ي توان یک کمانگیر چون او،  یک فرسخ بیش نمي رود درحالی که فرسنگ ها از 
خاک سرزمینش در دست دشمن است. او نبرد را تنها راه مي داند و نمي خواهد آیندگان گناه این شكست 

را به گردن او بیندازند و دچار نفرین ایشان شود.
سردار سپاه ایران، هنگامي که از متقاعد کردن کشواد ناامید مي شود، آرش ستوربان را پیاده، به عنوانِ 
پیكي، نزد افراسیاب گسیل مي دارد تا یک روز دیگر به ایرانیان مهلت دهند تا کسي را بیابند که تیر 
پیكیست  چرا  که  مي گیرد  خنده  باد  به  را  او  مي بیند  را  آرش  افراسیاب،  بیفكند. چون  را  سرنوشت ساز 
بي بارگي و پیاده. هومان، سردار خائن ایراني، به افراسیاب مي گوید که آرش مردي سپاهي نیست و هرگز 
را  ایرانیان آرش  بیشتر  براي سرافكنده کردن  پیروزي است  افراسیاب که مست  انداختن نمي داند.  تیر 
مأمور پرتاب تیر مي کند. ایرانیان از تصمیم او برآشفته مي شوند. و او را خیانت کاری مي دانند که با دشمن 
همدست است، چراکه او تیر افكندن نمي داند. سردار ایرانی شمشیر مي کشد که او را بكشد ولي از ترس 
اینكه دشمن از این ماجرا بهانه اي به دست نگیرد به تیر افكندن آرش )برخوانی( رضایت مي دهد. آرش 

)برخوانی(، کوهي از دردونفرت مي شود، سرشار از بیزاري خویش و خویشان.
نگاه  پهلوان  با کشواد  سرداران  مجادله  به  دور  از  که  بي خبر  و  ساده دل  ستوربان  )برخوانی(،  آرش 
مي کرد، ناخواسته وارد بازي تقدیر مي شود. حتی اگر نخواهد مجبور است. او ازسويِ تورانیان وایرانیان 
به جلو رانده شده و در این مسیر پرده هاي حقیقت یكي پس از دیگري بر او باز مي شود. مسیر سفر او 
مسیر دانایي بر حقیقت وجودوهستي است.  »آرش منم، آن که در این پگاه ناداني بود آزاد،  و اینک چیزها 

مي داند از گیتی چند و فریاد او بلند که کاش نمي دانستم.«)بیضایي،1376: 65(
آرش )برخوانی( ناچار به پرتاب تیر است، گرچه هم وطنانش او را به خیانت متهم مي کنند، آرش تیر 

را با دل وجان خود مي اندازد نه با بازوي خود، و تیر حرکتي ابدي را آغاز مي کند.
آرش )برخوانی( آشنازدایي قصه ایست از پهلواني که مرزهاي کشور را سامان داد، توطئه دشمنان 
خنثي کرد و جان خود را در این راه به سرزمینش هدیه کرد. آرش )برخوانی( غمنامه ي مردم عادي است. 

آرش )برخوانی( متني است که به صورت برخوانی نگاشته شده است. 
ما از جایي با آرش )برخوانی( آشنا مي شویم که کالبد اسب خونین را به خاک سپرده است. او زماني 
در مرز میان ایران وتوران چوپان بوده است و به همین دلیل به هر دو زبان مسلط است ازاین رو پیک میان 
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ایرانیان وتورانیان مي شود. »من گفتم تو زبان دشمن را نیک مي داني و پیغام بي کم و کاست مي بري... 
بشتاب و پیش برو، و به ایشان بگوي که یک روز بسیار اندک است، و زنهارشان تا خفتن این خورشید 

ما را بس نیست.« )بیضایي،1376: 37(
آرش پیغام را به شاه توراني مي رساند:

»تیر انداز ما خسته است.
شاه در وي مي نگرد: تیر انداز؟ مگر تو نیستي؟

این گوید: من مردي ستوربانم.
و شاه مي ژغارد: اما شنیدم که گفتي تویي!

آرش بر خویش مي لرزد: من نگفتم.
و او بر مي آشوبد: این کیست که مرا دروغزن مي خواند؟ ...آن تیرانداز تویي!« )بیضایی، 1376: 38-39(

آرش )برخوانی( به ناچار برمي گردد. او مجبوربه پرتاب تیر مي شود. تنها و زخم خورده و منفور همه 
ایرانیان از البرز بالا مي رود. او تیر را نه با بازو که با دل پرتاب مي کند. 

بیضایي مي گوید: »درباره ی اسطوره ی آرش بیش از یک صفحه و نیم منبع در اختیار ندارم ولي من 
کوشیدم جهان پشت این چند سطر را کشف و دیدني کنم و گمان مي کنم جهان بي شكلي در آن شكل 
گرفته و مادي و قابل لمس شده. در حقیقت کار من شاید جمع آوري و جهت دادن به چیزهاي پراکنده اي 
باشد که در گذشته توجهي به آنها نشده به هزار و یک دلیل، این ها را حالت مادي و جسماني مي دهم 
براي این که دیده شوند. براي این که اول خودم آنها را بفهمم و بعد احتمالًا دیگران، بنابراین درست 
است که گاهي چیزهایي کاملًا ملموس و مادي را مي شكنم و در درون آنها چیزهایي غیرعادي را پیدا 
مي کنم و توضیح مي دهم، ولي از طرفي در فرهنگ ما چیزهایي هست که به کلي بي شكل است و من 

سعي مي کنم آنها را با شكل بخشیدن قابل دیدن کنم.« )بیضایی، 1377 : 28(
او اسطوره آرش را با یكی دیگراز اساطیر هندی یعنی آرجونا یكی می داند که قهرمان حماسه بزرگ 
مهاباراتا است و یكی از صفات مشهور او تیراندازی. وی بر ارابه ای سوار است که کدیشنا یكی از تجلیات 
ویشنو آن را می راند و آرجونا با تیرهایش دشمنان را به خاک وخون می کشد. در این منظر نیز تنها نقطه 
اشتراک اسطوره آرش و آرجونا جدای از شباهت اسمی در صفت تیراندازی آنان است و در بقیه  صفات 

