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فصلنامه تخصصى تئاتر
صاحب امتياز : انجمن هنرهاى نمايشى ايران

مدير مسؤول : حسين مسافرآستانه
سردبير: دكتر مصطفى مختاباد

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

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

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

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

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

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

مسؤول هماهنگى : مرجان سمندرى
ويراستار فارسى: مونا محمدزاده

ويراستار انگليسى: مهرنوش نصورى
مدير هنرى: آرزو رحمتى
حروفنگار: سمانه معارف

اشتراك: عليرضا لطفعلى
ليتوگرافى: نويد

چاپ: جمالى( انقلاب، خيابان ابوريحان ، پلاك 138 تلفن: 66414773)
توزيع: شركت فردآورد (77625452)

قيمت: 50000 ريال
نشانى:تهران، بلوار كريمخان زند،خيابان آبان جنوبى،كوچه ارشد،پلاك 10،طبقه دوم، انتشارات نمايش، تلفن: 

88946669
كد پستى:1598774517

ft.drama@gmail.com :نشانى الكترونيك
استفاده از مطالب فصلنامه با ذكر ماخذ آزاد است.
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1- مقاله به ترتيب، شامل چكيده (حداكثر 8-12 سطر و تا 300 كلمه)، كليد واژه ها (حداكثر  تا 
7 كلمه)، درآمد، بحث و بررسى و نتيجه گيرى باشد. فصلنامه از پذيرش مقاله هاى بلند (بيش از بيست 

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

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

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

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

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

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

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

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

"نشانى دقيق پايگاه اينترنتى"

راهنماى تهيه و شـرايط 
ارسال نوشتارهاى علمى در 

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

پژوهشگر تأليف شده است ذكر نام نويسنده مسؤول الزامى است.
6- ارجاعات در متن مقاله، بين پرانتز (نام خانوادگى، سال: شماره صفحه/ صفحات) نوشته شود. 
در مورد منابع غير فارسى، همانند منابع فارسى عمل شود و معادل لاتين كلمات در پايان مقاله بيايد. 
نقل قول هاى مستقيم بيش از چهل واژه به صورت جدا از متن با تو رفتگى (نيم سانتى متر) از طرف 

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

گيومه قرار گيرد.
8- پذيرش مقاله مشروط به تأييد شوراى نويسندگان است. تأكيد مى شود كه مقاله نبايد در 

هيچ يك از مجله هاى داخل يا خارج از كشور و يا در مجموعه مقاله هاى همايش ها چاپ شده باشد. 
نويسنده / نويسندگان موظف اند در صورتى كه مقاله آنان در جاى ديگرى چاپ و يا نامه پذيرش چاپ 

آن صادر شده است، موضوع را به اطلاع دفتر فصلنامه برسانند.
9- فصلنامه فقط مقاله هايى را مى پذيرد كه به زبان فارسى بوده، در زمينه نظريه و نقد تئاتر و 

حاصل پژوهش نويسنده / نويسندگان باشد.
10- فصلنامه در ويراستارى ادبى مقاله، بدون تغيير محتواى آن آزاد است. ضمناً از پذيرش 

مقالاتى كه راهنماى ويرايش فصلنامه در آن ها رعايت نشده است، معذوريم.
 ft.Drama@gmail.com 11- دريافت مقاله در اين فصلنامه منحصراً از طريق نشانى

صورت مى گيرد.
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سخن سردبير
بومي  سازي نوين واكنش و پاسخي به امر جهاني  سازي است كه كشورهاي موقعيّت  شناس و زمان  سنج در 
تعامل با فرايند جهاني شدن دنبال مي كنند، پديده ي جهاني سازي صدمات خود را بر بوم ها  وارد مي كند .امري كه 
تنها با انتخاب مدل مناسب قادر است صدمات و شكاف هاي موجود اجتماعي، فرهنگي- اقتصادي را در بدنه ي 
بوم  هاى جوامع تشخيص د و راه برون  رفت از چنين وضعيتي جز هويّت  گرايي يا بوم  گرايي و مليّ گرا، نيست. مدلي 
است كه در حوزه  ي فرهنگ  وهنر و به  خصوص هنر نمايش در برابر جهاني سازي  پيشنهاد مي شود. زيرا فلسفه  ي 

اين  باور با طرح سوالاتي درپي بازتوليد حقيقت گم  شده يا خلاقيّت خودي است كه در عباراتي چند ازقبيل:
چه هستم،چه دارم، چه مي خواهم؟

با كه هستم، چه  چيزي دارد، چه مي خواهد؟
كي هستم، چه دارند، چه مي خواهند؟

كجا مي توانيم برويم، چه  چيزي به  دست مي آوريم، چه خواسته هايي را مي توانيم جواب  گو باشيم؟
 اين پرسش  ها درپي طراحي علم هويّت  گرا نيست، چون علم امري جهاني است و تنها  كاربرد بومي دارد، 
درحالي  كه تفكر بومي  سازي هنر پديده اي دروني و معنوي است كه تنها از درون فرهنگ،تاريخ و معنويّت  مردم 
كشف  وشهود مي  شود. معادله اي كه درسوي  ديگر آن غربيان بادقّت در سيستم ها و مدل هاي فرهنگي خودي آن  را  
به  چالش مي كشند. زيرا آن ها قابليّت هاي بومي و فرهنگي خود را باتيزهوشي به فرصتي اقتصادي- زيباشناختي، 
فرهنگي و خلاق  تبديل مي  كنند و نتيجه آن را به  عنوان مدل، نمونه و گونه اي واقعي به ديگران عرضه مي كنند. 
پلوراليستي   پيرنگ  با  آمريكا  و  مترياليستي  پيرنگ  با  انگليسي ها  ايده آليستي،  پيرنگ  با  فرانسويان  به  طورمثال 
”چندفرهنگي- چندمليّتي“ سعي در تثبيت جايگاه خود براي  تاثيرگذاري و بهره مندي از حيات اقتصادي و فرهنگي 
جهاني و ساير كشورها به سود خود دارند. درچنين  شرايطي ما ايرانيان نيز بايد پژوهش هاي مناسب به  خصوص در 
حوزه ي هنر حضور تاثيرگذار داشته باشيم تا هنر ما به  خصوص هنر نمايش، انديشه مناسب  بومي  سازي خود را در 
برابر اين طوفان جهاني  سازي طرح كند؛ وتنها  به شعار ”جهاني بيانديشيم و محلي فكر و توليد كنيم“، بسنده نكنيم.
روحي،  نيازهاي  جواب  گوي  بايد  هنر  حوزه ي  در  به  خصوص  امروزي  تحقيقات  و  پژوهش   واقعي  انگيزه ي   
طبيعي  رويكرد  ما  هنري  پژوهش هاي  در  ديدي  چنين  با  آيا  باشد.  جوامع  آن  انسان هاي  معنوي  و  زيباشناختي 
متناسب با نيازهاي فردي و بومي ديده مي شود؟ محقق و پژوهش  گر ما پيرو حوادث و مطالبات، مقطعي نيست؟ 
زيرا امر پژوهش به  خصوص پژوش هنري، امري كاربردي است، بايد پژوهش متناسب با نياز جامعه صورت گيرد 

و نتايج آن  را در توليد هنري بومي به  كار گيريم.
در غرب پژوهش هاي هدف  دار در حوزه ي فرهنگ  و  هنر  ايران باعنوان ايران  شناسي از ديرباز شكل گرفته  است، 
كه خود بيان  گر و گواه اين حقيقت زنده است كه موضوعات هنر و فرهنگ ايراني گستره اي  جهاني- بومي، بومي- 
جهاني دارند. امروز در كشور ما حوزه ي مطالعات عالي هنر و انتشار مجلاّت علمي- پژوهشي هنري و برگزاري 
همايش هاي تخصصي هنري نيز  نشانه اي بر ضرورت توجه خاص به امر بومي سازي هنر در ايران است.  پاسخي 

كه به  طورطبيعي در برابر جريان جهاني  سازي هنر در ايران و ازسوي پژوهش  گران ايراني به جهان داده مي شود.
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 «بررسى    شيوه    اجرايى   رابرت    ويلسون»
باتكيه بر    آراء    كارگردانى

    سيد    سعيد    هاشم    زاده**، محمودرضا    رحيمى

تاريخ دريافت مقاله:        6 / 6 / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:  11 / 10 /9 1 

*اين مقاله مستخرج از پايان نامة مقطع كارشناسى ارشد، تحت عنوان «بررسى    شيوه
    اجرايى   رابرت    ويلسون»باتكيه بر    آراء    كارگردانى، است كه توسط آقاى سيد    سعيد    هاشم    زاده 

در تير ماه 1391 دفاع شده است.

**نويسندة مسؤول 

*
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    سيد    سعيد    هاشم    زاده             كارشناسى    ارشد    كارگردانى    نمايش    دانشگاه    هنر

 «بررسى    شيوه    اجرايى   رابرت    ويلسون»
باتكيه بر    آراء    كارگردانى نى
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چكيده
اين مقاله سعى بر آن دارد تا شيوه هاى گوناگون كارگردانى، طراحى صحنه و دراماتورژى رابرت ويلسون
( كارگردان ، نظريه پرداز و طراح صحنه و رقص آمريكايى) را براساس  آراءونظريات وى و نيز نظريه پردازان 
و منتقدان بنام تئاتر موردبررسى قرار دهد. ويلسون در آثارش از شاخصه هاى گوناگونى در اجرا تئاتر/ 
اپراهايش استفاده مى كند كه به همين دليل آثار وى را جزو آثار تكثرگرا معرفى مى كند. در اين بررسى 
از نظريات جان ويتمور، ريچارد شكنر، لورنس شاير و آرنولد آرونسون استفاده شده و خصوصيات آثار 
ويلسون اعم از وجوه پست مدرنيستى آثار او، نقش مولفه هاى ساختارشكنانه اش در تئاتردرمانى و كار با 
نابازيگران و معلولين، نظريه پرده بيرونى و پرده درونى  در درك ودريافت مخاطب آثارش، بهره گيرى از 
هنرمندان اجراهاى پرفرمنس آرت و اجراهايى كه با اين هنرمندان انجام داده، نظريات وى درباره متن 
يك اثر اجرايى، نقش و تفاوت اجراگر و بازيگر، و نيز طراحى صحنه موردتحليل  و واكاوى قرار مى گيرد. 

واژگان كليدى : اجرا، پست مدرنيسم، تئاتر، تئاتردرمانى، ويلسون
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مقدمه
ورود به دنياى ويلسون ورود به ناشناخته هاست. ورود به دنيايى ذهنى است كه چه در تكنيك و چه 
در مضمون به شدت شخصى است. اگر ويلسون از شكسپير اثرى اجرا مى كند، تماشاگر تنها شكسپير را 
روى صحنه نمى بيند بلكه ويلسون دنيايى را خلق مى كند كه فراتر از اتفاقات متن مى رود. در جاى جاى 
صحنه رويدادهايى را درنظر مى گيرد تا بتواند به كانون توجه بودن روى صحنه برسد و اين مساله تماشاگر 
او را با تجربه اى ديدارى و با منظره اى غيرمتعارف روبه رو مى كند. ازسوى ديگر اجراى او به مثابه يك 
تئاتردرمانى است. ويلسون ناخودآگاه  و خودآگاه را با تغيير در زمان اجرا درهم مى آميزد و تماشاگر را به 

تجربه اى جديد دعوت مى كند.
 اجراهاى ويلسون به شدت ارجاعى است. ارجاع به شخص خود يا به اثر هنرمندى ديگر. شايد در 
تابلو هاى تصويرى كه طراحى مى كند، حضور اشيا يا اجراگرى روى صحنه بى دليل به نظر برسد اما 
ويلسون درحال خلق دنياى خود است و ما را از دنياى خودمان به دنيايى التقاطى و تكثرگرا مى برد. 
طراحى و كارگردانى ويلسون درراستاى تفكر و فلسفه اجرايى اوست و هردوى آن ها براى فهم شيوه 

اجرايى ويلسون لازم مى نمايد.

رابرت ويلسون/ يك زندگى نامه
مادرش  و  وكيل  پدرش  شد.  متولد  آمريكا  تگزاس  در  ميلادي   1941 سال  در  ويلسون    رابرت 
يك بالرين بود. ويلسون در كودكي از نوعي ناهنجاري گفتاري رنج مي برد و به دليل لكنت زبان، به 
تنهايى روى مى آورد كه با كمك يك بالرين بنام «بيرد هوفمان» بر اين مشكل غلبه كرد. ويلسون 
در همان دوران كودكي با هنر تئاتر آشنا شد. در سال 1962 رشته امور بازرگانى را كه به خاطر رضايت 
پدرش انتخاب كرده بوده، نيمه كاره رها و به نيويورك رفت. وى در سال 1966 در رشته معمارى داخلى 
از مؤسسه پرات فارغ التحصيل مى شود. او در زمينه نقاشى و معمارى نيز دوره هايى را طى كرد و هم زمان 

تصوير 1
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در مراكز و مدارس مختلف كودكان استثنايى به عنوان مربى هنر فعاليت كرده و در توليد تئاتر كودكان 
نيز همكارى مى كرد. در سال 1970 مدرسه آزاد برد هافمان را با تمركز بر رهايى و خلاقيت جمعى 
تأسيس كرد كه در آن همه افراد و از هر قشرى مى توانستند شركت كنند. به طورى كه روزبه روز افراد 
بيشترى به اين مدرسه جذب مى شدند. مدرسه در ابتدا هفته اى يك شب (پنج شنبه شب ها) داير بود كه 
چندين ساعت در به  روى عموم باز مى شد و همه مى توانستند وارد شوند و براى ساعت هاى طولانى با 
موسيقى هاى گوناگون برقصند. ويلسون مى گويد: «اين مدرسه راهى بود براى تغيير دادن خود به وسيله 
در كنار هم بودن در يك مكان آزاد». كارگاه هاى مختلفى نيز در زمينه حركت برگزار مى شد و ويلسون 

با تأسيس اين مدرسه افراد علاقمند را براى فعاليت هاى بزرگ تر پيدا كرد.
استفن برشت «برد ها» را با جمعى مريد مقايسه كرده است. آن ها كارهاى هنرى و مشاغل خارج از 
گروه را كنار مى گذارند تا بتوانند به صورت تمام وقت حضور داشته باشند و به همين دليل نيز معمولا ازنظر 

مالى متكى به بنياد برد هوفمن بودند . 
سفر ويلسون به عالم تئاتر كم وبيش اتفاقى شكل گرفت . او كه در واكوى تگزاس بزرگ شده بود، 
در دوران نوجوانى توانايى هاى هنرى و قوه تخيل منحصربه فردى از خود نشان داد. بنا به  قول خود وى، 
وقتى در كلاس دوم دبستان از او پرسيدند  زمانى كه بزرگ شد مى خواهد چه كاره شود، پاسخ داد: پادشاه 
اسپانيا . بعد زمانى كه كلاس ششم بود و در يك مسابقه هنرى جايزه نخست را برد، روزنامه نگارى محلى 
از او پرسيد حالا به ما بگو ببينم باب ويلسون به نظر تو بهترين چيز توى دنيا چيست ؟ و من هم گفتم 
يك چنگال گربه كت وگنده! ويلسون كه به خاطر خلق نمايش هاى درظاهر غيرروايى مشهور است، چهره 
روايى به دقت پرداخت شده اى از دوران جوانى به عنوان يك هنرمند ارايه كرده است. به هرحال هرچه كه 
باشد، اولين اجراى تئاترى عمده او شاه اسپانيا نام داشت و تصوير محورى آن تصوير گربه بسيار بزرگى 

بود كه از فراز پيش صحنه مى گذشت اما تنها پاهايش ديده مى شد . 
طى همين دوران در پاريس نزد نقاش اكسپرسيونيست انتزاعى جورج مك نيل نيز به كار پرداخت. 
در  و  كرده  طراحى  را  تئاتر  اپن  كار  آمريكايى  هوراى  نمايشنامه  متل  بخش  عروسك هاى  لباس هاى 

كلاس هاى طراحى رقص مارتا گراهام نيز شركت كرد.
ويلسون علاوه بر فعاليت هاى اجرايى در سال 1968 يك مجسمه بزرگ نيز در هواى آزاد طرح ريزى 
كرد كه مشابه كار هنرمندانى چون رابرت اسميتسون بود. اين كار متشكل از 676 تير تلفن بود كه در 
ميدانى بيست وشش    فوتى در محوطه اى باز در لاولند اوهايو جاى داده شده بودند. در اين اثر كه ويلسون 
آن را: يك كار محيطى نمايشى مجسمه گون تئاترى مى دانست، تير هاى تلفن به صورت پله پله به ارتفاع 

دو و نيم تا هيجده و نيم فوت به ترتيب در زمين فرو شده بودند.
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برخى اوقات كه از او مى پرسيدند نمايش هاى تو درباره چيست، مى گفت هيچ. اما وى اين را به 
موقعيت كودكى تشبيه مى كرد كه به شدت مشغول بازى تك نفره خويش است و زمانى كه مادرش از 
او مى پرسد دارد چه مى كند ، پاسخ مى دهد، اوه هيچى! ويلسون به شيوه اى متفكرانه مى گويد در 
برادوى معمولا كارهاى مهم و چشم گير انجام مى دهند، من با خودم فكر كردم كه گروهى عظيم و 
بزرگ در فضايى بسيارگسترده كارهايى خُردوناچيز اما دقيق برنامه ريزى شده انجام دهند، جالب نمى شود 

و به همين خاطر بود كه ويلسون مشغول فعاليت در آف آف برادوى شد.
درميان گروه هاى آف آف برادوى نمايش هاى رابرت ويلسون پايگاه متمايزى داشته اند. او پيش 
از آنكه وارد تئاتر شود نقاش بود و آثار نمايشى خود را اپرا ناميد. بسيارى از جنبه هاى پسامدرنيسم و 

پساساختارگرايى را مى توان در آثار ويلسون مشاهده كرد.