تفاوت های اساسی با یكدیگر دارند.
بیضایي در اقتباس آرش )برخوانی( به دو عنصر لحن و چارچوب اصلي داستان وفادار مانده است. 
نغمه ثمیني این دو عنصر را بر شمرده و مي گوید: »لحن روایت بیضایي با توسل به زباني که بر زعم 
نگارنده از شعر گونگي زبان اوستا و ادبیات پهلوي بر مي آید، و نیز با تكیه بر تراژیک بودن موقعیت مردي 
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که با تیرش مرزهاي سرزمیني را آشكار مي کند، به تمامي همان لحن حماسي/ استراتژیک روایت هاي 
اسطوره اي است.« )ثمینی،1387: 342(

آرش بیضایي و آرش اسطوره اي هردو مي خواهند مرز ایران را مشخص کنند. اما بیضایي روایت 
را به گونه اي دگر مطرح مي کند. او، آرش )برخوانی( را از میانِ توده مردم انتخاب کرده است. انسان هایي 
که در موقعیت هاي خاص مي توانند ببالند و به اندازه ي قهرمان آسماني و آرماني بالا روند. او هاله هاي 

ستایش آمیز اطراف آدم ها را حذف و آن ها را خیلي واقعي نشان مي دهد.
و  مي گیرد  بهره  مدرن  دردي  بیان  براي  امكاني  به عنوانِ  اسطوره  از  )برخوانی(  آرش  در  بیضایي 
روایت  زمان ومكان سیال  در  را  بازگو مي کند. وی شخصیت  به گونه اي که خود مي خواهد،  را  اسطوره 
مي کند. آرش )برخوانی( لحظه اي درمیانِ سپاه است و چند لحظه بعد بر دامنه البرز و چند لحظه بعد بر 

فراز البرز.
او از منطق اسطوره اي بهره مي گیرد، آرش )برخوانی( در جایي خود دوپاره مي شود و با خود دیگر حرف 

مي زند و جایي دیگر با البرز گفت وگو مي کند.
بیضایي از ساختار اسطوره بهره مي گیرد نه از تفكر اسطوره اي، درواقع براي او اسطوره کمكي به نحوه 

بیان است، نه نحوه اندیشیدن.
بیضایي درمقابلِ این تفكر که قهرمانان یا فره خدایي دارند یا شاهي مي ایستد و آرش )برخوانی( را 
ازمیانِ گمنام ترین مردمان انتخاب مي کند. او نیاز یک ملت به قهرمان را زیر سوال مي برد و این اندیشه 

را زنده مي کند که هرکس مي تواند خود یک قهرمان باشد.
و  تیر  سرنوشت  از  پایان  در  مي گردد.  باز  اسطوره  اصلي  مسیر  به  بیضایي  نمایشنامه  پایان  در  اما 
آرش نشاني نیست و فقط توصیف مسیر طولاني تیر جاودانه مي ماند: »و تا کیهان بوده است این تیر 

رفته است.« )بیضایي،1376: 68(
آنچه در این نمایشنامه حایز اهمیت است، آنست که آرش )برخوانی( درپی هِویتش است، ازآنجاکه 
مشخصات انسان مدرن داشتن روان فردي و ایستادن روي پاي خود و به تنهایي وارد تاریخ شدن است، 
از  خویش  هویت  در جست وجوي  و  نمي فهمند،  را  او  که  دشمنان ودوستاني  با  ستیز  در  بیضایی  آرش 
صورت یک آدم ساده، برحسب شرایط، به شخصیت بزرگي تبدیل مي شود و با ایثار جان خود هویتش 

را باز می یابد.
آرش )برخوانی( با تنهایي خویش اسطوره اي مي آفریند تا ایرانیان بدگمان را شرمسار کند. سفر آرش 
)برخوانی(، سفر از ناآگاهي به آگاهي است. او این سفر را ناخواسته آغاز مي کند اما خواسته آن را تا مرگ 
ادامه مي دهد او به پلیدي جهان اطرافش آگاه شده به همین دلیل در پاسخ کشواد که مي پرسد:  «چرا تیر 
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مي افكند؟ آرش فریاد مي زند: به امید آنكه بمیرم.« )بیضایی، 1376: 55(
بیضایي براي روایت اسطوره ي آرش، نام ها و شخصیت هایي را که مانع تمرکز بر متن باشند، حذف 
مي کند. او نام هاي افراسیاب و منوچهر را که دو شخصیت اصلي کشاکش بودند، حذف مي کند و به جايِ 

آن فقط از سردار ایراني، سردار توراني استفاده مي کند.
در این نمایشنامه شخصیت هاي کشواد و هومان براساس سلیقه و خواست بیضایي پرداخته شده اند 
ایران کمانگیر معرفي نشده است. در  تاریخ  یا  اساطیر  نیستند. کشواد در  این گونه  و در هیچ جاي دیگر 
شاهنامه کشواد زرین کلاه بنیان گذار خاندان گودرزیان، از پهلوانان عهد فریدون است و هومان پسر 
انتقام خون سیاوش به دست بیژن سرش بریده شد، در آرش بیضایي  ویسه برادر پیران است که به 
پهلواني است که به خیال ایرانیان در راه میهن کشته شده است، درحالي که خیانت کاري است که به 

دشمن پیوسته تا جان سالم به دربرد.
اما کشواد  متفكري است آینده نگر که تمام تلاشش آگاه کردن مردم است و از کوته نگري آن ها 
مي نالد. او مي گوید سرنوشت کشور را نباید به تیري سپرد، بلكه باید از ریشه در رفع مشكلات و تنگناها 
کوشید، نه اینكه چشم به راه قهرماني باشیم که ما را برهاند، هرچند زماني کوتاه باشد. او با آنچه نتیجه 

ماندگار نداشته باشد و با راه حل هاي مقطعي مخالف است. او حتي نمي خواهد چنین قهرماني باشد.
»آرش دور مي رود، و مرد چون مرگ بر او راه را مي گیرد: نه، این به سود ایشان نیست!