ويلسون / پرچم دار تئاتر پست مدرن
جدا از پذيرش يا عدم پذيرش وضعيت پست مدرن(Post modern) و خصوصياتى كه به آن 
نسبت داده اند، اكنون در اين عصر زندگى مى كنيم. هنرمندان با خصوصيات اين عصر و وضعيت، هنر 
خود را اريه مى دهند. درست است كه نظريه پساپست مدرن نيز توسط برخى مطرح شده است اما بيشتر 
آراى نظر فيلسوفان، مورخان و نظريه پردازانى چونِ ژاك دريدا، فرانسوا ليوتار و ايهاب حسن مشخص مى 
كند كه اهميت پست مدرن در اين وضعيت و زمانه بسيارحياتى است، و تحليل  و كندوكاو در اين مساله 

مى تواند در شناخت هنر اين زمانه به ما  يارى برساند.
 Robert)آغاز پست مدرن را از نيمه دوم قرن بيستم مى دانند. درست از زمانى كه رابرت ويلسون
و  محيطى  آثار  و   (Performance) اجرا  نقاشى،  ارايه  با  را  خود  هنرى  جدى  فعاليت   (wilson
سپس تئاتر آغاز كرد. براساس اين تطبيق زمانى بديهى است كه ارتباط زمانه و آراء فلسفى و نظرى هنر 
پست مدرن در آثار رابرت ويلسون تاثيرات خود را نشان مى دهد و بديهى تر آن است كه خود ويلسون 
به عنوان يك مولف تئاتر، اساس نظريه پردازى تئاتر پست مدرن را بنا مى گذارد، البته به همراه افرادى چون 

ريچارد فورمن(richard foreman)، و بانظر به اينكه خود هرگز بر اين امر تاكيد نداشته است.
درباره  مدرن  پست  تئاتر  كارگردانى  كتاب  مقدمه  در   (john whitemore)ويتمور جان 

ويژگى پست مدرنيست ها مى نويسد :   
ساختار  خطى،  غير  رشد  محور،  مركز  نظم  فقدان  قاعدگى،  بى   ، كلاژ   ، مدرنيستها  پست  نظر  «از 
نامتمركز، عدم توازنة عدم قطعيت،ذهن گرايى، ايهام و دوپهلويى، تكرار و تسلسل، جريان سيال ذهن و 
موارد مشابه ديگر در حقيقت تجربه هاى مدرنيستى گسترش يافته در پست مدرنيسم هستند و از سوى 
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ديگر فصول پست مدرنيستى انكارگر مدرنيسم نيز تاكيد بر جنبه هاى خود ارجاعى، ساختار شكنى و 
فرهنگ مردمى را شامل مى شود.»(ويتمور،1386: 18)

اين خصويات در آثار رابرت ويلسون نيز ديده مى شود:
1.ويلسون از كلاژ تصويرى در طراحى و ميزانسن استفاده مى كند، يعنى دركنارهم گذاشتن عناصر 

درظاهر نامربوط به يكديگر.(همانند اجراى جنگل و انيشتين در ساحل)
2.نظم مركزمحور در آثار او كمتر ديده مى شود و آثارش داراى چند مركزتوجه است.(همانند اثر 

جنگل).
است. همراه  عدم قطعيت  با  و  ذهنيت گرا  نامنظم،  غيرخطى،  آثارش  اجرايى  و  داستانى  3.ساختار 

(انيشتين در ساحل يا زندگى و زمانه زيگموند فرويد.)
4. در اجراى  ويلسون حركات تكرارشونده و سيال نقش مهمى را در رساندن مفهوم ايفا مى كند.

(همانند اجراى انيشتين در ساحل.)
5. آثار ويلسون سرشار از ارجاعاتى به زمانه، زندگى شخصى، آثار هنرى ديگر هنرمندان و آثار هنرى 

خود است. (اجراهايى چون  پادشاه اسپانيا يا سونات هاى شكسپير)
6. ويلسون در تمام آثارش به فرهنگ مردمى احترام مى گذارد و از آن وام مى گيرد. وجود گريم، 
 (Satyraga) لباس و استفاده از موسيقى فولكولور در اجراهايى نظير رومى (زندگى مولانا)، ساتيراگا

و سونات هاى شكسپير نشان از اين مساله است. 
درواقع ويلسون تمام عناصر پست مدرن را در آثار خود گنجانده است و بى ارزش نخواهد بود تا با 
تعريفى از ايهاب حسن نظريه پرداز ادبى و تاريخ شناس پست مدرن، ديگر خصوصيات اين عصر را بررسى 

كنيم:
«پست مدرنيسم با جهت گيرى به سمت اشكال آزاد، بازيگوشانه، اختيارى، واگرا، از هم گسيخته، 
مبهم و گرايش به سوى يك گفتمان چند پاره، يك ايدئولوژى گسست يك ميل به ناتمامى و فراخوانى 
سكوت از مدرنيسم فاصله مى گيرد با وجود اين همزمان بر واقعيت هاى كاملا متضاد، متباين و مخالف 

با آنها نيز دلالت مى كند.»( ايهاب حسن،1998: 1295)      
درنهايت رابرت ويلسون را بايد پرچم دار پست مدرنيست ها در عالم تئاتر دانست چه ازنظر زمانه و 
چه ازمنظر خصوصيات. بسيارى او را وام دار خصوصيات مدرنيستى نيز مى دانند، اما هرگز نمى توانند 

خصوصيات پست مدرنيستى او را رد كنند:
«معمولا ويلسون را پست مدرنيست به حساب مى آورند اما غلبه نمادهاى شمايلى تلاش هميشگى 
براى دست يابى به تصاوير زيبا و ساختار هماهنگ و وحدت يافته كارهاى او، كارهايش را از نظر ميزانسن 



14

كاملا مدرنيستى جاى مى دهد. با اين حال متون او با  بهره گيرى از التقاط و تقليد نقل قول و محتواى 
خود ارجاع مطمئنا با جريان پست مدرن مرتبط هستند، چنانكه تمايل او به مولر نيز گوياى همين مساله 

است.»  ( عليزاد،1388: 181 و 182)

روش / رويكردهاى ويلسون در كارگردانى و طراحى
رابرت ويلسون را كارگردانى تصويرمدار يا ديدارى مى دانند. ويلسون در خلق آثار تصويرى خود 
روش / رويكردهاى منحصربه فردى دارد كه تمام آن ها در كنار يكديگر يك اپراى ويلسونى را شامل مى 

شود.(رابرت ويلسون آثار خود را يك اپرا مى داند. 
روش كار ويلسون به گفته شكنر چهار مرحله دارد. شكنر درادامه بحث روان درمانى در تئاتر ويلسون 

اين چهار مرحله را نام مى برد : 
1. خلق بطن يا جايگاه امنى براى پروتاگونيست و ايجاد اين احساس در او كه جهان نگرى/ تجربه 

وى اصيل  و معتبر است و ارزش سهيم شدن را دارد.
2. بازى با جهان نگرى بعضى، بسيارى يا تمامى اجراگران- مشاركان ديگر

3. جذب  و تلفيق همه اين جهان نگرى هاى متعدد در ديد يا شهود پروتاگونيست 
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 4.گنجاندن همه اين ها در ذيل نظرگاه فراگير مولف يعنى خود ويلسون.(شكنر،1388: 394)
جهان نگرى خاص ويلسون حاوى چندگانگى است كه از آن صحبت به ميان آمد اما ويلسون و فورمن 
كارگردانانى هستى شناس هستند. زيرا ديد ويژه اى نسبت به هستى دارند. دغدغه اصلى ويلسون در اين 

مساله جهان نگرى شهودى است كه او در نظريه پرده بيرونى/پرده درونى طراحى مى كند:
ويلسون معتقد است كه انسان ها احساس هاى خود را در دو سطح به ثبت مى رسانند، در پرده برونى 
و در پرده درونى. آن چه آگاهانه مشاهده مى شود بر پرده برونى ثبت مى شود، حال آنكه روياها و خاطرات 

بر پرده درونى ثبت مى شوند. 
«روش ويلسون در نشان دادن احساسات و ادراكهايى كه بر پرده درونى ثبت مى شود اينگونه است 
. او بر اين اعتقاد است كه كارش در چندين سطح آگاه تاثير مى گذارد و ذهن را آشفته مى كند و آميزه 
اى از هر دو را در ذهن ته نشين مى سازد. به طورى كه گاهى تماشاگر باورش مى شود كه چيزى را 

ديده يا شنيده است كه واقعيت خارجى ندارد.» (اونز،1382: 157)
گويى ويلسون از هستى كه مى شناسيم پوسته اى را برمى دارد و تلفيقى از آن چه كه ديده مى شود 
با آن چه كه ديده نمى شود را براى تماشاگر ارايه مى كند. طبق اين نظريه هستى كه ويلسون مى سازد 
ازاساس ذهنى، روياگونه و البته تصويرى است. ويلسون خود تاكيد مى كند كه براى نشان دادن چنين 
فضايى بايد از تئاتر ايوانى استفاده كند تا تماشاگر را به لحاظ ذهنى درگير كند چون خود او نيز نمى تواند 

جز ديدن در تئاتر ايوانى درگير اجرا شود:
    «تاكيد ويلسون بر ارتباط ديدارى او را به سمت بهره گيرى گسترده از تئاتر هاى ايوانى سوق 
داده است : من به رسميت و فاصله موجود در تئاتر ايوانى علاقه مندم. كار من معمولا بر حسب فضاى 
دو قطبى درك شده است. جايى كه وجود يك طرف ناديده انگاشته مى شود. شما ريسمان ها و چراغ ها 
را نمى بينيد. من در فضاهاى ديگر قادر به ديدن نيستم چشمان من متوجه اطراف مى شود و با مشاهده 

شخصى كه خود را مى خاراند از تماشاى بازيگر محروم مى شوم.»( لورنس شاير 164:1989)
تئاتر ديدارى ويلسون از ديدگاه بسيارى از نظريه پردازان رويكرد هستى شناسانه او را كامل مى كند و 

آن ديدگاه گسترده اى است كه از آميختن تصاوير به مثابه نشانه ها در آثارش وجود دارد:
 «رابرت ويلسون هماهنگ با دكورهاى بزرگ مقياس خود و كاربرد فضا با وسواس و در نهايت 
دقت صحنه افزارهايى را طراحى يا انتخاب مى كند كه با سبك بصرى به شدت حساب شده و بى اندازه 
التقاطى او منطبق باشد : يك نيمكت در هوا پرواز مى كند. صندلى هاى راحتى شده و طراح بر ساحل 
شنى قرار مى گيرند. يك كلاغ بزرگ سياه بر روى دست يك زن بسيار تنومند مى نشيند. يك حباب 
چراغ بسيار بزرگ و درخشان سراسر صحنه را اشغال مى كند. نردبان هاى باريك بلند آن بالا در ارتفاع 
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به برج شناور مى رسند، كلم پيچ هاى واقعى جلو صحنه را مى پوشانند. برخى از اين اشيا بزرگ تر از 
اندازه هاى واقعى اند و بعضى كوچك تر و برخى ديگر دقيقا منطبق با واقعيت اند. برخى انتزاعى اند.
اكثرا سياه يا سفيد رنگ اند و تعداد اندكى با رنگ هاى روشن رنگ آميزى شده اند؛ اما بيشتر آنها وقتى 
با ديگر عناصر بصرى اجراى ويلسون تركيب مى شوند، شبكه يكپارچه پويايى از عناصر بصرى فراهم 
مى كنند كه اگر چه رمز نگارى نظام مندشان غير ممكن است، اما براى تماشا نفس گير و خارق العاده 

اند.» (ويتمور،1388: 268)
زاويه ديد كارگردان / مولفى چون ويلسون منجر مى شود تا فضاى تصويرى خالصى كه در صحنه 
ايجاد شده نيز روى تماشاگر تاثير بگذارد. يكى ديگر از فن هاى ويلسون در ادغام پرده بيرونى/ پرده درونى 
نيز استفاده از تكرار است. تكرارى كه در حركات، در اشياء و در موسيقى آثارش وجود دارد و سبك اجرايى 

او را به سمت پاپ آرت مى برد:   
«به يك معنا مى توان استفاده از اشيا و اجراكنندگان روزمره يافته شده و تكرار تصاوير در كارهاى 
ويلسون را جلوه اى از هنر پاپ آنگونه كه در كارهاى هنرمندانى چون روى ليختنشتاين  و اندى وارهول 
بدل  والا  هنر  موضوع  به  را  تجارى  و  پاافتاده  پيش  چيزهاى  هنرمندان  اين  دانست.  هستيم  آن  شاهد 
ساختند. تصاويرى كه اين هنرمندان به كار مى گرفتند در تلويزيون فيلم ها و روزنامه ها و نشريات 
يافتنى بودند. يعنى در نظام شمايل نگارى آشناى زندگى روزانه ما و تكرار بى وقفه اين تصاوير ساختارى 
ضرباهنگين به وجود مى آورد. همانطور كه خود اين تصاوير نيز در برنامه هاى خبرى فيلم هاى تبليغاتى 
بصرى  ساختار  هنرى  كارهاى  در  تكرارى  چنين  شدند.  مى  تكرار  آن  مانند  موارد  و  نشريات  تبليغات 
جديدى بوجود آورد كه جايگزين مناسبات تركيبى قديمى تر شد. در تئاتر رابرت ويلسون اين تكرار از 
شمايل نگارى بصرى و الگوهاى ضرباهنگين زندگى روزانه گرته بردارى مى كند. با اين حال كار وى 
از اين نظر كه ساختار را در برابر محتوا موكد مى سازد نه شبيه درام مالوف است و نه شبيه فرهنگ 

همگانى.» (عليزاد،1388: 174)
نكته اى كه در صحنه هاى تصويرى ويلسون وجود دارد فضاسازى است كه خود او به عنوان طراح 
براى قرارگيرى اجزا  روى آن استفاده مى كند. فضاسازى زمينه ويلسون بيشتر يكسان است و تصاوير 

متعدد روى آن قرار مى گيرند :
«در كارهاى باب سه چيز اساسى وجود دارد، ديوارهاى سياه، كف صحنه و عناصر ما بين آنها. اين 
استفاده بسيار كلاسيك از فضاى صحنه است :  بسيار تخت بسيار منسجم و عارى از تزئينات. يال ها و 

آويزها در فاصله بسيار كمى از كف صحنه قرار دارند.» (شاير،1989: 165)
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در چهارمين ويژگى كه شكنر از روش كارى ويلسون نام مى برد، ديدگاه مولف او موردنظر است. 
درواقع دقت كار ويلسون در چينش تصاوير، فضاسازى صحنه و اندازه گيرى كه براى ارايه نظريه پرده 

درونى و پرده بيرونى از فردگرايى و ديدگاه مولف او ناشى مى شود.
«رابرت ويلسون نيز با ديدگاهى فرد گرايانه كارگردانى مى كند، اما تصديق مى كند كه براى فعليت 

يافتن مفاهيم ذهنى خود به همكارى و مشاركت افراد بسيارى نيازمند است :
«وقتى ويلسون كارى را با من شروع مى كند ابتدا به ترسيم تصاويرى مى پردازد كه بعدا همانها را 
در زمان اجرا ميان تماشاگران توزيع مى نمايد ويلسون در حين ترسيم طرح ها و تصاوير، صحنه را هم 
توصيف مى كند و حين توصيف صحنه، درباره تاثير آن نيز صحبت مى كند و همينطور صحنه به صحنه 
پيش مى رود. در اين توصيفات هرگز مساله به زبان تكنيكى مطرح نمى شود بلكه او درست همانطورى 
كه در ذهن خود مجسم كرده است و درست به همان شكلى كه انتظار دارد صحنه ها اتفاق بيفتند، آنها 
را توضيح مى دهد . فقط در همين حد كه مثلا چه چيزى بايد كجا باشد، چطور بايد بنظر برسد و چگونه 
بايد اتفاق بيفتد.» از اين به بعد ديگر به طراحان و تكنسين ها مربوط است كه خواسته هاى ويلسون را 
چگونه عملى سازند و با راهى كه او براى انجام كارها  مشخص كرده است كنار بيايد . يافته هاى آنها 

بعدا براى تاييد بايد به رويت ويلسون برسند.» ( راب بيكر،1985: 25)
البته همه اين فردگرايى منجر نمى شد تا ويلسون ايده هاى تصويرى دستيارانش را فراموش كند:

هاى  ايده  ساحل)،  در  انيشتين   ) قطارها  و  دادگاه  هاى  صحنه  درباره  كردن  فكر  جريان  در  «باب 
متعددى را مطرح مى كرد. ما قبل از اينكه درباره سه ايده به توافق برسيم ايده هاى بسيارى را مرور مى 

تصوير3
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كرديم. روش كارى ما اين بود كه باب تصوير ذهنى مورد نظرى را پيشنهاد مى كرد و من هم تا حد آره 
خيلى دوستش دارم يا نه نه هيچى! فراتر نمى رفتند. آنچه كه ما سعى داشتيم به آن برسيم، دست يافتن 
به آن دسته از تصاويرى بود كه هر دو نفرمان حس مى كرديم مى توانيم با آنها كار كنيم. ما درباره 
چيزهايى به توافق مى رسيديم كه هر دو درباره شان احساس خوبى داشتيم .  براى من هميشه بزرگترين 
مساله در تئاتر ، درباره چه بودن ، است . اينكه اجرا درباره چيست !» ( لورنس شاير،1989: 216 و217 )    
ويلسون با روش/ رويكردهاى خود در كارگردانى خود را به عنوان يكى از سنجيده ترين و تاثيرگذارترين 

كارگردان هاى عصر پست مدرن معرفى مى كند. 

ويلسون ؛ روايت/ متن
مجموعه متون آثار ويلسون نشان گر رويكردهايى گوناگون است كه وى در تئاتر / اپراهايش دنبال 

كرده است. متون در آثار او به سه بخش تقسيم مى شوند:
1.متن تصويرى / غيرروايى

2.متون كلاسيك / دراماتورژى
3.متون پست دراماتيك / پست مدرن

پادشاه  هم چون  آثارى  در  خطى  روايت  است.  غيرروايى  آثار  ازطريق  تئاتر  به  او  رويكرد  نخستين   
اسپانيا و انيشتين در ساحل وجود ندارد، بلكه اجرا تشكيل شده از تابلو هايى تصويرى است كه به وسيله 
نور، اجراگر و صحنه ارايه مى شود و داستان به صورتى كلاسيك ماهيت خود را ازدست مى دهد. ويلسون 
در اين قسم از آثارش تصوير را بر متن مقدم قرار مى دهد، و باتكيه بر تصويرهايى بسياربزرگ اجرا را 
شكل مى دهد. متن در اين قسم از آثار ويلسون درواقع توالى تصاويرى است كه تشكيل دهنده مفاهيم 

موردنظر اوست:
«وقتى ويلسون كارى را با من شروع مى كند ابتدا به ترسيم تصاويرى مى پردازد كه بعدا همانها را 
در زمان اجرا ميان تماشاگران توزيع مى نمايد ويلسون در حين ترسيم طرح ها و تصاوير، صحنه را هم 
توصيف مى كند و حين توصيف صحنه، درباره تاثير آن نيز صحبت مى كند و همينطور صحنه به صحنه 
پيش مى رود. در اين توصيفات هرگز مساله به زبان تكنيكى مطرح نمى شود بلكه او درست همانطورى 
كه در ذهن خود مجسم كرده است و درست به همان شكلى كه انتظار دارد صحنه ها اتفاق بيفتند، آنها 
را توضيح مى دهد . فقط در همين حد كه مثلا چه چيزى بايد كجا باشد، چطور بايد بنظر برسد و چگونه 

بايد اتفاق بيفتد.» (راب بيكر،25:1985)
درواقع ويلسون نخست دفترچه اى تصويرى را از تصاوير ذهنى خودش جمع آورى مى كند. كتابچه 
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اى تصويرى كه مرجع تمرينات ويلسون براى بازيگرانش نيز مى شود.
هملت،  است.  جهان  بزرگ  هاى  نمايشنامه  اجراى  و  انتخاب  متن،  به  ويلسون  رويكرد  دومين 
لير شاه و ديگر آثار مطرح جهان نمايش، درواقع براى اجرا در ابعاد ويلسونى بايد به دنيايى با همين 
خصوصيات تبديل شود. ريچارد شكنر درباره كندوكاو هنرمندان هم سبك وسياقى چون ويلسون و فورمن 
اين گونه مى نويسد: «هنرمندانى نظير فورمن و ويلسون در گسستهاى لايه اى ميان متن و درام كند و كاو  

مى كنند.»(شكنر،50:1388)
شكنر درواقع درام، متن و اجرا  را جدا از يكديگر بررسى مى كند و ميان آن ها گسسته ايى قابل شناسايى 
قايل است. وى رويكرد پست مدرن هايى چون فورمن و ويلسون را به نمايشنامه ها، كندوكاو ميان گسست 
هايى مى داند كه ميان اين سه مرحله است. درواقع ويلسون براى اينكه نمايشنامه اى كلاسيك را در 
قالب اپراهايش ارايه دهد، نخست درام را عارى از كنش هاى دراماتيك به معناى كلاسيك خود مى كند، 

سپس از آن متن اصلى به دست مى آورد و بعد، آن متن را  به سوى اجرا سوق مى دهد.
تبديل متن به اجرا منحصربه فردترين كارى است كه ويلسون درباره نمايشنامه هاى كلاسيك انجام 
مى دهد. او در تبديل متن به اجرا روايت را از يك روايت خطى در مى آورد و اجرايى غيرخطى را از روايتى 

سرراست به نمايش مى گذارد: 
«تئاتر ويلسون نيز بمانند تئاتر فورمن با يك روايت خطى محض سرو كار ندارد بلكه چندين داستان 
را همزمان باز مى گويد . اجراهاى او آغاز يا انجام ندارند زيرا نمايشنامه هاى پيشين او ممكن است با 
ساختار نمايش فعلى او به هم بياميزد.  مثلا زندگى و زمانه جوزف استالين كه در سال 1973 اجرا شد 
مركب از پنج نمايشنامه پيشين او بود . اين اثر دوازده ساعت به درازا كشيد و در آن 125 بازيگر شركت 

داشتند.» (اونز،1382: 156)
او  و  رسيد  مى  به نظر  ضرورى  ويلسون  آثار  در  دراماتورژ  از  استفاده  چندلايه اى  تبديل  چنين  در   

تابه    حال بيش از چندين دراماتورژ متن در نمايش هاى خود استفاده كرده است. 
رويكرد سوم ويلسون نسبت به متن انتخاب متونى غيرخطى و منقطع است، و به همين خاطر است 
كه ويلسون آثارى چون هملت ماشين نوشته هاينر مولر و ويتسك نوشته گئورگ بوخنر را  در 
آثارش موردتوجه قرار مى دهد. متون غيرخطى و پست دراماتيك اين نويسنده ها كار ويلسون را براى 
اجرا آسان تر از قبل مى كند زيرا ديگر احتياجى به تبديل درام به متن وجود ندارد و ويلسون مى تواند متن 

را مستقيم به سوى اجرا سوق دهد.
در هركدام از اين سه رويكرد مفاهيم موردنظر ويلسون باقى مى ماند. اعتقاد ويلسون به اجراهايى 
بينافرهنگى و نيز تقطيع يافته در هر نوع از اين رويكردها به چشم مى خورد، به طورى كه ويلسون را چه 
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به لحاظ اتكا به تصوير و ارايه تابلو هاى ديداريش از متن، و چه به لحاظ دغدغه هاى مفهومى موجود در 
آن مى توان شناسايى كرد :

«(ويلسون) انواع تضادهايى كه در روابط انسانى وجود دارد را منعكس مى كند. در نمايش (زندگى 
و زمانه جوزف استالين) دوازده زبان به كار گرفته شده بود و نمى خواست وابسته به تماشاگرانى از يك 
فرهنگ باشد. بنا به گفته ى خودش، در آثار او چيزى براى فهميدن وجود ندارد و فقط چيزهايى براى 
تجربه كردن وجود دارند. تماشاگر مخير است از مشاهده ى تصاوير و صداهايى برانگيزاننده، غير قطعى، 

بدون تداوم و پيچيده در زمان خود به نوعى تفسير برسد.» (براگت،1386: 459)

بى توجهى انتخابى / كانون توجه بودن 
رابرت ويلسون كارگردان تصاوير است. خالق روياهايى كه روى صحنه به    تصوير مى كشد. اما تصاوير 

وسيع وعظيم او خصوصيتى منحصربه فرد دارد. 
ويلسون يك روياپرداز و يك مولف است اما اجراهاى ويلسون بيش از هرچيز ديگرى اجراهايى با 
چند كانون    توجه است و بدين وسيله است كه تمام تصاوير موردنظر در يك صحنه جاى مى گيرد. تنها 
دربرابر  هم زمان  به صورتى  عمل  چند  بلكه  گيرد  مى  قرار  موردتوجه  صحنه  روى  كه  نيست  عمل  يك 
ديدگان تماشاگر قرار دارند و تماشاگر در هر ثانيه، به انتخاب از اين ديد / نقطه نظرها به سر مى برد و 
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هم زمانى منحصربه فرد را تجربه مى كند. شكنر نام اين هم زمانى و كانون توجه بودن را ” بى توجهى 
انتخابى“ گذاشته است:

«پرده هاى خالى و سفيد ريتمهاى زير بنايى و غيبت مركز توجه كه در  مجموع  سازنده فرايند هاى 
عامل است نهايتا با الگوى حلقه بى پايان مرتبط است. آنچه كه خالى و سفيد، بى اعتنا، خواب  آلوده و 

آسوده خيال است در يك كلمه بى توجه است. »(شكنر، 1388: 371)
 در اين بى توجهى انتخابى تماشاگر دربرابر چندگانگى و تكثر نشانه هاى صحنه قرار مى گيرد. 
گويى در حلقه بى پايانى گير افتاده است. اين قرارگيرى او را به واكنشى غيرارادى مى كشاند. ممكن 
است بسيارى از تماشاگران با ديدن چنين نمايشى سالن را ترك كنند اما تماشاگران متداول به مسخى 

خودخواسته دچار مى شوند: 
«وقتى تماشاگر با معاف كردن خود از توجه بسيار دقيق يا فرو بسته بر آنچه از جانب صحنه مى آيد 
به اجرا وارد مى شود و دست به هم آفرينى آن مى زند در حال تشويق و ترغيب مواد ناخودآگاه پنهان  
يا بنيادى به تلفيق با تجربه خودآگاه پنهان يا بنيادى به تلفيق با تجربه با تجربه خودآگاه خويش است. 

مى توان گفت كه او مى آرمد تا خلاق و آفرينشگر باشد.  (شكنر، 1388: 371)
آرميدن تماشاگر، با درهم آميختگى ناخودآگاه پنهان و خودآگاه آشكارش رقم مى خورد. هدفى كه 
ويلسون به دنبال آن است و به همين خاطر بحث پرده هاى بيرونى و پرده هاى درونى را مطرح مى كند.

ويژگى هم زمانى نمايش هاى ويلسون ازمنظرى ديگر خصوصيت عصر پست مدرن را به خاطر مى آورد 
و آن پلوراليسم يا تكثرگرايى است. تكثر نشانه ها در جنگل يا هر اثر ديگرى از ويلسون ديدگاه چندذهنى، 
چندزبانى و بينافرهنگى او را نشان مى دهد چنان چه او در نمايش هايى چون سونات هاى شكسپير به جز 
استفاده از ويژگى هاى نام برده هم چون كانون    توجه در صحنه، از چند زبان در گفتار بازيگرانش استفاده 
كه  به همين خاطر است  به    خدمت مى گيرد. شكنر  به صورت تلفيقى  زبان آلمانى و انگليسى  مى كند و 

اجراهاى ويلسون را درميان تمام كارگردانان مولف معاصر، بيشتر به پست مدرن نزديك مى بيند:   
«هنر متداول غربى از عصر رنسانس بدين سو شديدا تك ذهنى، تك منظر، فشرده و دو صدايى بوده 

است. در حالى كه آثار ويلسون چند ذهنى، چند منظر ، بسيط و چند صدايى اند.» (شكنر،1388: 394)
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ويلسون يك روان درمان نوين/ روان درمانى تماشاگر و بازيگر
تسلط ويلسون روى روانشناسى شخصيت منجر شده است تا او را يك روان درمان نوين كه به وسيله 
رويداد تئاترى دست به درمان بيمار مى زند، بشناسند. البته مطرح كردن واژه هايى چون روان درمانى، 
روان درمانى  شكنر  به طورى كه  اند  شده  دگرگونى  دچار  ويلسون  با  ارتباط  در  نيز  بيمار  درمان  و  بيمار 

ويلسون را بسيارراديكال مى شمرد:
«يك نمونه راديكال از تلفيق روان درمانى و تئاتر كارهاى رابرت ويلسون در دهه هاى 1960 و 
1970 بود. ويلسون از اجراهاى غير غربى نيز, به خصوص از رقص خلسه بى توجهى انتخابى و زمان/ 

فضاى اجرايى گسترده استفاده مى كرد.» (شكنر،1388: 391)
راديكال بودن روان درمانى ويلسون درواقع نگاهى سخت گيرانه در رويكرد نوينى بود كه ويلسون در 
اين مساله داشت. ويلسون به وسيله نگاه خلاقانه خود سعى نكرد تا بيمار خودش را به دنياى اين جهانى 
سوق دهد بلكه سعى كرد تا به دنياى ذهنى بيمار راه يابد تا بتواند او را  بشناسد و بيمار را براى خودش 

بازنمايى كند:
«رويكرد ويلسون به روان درمانى شبيه نحوه عمل بوميان استراليايى بود. ويلسون سعى نمى كرد 
بيمار را يك  پروتاگونيست نه لزوما در معناى روايى بلكه در معناى حركت شناختى كلمه به انطباق با 
جهان عادى متقاعد سازد جهانى كه پروتاگونيست آن را به نحوى طرد كرده است يا بوسيله آن طرد 
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شده است. در عوض ويلسون اجراگران ديگر را به درون جهان پروتاگونيست مى آورد و جايگاه امنى  
مى ساخت تا در درون آن برساخته خود پروتاگونيست از واقعيت بتواند به منصه ظهور رسد.» (شكنر، 

(391 :1388
ريموند اندروز نخستين  فردى بود كه به عنوان يك ناشنوا نمى توانست رفتارى عادى به معناى متداول 

خود داشته باشد و ويلسون شيوه روان درمانى خود را با او آغاز كرد:
«در كارگاههاى روان درمانى، ويلسون براى شركت كنندگان تمرينهاى حركتى خاصى را تدارك مى 
بيند و هم زمان از آنان مى آموزد؛ از شيوه هاى خاص بيانگرى، ارتباط و حساسيت آنان. او مشاهداتش 
را در كارگاههاى تئاتر و اجراهاى خود به كار مى گيرد. از همان مراحل ابتدايى اجراهاى ويلسون تا حد 
زيادى متاثر با كار او با كودكان استثنايى بود .در طول برگزارى كارگاههايش براى نمايش پادشاه اسپانيا 
(1969)ويلسون شروع به كار با پسر بچه اى تقريبا ناشنوا به نام ريموند اندروز كرد.» (شكنر، 1388 : 

(391
و درنهايت نيز شركت اندروز و طراحى خاص ويلسون منجر به حضور فعال تر اندروز در كارگاه هاى 

ويلسون شد:
«به نقل از يادداشت هاى اجراى ويلسون : ريموند با حساسيت ويژه اى و شيوه هاى غير عادى 
ارتباطى خود الهام و بديلى غنى براى كار فراهم كرد او على رغم ناشنوايى و گنگى تقريبا كاملش به 
سرعت بدل به يك عضو شاد خونگرم صميمى و حتى خوش محضر گروه شد. براى مثال ميتوان به 
بخش هاى حرتى اشاره كرد او در اين بخش ها شاداب تر عمل مى كند و اغلب در نمايش توانايى 
حساس بودن فوق العاده و استثنايى به حساسيت ديگران خلاق تر و متخيل تر است. تنها اوست كه اين 
موارد را نه از طريق آگاهى يا گفتگوى كلامى يا جدلى بلكه از طريق آگاهى حركت شناختى «درك 
و فهم » مى كند. در اين كودكان من فقط استعدادى ژرف و خاص را احساس نمى كنم بلكه مجارى 
معمولا ناشناخته براى ايجاد خطوط ارتباط را نيز حس مى كنم. بدليل برخى از ناتوانيهاى جسمانى خاص 
طيف گسترده اى از احساسات يا حتى حساسيت وجود داشت كه به محض عيان شدن جلوه گر كننده 

اگاهى و ارتباط بود.»(ديك.1974: 69)
اين جهان اندروز بود كه ويلسون و همكارانش آن طور كامل در نمايش نگاه مرد ناشنوا (1971) 
متحقق ساختند. ويلسون اندروز را در جهانى كه ساخته خود اندروز بود قرار داد. به جاى انطباق دادن 
اندروز با جهان بيرون و به جاى اصرار بر اين مطلب كه تجربه اندروز از جهان غلط،  ناجور، ناهنجار و 
محتاج  به اصلاح است؛ ويلسون جهان تئاترى را فراهم ساخت كه در هماهنگى با ادراكات پروتاگونيست 

بيمار بود. درواقع او و گروهش به جهان اندروز ورود كردند. 
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اجراى مرد ناشنوا  لويى آراگون نويسنده سوررئاليست را واداشت كه به آندره برتون فقيد و وفات يافته 
نامه    اى ازسرِ شوق بنويسد:

«معجزه اتفاق افتاده است. معجزه اى كه ما دنبال آن بوديم راجع به آن صحبت كرده بوديم... دنياى 
كودكى ناشنوا چون دهانى بى كلام در برابر ما گشوده مى شود. بيش از چهار ساعت ما ساكن جهانى 
شديم كه درآن در غياب واژه ها و اصوات شصت انسانى كلامى غير از حركت نداشتند. من يكريز اين 
مساله را به تو مى گويم آندره، چون كسانى كه اين چشم انداز را بوجود اوردند خودشان نيز نمى دانستند 
كه اين كار را براى تو مى كنند، زيرا مطمئنم تو هم مثل من آن را تاحد جنون دوست مى داشتى. ( چون 
اين كار مرا مجنون كرده) به آنچه كه به كسانى مى گويم كه گوش دارند اما ظاهرا براى شنيدن گوش 
بده : هرگز به عمرم چيزى زيبا تر از اين نديده بودم. هرگز و هرگز هيچ نمايشى به چنين جايگاهى 
نزديك هم نشده است. چون اين كار به طور همزمان حيات هوشيار و حيات حاضر در پس چشمانى ستبر 
آميزشى ميان زندگى روزمره و زندگى شبانه كه در ان واقعيت و رويا  با هم آميخته مى شوند. يعنى تمامى 