آرش مي رمد: تو از سود و زیان چه مي داني؟
و کشواد مي گوید: با این تیر چیزي هست که دگرگون نمي شود؛ و آن روز بندگان، که به هر روي 

بنده اند. اي آرش به بندگان بیندیش!«)بیضایي،1376: 54(
در آرش )برخوانی(، تمامي شخصیت ها – آرش، هومان و کشواد- در خود اثر تعریف مي شوند و هیچ 
نیازي به ارجاع خارج از متني ندارند، آرش )برخوانی( ستورباني گمنام است، کشواد پهلوان ایراني و هومان 

از سپاه ایران که به دشمن پیوسته است.
اما هومان را  او را خائن مي دانند.  تا زنده است  آرش )برخوانی( قهرمان زنده نمایشنامه است که 
که پنهاني به دشمن پناه برده و به خاطر خیانت و نیرنگش زنده است، ایرانیان مي پندارند که او مرده 
و به همین دلیل یاد او را در قلب خود زنده نگه مي دارند، و وقتي شاه توراني او را به خاطر خیانت پیشگي 

مي کشد و ایرانیان جسد او را پیدا مي کنند، شهیدش مي خوانند.
آرش بیضایي با همزاد اسطوره اي اش متفاوت است. در روایت اسطوره اي، آرش تیراندازي چیره دست 
است و به همین دلیل اسطوره مي شود، اما آرش بیضایي گمنام است، چنان که کشواد- پهلوان ایراني- 
حتي نام او را نمي داند. آرش )برخوانی( خود را این گونه معرفي مي کند:  »من از شبانان این بوم بوده ام، 
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که اینک ستوربان سپاهم«. )بیضایي، 1376، 36(
و درجاي دیگر پیش از کشیدن کمان آرش )برخوانی( مي گوید: »آرش مردي رمه دار بود، و مهر به او 
دلي آتشین داده بود و او تا بود هرگز کمان نداشت، و تیري رها نكرد. نه موري آزرد، نه دامي آراست. او 

از آنان بود که نانشان در گرو باد است.« )بیضایی، 1376: 65(

چرم شیر و اسطوره
محمد چرم شیر به دلیلِ نحوه نگارش خاص خود خیلی سریع جایگاه ویژه ای در تآتر ایران پیدا کرد؛ 

او پرکار ترین و پر آثار ترین نمایشنامه نویس ایرانی است.
از  گذر  محصول  وی  است،  انقلاب اسلامی  بعداز  در  ایران  نمایشنامه نویسی  پدیده های  از  یكی  او 
دوران های سیاسی، اجتماعی این مرزوبوم، فردی خودساخته و خودباور است که با عزم واراده، هدف ثابتی 

برای خود در نظر گرفته و هیچ گاه از آن عدول نمی کند.
در آثار چرم شیر، زبان از ویژگی خاصی برخوردار است، زبان نمایش های او برآمده از کنش نمایش 

است و چیزی نیست که از بیرون بر آن ها تحمیل شود.
او در اقتباس آثارش، به سراغِ حفره ای که در داستان وجود دارد، می رود و آن را با ذهنیت خلاقه خود 
پر می کند. وی معتقد است: »بسیار مهم است که با چه انگیزه  هایی به سمت اقتباس می رویم، متاسفانه 
آن چه امروزه ما را به اقتباس وا می دارد انگیزه های خوبی نیستند؛ اگر نه دستاوردهای آن می بایستی 
ما را در جایگاه بهتری قرار می داد... چرا قصه ای را که تمام دنیا دوست دارند و به همان شكل آن را 
می خوانند باید در آن دخل و تصرف انجام گیرد؟ این چرایی و ضرورت مهم است؛ چرا که با تعاریف تنها 
محدوده هایی ایجاد می کنیم، اما قبل از آن که دیواری با تعریف بسازیم لازم است به این ضرورت پی 
ببریم... ضرورت حاصل نمی شود مگر آن که اثر مبدا را بشناسیم و خوب بخوانیم. وقتی آن را دریافت 
کردیم می دانیم کجای داستان حفره دارد تا آن را با مسایل زمانه خودمان پر کنیم. وقتی هنوز امكان 
خوانش درست یک متن را نداریم چگونه می توانیم حفره های آن را کشف کنیم. در اقتباس چهارچوب 
یک پدیده حفظ و گسترده می شود و تغییرات در داخل همان چهارچوب انجام می گیرد، اما بسیاری از 
آثاری که ما به نام اقتباس می شناسیم تغییر یک رسانه به رسانه دیگر است که ضرورت این تغییر رسانه 

ایجاب می کند، تغییرات گسترده ای انجام گیرد...«1
نمایشنامه  فقط  تحسین  برانگیز  پشتكاری  و  سرعت  با  سال هاست  که  است  نویسنده ای  چرم شیر 
می نویسد. او بیش از صد نمایشنامه دارد و طیف های گوناگون و متنوع تجربیاتش را در نمایشنامه نویسی 

سنجیده است. 
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از دیگر تجربیاتی که او در برخی آثارش به آن پرداخته، پیدا کردن راهی برای ارتباط درام و آیین و 
سنت است. همچنین او از آیین، سنت و نشانه ها آشنایی زدایی می کند. »تجارب چرم شیر فراتر از سطح 
با  او در پی راه آشتی دادن »درام«  بازتاب دهنده ی جست و جوی  عمومی تجارب مشابه نسل خود، 
»سنت و آیین« است، نقطه عزیمت او برای رسیدن به درک و شناخت امروزش از آیین در تآتر است. 
دشواری ها و پیچیدگی های کار او با آیین در نمایشنامه هایی که امروز می نویسد، از پیچیدگی های غامض 
دوران این نقطه عزیمت متاثر شده است... او هرگونه کارکرد نشانه ای و دلالتی را از برخی تجربه های 
نشانه شناسانه اش می گیرد و برقراری ارتباطی از نوع دلالت را ناممكن می کند؛ و نشانه ای که دلالت آن 

حذف شود، دیگر نشانه نیست.« )امجد،1377: 72-73(
از ویژگی های بارز چرم شیر اینست که او تجربیات موفق خویش را تكرار نمی کند. او سبک 
خود را ثابت نگه نمی دارد، و شاید بعداز پرکار بودن، این دومین ویژگی روشن شخصیت او به عنوان یک 

نویسنده باشد. 
آنچه در اینجا به آن مي پردازیم نمایشنامه ي شرفنامه یحیي تیره بخت است که چرم شیر 

در این نمایشنامه از زاویه ای دیگر به آرش پرداخته است.

نمایشنامه شرفنامه یحیی تیره بخت
پس از شكست منوچهرشاه- شاه ایران - از افراسیاب - شاه توران- در تبرستان، بنابر آن می شود 
که افراسیاب به اندازه یِ یک تیر پرتابی از زمین ایرانشهر را به منوچهرشاه دهد. ازاین روی قرار بر آن 
می شود تا تیروکمانی ساخته شود و آرش کمانگیر آن را از بالای کوه دماوند به سمتِ شرق پرتاب کند. 
این تیر از طلوع آفتاب تا نیمروز در راه است، تا اینكه سرانجام درکنارِ رود جیحون، بر درخت گردوی 

بزرگی می نشیند.
این تیر  این تیر که هزار فرسنگ راه طی می کند، توسط یحیی ساخته می شود. چگونگی ساختن 
توسط »مرد« به یحیی گفته می شود. یحیی، در شب عروسیش که به شادخواری مشغول بوده مامور، 
ساختن این تیر می شود. او تیروکمان را همان گونه که در کتاب اهورا آمده است، می سازد. او می گوید که 
وارد آب برکه شده، مادرش –پروین مهر- را می بیند، تیغ را از دست او می گیرد و به او ضربتی می زند، 
مادر، خیزران را در خونی که از او رفته، شست و شو می دهد. سپس یحیی به خانه می رود و درادامه ی 
خویشكاری خویش تیغی بر مریم فرخ -همسرش- می زند. سپس به سمتِ اسب می رود، اسب شش بار 
در موج فرو می رود، یحیی خیزران را بر موج می زند و موج آرام می شود سپس در آب فرو می رود و 
بی آنكه چشم بگشاید هزار زخم بر تن اسب می زند و از آب خارج می شود. یحیی تنهای تنها می شود، 
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اکنون تنها کمانی بر دست او بود، آن چنان که در کتاب اهورا آمده بود. و این حكایت تیره بختی یحیی 
بود. 

نمایشنامه چنین می گوید: »درباره ی شخصیت ها  این  مورد شكل گیری شخصیت های  در  چرم شیر 
موجود  آدمهای  می کنم  سعی  و  می کنم  مطالعه  خیلی  تاریخی  واقعه  درباره  اما  نمی کنم  مطالعه  زیاد 
و واقعی در آن تاریخ را نیاورم و استفاده نكنم و اگر هم استفاده می کنم به گونه ای استفاده کنم که 
شكل تاریخی خودشان را دیگر نداشته باشند در مورد غیر تاریخی ها هم همینطور عمل می کنم آدمی 
را انتخاب می کنم در یک شرایط و شرایط را توضیح می دهم و موقعیتی را هم که در آن موقعیت ها از 
خودش بروز می دهد. حالا این بروزات بخشی مربوط به واقعیت است و بخشی هم که من دوست دارم 
که انجام داده شود. مثلًا در شرفنامه یحیی تیره بخت )نمایشنامه( من حادثه ی اسطوره ای برخورد آرش 
را مد نظر داشتم ولی نرفتم سراغ کاراکتر خود آرش، رفتم سراغ کاراکتری که به نظر من وجود خارجی 
در خود اصل داستان ندارد ولی وجود واقعی دارد و کسی است که کمانی را که آرش به جانب توران 
پرتاب می کند را ساخته است و این شخص ساخته ذهنیت من است ولی احتیاج داشتم که واقعه تاریخی 
آرش را بخوانم و کاملًا  به آن مسلط باشم تا بتوانم در آن واقعه شخصیت فرضی خودم را بسازم و به 

کار ببرم.« )چرم شیر،1382: 66(
ایرانیان  شكست  و  ایران وتوران  جنگ  داستان  ابتدا  بخت  تیره  یحیی  شرفنامه  نمایشنامه ی  در 
از زبان اسب گفته می شود، افراسیاب برای تمسخر ایرانیان به آن ها می گوید تیری پرتاب کنند تا مرز 

ایرانشهر مشخص شود و آرش برای این کار انتخاب می شود.
»اسب: آنشب که سپاه افراسیاب گجسته، منوچهر شاه را در تبرستان، سخت به ننگ گرفت، حكم 
آن شد که افراسیاب به قدر یک تیر پرتاب از زمین ایرانشهر را به منوچهر شاه واگذارد. چون حكم بدین 
بگذاشتند، گفتند کمان و تیری بسازند، آنچنان که در کتاب اهورا بنگاشته بودند. آنگه آرش را بخواستند 
و بگفتند تا از کوه دماوند تیری اندازد، که هر کجا آن تیر فرود آمد، ایرانشهری بسازند. پس آرش به 
روز سیزدهم از ماه تیرگان به دماوند شد و تیري به جانب شرق افكند. اهورامزدا فرمان بداد تا باد تیر را 
از کوه رویا به اقصي خراسان، بین فرغانه و تبرستان، برد. آن تیر از وقت طلوع آفتاب تا نیمروز، در کار 
رفتن بود تا بر کنار جیحون، بر درخت گردوي عظیمي که جز آن در جهان نبود بنشست. راویان گویند 

که از جاي رها شدن تیر تا آن درخت، هزار فرسنگ بود.« )چرم شیر،1377: 66(
میان  که  جنگی  در  هینلز،  همچون  پژوهان  اسطوره  از  دیگر  بسیاری  و  فرخی  باجلان  نظر  طبق 
ایران وتوران شكل گرفت و در آن نبرد ایران مغلوب شد، آمده است که، افراسیاب تبرستان را محاصره 
کرد و پس از راضی شدن به صلح، منوچهر از افراسیاب می خواهد که درحدِ یک تیر پرتابی ازخاک ایران 
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را به او باز گرداند؛ افراسیاب می پذیرد و منوچهر به یاریِ اسپندارمذ، امشاسپند بردباری و نگهبان زمین 
تیروکمانی ویژه می سازد و آرش، پهلوان ایرانی این تیر را پرتاب می کند.