آنچه كه در زندگى يك فرد ناشنوا غير قابل توضيح است.»(عليزاد،1388 :177و 178)  
ناخودآگاه  دنياى  با  درمواجه  بيمارانى  هم چون  را  ويلسون  تماشاگران  توان  مى  ديگر  ديدگاهى  از 
براى  ويلسون  نمايش  ديدن  به همين دليل  و  اند  نشده  روبه رو  آن  با  هرگز  كه  گرفت  درنظر  خودشان 

تماشاگران احساسى شگرف را بازسازى مى كند:  
«تماشاگران مى گويند كارهاى ويلسون آرامش دهنده و حتى التيام بخش است. به گمان من اين 
بدين خاطر است كه ويلسون انگاره هاى خود را بسيار آهسته آشكار ساخته ريتمهاى كند آلفا را بر مى 
انگيزد و با اين كار فعاليت مغز را كند نموده قسمت تروفوتروپيك (محافظت گر) نيمكره راست مغز را 
فعال مى كند. همچنين اجراهاى ويلسون به دليل آنكه عظيم و حقيقتا مصداق جهان نگرى هاى حماسى 

اند، تمامى فراگير و اطمينان بخش هستند.»(شكنر،1388: 394)
آرامش در نمايش هاى ويلسون برهمين مبنا به شكلى دوگانه اتفاق مى افتد :

1. آرامش بازيگر ويلسون چون اندروز روى صحنه، زيرا در جهان خود قرار گرفته است.
2.آرامش تماشاگران درحال تماشاى جهان اندروز، زيرا از جهانى كه در آن زندگى مى كنند؛ فاصله 

گرفته اند.
درواقع اين دووجهى بودن روان درمانى ويلسون، يادآور اجراهاى شمنى است. همان طوركه بيمار را 

در مركز واقعه قرار مى دهند و خود شمن ها نيز از حضور در واقعه بهره مى برند:
«روشهاى ويلسون و نتايج آنها شبيه برخى از اجراهاى شمنى است چرا كه شمنها نيز در درامى مهيج 
و پر ماجرا در همان حال كه در حال گشودن مجارى چند گانه ارتباطى هستند، از افراد بيمار نيز استفاده 
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مى كنند. من پيشتر به اين مطلب اشاره كردم كه چگونه بوميان استراليايى از آنچه شمن مى بيند حال 
چه در خواب و چه به هنگام تنها بودن در صحرا مراسم مختلف را مى سازند. شمن نزد مردم خود باز مى 

گردد و آنچه را كه تجربه كرده است با آنان سهيم مى شود.» (شكنر،1388: 394)
اما اين رويكرد به گونه اى ديگر نيز براى ويلسون اتفاق افتاده است و آن اتفاقاتى است كه ويلسون 
در برد هوفمان تجربه كرده است. برد هوفمان به عنوان مدرسه اى چندمنظوره تحت مديريت ويلسون قرار 
دارد. استفن برشت برد ها را با جمعى مريد مقايسه كرده است . آن ها كارهاى هنرى و مشاغل خارج از 
گروه را كنار مى گذارند تا بتوانند به صورت تمام وقت حضور داشته باشند و به همين دليل نيز معمولا ازنظر 
مالى متكى به بنياد بر هوفمن بودند . يكى از روزنامه نگاران آن ها را به مثابه اعضاى يك درام درمانى 

تصيف كرده اند:
«نه تنها بنظر مى رسد كه آنها خود را وقف حيات تئاترى ويلسون كرده اند بلكه انگار در عوض 
چيزى عميقا شخصى و از نظر روانى خرسند كننده نيز بدست آورده اند . هيچ كدام آنها به هيچ وجه 
دغدغه هاى معمول بازيگران را ندارند. آرزوى آنها ايفاى نقش هملت يا سنت جان يا عقد قراردادى با 
هاليوود نيست، يا اينكه شايق باشند، نامشان با نور و زرق و برق به نمايش در آيد. آنها بيشتر به مانند 
اعضاى جمعى اشتراكى با يكديگر زندگى و كار مى كنند تا اعضاى يك گروه جاه طلب. از اين نظر شايد 
بتوان آنها را با گرو ه هايى چون اپن تئاتر يا پرفرمنس گروپ مقايسه كرد اما تمركز آنها بخلاف كار 
مشخصا تئاترى گروه هاى ديگر عمدتا متمايل به درون بود . بهتر است بردها را با يك فرقه و كيش 

مقايسه كنيم تا يك جمع اشتراكى.» (عليزاد،1388: 172) 
هاى  فعاليت  با  ارتباط  در  چه  و  تماشاگران  با  ارتباط  در  چه  اجراگرانش،  با  ارتباط  در  چه  ويلسون 
مشاركتى موسسه برد هوفمان نوعى روان درمانى را تجربه مى كند كه تعاريف جديدى در اين مبحث را 

به ثبت رسانده است.

تصوير 6
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ويلسون و بازيگر / اجراگر
جان ويتمور در كتاب كارگردانى تئاتر پست مدرن مى نويسد: «بازيگر دال اصلى اجراى پست 
مدرن است.» اما هرگز اشاره اى به اين مساله ندارد كه بازيگر چه تعريفى در تئاتر پست    مدرن دارد. يكى 
از دگرديسى هاى استفاده از بازيگر در تئاتر پست    مدرن استفاده از اين عنصر با شكلى دگرسان شده است:
«رابرت ويلسون به جاى بازيگر زنده از فرم هاى دگر سان شده انسانى و عروسك هاى مكانيكى 

استفاده مى كند.» (ويتمور ،1388: 117)
فورمن نيز از اين شكل دگرسان  شده استفاده مى كند اما استفاده از بازيگر، تنها دگرديسى شكلى 
آن نيست بلكه دگرديسى مفهوم بازيگر و فرو رفتن در قالب اجراگر هم بسيار مهم مى نمايد. در آثار 
ويلسون بازيگر ديگر شكل استفاده كلاسيك خود را ازدست مى دهد. بازيگر ديگر نقشى را بازى نمى 

كند او ممكن است خودش را بازى كند :
«ويلسون و نولز به همراه يكديگر در نمايش دو نفره با نام ديالوگ / جرج كنجكاو را اجرا مى كردند 
كه در آن نولز صرفا خودش بود. ويلسون تعاملهاى خود را با نولز به عنوان اجرايى براى عموم كه براى 
تماشا و تحسين آن مبالغ گزافى پرداخته بودند زمينه مند مى ساخت. گاهى اوقات پاسخهاى نولز شيوه 
نقل كردن داستانهاى كودكانه اش و پرسشهاى ويلسون از او بسيار بامزه، هوشمندانه، كنايى و مناسب 
حال بودند.... معناى گفته هاى نولز براى تماشاگران هر چه بود آن اظهارات براى خود او معناى ديگرى 
داشت. نولز به دليل اينكه نمى توانست دروغ بگويد نمى توانست بازيگر باشد او تنها مى توانست در درون 
نمايش ويلسون قرار داده شود و طورى نمايشگرى كند كه انگار يك بازيگر است.» (عليزاد،1388 : 486)
درواقع نولز نمى تواند دروغ بگويد، بنابراين بازيگر نيست بلكه اجراگر "خود" است. اما مفهوم اجراگر 
در آثار ويلسون تنها به اين نمونه ختم نمى شود بلكه اجراگر تفاوت روانى  و فيزيكى با بازيگر را در آثار 
ويلسون دارد. اجراگر ويلسون نقش روانى را بازى نمى كند. اجراگر در آثار او رقصنده يا فردى است كه 
به وسيله حركت و ژست ها شناخته مى شود و نه هم ذات پندارى بدنى و استفاده از فيزيك بدنى اش. 
بسيارى بر اين امر تاكيد دارند كه ويلسون روى فيزيك بازيگر/ اجراگرش تاكيد دارد، درواقع اين تاكيد 
درست است اما تفاوتى ميان تاكيد فيزيكى ويلسون با تاكيد افراد و گروه هاى پيشرو ديگر وجود دارد :

«ويلسون بر خلاف گروه هاى تئاترى معمول دهه 60 كه هدف تعاليم بدنى آنها كسب مهارت و 
استادى در انجام فعاليت هاى فيزيكى بود،هدف ويلسون نوعى تعليم و پرورش حساسيت بازيگران بود 
كه خود وى آن را اينگونه توصيف مى كند : افزايش انرژى و سوار شدن بر آن.» (عليزاد،1388 :173) 

براى همين تفاوت است كه ويلسون به جاى به كار بردن حركات سخت و طاقت فرساى فيزيكى از 
حركات روزمره و به ويژه ژست ها بهره مى برد و از اجراگرانش مى خواهد تا حركات ساده را به فرآيندى 
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پيچيده تبديل كنند:
جلسات  از  يكى  در  كه  كند  مى  اشاره  (ويلسون)است  گروه  اجراگران  از  يكى  كه  لوبار  «سيندى 
كارگاههاى تمرينى  براى نگاه نافذ مرد ناشنوا در تمام مدت تنها رو به جلو و عقب اتاق قدم مى زديم . 
ما به مدت دو سه ساعت در مسير هاى خاص خودمان به عقب و جلو مى رفتيم و نوار صداى كسى كه 

صحبت مى كرد نيز در پس زمينه پخش مى شد.» (عليزاد، 1388 : 173)     
بازيگر ايفاگر نقشى با لايه هاى پيچيده روانى است اما اجراگر ويلسون براساس انرژى اش دست 
به  ويلسون  اجراگر  باشد.  ويلسون  مدنظر  مفاهيم  و  تصاوير  رساننده  تا  مى زند  حركت وژست  ايجاد  به 

درهم آميزى بين جسم واشياء تعيين شده توسط او مى پردازد و بين فضا و اشيا  قرار مى گيرد:  
«علاوه بر آن ويلسون از مفهوم جا افتاده تاترى كه عموما با تكيه بر استعدادهاى اجرا كنندگان 
كاملا آموزش يافته و تعليم ديده شكل يافته باشد ، فراتر مى رود و ما را با تاتر تركيبى سالم ترى باز 
مى خواند كه در آن مساعى كارگردان معطوف به جاى دهى شيرين و توانمند اعمال و اشيا صحنه اى 
گوناگون يافته يا ابداع شده است نه در جهت تلاش براى دست يابى به بيانگرى هرچه قدرتمند تر مواد 
و مصالحى كه از قبل تعين يافته اند. در چنان كارى اين عناصر و اشيا به گونه اى در كنار يكديگر جاى 
گرفته و در هم تنيده شده اند كه در هر لحظه نمايش گر تداعى ها ، معانى ضمنى، و مناسبات هر چه 

بيشترى در سطوح گوناگون و ميان اشيا و جلوه هاى گوناگون كار باشند.»(عليزاده، 1388: 173)
حركت وژست در آثار ويلسون دو عنصر مهم تلقى مى شوند كه بيان گر احساسات اجراگر هستند. 
چنان چه با مرور آثار او مى توانيم نقش اين دو عنصر را به عنوان اساسى ترين تكنيك هاى به كاربرده شده 
در تمام آثارش نام برد. حركت در اجراگران ويلسون بيشتر توسط خود او طراحى شده است. طراحى 
ويلسون در حركت با تمپوهاى گوناگون ارايه و هركدام از حركات نيز به صورت كلى به بازيگر توضيح 
بازيگرانش  حركتى  دياگرام  به  وى  كلى نگرى  و   شاه  لير  در  ويلسون  حركات  طراحى  شود.  مى  داده 

جالب توجه است.
حركت درواقع بيان گر معنى است كه به جاى روانشناسى شخصيت ها مى نشيند. جاى احساس  و 
عمل هاى احساسى بازيگر را پر مى كند و حتى در خوانش نيز تاثيرگذار است. چنان چه لورنس شاير از 

تشابه استفاده از خوانش در تكنيك هاينر مولر و ويلسون مى نويسد :
«مولر در حالى كه همه انواع نظريه هاى بازيگرى مدرن را با يك چرخش دست خود رد مى كرد، به 
هنرجويان بازيگريش مى گفت : چنان متن را بخوانيد كه انكار هيچ اهميتى ندارد. ويلسون نيز در نمايش 
جنگ هاى داخلى بازيگران نمايش را به روش سرد و بى روح يكنواخت ارايه نقش تشويق مى كرد. 
عبارت بيش از حد بيانگر عبارت انتقادى آشنايى بود كه آنها را پيوسته از ويلسون مى شنيدند. ويلسون 
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بر اين باور است كه اين سبك ظاهرا متناقض ارايه نقش، تاثير گذارى آنها را بر نقش به عوض كاهش، 
افزايش مى دهد : وقتى شما متنى داغ را به دست مى گيريد و مى خواهيد آن را واقعا داغ ارايه كنيد، بايد 
سرد باشيد ، اما اگر داغ اجرا كنيد، آنچه كه به دست خواهيد آورد ، هيچ است. (لورنس شاير،1989: 131)

درواقع ويلسون متن را به حركت تبديل و حركت را در تعامل با مفهوم متن قرار مى دهد:
تمامى  حركتى  الگوى  از  بخشى  ها  شخصيت  حركت  ها  مدرنيست  پست  ديگر  و  ويلسون  «براى 
عناصر بصرى اجراست كه به انشكاف بصرى يا مرئى سازى عمل دراماتيك متن نمايشى يا طرح اجرايى 

و مهم تر از آن انتقال مفاهيم نمايش كمك مى كنند.»(ويتمور، 1388:  189 و 190)
ژست نيز در آثار ويلسون براساس توقف حركت بيرونى اجراگران به دست مى آيد. ويلسون آن قدر 
كنش هايى را تكرار مى كند تا كنش ها به ايستايى برسد. ايستايى اجراگران و ژست هاى ايستاى آنان 

به تمامى تحت كنترل دقيق او هستند. 
ويلسون به خاطر وسواس و دقتى كه در روند تمرين با ژست هاوحركات بازيگران اعمال مى كند، 
آنان  از  و  كند  مى  اجرا  دارد،  انتظار  بازيگرانش  از  كه  را  حالات وحركاتى  خود  بيشتر  او   دارد.  شهرت 

مى خواهد كه بى كم وكاست همان اعمال را تكراروتقليد كنند:
«او پست ها و نحوه قدم زدن شما را براى تان نمايش مى دهد... با استفاده از همان كارهاست كه 
شما شخصيت را خلق مى كنيد. لذا در اينجا نوعى پارادوكس پيش مى آيد. اعمال شما كاملا مكانيكى و 
از پيش طراحى شده است و به همين دليل احساس آزادى مى كنيد و هيچ محدوديت يا فشارى بر روى 

خود احساس نمى كنيد.» (ريچى مولر،1990: 36) 
درنتيجه ويلسون با استفاده از ژست، حركت و تكرار آن ها مفاهيم خود را توليد مى كند، درواقع بدن 
اجراگر به مثابه ابزار انتقال معانى است و ويلسون بدن را به معناى نشانه اى معنادار در تعامل با صحنه 

افزار هاى خود قرار مى دهد.
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زمان در آثار ويلسون  
اپراهاى ويلسون بيشتر از سه ساعت تا دوازده ساعت به طول انجاميده است و از دهه 70 تا امروز 
بحث برسر مساله زمان در اجراها پراهميت ترين ويژگى به حساب مى آيد. بيشتر منتقدان با به كاربردن 
واژه كند زمان نمايش هاى ويلسون را كم گذرا تر از زمان عادى زندگى مى دانند درحالى كه ويلسون 

برسر اين مساله هشدار مى دهد: 
«... در اينجا ما با حركت آهسته مواجه نيستيم. بلكه با زمان طبيعى سر و كار داريم به معناى متضاد 
با زمان تشديد يافته تئاتر معمول . من از همان زمانى بهره مى برم كه خورشيد با آن غروب مى كند 
ابرها با آن متغير مى شوند و يك روز با آن به پايان مى رسد... من براى تماشاگران زمانى فراهم مى 
آورم تا به تامل و ژرف انديشى در مسائلى به غير از آنچه بر روى صحنه مى گذرد بپردازند. من براى 

آنها زمان و فضايى براى تفكر پديد مى آورم.» (عليزاد، 1388: 173)
درواقع ويلسون بر زمانى تاكيد مى كند كه نظريه هنر به مثابه زندگى به دنبال آن است. يعنى زندگى 
به مثابه يك اثر هنرى، و روشن است كه هنرى چنين، وابسته بر زمانى واقعى است. لورنس شاير اما نظر 
ديگرى دارد. او معتقد است زمان در اجراهاى نسبت به زمان زندگى عادى كاهش يافته و به اين دليل 

است كه تماشاگران را دچار هيپنوتيك مى كند.
 برخى از كارگردان ها، آزمايش هايى با تمپو شتاب هاى مبالغه آميز انجام داده اند. رابرت ويلسون 
اسلوموشن  حركات  انجام  به  نمايش گران  كردن  وادار  ازطريق  زمان  كش دادن  به خاطر  به عنوان نمونه، 

معروف است:
«همان طور كه يك منتقد اشاره كرده است ويلسون با كاستن از سرعت حركت معمول يك زندگى 
عادى، توانسته است تمام ظرفيت هاى حركتى آن را آشكار كند. چه كسى تا امروز به اندازه شريل ساتن 
چنين ظرفيت انباشته اى را به ما ارزانى داشته است؛ كسى كه ظرافت آرامش و تمركز مطلقش مى تواند 
ساده ترين ژست ها را به چيزى پر هيبت  و به گونه اى منحصر به فرد ، زيبا بدل كند. چه اين حركت 
برداشتن يك ليوان شير باشد چه برخاستن آرام از روى يك صندلى و يا مثل نمايش انيشتين در ساحل 