در یشت ها آمده است؛ آرش از سر کوه ایثریوخشئوثه تیر را پرتاب می کند.
در این نمایشنامه، یحیی سازنده  تیروکمان آرش کمانگیر را خود می داند و می گوید:

    »یحیی:  تیر این هزار فرسنگ برفت، از آن روی که من آن تیر آنچنان بساختم که در کتاب اهورا 
آمده بود.« )چرم شیر،1377: 66(

درحالی که همان طور که پیشتر گفته شد در کتب اساطیری، سازنده ی تیر آرش، منوچهرشاه است. 
اسپندارمذ دستور ساختن تیر را به منوچهر می دهد. مهر راه را برای تیر مهیا می کند و مراقب است که 
تیر به بیراهه نرود. همچنین در تیریشت آمده است؛ اهورا مزدا به تیر نفخه ای ایزدی می دمد. اشَی تیر 

را تا رسیدن به هدف همراهی می کند.
با  و  به یحیی می گوید چگونه  اسطوره ای است که  نمایشنامه، شخصیت مرد، همان آرش  این  در 

چه چیز  تیروکمان  را بسازد.
»مرد: به تو اي کسي که این کمان و تیر مي سازي، در یكم روز از نخستین ماه خزان، آنگاه که 
شب و روز برابر مي شوند، به کنار برکه اي شو که آبي به رنگ ماه دارد. اي کسي که این کمان و تیر 
مي سازي، به آن آبگیر بنگر. خیزراني خواهي دیدي بر آب برکه روان. زني آن خیزران از آب برگیرد. اي 
کسي که این کمان و تیر مي سازي، خیزران از آن زن بگیر و به خشم یک بار خیزران بر آب برکه فرود 
آر. شیهه اسبي خواهي شنید. باز خیزران بر آب فرود بزن. صداي زني تو را به نام خواهد خواند. به بار 
دوم خیزران بر آب برکه فرود آر. شیهه اسبي خواهي شنید. باز خیزران بر آب فرود بزن. صداي زني تو 
را خواهد خواند. به بار سوم خیزران بر آب فرود آر. زني به اشک براي تو آواز کودکان خواهد خواند، تا تو 
بر خواب شوي. اي کسي که این کمان و تیر مي سازي، به جهان خواب شو. بمان تا سه ماهي سرخ، بر 
آب برکه به بازي بیني. آنگاه جامه رها کن و در آب فرو شوي کسي که این کمان و تیر مي سازي، همه 
تن در آب کن و چشم بگشا. از میان آن پرده نقره فام بنگر تا سه ماهي سرخ از فراز کاکل تو بگذرند. 
اي کسي که این کمان و تیر مي سازي، آنگاه از آب بیرون شو، تا ماه آب از تن تو پاک کند. بمان تا 
پشنگه هاي باران تو را از آنچه مي بیني، بیرون کنند و به جهان بیداران آورند. ای کسی که این کمان 
و تیر می سازی، به جهان بیداران شو و خیزران از آب بیرون کن و با همان، کمان و تیری بساز که باید. 

که تو آن کسی هستی که این کمان و تیر می سازی.« )چرم شیر،1377: 67(
در تاریخ ثعالبی، بعداز شرح جنگ ایران وتوران که در عصر زوطهماسب روی می دهد نه در دوره ی 
پادشاهی منوچهر، از اجزای سازنده ی تیر آرش باخبر می شویم: » در اندیشه ی او چنین گذشت که دستور 
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دهد تیری از چوب عود بسازند که از بیشه ای چنان و پرش از بال عقابی کنند که از فلان کوه شكار 
کرده باشند. این تیر را بساختند و به آرش فرمان دادند تا آن را پرتاب کند. مرد به پیری رسیده بود و به 
پایان زندگی نزدیک شده بود و به پرتاب تیری مهلت زندگی یافته بود. بر کوه تبرستان برآمد. بر جایی 
که افراسیاب به چشم خویش او را می دید و این تیر را از کمان خویش پرتاب کرد. تیری که افراسیاب 
نیز بر آن نشانه گذارده بود. آرش همانجای بمرد و این هنگام برآمدن خورشید بود. تیر از تبرستان به باد 
غیس رسید و چون می رفت که در باد غیس بر زمین فرود آید، از آنجا پر کشید و چنان که گفته اند به 
فرمان یزدان تا به زمین خُلم از نواحی بلخ رسیده و همانجا فرود آمد که آنجا را گوزین می نامیدند و این 

هنگامی بود که خورشید رو به غروب آورده بود.« )ث ع ال ب ی  ن ی ش اب وری ، 1368: 90-91(
همچنین همان طور که پیش تر نیز گفته شد، در ریگ ودا، ماندالای ششم، در مورد تیر آمده است: 

پوششی دارد از پر عقاب و دندان گوزن مقید به گاوان آنگاه رها شود به پرواز درآید...
در ادامه داستان زندگی یحیی و ساختن تیروکمان توسط او، راویت می شود، شخصیت و سیر داستانی 

که در اساطیر آن را نداریم. در پایان تیروکمان ساخته شده به مرد )آرش( داده می شود.
روز  روز  آن  و  افكنم.  شرق  جانب  به  تیري  تا  شدم،  دماوند  بسوي  بگرفتم،  که  کمان  من  »مرد:  

سیزدهم از ماه تیرگان بود.
مرد کمان را مي کشد. مي ماند، یحیي را مي نگرد.