طى كردن ساده عرض صحنه با حركات كند و منقطع سيال.» (لورنس شاير،1989: 10) 
ويلسون اين كاستن را در حركت تمام عناصرى كه روى صحنه حضور عينى وغيرعينى دارند، اضافه 
مى كند. حتى عنصر نور نيز به مثابه نشانه اى معنادار، زمان را در نمايش ويلسون متوقف مى كند و از 
اين  ترين  معروف  ساحل  در  انيشتين  نمايش  در  انرژى  افقى  نورى  كاهد.  مى  تئاتر  تشديديافته  زمان 
تاثيرگذارى هاست كه بيش از سى دقيقه نمايش اين نور وسط صحنه با موسيقى خلسه آور گلس به طول 

مى انجامد:
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«در صحنه اى كه شايد شاخص ترين صحنه نمايش انيشتين بود، نور كاملا در جايگاه نمايشگر قرار 
داشت و كنش يا عمل بدل شد. براى تقريبا نيم ساعت تماشاگران افسون شده تماشاگر پرتو نور سرد 
سفيدى بودند كه از موقعيت افقى خود در صحنه اى كاملا خالى به طرف بالا خم شد و به سمت آسمان 
قد كشيد. مبالغه نخواهد بود اگر بگوييم كه هستى آثار ويلسون همان قدر كه به زمان و فضا وابسته 

است به نور نيز بستگى دارد.» (لورنس شاير ؛ 192،1989)

رابرت ويلسون و پرفرمنس آرت
رابرت ويلسون يك نقاش است، يك طراح، معمار، رقصنده، يك كارگردان و نويسنده و درنهايت 
گويد:  مى  كه  داراست  را  فورمن  اعتقاد  همان  تخصص،  درباره  ويلسون   .(performer)اجراگر يك 
«تخصص مهم نيست اين شهود و اجراست كه اهميت دارد!» درواقع علاقه ويلسون به هنرهاى تجسمى، 
نمايشى، موسيقى و سينما او را هنرمندى تمام عيار كرده است كه در تمام عرصه ها انديشه اى براى 
و  كرد  شروع  محيطى   مجسمه سازى هاى  و  اجراها  تحت عنوان  را  آثارش  نخست  ويلسون  دارد.  ارايه 
دراين هنگام نقاشى نيز مى كشيد. به همين دليل علاقه ويلسون به هنر اجرا و نيز تئاتر محيطى و هپنينگ 
در اجراى چندين اثرش ديده مى شود. درزمره تئاتر محيطى و هپنينگ كه آرايى نزديك به يكديگر دارند 
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شايد بتوان اجراى «كوهستان كا»(KA mountain) را نام برد. «پيش در امدى بر كوهستان كا» 
جسورانه ترين اجراى ويلسون است كه با تاثير از تئاتر محيطى و هپنينگ در شيراز و طى هفت شبانه روز 
به اجرا درآمد و عنوان طولانى ترين اجراى تاريخ را ازآنِ خود كرد. درحالى كه شكنر اين اجرا را گرايشى 
به آيين ها و اساطير مى داند اما راجر اونز آن را نزديك به تئاتر محيطى مى خواند كه پا را از اورگاست 

پيتر بروك نيز فراتر گذاشته است:
«پيش در آمدى بر كوهستان كا شايد جاه طلبانه ترينه اجراهاى ويلسون باشد. اين اثر به منزله 
يك اجراى تئاتر محيطى حتى از اجراى اورگاست پيتر بروك هم فراتر مى رود. اين اجرا روى هفت 
كوهستان برگزار شد، هفت شبانه روز به درازا كشيد و سى بازيگر و بيست هنرپيشه غير عضو ايرانى در 
آن شركت كردند. بيشتر بازيها بديهه سازانه بود و يك رخداد تدارك ديده شد تا همه تماشاگران را در 
نمايش مشاركت دهد. كوهستان پوشيده از باستان نمونه هاى اساطيرى بود؛ يك ماهى ، يك نهنگ، 
كشتى نوحة يك دايناسور، اسب تروا. موشكهايى آماده براى دفاع از يك ماكت اكروپوليس بود، در عين 
حال كه چشم اندازى از شهر نيويورك ديده مى شد كه عاقبت در شعله فرو رفت. در لحظه اى يك زن 
به مدت يك ساعت آرام به عقب و جلو قدم زد. مردى حركاتى بمانند عقب افتادگان كرد و كلماتى بى 
ارتباط با يكديگر را بر زبان آورد جايى بر بالاى يك چهار چوب مردى داشت آوازى بى معنا مى خواند. 
تماشاگران ناگزير بودند سفرى همراه ويلسن و نيز به ناخودآگاه كنند زيرا اين نوعى درام روانى است 
كه به خود مى انجامد و همچنين سفرى واقعى به بالاى كوهستان از درون چشم اندازى از علائم و 

رويدادها.»(اونز،1382 : 159)
تصوير 9
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داخل  و  شيراز  اطراف  هاى  كوهستان  سرتاسر  در  بود.  شده  طراحى  بسيار  كا،  كوهستان  اجراى 
در  تكثر  نمونه  ويلسون  آثار  ديگر  همانند  كا  كوهستان  شد.  مى  اجرا  شهر  در  مشخص شده  فضاهاى 
كانون    توجه بود اما اين ويژگى را در بسترى از محيط واقعى همانند كوهستان و شهر از هپنينگ هاى 
كاپرو به ارث برده بود. بازيگران كوهستان كا همانند اجراگران هنر اجرا عملى طاقت فرسا و تكرارشونده 

را درطى چند روز انجام دادند و به سنجش فيزيكى  و روانى خود و تماشاگر پرداختند.
اين سنجش به آن جا ختم شد كه تكرار حركات آهسته و كاهش زمان واقعى در حركات اجراگران 

بازهم با نوعى خلسه همراه بود كه بينندگان را دچار توهمى ذهنى و تسخير مى كرد:
«بازيل لنگتون بازيگر و كارگردان در اظهار نظرى ستايش اميز توصيف مى كند كه چگونه پس 
از اكراه اوليه اش براى رفتن و ديدن كار مهم ديگرى از يك گروه آوانگارد امريكايى، دريافت كه تمام 
برخورد او به تئاتر پس از ديدن كوهستان كا براى هميشه دگرگون شد. از آنجا كه فعاليتهايى كه در نقاط 
گوناگون كوهستان روى مى داد  به طرز آزاردهنده اى آهسته بود و چيزى به نام كنش دراماتيك رخ 
نمى داد بازيل لنگتون خود را ناگزير ديد بر آن صحنه هاى آرام تمركز كند تا انرژى عظيم و خاموشى 
توليد كند كه بر هر چيز چنان اهميتى مى داد كه با هرآنچه او قبلا در يك اجراى زنده ديده بود قابل 
قياس نبود. هنگامى كه او به عنوان يك بازيگر در اشتياق شركت كردن در آن رويداد رويايى بود، ناگهان 

احساس نوعى ناتوانى عجيب كرد.
چگونه مى توانستم در اين آزمون بازيگرى شركت كنم؟ ناگزير بودم خود خويش را از دست بدهم و 
يك بازيگر چگونه مى تواند بدون خود خويش بازى كند؟ اين تئاترى بود بى شباهت با هر آنچه از پيش 
مى شناختم. بى شباهت با هر آنچه برايش دوره ديده بودم. و با اين همه بدون ترديد يك كار معتبر در 

زمينه هنر تئاتر.» (اونز،1382:  159)
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اما رويكرد ويلسون به هنر اجرا و هپنينگ تنها در اين اجرا مورداستفاده قرار نگرفت. ويلسون در 
تمام اجراهاى صحنه اى اش وام دار هنرمندان اجرا بود به طورى كه آثارى شبيه به آثار اين هنرمندان را با 
دست كارى هاى خاص خود روى صحنه به    اجرا درمى آورد. آخرين اثر ويلسون به نام زندگى و مرگ مارينا 
آبراموويچ (The life and death of marina abramovic) به روايت ويلسون نيز حاكى از 

همين  مدعاست.
ويلسون تركيبى از اجراهاى مارينا آبراموويچ  (Marina Abramovic) هنرمند صربستانى هنر 
اجرا را در جاى جاى نمايشى سه ساعته به اجرا مى گذارد و از هنرمندان جوان هنر اجرا نيز دعوت مى كند 

تا با آثارشان روى صحنه حضور داشته باشند. 
هنر  خصوصيت  دو  هاول  آنتونى  آراء  ازمنظر  كه  سكوت وسكون  چون  عناصرى  با  ويلسون  آثار 
اجراست، به هنر اجرا نزديك مى شود و از آن وام مى گيرد. ويلسون با اين وام دارى درواقعِ دين خود را 
به اين هنر ادا مى كند و اين مساله را يادآور مى شود كه خود روزى هنرمند اجرا بوده است و چيدمان ها 

و اجراهاى گوناگونى را در دهه شصت به نمايش گذاشته است.
جريان پيشرو دهه شصت نيز بيش ازپيش دليلى است بر ارجاعات ويلسون از هنر اجرا و استفاده از 
روش هاى اين هنر روى صحنه تئاتر. ويلسون خود اعتراف كرده است كه افراد پيشرويى چون جان 
كيج، مرس كانينگهام و مارينا آبراموويچ روى او تاثير ويژه اى گذاشته اند و رويكردهاى او نسبت به هنر 

را تغيير داده و متحول كرده اند.
تصوير 11
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داوود فتحعلى بيگى        تعزيه شناس و پژوهشگـــر

 منابع ادبى و نمايشى 
تعزيه نامـه ها
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چكيده
تعزيه نامه ها بيشتر به اقتباس  از منابع تاريخى سروده شده اند و يا اينكه تحت تأثير و الهام از مقتل ها.
اينكه كدام يك از منابع ومأخذ كتبى، موردتوجه و استناد شاعر تعزيه سرا بوده به طورقطع  و يقين بر 
كسى معلوم نيست. مگر موردى كه به تنهايى در يك كتاب، به آن اشاره رفته باشد. در برخى موارد نيز، 
تعزيه ساز بيشتر تنظيم كننده و گردآورنده بوده است و اين بدان سبب ميسّر بوده كه اخبار و روايات به ويژه 
درخصوص واقعه كربلا و پيامبر اسلام و ائمه معصومين به تكرار توسط شعراونويسندگان مختلف نقل 

شده و در قالب منظومه هاى ادبى و كتب داستانى ساخته وپرداخته شده بود.
ازجمله مقاتلى كه در دسترس تعزيه سرايان و تعزيه نويسان بوده و ردِپاى آن ها را در شكل گيرى 
و  البكاء  طوفان  الشهداء،  روضه  مقتل هاى  ديد،  مى توان  شبيه خوانى  و  تعزيه  مجالس  از  برخى 

طريق البكاء بوده اند.
با  يادشده  سه گانة  مقتل هاى  روايات  و  تعزيه  مجالس  برخى از  قصص  بين  مقايسه  و  بررسى  در 

نمونه اى از منابع ومأخذ شبيه نامه ها آشنا خواهيم شد.

واژگان كليدى: تعزيه نامه ها. شبيه خوان. مقتل. ادبيات
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منابع  ادبى و نمايشى تعزيه نامه ها
نظربه اينكه واقعة عاشورا و تاريخ صدراسلام و زندگانى انبياء  و اولياء در كتاب هاى مختلف (به نثر 
يا نظم) توسط راويان متعدد نقل شده است و هيچ يك از تعزيه سرايان و شبيه نامه نويسان اشاره اى به 
منبع ومرجع تاريخى يا ادبى (هم چون حماسه هاى مذهبى) نكرده اند، بنابراين اظهارنظر مقاطع درخصوص 
منبع اصلى  و قطعى هريك از شبيه نامه ها كارى است مشكل و نيازمند پژوهشى گسترده كه آن هم تنها 
در مورد داستان هايى با يك روايت ميسّر است. وگرنه احوالات خاندان پيامبر در كتب مختلف در ادوار 
گوناگون آمده است، به تفصيل و گاه به اختصار. بديهى است نبودن امكانات چاپ كتاب در دوره اى كه 
بيشتر تعزيه نامه ها ساخته وپرداخته شده، موجب محدوديت منابع شده و درنتيجه هر تعزيه سرايى به آنچه 
در اختيارش بوده (تاريخ يا منظومه  مذهبى) و برخى شنيده هايش اكتفا كرده است. به ويژه درخصوص 

معجزاتى كه مرجع ومنبع آن ها، نقل سينه به سينه بوده است.
و  جُنگ ها  ميان  در  بايد  را  تعزيه نامه ها  مستقيم  و  عمده  ”منابع  است  معتقد  شهيدى  االله  عنايت 
مجموعه هاى ادبى و داستانى كه بيشتر آنها خطى اند، جست وجو كرد.“ وى درادامه منابع ومآخذ را به سه 

دسته كلى تقسيم مى كند. 
الف: مقتل ها و سوگ نامه هاى داستانى و نقالى عاميانه و نظم ونثر (مانند جلاء العيون علامه 
مجلسى، نوحه الاحزان محمد يوسف دهخدا قانى، محرق القلوب ملا احمد نراقى، مخزن البكاء 
حاج ملا صالح قزوينى و تحفه الحسينيه بسطامى، تحفه الذاكرين بيدل، ماتمكدة بيدل قزوينى.
شاعران  اشعار  و  (منظومه ها  تعزيه نامه ها  منابع  يكى ديگراز  نيمه نمايشى  منظومه هاى  ب: 
ساده گوى دوران صفوى و افشارى) هستند. (برخلاف اشعار شاعرانى چون محتشم، اشعار اين گويندگان 
را نه تنها مى توان نوعى از اشعار تعزيه به شمار آورد، بلكه بسيارى از ابيات و قطعات آن ها عينا، يا با اندكى 

تغييروتصرف در نسخه هاى تعزيه آمده اند.)
قالب اشعار سرايندگان موردنظِر مدح ومرثيه و واقعه گويى و زبان حال بوده است، و به شعر نمايشى 
نزديك. درنتيجه شبيه خوانان با ذوق وقريحه توانسته اند به ترتيب وقايع، گلچينى مناسب از اشعار را گرد 

آورده، با اندك تصرفى شبيه نامه اى ترتيب دهند.
پ: حماسه هاى مذهبى

حماسه هاى دينى ومذهبى، مانند خاوران نامه و حملة حيدرى و امثال آن از منابع ومآخذ ادبى و 
داستانى تعزيه ها و تعزيه نامه ها بوده اند. اشعار اين نوع كتب حماسى، برخلاف تصور برخى از صاحب نظران 

بيشتر تاثيرى فرعى وثانوى بر تعزيه داشته است.1
ازجمله كتب مقتلى كه روايت و قصص آن ها با روايت برخى از مجالس تعزيه هم خوانى و هم سانى 
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دارند، مقتل هاى روضه الشهداء، طوفان البكاء و طريق البكاء هستند. اگرچه معلوم نيست كه 
تعزيه سرايان به طورقطع براى سرودن همة مجالس ذكرشده در فهرست (جدول) ذيل از منابع مورد شارة 
نگارنده الهام گرفته باشند، اما مى توان به عنوان يكى از منابع قصص تعزيه از آن ها ياد كرد. اين نزديكى 
و هم خوانى در مواردى به قدرى است كه اشعار ذكرشده در برخى مقتل ها را عينا در بعضى از مجالس 

تعزيه مى بينيم.
مانند گفت وگوى زعفر جنّى با شبيه امام حسين (ع) در كتاب تعزيه درخور

منم كينه غلام در تو زعفر جنّى زعفر:  
به پاى بوس تو اينك رسيده لشكر جنّى
منم كه در چه بئر العلم چو حيدر صفدر

فكند و لوله در كاخ كفر عسگر جنّى
ز لطف باب تو باب مرا به مسند شاهى 

نشاند و خواند امير پرّى و مهتر جنّى
تو شاه جنّى و انس، اى پناه خلق دو عالم

چه احتياج به شاه چنين، ز ياور جنّى
چو يارى تو نكرده آدمى اجازة يارى
بده به جنّى و منّت گذار بر سر جنّى

چه دولتى است كه داخل شود به خون شهيدان
چو در ركاب تو ريزند خون زعفر جنّى2

در  به طوركامل  مقتل  شرح  گاهى  كه  است  به قدرى  مقتل ها  برخى  از  تعزيه  تأثيرپذيرى  گاهى 
شبيه خوانى به اجرا درمى آيد. مثل صحنة آمدن شمر به قتل گاه و جدا كرد شبيه سكينه از روى نعش پدر 

در تعزيه قتل گاه كه مشابه شرح طريق البكاء از آن صحنه است:
"چون زينب را از نعش برادر دور كردند و قافلة شام رو به راه نهادند و قدرى راه رفتند، عليا جناب 
قمر شعاب زينب ديد شترى كه سكينه بر آن سوار بود، خالى مى رود. رو به شمر كرده و فرمود اى ظالم 
طفل سه ساله اى از برادرم به عقب مانده. شمر برگشت در قتلگاه و ديد كه سكينه خود را به روى نعش 
پدر انداخته و دست هاى كوچك خود را به حلقوم پدر بزرگوار خود در آورده و هر دم با آه و ناله مى گويد: 

يا ابَتَاه مَن ذَالذَّى ايَتَمَنَى على صِغَرِ سِنّى، يعنى اى پدر آيا كدام ظالم مرا در اين كودكى يتيم كرد.
شمر آن چه بانگ بر سكينه زد كه برخيزد، بر نخواست. از مركب خود فرود آمد و بازوى سكينه را 
گرفت كه از نعش پدر دور نمايد، نتوانست و حال آنكه ملعون را در قوّت با هزار سوار برابر مى گرفتند. اى 
شيعه هيچ ميدانى كه چرا نتوانست؟ به جهت آن بود كه دست هاى مظلوم كربلا بر پشت سكينه حايل 
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شده بود. آن ملعون در عضب شد و دست ستم از آستين بيرون آورد و يك سيلى بر صورت ناز پرور 
حضرت حسين زد كه صورتش نيلى گرديد. دست هاى آن حضرت از پشت سكينه بر زمين افتاد و آوازى 

از حلقوم بريده اش برآمد كه و امَاَ اليتيمَ فلا تقهر، ظالم، خداوند دست تو را قطع نمايد.“3
نگارنده همين منظر را در تالار محراب شاهد بوده است. به هنگامى كه زنده ياد هاشم فياض در لباس 
شمر (در تعزيه قتل گاه) بالاى سر شبيه نعش امام حسين (ع) آمد تا شبيه حضرت سكينه را از جنازة پدر 

جدا سازد. در اجراى اين تعزيه بايد يك نفر شبيه نعش باشد تا اجراى اين صحنه درست درآيد.