یحیي:  کاش چنین تیره بخت نبودي، آرش.« )چرم شیر، 1377: 72(

نتیجه گیری 
آنچه از روایات مختلف برمی آید اینست که چهره ی اسطوره با گذشت زمان تغییر می کند، این تغییر 
اسطوره  به  کهن  انسان های  از  عقل گرایانه تر  نگاهی  امروزی  انسان  است.  جامعه  نیازهای  با  متناسب 
آفرینش وهستی، اسطوره سازی  نیازهای مربوط به شناخت  به  برای پاسخ  انسان های کهن  دارد. درواقع 
می کردند اما انسان امروزی بینش وسیع تری نسبت به جهان هستی دارد، به همین دلیل اسطوره ها را با 
نیازهای امروزی و انسانی خود مطابقت می دهد. اما متاسفانه بیشتر درام نویسان ما با ادبیات اساطیري 
از بعضي قصه هاي اساطیري، نوشته  الهام  با  ایران آشنایي عمیق ندارند، درنتیجه اغلب درام هایي که 
شده، تكرار مضامین اصلي همان داستان هاست و خلاقیت کمتري در آن ها وجود دارد.  اما بهرام بیضایي 
و محمد چرم شیر از معدود نویسندگانی اند که تلاش کرده اند، ساختار و شخصیت اسطوره اي را حفظ و 

براساسِ پیشینه هاي مكتوب، هرچه بیشتر و مستندتر، داستاني نو خلق کنند.
چرم شیر اسطوره را بنابر تحلیل خود به گونه اي دیگر روایت می کند. او متن خود را با الگو پذیري از 
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دیگران در اقتباس ادبي،  نمی نویسد بلكه پیشنهاد تازه اي را درزمینهِ اقتباس ارایه مي کند. در نمایشنامه 
شرفنامه یحیي تیره بخت داستان نجات ایران زمین، نه از دید آرش که از دید مردي عامي وعادي به 
نام یحیي که چرمشیر او را سازنده ي تیروکمان مقدس مي داند، روایت مي شود. داستان مردم تیره بخت 

ایران که از جنگ ها هیچ بهره اي نبرده اند، مگر عدم آسایش وآرامش.
این نگاه را بیضایي در نمایشنامه ي آرش به شكلي ساختارشكنانه به کار مي گیرد. او آرش را از مردي 
تیر انداز و حكیم و سرداري بزرگ به ستورباني تیره روز تقلیل مي دهد تا باز هم نشان دهد که اگر آرش 
او تیري پرتاب کرد، نه براي نام آوري و قهرمان سازي بلكه براي نجات خود و هم نوعانش از فشار و 

تهدید و... است.
آرش بیضایي علاوه بر درد آرش اسطوره، انساني تنهاست. زیرا تنهایي در عمق وجود انسان امروزي 
کهن  اسطوره ي  به  نیز  را  نكته ها  این  بیضایي  آرش،   اسطوره ي  بازآفریني  در  پس  است.  کرده  نفوذ 
اضافه مي کند و شكل اسطوره یي آرش کمانگیر را به اسطوره ي ملموس آرش ستوربان تغییر مي دهد. 
بدین ترتیب که، انسان دوره ي معاصر در شرایط مشابه شرایط آرش، مي تواند قهرمان شود. این وجه تمایز 

آرش اسطوره و آرش بیضایي ست.
امشاسپندان، ایزدان و اساطیري که در به سرانجام رسیدن هر سه روایت آرش نقش داشته اند و یا از آن ها 

یاد شده است.
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شرف نامه یحیی تیره بختآرش )برخوانی(اسطوره ي آرش
 )نمایشنامه(

اهورامزدا: در تیریشت؛ اهورا 
مزدا به تیر نفخه اي ایزدي 

مي دمد.

آرش به خاک مي افتد: اي پدر؛ به من مهر 
بیاموز. او: نه! آرش: به من نیرو ببخش.

اسب: ... اهورامزدا فرمان بداد تا باد تیر را 
از کوه رویا به اقصي خراسان، بین فرغانه و 

تبرستان، برد...

مهر: راه را براي تیر مهیا 
مي کند.

مهر- که بر گردونه خورشید مي گذشت- از 
گاه خود بسي بالا رفت، تا زیر پاي آرش 

رسید./ مهر به او دلي آتشین داده بود.

یحیی: ... مادرم-پروین مهر- دیدم که تیغی 
بر کف بداشت و به رضا بسوی من می شد. 
تیغ از او بگرفتم و با ضربتی سخت، زخمی 

گشاده بر او زدم.

اشي: تیر را تا رسیدن به هدف 
همراهي مي کند

تیر مي رفت، از آن بیابانهاي خشک که 
مردمي در آنها پیدا نیست؛ و آن دشتهاي سبز 
که کومه ها در آن روییده. از آن آسمانها که 
مهر گردونه در آنها مي راند؛ و آن دریاها که 

ناهید بر آنها گام مي نهاد.

اسب: ...آن تیر از وقت طلوع آفتاب تا نیمروز، 
در کار رفتن بود تا بر کنار جیحون، بر درخت 

گردوي عظیمي که جز آن در جهان نبود 
بنشست. راویان گویند که از جاي رها شدن 

تیر تا آن درخت، هزار فرسنگ بود

سپندارمذ: دستور ساختن تیر 
را به منوچهر مي دهد

مادر زمین، این تیر آرش است/ روزگاري در 
من جز مهر نبود، اما اکنون- مادرم، زمین- 

من بیزارم.

مرد: ای کسی که این کمان و تیر می سازی، 
کمانی بساز که این تیر بر چله اش کنند.

آناهیتا:  --

و او روي سوي بالا داشت، سوي ابرها که 
گردونه ناهیدند و ناهید خوب چهره را دید که 
از آسمان مي گذشت، و به سپیدي چون برف 

نو باریده بود... ابرها باران به نرمي مي بارند
--

کوه- آرش براي پرتاب تیر از 
کوه بالا مي رود

کوه، کوه بلند البرز، به او –به آرش- گفت: اي 
آرش اگر تو بخواهي، بادي بر مي انگیزم تند، 

بارش مرگ، تا بر دشمنت فرو ریزد.