مقاتل سه گانه و قصص تعزيه
مقتل روضته الشهدا مقاتل سه گانه و قصصى تعزيه نوشته ملاحسين واعظ كاشفى سبزوارى در 
ده باب تنظيم  و نگارش شده است.4 مقتل طوفان البكاء را ميرزا محمد ابراهيم مروزى متخلص به 

جوهرى در دوازده آتشكده، كه هر آتشكده مشتمل بر چند شعله است، نگاشته.5
ابن  محمدحسين  آن  مؤلف  گفتة  به  بنا  كه  مجلس  شصت  مشتمل بر  است  مقتلى  البكاء  طريق 

عبداالله شهرابى به عدد ايام محرم وصفر نگاشته است.6
شيوه قصه گويى وى، حالت قصه درقصه دارد به گونه اى كه از يك داستان، به بهانه اى وارد داستان يا 

حكايت دوم مى شود كه بيشتر حكايت دوم شرحى از مصايب كربلاست.
يكى از آثارى كه به احتمال در پيدايش گريز به واقعه كربلا و روش نمايش درنمايش در قلمرو هنر 
شيوة  به  داستان سرايى  هرچند  باشد.  البكاء  طريق  مقتل  مى تواند  است،  بوده  تأثيرگذار  شبيه خوانى 
در  نيز  الشهدا  روضته  صاحب  و  داشته  سابقه  هزارويك شب)  (مثل  ادبيات فارسى  در  قصه درقصه 

روايت بعضى از قصص انبيا يادى از واقعه كربلا كرده است.
به منظور آشنايى با پاره اى از قصص كه به قلمرو شبيه خوانى راه يافته است، فهرست مقايسه اى ذيل، 

بين روايات مقتل هاى سه گانة مورداشاره و مجالس تعزيه آورده مى شود.
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جدول مقايسه اى متقل هاى سه گانه با مجالس تعزيه

طريق البكاءطوفان البكاءروضه الشهداعنوان مجلس تعزيه (متاثراز مقتل)شماره
ص 38، به اضافه شهادت على اصغرعالم ذر (جام بلا)1

ص 15 بيرون رفتن آدم وحوا2
آدم از بهشت

چيز  آدم وحواهفت  آوردن  دربيان 
بهشتى و رسيدن ميراث به انبياء

در ص 20و قابيل3 جراحه  زنان  به اضافه   ،222 ص 
شهادت على اكبر

ص 45، به اضافه اسب بر بدن تاختن اصحاب كهف و دقيانوس4
و آمدن شير به قتل گاه

ص 23كشتى ساختن نوح5

ص 259موسى و بيابانى 6

ص 27ابراهيم خليل و نمرود7

ص 28 مفصلذبح اسماعيل8
بنى اسد عزيز و عزيز پيغمبر9 آمدن  به اضافه   ،262 ص 

براى دفن شهداء با امام سجاد
انداختن 10 چاه   - يوسف:  و  يعقوب 

 – مصر  در  يوسف فروشى   – يوسف 
يوسف  مواصلت   – يوسف  پادشاهى 

به يعقوب و زليخا به يوسف

ص 36 مفصل

ص 278، به اضافه ورود اسرا به شامتولد عيسى11

ص 216، مفصل به اضافه زعفر جنىص 59 خلاصهايوب 12

امام حسين ص 61زكريا و يحيى13 سر  تكلم  به اضافه   228
(ع) در بارگاه يزيد

ص 29ص 64صحراى محشر (قيامت و شفاعت)14
ص 378 كاملص 66 اشارهامير تيمور گوركانى15

و 16 (ص)  خدا  رسول  كردن  تجارت 
تزويج حضرت با خديجه كبرى (س)

مبعوث  اشاره  به  به اضافه  ص 289، 
در  قاسم  عروسى  و  پيغمبر  شدن 

كربلا
و 17 وحى  كودكى،  (شامل  پيامبر  بعثت 

جفاى قريش به آن حضرت)7
به   اشاره   67 ص 

تزويج خديجه
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آمدن ص 19ص 80جنگ احد و شهادت حمزه18 و  بدر  جنگ  به اضافه   295
امام حسين  نعش  برسر  (س)  زينب 

(ع)

ص 23ص 91جعفر طيار (جنگ موته)19
ص 423جنگ خندق (عمر و بن عبدود)20

ص 134ص 94وفات ابراهيم (پسر پيغمبر)21

ص 98غديرخم22
طلبيدن 23 قصاص  و  پيغمبر8  رحلت 

عكّاشه
طلبيدن ص 107 قصاص 

رحلت   28 سواده 
پيامبر 32

ص 119صالح يهودى24
به اضافه غصب خلافت25  ،57 ص 

در  آتش سوزى 
خانه على (ع)

ص 40ص 123عروسى زنان قريش26

نزول ص 131تزويج حضرت على (ع) با زهرا (س)27  ،49 ص 
زهره

روايت روضه الشهداء دربارة ازدواج حضرت على (ع) با حضرت زهرا (س) با روايت طوفان البكاء متفاوت است. 
آن چه در قلمرو شبيه خوانى از اين واقعه به نظم كشيده شده، روايت طوفان البكاءاست كه درميان شبيه خوانان به نزول 

زهره (ستاره) مشهور است.                
                                                                                                            

وفات، ص 71، ص 138وفات زهرا (س) 28
دسداس كردن، 

ص 54
يادآورى اين نكته لازم است كه تعزيه وفات حضرت زهرا (س) از چند گوشه تشكيل يافته كه در روايت كتاب هاى 

روضه الشهدا و طوفان  البكاء به بخش پايانى آن اشاره شده است.
ص 77ص 146تولد على (ع)29
ص 82جنگ خيبر30
99 ، به اضافه ص 157شهادت امير (ع)31

آمدن روح امير 
(ع) به تشييع 

جنازه
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 تعزيه شهادت امير از چند گوشه تشكيل شده كه عبارتند از گوشه هاى (كور خرابه) زب آب كش، جوان مرد قصاب، وداع 
امير (ع) با اهل بيت و شهادت به دست ابن ملجم                                  

                                                                                              
ص 119ص 172حكايت كور خرابه نشين32
ص 47حكايت جوان مرد قصاب كوفه33
ص 133، به اضافه ص 186شهادت امام حسن (ع)34

اشاره به عروسى 
قاسم

ص 138ص 184حكايت كور موصلى35
حكايت كور موصلى گوشه اى است از تعزيه شهادت امام حسن (ع) كه مشتمل است بر چند روايت از توطئه هاى مختلف 

معاويه به منظر شهيد كردن حضرت امام حسن (ع).
ص 134ص 192تولد امام حسين (ع)36
ص 193حكايت ملك فطرس37

در تعزيه هاى تولد امام حسين (ع) و شهادت امام عاشورا اين ملك حضور مى يابد. حكايت ملك فطرس در ص 139 
طوفان البكاء به نام صلصائيل روايت شده است.

ص 194كشتى گرفتن حسين (ع)38
ص 195حكايت آهو خواستن امام حسين (ع)39
حجه الوداع هجرت امام حسين (ع) 40

از مدينه
ص 140، به اضافه ص 198

وداع فاطمه صغرا
ص 208داستان طلاق گرفتن زن عبداالله زبير41

قديم  روايت  (مانند  سپرد  قاضى  شرح  به  را  طفلانش  شهادت  تعزيه  از  نمونه اى  كه  الشهدا  روضه  داستان  اين 
كوفه آمدند و گرفتار شدند. تعزيه شهادت مسلم) ولى بنا بر نوشته طوفان البكاء طفلان مسلم همراه اسراى كربلا به 

ص 146ص 214شهادت مسلم42
به روايت روضته الشهدا كه نمونه اى از تعزيه شهادت مسلم مانند آنست، پسران مسلم (ابراهيم و محمد) در سفر به 

كوفه همراه وى بوده اند.
ص 155ص 231شهادت طفلان مسلم43

تعزيه  قديم  روايت  (مانند  سپرد  قاضى  شريح  به  را  طفلانش  شهادت  قبل  از  مسلم  حضرت  الشهدا،  روضه  روايت  به 
شدند. گرفتار  و  آمدند  كوفه  به  كربلا  اسراى  همراه  مسلم  طفلان  البكاء  طوفان  نوشته  بر  بنا  ولى  مسلم)  شهادت 

ص 244دحية كلبى 44
ص 244حكايت گهواره جنبانى جبرئيل45

اين حكايت، در روايت تعزيه، گوشه اى از مجلس تعزيه تولد امام حسين (ع) است.
ص 246عيدى خواستن حسين (ع)46
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ص 250، قيس قيس بن مسهر صيداوى47
مسهر ص 206، 

قيس اعرابى

اشاره بقيس كه 
بامسلم به كوفه 
مى رود، ص 147

روضه الهشدا در روايت خود در دو صفحه جداگانه و دو موقعيت متفاوت، از دو نفر ياد مى كند كه نام هر دو قيس 
است و هر دو حامل نامة امام حسين (ع) به كوفه هستند و هر دو به  دست ابن زياد شهيد مى شوند. در طوفان البكاء 

فقط اشاره  به قيس بن مسهر شده كه همراه مسلم به كوفه مى رود.

حربن يزيد رياحى (از بارگاه ابن زياد 48
تا مواجهه با كاروان امام حسين (ع) 
در صحرا) قسمت اول / ماموريت حر

48ص 171ص 257

ص 185ص 277شهادت حر با برادر و پسر و غلامش49
يادآورى مى شود كه تعزيه شهادت حر شامل ماموريت يافتن حر و ابن سعد و شمر و... جهت رفتن به كربلا است كه هركدام 
جداگانه پس از گفت وگو با ابن زياد به اين ماموريت اعزام مى شوند. اين تعزيه را چهار سردار يا لشكركشى نيز ناميده اند. در 
روايت روضه الشهدا حكايت ماموريت يافتن ابن سعد و مشورت با پسرانش در ص 262 و 263 نقل شده و در ص 264 از 
مامور شدن شمر ياد كرده  است. در روايت طوفان البكاء حادثة آمدن ابن سعد و شمر به كربلا در ص 174 ذكر شده است.

ص 265 وساطت برير بن خضير همدانى 50
ص 288 شهادت

ص 191ص 289شهادت وهب51
ص 308ص 196ص 296شهادت مسلم بن عوسجه اسدى52
ص 308ص 198ص 304شهادت حبيب ابن مظاهر53

در تعزيه، شهادت مسلم بن عوسجه و حبيب ابن مظاهر را برخى به عنوان گوشه اى در تعزيه شهادت امام عاشورا 
مى خوانند. در مقاتل روضه الشهدا و طوفان البكاء براى هريك از آن ها معركه جنگى توصيف شده. ليكن به روايت 
نويسندة طريق البكاء، در ظهر عاشورا، هنگامى كه امام حسين (ع) با جمعى از يارانش به نماز ايستاد، مسلم بن عوسجه 

و حبيب ابن مظاهر در پيش روى امام ايستادند و خود را سپرِبلا قرار دادند و تيرهاى اشقيا را به جان خريدند تا شربت 
شهادت نوشيدند و اين روايت را تعزيه مشهورتر است.

ص 207ص 300شهادت هاشم بن عتبه54
ص 205ص 306شهادت عباس و شوذب55
ص 212، به اضافه شهادت غلام ترك56

غلام ابوذر
ص 320، با شهادت قاسم ابن حسن (ع)57

ذكر عروسى و 
ازرق كشى

ص 222، 
عروسى. ص 

226، ازرق كشى و 
شهادت

ص 251 عروسى قاسم به اضافة 
عروسى سليمان وبلقيس

اين تعزيه را عروسى قاسم نيز مى گويند با اين توضيح كه بعد از عروسى، حادثه جنگيدن قاسم با ازرق و پسرانش و 
درنهايت شهادت به نمايش درمى آيد. نويسنده طريق البكاء نخست به ذكر عروسى سليمان وبلقيس پرداخته و پس  از 

آن به عروسى قاسم در كربلا گريز زده است.
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احمد و ابوالقاسم (پسران امام حسين 58
(ع))

ص 219

ص 236- 232، ص 333شهادت حضرت عباس (ع)59
شهادت  وداع

ص 170-273 جنگ دو برادر

تنظيم نسخ تعزيه گاه حالت زندگى نامه دارد. به همين جهت هر بخش از وقايع مربوط به زندگانى يك شخصيت را از 
بخشى از تاريخ آورده و دركنارهم چيده اند. در كتاب هاى يادشده، ميدان رفتن و كيفيت شهادت ذكر شده است. حال آنكه 

ماجراى امان نامه  آوردن شمر بخش قابل توجهى از تعزيه شهادت عباس (ع) است.
ص 107ص 240ص 336شهادت على اكبر (ع)60

كاشفى سبزوارى در احوالات امام حسين (ع) (چنان كه در بعضى از مجالس تعزيه آمده) نام همسر امام و مادر 
على اكبر را شهربانو ذكر كرده است. حال آنكه در طوفان البكاء از ام ليلا به عنوان مادر على اكبر ياد شده است.

ص 258ص 342شهادت على اصغر 61
در روضه الشهدا مادر على اصغر شهربانو ذكر شده است. شهادت على اصغر تعزيه جداگانه ندارد، بلكه به عنوان گوشه اى 

در تعزيه شهادت امام عاشورا به اجرا درمى آيد. 
شهادت امام حسين (ع)62
سلطان قيس هندى63

كربلا،  به  جنى  زعفر  آمدن  كه  است  گوشه  چند  از  تشكيل يافته  عاشورا  امام  شهادت  تعزيه  كه  مى شود  يادآورى 
جمله اند. ازآن  قيس  سلطان  و  على اصغر  شهادت  حسن،  بن  عبداالله  شهادت  قتل گاه،  در  نصرانى  جوان  منصور،  ملك 

ص 245، به اضافه بهشت شدادص 304ص 353غارت خيمه ها64
ص 53زن نصارا65
نزد 66 مدينه  به  خون آلود  كبوتر  آمدن 

فاطمه صغرى 
ص 359

تعزيه 67 از  (گوشه اى  قتل گاه  در  جمّال 
قتل گاه)

ص 309

ص 316ص 351 اشارهص 359مرغ خون آلود و دختر يهودى68
ص 59، به اضافه قبرستان رفتن ص 361تنور خولى 69

سلمان و سوال او از ميت
ص 329حداد70
ص 314، به اضافه ورود كوفه و بارگاه ابن زياد71

مسلم گچ كار
ص 323عبداالله عفيف72
ص 155ص 369دير شيرين73
ص 81ص 372دير راهب 74
ص 375شهر عسقلان75
ص 85ص 378سهل ساعدى 76
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بازار شام (آوردن اسرا به مجلس 77
يزيد)

ص 379، ص 
381 گزارش 

شمرشهادت تاجر 
يهودى. ص 382، 
ايلچى قيصر روم 
(فرنگى) و روايت 

كشتى گرفتن 
حسين. ص 389 
خطبه  خواندن امام 

زين العابدين.ص 
390، وفات دختر 

امام حسين (ع).

ص 332، ورود 
اهل بيت به شام و 
خرابه نشين شدن. 
ص 334، مجلس 

يزيد. ص 338، 
ظهير شامى. 

ص 340، ايلچى 
پادشاه فرنگ 
و شهادت او. 

ص 342، خطبه  
خواندن امام 

چهارم. ص 344، 
وفات زبيده.

ص 199، اشاره ص 78، ظهير 
شامى و آمدن هنده با سر برهنه 
در مجلس يزيد. ص 243، مرد 

نصرانى (فرنگى). ص 236، وفات 
رقيه.

مجلس بازار شام كه حكايت آورده شدن اسراى كربلا به بارگاه يزيدبن بن معاويه است. گاهى متصل  به تعزيه وفات 
رقيه دختر خردسال امام حسين (ع) خوانده مى شود كه شامل گوشه هاى متعدد است. لازم به يادآورى است كه در روضته 

الشهدا ذكرى از اسم دختر خردسال امام حسين (ع) كه در شام وفات مى كند نيامده. در طوفان البكاء نام آن دختر 
زبيده و در طريق البكاء رقيه ذكر شده است. درخصوص وقايع شام با حضور اسرا چند مجلس تعزيه ديگر سروده شده 

مثل شكار رفتن يزيد، عاشق شدن دختر يزيد به على اكبر و...
پشيمانى يزيد و بازگشت اسرا به 78

كربلا
ص 348، به اضافه ص 391

گوشه جابر
ص 351، آمدن ص 391ورود اهل بيت به مدينه79

بشير به مدينه با 
مرغ خون آلود و 

فاطمه صغرى

ص 206 به اضافه وصول يوسف 
به يعقوب

ص 398سوغاتى آوردن شمر 80
ص 353امام زين العابدين و جوان بلخى81
ص 358شهادت قنبر82
احوالات و شهادت امام زين العابدين 83

(ع)
ص 358

ص 363خروج مختار 84
ص 369احمد سفاح (وسديف)85
ص 382شهادت امام باقر (ع)86
ص 385شهادت امام جعفرصادق (ع)87
ص 394شهادت امام موسى كاظم (ع)88
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ص 328، حكايت شير پرده. ص ص 404شهادت امام رضا (ع)89
328، حكايت پيرزن

ص 331، حكايت آمدن امام جواد 
(ع) بر بالين امام رضا (ع)

338 حكايت باغبان
تعزيه امام رضا (ع) ازجمله مجالسى است مركب از چند گوشه 1- گوشه كور 2- گوشه صياد 3- گوشه سلمانى دماوند 
4- گوشه باغبان 5- گوشه پيرزن 6- گوشه شير پرده 7- شهادت امام رضا (ع) كه هر قسمت آن از يك منبع خبرى 

اقتباس شده است.
ص 410شهادت امام محمدتقى (ع)90
ص 416تزويج امام حسن عسگرى91

حكايت هايى كه ازميان سه مقتل مورد مطالعه ومقايسه، تنها در طريق البكاء ذكر شده و به قلمرو 
شبيه خوانى نيز راه يافته اند، عبارتند از:

پشيمان  و  مى آيد  (ع)  امام حسين  قتل  براى  كه  نصرانى  جوانى  حكايت  به اضافه  والدين  عاق   -1
مى شود ص 21.

2- رفتن حضرت امير به شهر جابلقا (در تعزيه اين حكايت به سعيد و مسعود يا نظام الدين قصاب 
مشهور است) كه در ص 67 ذكر شده به اضافة مجلس يزيد و سكينه خاتون.

3- اباذر غفارى به اضافة حكايت سهل ساعدى: ص 85
4- رقيه، مغيره (به اضافه آمدن سكينه به قتل گاه و تازيانه خوردن از شمر برسرِ نعش پدر): ص 89 
5- قربانى كردن عبدالمطلب عبداالله (پدر پيغمبر) را (به اضافه وداع على اكبر و ميدان رفتن): ص 112

6- زن علويه (به اضافه آمدن اسرا به كوفه): ص 123
7- آمدن مسيّب به كربلا: ص 130

8- شهادت عبداالله يقطين (عبداالله يقطر) به اضافه شهادت جعفر طيار: ص 141
9- زن زرگر سنى بغدادى (به اضافه گوشه بريده شدن دست حضرت عباس (ع)): ص 159

10- زراره (به اضافه پيراهن پوشى امام عاشورا): ص 166
داستان زراره شبيه ظهرى و چهل يهودى در تعزيه است.

11- ميثم تمار (به اضافه آمدن بنى اسد به قتل گاه): ص 187
12- آمدن اعرابى از كنعان به مصر درنزد يوسف و برگشتن  نزد يعقوب، به اضافه آمدن اعرابى از نزدِ 

فاطمه صغرا نزد امام حسين (ع) در كربلا: ص 201
13- سليمان و ديو (دزديده شدن انگشتر سليمان توسط ديو) به اضافه آمدن هنده زن يزيد به خرابه 

شام ص 258
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- در تعزيه، حكايت سليمان وبلقيس دو گونه تنظيم شده است.
يك نمونه كه گوشه است و در مقدمة تعزيه شهادت قاسم خوانده مى شود. به احتمال به تأسى از 

روايت طريق البكاء تنظيم شده و فقط به موضوع عروسى سليمان وبلقيس مى پردازد.
انگشتر  شدن  دزديده  ماجراى  به  بلقيس،  با  سليمان  عروسى  داستان  طرح  از  گذشته  دوم،  نمونة 

سليمان توسط ديو و آوارگى وى نيز مى پردازد.
- ناگفته نماند در نمونةدوم، داستان انگشتر قبل از عروسى به اجرا درمى آيد و پس از آنكه ديوها تخت 

سليمان وبلقيس را در آسمان ها به گردش درمى آورند، به عروسى قاسم گريز زده مى شود.
14- كشكول آب آوردن مرد درويش در ميدان كربلا: ص 322

- حكايت درويش به صورت گوشه در تعزيه امام عاشورا خوانده مى شود.

نتيجه گيرى
 از بررسى و مقايسه بين روايات و حكايات آمده در مقتل هاى سه گانه ، موضوع مقاله چنين برمى آيد:

1. هيچ يك از مجالس تعزيه مورد اشاره   در فهرست مقايسه اى بدون ماخذ و منبع نبوده است.
2. برخى از مجالس تنها به استناد يك مااخذ نگاشته شده اند كه به احتمال قريب به بقين تنها منبع 

مورد مطالعه و اقتباسى تعزيه سرا بوده است.
3.  برخى از روايات در هر سه مقتل مشابه بوده اند.

4. در بعضى موارد اختلاف روايات وجود داشته و تعزيه سرا به منبعى دسترسى داشته كه متن تعزيه ى 
موجود مشابه نقل همان منبع است.

5.  در برخى موارد تعزيه سرا به چند منبع مراجعه داشته و درنتيجه هريك از قسمت ها( گوشه ) را از 
يك منبع الهام گرفته و به نظم درآورده است.

چهارصد  به  قريب  نگارنده،  بررسى  و  برآورد  طبق  كه  نامه ها  شبيه  موضوعى  فهرست  به  توجّه  با 
مجلس و به قولى بالغ بر پانصد مجلس مى شود، بديهى است منابع و ماخذ ادبى يا نمايشى تعزيه نامه ها 

بيش از مقتل هاى سه گانه ى يادشده ى بالا است.
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پى نوشت ها

1. شهيدى، عنايت االله، (1380) تعزيه و تعزيه خوانى از آغاز تا پايان دوره ى قاجار در تهران، 
چاپ اول، تهران، دفتر پژوه هاى فرهنگى

2. كاشفى سبزوارى، ملاّ حسين واعظ،(1341)، روضه الشهدا، چاپ كتاب فروشى اسلاميّه
3. مروزى، ميرزا محمّد ابراهيم، طوفان البكاء، گردآورى به سرمايه ى محمدحسين  علمى و على اكبر علمى

فهرست منابع

1- نك: تعزيه و تعزيه خوانى بخش نهم ص 497-529
2- ابيات بالااز ص 27 طوفان البكاء نقل شد در ص 217 كتاب تعزيه درخور نيز آمده است با اين تفاوت كه 

ابيات طوفان البكاء در متن تعزيه پس وپيش شده است.
3- طوفان البكاء ص 95 و 96

4- چاپ كلالة خاور
5- چاپ كتابفروشى اسلاميه

6- چاپ گراورى به سرمايه محمدحسن علمى و على اكبر علمى.
7-در قلمرو شبيه خوانى مجلس بعثت بيشترشامل دعوت علنى پيامبر اسلام و مخالفت و آزار قريش با وى مى باشد.

8 -در مجلس تعزيه روايت سواده در مقام قصاص طلبيدن از پيغمبر (ص) آورده شده است.
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 غلامرضا خلعتبري

تاريخ دريافت مقاله:      27 / 3  / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   7 / 7  /  91  

 درام درتقابل با متن 
دراماتيـك
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غلامرضا خلعتبري   كارشناس ارشد كارگرداني تئاتر، عضو هيئت علمي گروه نمايش دانشگاه آزاد اسلامي واحد تنكابن
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 درام درتقابل با متن 
دراماتيـك
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چكيده
متن  يا  ادبي  اثر  با  درتقابل  درام  كه  است  آن  گفت  درام  درباره  مي توان  كه  چيزي  نخستين  شايد 
دراماتيك قرار دارد.طراحي درام براي اجرا است، جايي كه بازيگران نقش هاي خود را به مثابه كنش روي 
صحنه به نمايش درمي آورند. ازاين رو جداكردن درام از اجرا بسياردشوار است. زيرا هنگام اجراي صحنه اي 
نمايش، درام به بيان دوباره و واقع بينانه اي از تجربيات زندگي به مخاطب مي پردازد. هدف مطالعه حاضر 
بررسي يكي از مسائل اساسي فلسفه تئاتر به طورمشخص چيستي تفاوت مابين متن دراماتيك و درام 

است؟ اين مطالعه استدلال مي كند كه درام مي بايست به عنوان اجرا و يك متن اجرايي فهم شود.

واژگان كليدى: درام، متن دراماتيك، اجرا، ادبيات، تقليد، اجراييست.
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مقدمه 
بنابرتحليل رابرت ادموند جونز1 در كتاب تخيل دراماتيك درامي است كه از اكنون خودآگاه باشد. 
«جونز، 2004: 3» چراكه هدف و طراحي درام نه براي خوانده شدن بلكه بيشتر حضور و اجرا دربرابر 
ديدگان مخاطب است. درام بازتاب و خلق دوباره واقعيت بر جهان صحنه به شمار مي رود، جهاني كه 
و  كلام  عنصر  به واسطه   «given» مفروض مشخصات  اين  گرچه  دارد.  را  خودش  خاص  مشخصات 
آرايش واژه ها به قصد و معنا در الگوهاي موردعلاقه به مخاطب ارايه مي شود، اما به واسطه تفاوت در 
تنوع ارايه، با گونه هاي ديگر ادبي تفاوت دارد. ديدگاه هاي اجرا يكي از صحنه هاي اصلي مناقشه در قرن 
بيستم را شكل داده اند كه حتي حرفه اي آفريننده  چون نمايش خود را ملزم  به پاسخگويي به مفاهيم ويژه 
اجرا و همگني نظام يافته آن با پديده حضور «persence» مي داند. مطالعات شاخص پساساختارگرايي، 
دريدا6،  متافيزيك  تكميلي  تحليل  و  اجرا  در  قدرت  مفهوم  باتأكيدبر  فوكو5  ليوتار4،   ، گوتاري3،  دلوز2، 
تا تأثير انديشه هاي فلسفي پديدارشناسانه فراهوسرلي مرلوپونتي7 باتاكيدبر «جسميت يافتگي»، و ارايه 
جهان در هوشياري و مطالعات شاخص ريچارد شكنر8، مك كنزي9، اروين كافمن10 در حوزه اجرا همه 
بر احياي جايگاه  كليدي درام به عنوان اجرا تاكيد دارند. گرچه تمام اين مطالعات هرگز به نتيجه اي معين 
نينجاميده است. اما امكان طرح پرسش هاي اساسي را در حوزه تئاتر مدرن و پست مدرن فراهم كرده اند، 
اينكه درام بدون اشاره به جريان اجرا چگونه مي تواند تعريف شود؟ و اينكه وقتي حضور و اكنون كنار 
گذاشته يا حذف شود چه برسر لذت خارق العاده اي مي آيد كه تنها مختص درام است. اگر تعريف درام 
توضيح  به  نياز  مي رسد  به نظر  شود،  آن  كليدي  ويژگي هاي  رفتن  ازبين   باعث  ادبي  اثر  يك  به عنوان 
مبسوط تر از درام به مثابه اجرا و حضور است. آن چه كه محقق را به نگارش اين مقاله سوق داده، ضرورت 
دفاع از اين مسئله است. گرچه هدف از اين مطالعه جنجال آفريني برسر اولويت دادن به يك ديدگاه خاص 
به نسبت ديگري نيست. بلكه درمجموع تلاشي جهت احياي جايگاه درام به عنوان يك مفهوم اجرايي و 

ترسيم ماهيت درام است. بنابراين براي نيل به اين هدف، مفهوم درام در سه رويكرد بررسي مي شود.
الف) درام به مثابه متن مكتوب ادبي

ب) درام به مثابه تقليد
پ) درام به مثابه متن اجرايي

الف: درام به مثابه متن مكتوب ادبي
تحت تأثير  شايد  بررسى  اين  مي گيرد.  قرار  موردمطالعه  ادبيات  از  شاخه اي  به عنوان  درام  آغاز  در 
انديشه هاي ارسطويي به وجود آمده بود. «چارلز»11 و «ماري لامب»12، اعتقاد داشتند كه ارجحيت درام 
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زماني است كه بتوان آن را به مانند داستان هاي شكسپيري جهت تنوير افكار نويسندگان آن ها چاپ و 
مطالعه كرد. جرج برنارد شاو13 مي گفت: «درام به همان اندازه كه در اجرا ديده مي شود مي بايست هنگام 
مطالعه مثمرثمر باشد.(شفرد، واليس، 2000: 45)درست يا غلط، درام تا مدت ها به عنوان اولين و مهم ترين 
مفهوم در تئاتر نگريسته مي شد. اين اولويت درطول تاريخ به راحتي ازبين نرفت. چالش هايي كه سرانجام 
با افت وخيزهايش در دهه 1970- 1960 منجربه رهايي تئاتر از مسايل حاشيه اي شد. جرياني كه باعث 
سقوط ارزش هاي متن و شكل گيري آوان- گارد14 در تئاتر شد. با اين وجود هنوز اين واقعيت كه طيف 
وسيعي از توليدات تئاتري با متن آغاز مي شود، وجود دارد. متن تمام آن چيزي است كه جريان اجرا را خلق 
مي كند. متن، محرك اصلي توليد و اجرا، ثبت واژة نوشتهشده بر صحنه است. گرچه بيشتر تبارشناسي 
هنر دراماتيك به ديدگاه ارسطو بازمي گردد، اما همواره ديدگاه هاي او در كتابفن شعر با چالش هاي 
طراحي  بعد  نسل  حركت  جهت  را  سكويي  ارسطو  نگاه  كه  نيست  ترديدي  است.  بوده  همراه  فراواني 
مى كند. نسلي كه نگاه تقدس   مآبانه خود را به درام به عنوان يك ساختار صرف ادبي از تعريف ارسطو وام 
گرفته بود. او در فن شعر، حماسه، حتي كمدي و بخش بزرگي از هنرهاي متعلق  به چنگ و فلوت نوازي 
را   «imitation»و تقليد «doing»از اجراي عمل ارسطو  معرفي مى كند. تعريف  از تقليد  را ناشي 
مي توان از دو منظر بررسي كرد: هم در معناي مفاهيم موجود در متن نمايشي، آن گونه  كه سوفكل عمل 
كرده و هم ازطريق مفاهيم موجود در اجراي نمايش، آن گونه  كه برخي از گروه هاي اجرايي باستان و 
يا كارگردانان امروزي اجرا مى كند. طرفداران حامي ادبي بودن اثر اعتقاد دارند كه ارسطو درابتدا درام را 
به عنوان فعاليت ادبي- نوشتاري مطرح كرد. رويكرد رايج تئاتر غرب به درام معمولاً در مقام يك هنر 
خواندن  ازطريق  كه  منسجم  كلامي  ساختار  يك  به عنوان  درام  رويكرد  اين  در  است.  نوشتاري  ادبي- 
فهم و ارزيابي مي شود، تعريف شده است. درام بهعنوان يك متن مكتوب مقيد به قراردادهاي نوشتاري 
است. نويسنده يا خالق اثر، متن نمايشي يا طرح اجراي ادبي خود را درون يك زندگي عرضه مى كند. او 
درون مايه و تصور خود را از جهان مفروض«given»، به  واسطه واژگان،گفت وگو در بستري مشخص 
 ... ثبت مى كند. واژگان ثبتشده، هيچ گاه تغيير نمي كند. آن گونه كه اديپ، استاد معمار؛ مرغ دريايي و 
ثابت مانده اند. درام به عنوان يك اثر ادبي مكتوب بسان قطعه اي موسيقي با نت هاي ثابت عمل مي كند. 
نت هايي كه درعين ثابت بودن مي توان براساس دريافت و خوانش نوازنده آن را متفاوت نواخت. درام 
درمقام يك اثر ادبي همواره به خاطر طراحي شگفت انگيزش، فشردگي زماني ومكاني و ارايه مفهومي واحد 
موردستايش قرار گرفته است. درام به مانند ادبيات همواره تقليد از چيزي است، تقليدي كه نويسنده آن را 
بهمنزله دستورالعمل هاي يك كتاب راهنما درنظر مي گيرد. دستورالعمل هايي كه به خواننده كمك مى كند 
تا متن موردمطالعه را ارزيابي كند. نيكل آلارديك در تعريف خود از درام مي گويد:“درام اثر ادبي نوشته 
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شده توسط نويسنده يا نويسندگان است.“ نورتروپ فراي درام را به عنوان تقليد از گفتار يا مكالمه معني 
مي كند. سوزان لانگر15 براي نشان دادن ارتباط مابين درام و ادبيات و اينكه نشان دهد، درام مي تواند 
 «Dramatic literature»به عنوان منبع الهام ادبيات و برعكس باشد از اصطلاح ادبيات دراماتيك
سود مي برد. لانگر درام را به ضرورت شعر اجرايي مي نامد. او اعتقاد دارد كه مهم ترين شاخصه تمامي 
هنرهاي ادبي، قبل  از هرچيز، ارتباط مابين آن هاست، تمام آن ها ساختارهاى معنادار خلقشده توسط تخيل 

و احساس براي ادراك و فهم ما است. (شفرد، واليس، 200: 50-60)
اساس دنياي درام بر زبان استوار است. زباني كه گزينشي، موجز و ارايه گر است، اين زبان توصيف گر 
رويدادها و حوادث نيست، زبان در درام برخلاف ديگر گونه هاي ادبي، زباني كنش مند است. زبان وجه 
داستاني درام را قوت مي بخشد. در اين رويكرد وجه داستاني درام بر وجه اجرايي آن ارجحيت دارد. وجه 