مرد: من کمان که بگرفتم، بسوي دماوند 
شدم، تا تیري به جانب شرق افكنم...

1 - http://www.theater.ir/news.service/+article (88/09/20)
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Arash Kamangir, Arash Beyzai, Arash Charmshir
Shirin Akhbari                M.A. Theater, Central Tehran Branch, Islamic Azad University, Tehran

Mahmoud Tavousi                Associate Professor

Abstract

Modern human have wide vision to the world, so the myths are 
matched to human requirements. It is happened for Arash too. In 
myth, Arash has changes a lot: from the form of God, (he has a lot of 
similarity with Indian God such as Vishnu and Shiva), Angel (in text 
of Avesta, Yasht 8th), to the common person (in the play «Arash» of 
Bahram Beyzai).
Bahram Beyzai shows completely different picture of the mythology 
that exists in the mind of the reader. He reconstruction Arash Kaman-
gir myth, Beyzai introduce him as each of ordinary people and be-
lieves that human society will saved by human characteristics such 
as love, hatred and suspicion.
Mohammad Charmshir shows reflected and manifested of myth 
Arash in the plays “Shrafnameh Yahya teare bakht”, He maintains 
the original myth, but choses pelican manufacturer from the ordinary 
people.

Keywords: Myth, Mythology, Bahram Bayzai, Mohammad Charmshir, Arash 
Plays, Shrafnameh Yahya teare bakht Plays.
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Hosein Fadaihosein         M.A  Theater, Central Tehran Branch, Islamic Azad University

Mohammad ali Khabari        Associate Professor

Compare features of comedy in the works «Chekhov» and 
«Shaw»
With looking at the plays «Ivanov» and «The Devil›s Disciple»

Abstract 

Comedy format, is a common and very old kind of dramatic literature, 
famous writers, such as «Aristophane», «Shakespeare», «Ben 
Jonson», «Molière» and many others, have written this way. This 
demo, based on historical experience and the audience›s interest 
and, over the years - with a common goal to create laughter and joy 
in the audience - was faced with a variety of diversity and innovation 
in the way of writing, of course performance. Indisputable, the style 
of comedy «Shakespeare» is different with his contemporary, « Ben 
Jonson», as well as other comedy writers. «Molière» uses humor in 
one form, and «Chekhov» the other form.
For example, referring to the works of two great comedy writer, «Anton 
Chekhov» and «George Bernard Shaw», we do realize the obvious 
difference in their writing. One of them (Chekhov) insists on creating 
space and opportunities of laughing, and the other (Shaw) insists on 
the word of laughing. In other words, the Chekhov comedy, occurs 
in the «Position of Comedy» - meaning «humor» – and the Shaw 
comedy, insists on the «Word of Comedy» - meaning «witticism».
In this review, with a choice of two plays: «Ivanov», written by «Anton 
Chekhov» and «The Devil›s Disciple», written by «George Bernard 
Shaw», we will compare various aspects of this character comedy 
in the works, and the difference two authors writing style of comedy. 

Keywords: Comedy, Humor, Witticism, Anton Chekhov, Play «Ivanov», George 
Bernard Shaw, Play «The Devil›s Disciple».
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People and Creatures in Taazieh

DavoudFathalibeigi     Researchist 

Abstract

People and creatures of Taazieh are divided into two categories 
regarding their inner qualities, and into several categories regarding 
their appearance and outward qualities. 
Regarding inner qualities, people and creatures of Taazieh are 
divided into two categories of Mo’alef (saints) and Mokhlef (villains). 
Different types of people and creatures in Shabih-khani are divided 
regarding their appearance and outward qualities which include: 
Human, Animals, Plants, Objects, and invisible creatures such as 
Ghosts, Angels, Genies, Demons, Fairies and the four elements of 
wind and… . 
One of the influential factors in the emergence of various roles in 
Shabih-khani is the element of miracle and wonderwork of saints and 
prophets in Shia viewpoint. Miracles in Taazieh, which are meant to 
show the rightfulness and superiority of saints and prophets over 
others, particularly the enemies, appear in two forms: sometimes as 
healing the diseased or reviving a dead and sometimes as making 
objects and plants speak and etc. the second aspect in more dealt 
with in this article.
 
Keywords: Taazieh, Creatures of the play, Character, Objects.
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Derrida’s Deconstruction Reading In Two Plays of Mohamad 
Charmshir
Mohamad Hashemi     Students of M.A. In Litriture Of Drama In Sooreh University

 Ramtin Shahbazi        Students of M.A. In Litriture Of Drama In Sooreh University

Abstract

Many theories have been presented about methods of a literary text 
usage for creating other literary text in the process of adaptation. 
These theories usually have been presented on those theoreticians’ 
intellectual-philosophic views of thought. On the other hand, they have 
attended literature as one of significant elements of their thought after 
presenting their common theoretical views. Literary adaptation has 
been dedicated a particular status in this intellectual surveys as one of 
theoretical and practical subjects of literature. Jacques Derrida, who 
is a post-structural philosopher and critic, is one of this theoreticians. 
Derrida has presented a theory named deconstruction that he has 
extended to literature and literature of drama. Based on Derrida’s 
intellectual view of thought, which proposes a deconstructive reading 
of texts, like literary texts, it’s possible to present adaptation topic.
By Derrida’s deconstructive reading in the process of adaptation, the 
second text  (the text have adapted from the other text) questions 
from the first text ( the text have been adapted from the other text(. 
On the other hand, the second text presents a critical reading in the 
relationship with the first text. This research purposes surveying 
this topic in Charmshir’s adaptation of play “Romeo and Juliet” 
written by William Shakespeare in play “The man who talks” and 
his adaptation of screenplay “Bonnie and Clyde” written by  Robert 
Benton and David Newman in play “ The sky of snowy days” after 
Derrida’s deconstructive reading description. On The other hand, this 
research purposes illustrating how playwright has created his plays 
by deconstruction reading of texts he has adapted.

Keywords: Literature of drama, Adaptation, Charmshir, Derrida, Deconstruction  
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Minimal Theatre

Narjes Roshan                    Master of Dramatic Literature

Ghotbeddin Sadeghi         PHD Theater Direction, Sorbon University

Abstract

The aim of this study is to examine “Minimal Theatre ”.Minimalism 
appeared in the mid-sixties in the United States of America and  
changed the fine art which was totally influenced by colorful “Pop 
art” and too much expressive “Abstract Expressionism” .Minimal 
art describes abstract , geometric painting and sculpture. But in the 
theatre, minimalism was not born in America, it was born in France. 
Samuel Beckett, who was an Absordist , established this style and 
his works were the only reference for this style in the theatre. He, 
like Minimalist painters, sculptures , architectures, musicians used 
the minimum in his works and omitted whatever he thought it was 
not important. This minimalism was a new experience for theatre and 
shocked all critics and audiences. Beckett minimized everything which 
was possible in the theatre and achieved a new scene for theatre. 
In this innovative approach theatre was provided with minimum of 
everything, from lighting and decoration to dialogue and characters.
To achieve this purpose, first we will mention “Minimal art” summarily, 
and then we will study the theatrical principals in Becket’s works to 
understand the differences between them and other playwrights’ 
works. Finally we will be able to understand why Becket’s last style in 
the theatre is Minimalism.
In this essay with use of the analytical and describing method, we 
examine the influence of Minimalism in theatre, and we use the 
available Persian books and the reference book such “Beyond 
Minimalism”.
    

Keywords:Minimalism, Minimal, SamuelBeckett, Absordism                                                         
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 Hegel’s dialectic approach on the Brecht’s drama 
Samad Rostami    M.A in Theater Direction, Art and Arcitechture University Of Tehran.

Shahab Majdi       Associate Professor, Tonekabon University

 Abstract

Foundation of Formation of the Current research was an effort to 
reach a logical response from the numerous questions raised 
regarding the effectiveness of the philosophy on the literature. In its 
Fundamental/basic Objective, This Article has dealt with the process 
of the impressionability of the Brecht’s literature and drama from 
the dialectic method of Hegel. To address this issue, the dialectic 
method from beginning up to time of Hegel and its impact on Brecht’s 
Drama has been studied using the librarian method and the achieved 
results showed are as followed: all the philosophy is like chain which 
is linked together and the dialectic method from beginning of the 
philosophy and with the first philosophers was passed high path and 
was gotten to sophistication and a political ism by name of Dialectic 
Materialism was created from Hegel’s philosophical dialectic process. 
Brecht in affect of introduce with this ism was evaluated and entered 
the dialectic to literature and drama and even his own life. So with 
seek in Brecht’s three dramatic works find out that all of themes and 
concept of these dramatic are anomalous like “thesis and antithesis” 
for Hegel’s philosophical dialectic and was taken a different definition 
and these contradictions are the “synthetic” factors in audience’s 
thought which this paper is discussed about them.  

Keywords: Dialectic - Philosophy - Drama - Hegel - Brecht
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A Postmodern Attitude Towards Tom Stoppard’s Drama 
Rozencrantz and Guildenstern are dead
Saeed Yazdani           (Ph.D) English Literature, Azad University of Bushehr

Azita Asgary              M.A in Dramatic literature, Azad University of Bushehr

Leila Rafiee                M.A in Dramatic Literature, Azad University of Bushehr

Abstract

In this article an attempt is made to study Tom Stoppard’s Drama 
Rozencrantz and Guilderstern are dead which is an adoption of 
Shakespeare’s Hamlet. Considering the results obtained from this 
article, this drama is a postmodern drama, with the persistence of such 
features as absurd, black comedy, and paradox. Therefore this article 
which is based on analytical method intends to discuss the important 
elements in the postmodern drama and trace them in Stoppard’s 
adopted drama.  This article also focuses on the differences between 
these dramas as far as structure, characterization, dialogue, and 
language is concerned. 

Keywords: Postmodern, Stoppard, Absurd theater, Adoption, Black comedy, 
Paradox
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Dramatic discourse analysis with a look at some 
contemporary Persian plays
Reza Ramezanzadeh       M.A. in Thearter Direction, University of Tehran.

Abstract

One of the accomplishments of Linguistics in the field of Literature 
is the academic ways applied in literary criticism and the analysis of 
the language of literary texts. Linguistics can be properly used in the 
analysis of plays in order to cast light on different aspects of drama, 
but only if it can give a clear comprehensive expression of all aspects 
of linguistic structure of the play and its functions. Roman Jakobson’s 
Communication Theory is a new and comprehensive theory which 
can be used for linguistic as well as meaning-based analysis of the 
play.
The main purpose of this research is a study of a number of 
contemporary persian plays based on “Communication Theory” of 
Roman Jakobson, “Speech Act Theory” of Searle and “Cooperative 
Principles” of Grice. Therefore, the theoretical framework of this 
research firstly elaborates Communication Theory and other relevant 
theories and then some extracts of persian plays are studied using 
the above mentioned theories. 
The research method is descriptive-analytical. The questions and the 
hypotheses are dealt with via data gathering and analysis methods.

Keywords: Communication Theory, Speech Act Theory, Cooperative Principles 
, Play Analysis

Farzan Sojoodi                 Associate Professor of Tehran university
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The Function of art in Social reconstitute after crisis

Yadollah Aghaabasi     assistant professor, Art Faculty, Bahonar University

Abstract

After catastrophe people are captured by disabilities, hopelessness 
and anxieties about their future. The experience of earthquake in 
all countries shows the efforts of psychologists and artists to help 
people after crisis. Among the artistic programs, such as painting, 
music, theatre and so on, which are most effective? Our experience 
of working with children and tutors in Bam after the destructive 
earthquake shows that creative drama could be the answer. The 
present essay describes this experience. At first, the essay refers 
to the theoretical aspects of social reconstitute, and then comparing 
with some experiences in other countries, proposes creative drama 
as the most suitable program for social reconstitute after crisis.

Keywords: Social reconstitute natural crisis, creative drama.
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