داستاني سازنده دنياي مفروضي است كه با سازه ها و دستورالعمل هاي خاص ممكن مى شود.
لامب كه پيش تر او را به عنوان يكي از مدافعان متعصب درام ادبي معرفي كرديم در كتاب نگاهي 
به چگونگي رهبري اجراي آثار شكسپير در مي يابد كه دو شكل هنري ناهماهنگ مثل زندگي 
واقعي مردم با نقاشي پس زمينه اي باهم جور درنمي آيند، لامب اعتقاد داشت»آن چه تئاتر را تهديد مي كند، 
زماني است كه اجراهاي آثار شكسپير سعي در حقير نشان دادن عظمت اثر دراماتيك دارند و مي خواهند 
آن را محدود به يك اتفاق ساده كنند. از نظر لامب هنر شكسپير در خواندن متن اثر نهفته است تا 
اجراي آن . قانون فيزيكي به ذات هنري اشعار شكسپير لطمه مي زند به همين خاطر اعتقاد داشت كه 
گريك  دينكگراف، 2008: 60)گوردون  نمايد.»(مير،  بيان  را  شاه لير  اصلي  مفهوم  نمي تواند  هرگز  اجرا 
نيز اعتقاد داشت كه ادبيات نمايشي را نمي بايست به خاطر صحنه تنزل داد. او در كتابش، تحتعنوان در 
محبوس  ديوار  سه  ميان  در  را  خود  مي خوانيم  را  نمايشنامه   متن  ما  مي آورد: «وقتي  تئاتر  هنر  باب 
نمي بينيم. ما در هنگام مطالعه آثار شكسپير، سوار بر اسب همراه خود نويسنده به هر سو مي تازيم و در 
طي راه چيزهاي غريبي مي بينيم. ما فردا را امروز در پيش چشم خود به عيان مشاهده مي كنيم. آري 
هيچ كدام از اين تصاوير در صحنه تئاتر ديده نمي شود و اين گونه است كه بخش اعظمي از اثر شكسپير 
را از دست مي دهيم.» (گريك، 1383: 142)  جان سرل نيز اعتقاد دارد»مابين دنيايي كه به مخاطب 
ارائه مي شود و دنيايي كه برايش توصيف مي شود تفاوت وجود دارد، يك داستان تخيلي در حقيقت تصور 
غيرواقعي از شرايط دارد، درحالي كه اجرا نه تنها تصوري غيرواقعي از شرايط ندارد، بلكه خودش شرايط 
غيرواقعي دارد.» (مير، دينكگراف، 2008: 95) گروتفسكي در كتاب به سوي تئاتر بي چيز درباره متن 
مي گويد:»متن در حقيقت تثبيت تمامي دستورالعمل هائي است كه از ذهن نويسنده خارج مي شود، متن 
مكتوبي است كه از نظر فرم ثابت به نظر مي رسد. تئاتر دراماتيك تابع متن است و متن براي بازيگر و 
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هم براي كارگردان نيشتري است كه اجازه مي دهد با شكافتن يكديگر و تعالي بخشيدن به يكديگر آن 
چيز پنهان را در درونمان پيدا كنيم و به سراغ ديگران برويم. واژه  تنها نشانه اي ملفوظ يا مكتوب است 
براي فرق نهادن ميان چيزها، يعني واژه  به ذات چيزها راه نمي برد، تهي از حضور است و معني را به 
تعويق مي اندازد.»(گروتفسكي، 1383: 74) ريچارد شكنر به عنوان يكى از پيشگامان، مطالعه تئوري اجراء 
درباره تفاوت مياندرام به عنوان متن مكتوب ادبي با عناصر ديگر ضمن ارايه شكل1 تعاريف متفاوتي را 

قايل است. 

شكل 1- ريچارد شكنر

مكتوب،  متن  نمايشنامه،  به سراغ  نمودار،  اين  بخش  فشرده ترين  و  كوچك ترين  تعريف  در  سپس 
پارتيتور، سناريو، دستورالعمل، طرح يا نقشه مي رود و در بيان شاخصه اصلي متن به عنوان يك اثر مكتوب 
ادبي مي آورد»درام را مي توان مستقل از فرد يا افراد حامل آن از جائي به جائي و از زماني به زمان ديگر 
برد. اين افراد ممكن است صرفاًپيك باشند. آنان حتي شايد نتوانند نمايشنامه را بخوانند فهم يا اجراي 
آن كه جاي خود دارد.» سپس درادامه مي افزايد»متن همه چيزي است كه مي تواند از زماني به زمان ديگر 
و از مكاني به مكان ديگر منتقل  شود و فرد انتقال دهنده تنها يك پيك صرف نيست، فرد انتقال دهنده 
متن بايد متن را بشناسد و بتواند آن را به ديگران آموزش دهد اين آموزش مي تواند آگاهانه و يا از طريق 
همدلي و تحكم صورت گيرد.» گرچه نمايشنامه و متن در تلقي شكنر دو لايه متفاوت با ويژگي هاي 
خاص خود است اما در نوعي ذهنيت گرايي جداي از اجرا مشترك است. او سپس درادامه مي آورد»درام 
روايتي بسته و كلامي است كه مجال اندكي به بداهه پردازي مي دهد و هم چون يك رمزگان، مستقل از 
اين يا آن ناقل فردي، وجود دارد، درام متني است مكتوب، يا متني است كه مي توان آن را به راحتي به 
متني مكتوب درآورد. در مقابل، متن كه مي تواند باز يا بسته باشد نقشه اي است براي رويداد.» (شكنر، 

(142-172 :1386
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ب: درام – به مثابه تقليد
اصطلاح محاكات«Mimesis» يكي از دشوارترين اصطلاحات فلسفي است چراكه معاني متفاوتي 
 «Paraplesia» همانندي و  تشابه  و  Methexis «بهره مندي»  Homoiosis «شباهت»  از  را 
و  ديونيزوسي  كهن  آيين هاي  جايدر  ريشه شناسي  به لحاظ  اصطلاح  اين  است.  داشته  معطوف  به خود 
اورفئوسي و خلسه و رقص سماع ديني و نيايشي دارد. از دوران دموكريتوس به بعد اين لفظ به معناي 
تقليد و بازنمايي طبيعت به كار رفت. به گمان دموكريتوس، ميمسيس عبارت بود از تقليد تخيلي از طبيعت 
محاكات  و  طبيعت تقليد  از  هنر  در  گفت  مي  او  طبيعي  شيوه هاي  و  كاركردها  و  انساني  سيرت هاي  و 
مي كنيم. در ريسندگي از عنكبوت، در ساختن خانه از پرستو و در نغمعه و آواز، از بلبل و قو ... سقراط 
نخستين فيلسوفي است كه مفهوم ميمسيس را درباره هنرها، به صورتي منسجم به كار گرفت و در تعريف 
كاركرد هنرها از اين مفهوم سود جست ... ازاين رو او نخستين بار، واژه ميمسيس را فقط در مورد هنرهاي 

ديداري به كار برد. (مددپور، 1383: 165)
مي كند  دفاع  آن  از  و  مطرح  مكالماتش  در  پي در پي  ديدگاهش  به عنوان  افلاطون  كه  را  آن چيزي 
به معناي دقيق كلمه مفهومي آرمان گرايانه دارد. حوزه آرمان خواهي، گفت وگو و استدلالات عقلي است. 
بين معقول ومحسوس يك ارتباط منظم و سلسله مراتبي وجود دارد. و اين ارتباط ضامن تصورات،به خصوص 
تصورات محسوس است. محسوس بخشي است كه تأثير تصورات را آشكار مي كند. تئوري افلاطوني 
هدفش ترسيم و تعيين كردن اين ارتباط مابين محسوسات ومعقولات به  عنوان يك مبحث هستي شناختي 
است. ازمنظر افلاطون حقيقت يك پديده منطبق با روشي است كه آن پديده خودش را آشكار مي سازد. 
آن چيزي را كه بشر از خودش بروز مي دهد، درحقيقت بازتاب احساس درونش يا تصور بشر از آن احساس 
ماست. اين مسئله به آساني قابل درك است، زيرا سقراط در انتقادش از انواع عمده تقليد به طورمستقيم آن 
را هدف قرار داده است كه درحقيقت انتقادش از شعر است. شعر از هرآن چيزي كه مردم انجام مي دهند 
به لحاظ ظاهري تقليد مي كند. بدون آن كه تمايل و يا رغبتي به دانستن تصور بشري داشته باشد. بنابراين، 
خواهي نخواهي بي عدالتي را برمي انگيزد اين مسئله به طورمشخص در بخش 9 و 10 رساله جمهور 
افلاطون مطرح مي شود. افلاطون اعتقاد دارد كه بشر در پديده بازيگري و سخنوري چيزي بيش تر از 
هماني كه هست را اجرا نمي كند، او تنها يك تقليدگرست. و به شكل تقليدي چيزي بيش تراز طبيعت 
موجود ارايه مي كند. تقليد او تقليد از تقليد است و ازاين منظر از آرمان شهر خود به دور مي شود. او مدعي 
است كه هنرمندان و شاعران با احساسات و سوداهاي آدميان سروكار دارند. و ازاين رهگذر، خرد و گفتار 
عقلي«Logos» به بي راهه ميتوس«Mythus» خواهد افتاد. ازمنظر افلاطون تقليد از دو ديدگاه بد 
به دليل  اين كه  و  دارد.  اتفاقي  و  ثانوي  ماهيتي  واقع  امر  به  نسبت  و  نيست  واقعي  چيزي  است: ”شعر 
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افسونگري و جذابيت موجب آلودگي شرافت اخلاقي انسان مي شود. شعر داراي اقتدار است، اما اين اقتدار 
اساساً و از بيخ و بن شيطاني است.“ كانت نيز به پيروى از افلاطون اعتقاد داشت:

”رمان خواني بد است، چون اين همدلي از سر تعصب و براي اشخاص خيالي است. حال آن كه ما 
بايد در اين جهان واقعي با واقع بيني و به دور از احساس و همدلي، به وظايف اخلاقيمان بينديشيم.“

البته نبايد فراموش كرد كه اساس هنر در نزد افلاطون تقليد است اما چون تقليد از عالم محسوس 
كه خود تقليد از جهان معقول ”مُثُل“ است، پس هنر شاعران بايد تحت نظارت اولياء مدينه درآيد و شعر 
بايد وسيله اي جهت تربيت  وتهذيب باشد. افلاطون خود به عنوان يك شاعر  مهم ترين نوع شعر را شعر 

سياسي مي دانست.
 ،«Imitation»واژه ميمسيس، در كاربرد فلسفه ارسطو با معاني متفاوتي قرين بوده است. نظير: تقليد
البته   «Fake»جعل  ،«Similarity»مشابهت  ،«Copy»كپي،«Representation»بازنمايي
اين كه به طوردقيق معناي موردنظر ارسطو از اين واژه  چه بوده بر كسي معلوم نيست، و همواره مناقشات 
با  شباهتي  هيچ  ارسطويي  تقليد  كه  دارد  اعتقاد  ودروف17  پائول  است.  شده  مطرح  دراين باره  فراواني 
واژه هاي تخيل«Fiction» و «Imitation» ندارد. ميمسيس نهتنها بيان حالت نيست بلكه ساختن 
تصاوير يا شباهت ها نيز نيست. او اعتقاد دارد گرچه ساختن شباهت ها تاحدي به نظر ارسطو نزديك تر 
است اما كامل نيست. از نگاه او ميمسيس در حقيقت هنر و منظم ساختن هرچيز مؤثر است، تأثيري كه 

به معناي واقعي كلمه برداشته شده از چيز ديگر است. (شفرد، واليس، 2000: 213)
ارسطو در رساله خود به  دفاع از انواع تقليد، خاصه تقليد شعري شعر دراماتيك از دو منظر بر آن 

ارجحيت مي دهد:
1- درس و پند مي دهد.

2- مايه لذت است.
ارسطو شعر را فلسفي تر از تاريخ برمي شمارد. چراكه شعر حكايت از امري كلي دارد درحالي كه تاريخ 
از امر جزيي حكايت دارد. او منشأ شعر را دو علت برمي شمارد كه هر دو طبيعي است. علت اول مربوط 
به غريزه تقليد انسان و ديگري غريزه لذت در انسان است. به علاوه ازمنظر ارسطو در شعر عمل ممكن 
در قياس با عمل واقعي و عمل محتمل روي مي دهد، عمل ممكن در شعر يعني امكان خلق محتمل 
ناممكن كه ازنظر ارسطو بر نامحتمل ممكن ارجح است. تقليد و اصل محاكات از نگاه ارسطو به معناي 
نسخه برداري و طبيعتنمايي عكس وار نيست، بلكه منظور ارسطو بازآفريني است، شاعر چيزي را مي سازد 
كه خود طبيعت نيست، بلكه نمودي از آن است. درضمن طبيعت در فلسفه ارسطو به معناي مرده طبيعت 
بي جان يا مناظر طبيعي نيست. بلكه وقوف بر كل طبيعت بشري است. درحقيقت شاعر در اقدام خود 
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واقعيت را از نو بازآفريني مى كند. عمل تقليد در تعريف يعني ايجاد باور در مخاطب، يا كمي بيش تر، 
آن گونه كه كالدريج در عبارت مشهور خود بيان داشته، يعني به حالتتعليقدرآوردن ناباوري براي يكلحظه، 
و ايجاد باور شاعر.درايدن نيز اعتقاد دارد،“ ما مي دانيم در حال فريب خوردن هستيم، اما اين فريب را 
دوست داريم.“ (شفرد، واليس، همان2000؛ 58) چرا كه اين تقليد بيش تر از آن كه از ظاهر باشد از ماهيت 
و درون طبيعت است. امكان اين كه تفاوت مابين ميل به فريفته شدن و مجاز دانستن اين مسئله توسط 
ادراك را مشخص كنيم تاحدي دشوار است. چراكه در درام اين مخاطب است كه اجازه مي دهد نمايش 
اين عمل روي او پياده شود. در ادبيات اين واژه بيش تر براي توصيف تصوير واقعيت زندگي و توليد 
دوباره از موضوعات و مسايل طبيعي به كار مي رود. آنچه كه در درام نيز تقليد مي شود، زندگي است. درام 
سعي مى كند تا زندگي را تا آن جايي  كه ممكن است به گونه اي واقع بينانه ارايه كند. به همين دليل است 
كه ما درام را به عنوان آينه زندگي مي خوانيم. ارسطو تأكيد مي كند كه تقليد بخشي از زندگي و طبيعت 
است. او تقليد را در درام به غريزه بازي كودكان تشبيه و پيوند مي زند. در بسياري از موارد كودكان سعي 
مي كنند بسان بزرگ ترها و والدين خود لباس پوشيده و مانند آن ها رفتار  كنند. به عبارتيساده درمعناي 
هركسي  رفتاروگفتار  نحوه  از  عمل  اين  در  است،  چيزي  يا  فرد  از  تقليد  عمل  بهمعني  تقليد  مصطلح 
به خصوص به منظور سرگرم كردنتقليد مي شود. تقليد به واقع بازتاب عمل در زندگي واقعي است. بازتابي 
كه به واقعيت نزديك است اما واقعيت نيست. در تقليد شما نقشي را فرض مي كنيد، نه اين كه ادعاي 

خود نقش را داشته باشيد.
از  تخيلي  بنابراين تقليد  آگاه هستيد.  مي دهيد،  نشان  را  شخصيت  يك  از  جنبه هايي  اينكه  از  شما 
واقعيت و تعليق ارادي باور كردن است. بازيگر براي ارايه قابلقبول حضور خود، از واقعيت تخيلي دروغين 
مي سازد و دروغش را باور مي دارد. باور بازيگر، باور مخاطب را شكل مي دهد. مخاطب تخيل را به عنوان 
بخشي از واقعيت مي پذيرد. اين تعبير ارسطو از هم ذات پنداري است. تقليد در معناي كلي از چند سطح 

تشكيل مي شود:

Impersonation -1: بازنمايي كردن
هنرمند، به خصوص بازيگر در هنگام اجرا با استفاده از اين سطح و به منظور آگاهي دادن و سرگرم 
كردن مخاطب كل تقليد را تا سطح تقليد انساني، خاص و كوچك و خلاصه مى كند. جانسن خاطرنشان 
ميكند كه ما در انديشه خود زمان اعمال واقعي را كوتاه كند. و آگاهانه اجازه مي دهيم كه اعمال واقعي 
تقليد شود. اين تصور در خود نيرويي دارد كه درام را از تظاهر سرسختانه رها مي سازد. به عبارتي ازطريق 

بازنمايي عمل ارايهشده، تابع و فرعي از جهان و واقعيت بيروني جهان است.
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Re-presentation -2: دوباره بازسازي كردن
به معناي نمايش دوباره هرچيزي است. دردرام هنرمند تحت تأثير رويدادي واقعي تصميم مي گيرد تا 
آن  را براي اجرا بر صحنه دوباره سازي كند. چراكه ارايه واقعي آنچيزيكه درواقع روي مي دهد، بر صحنه 

امكان پذير نيست.

Re-enactment -3: دوباره اجرا كردن
اين شبيه Re-presentation است. بااين وجود در اين سطح علامت ونشانه خاصي وجود دارد 
كه اكسيون جزء به جزء و دقيق درحال دوباره اجرا شدن است. اشخاص يا اعمال مي توانند در اين سطح 
جزييات شخصيت ها را به شكل دقيق و مطابق  با واقع تقليد  كنند. در ادبيات شفاهي، اين سطح با اتكاء بر 
پيشينه فرهنگي محيط، رويدادهايي نظير، شكارهاي دسته جمعي، و يا انجام نمايشي مهارت هاي حركتي 

در جنگ را شامل مي شود. (ايوچوكو، 2000: 90-95)
شايد مفهوم واقعي تقليد را زماني مي توان فهميد كه در سالن نشسته و درحال تماشاي يك نمايش 
هستيد. شما با آن چه كه بر صحنه مي گذرد آشنا هستيد و ناخودآگاه موضوعات و شخصيت ها بر صحنه را 
با واقعيات زندگي تطبيق مي دهيد. وقتي مي گوييم درام بسان يك آينه عمل مي كند درحقيقت ما درباره 
رويكرد آينه بحث مى كنيم، چراكه آينه فشرده و گزينشي عمل مى كند.علاوه بر اين كه آن چه در آينه 
مشاهده مي شود درحقيقت پارادوكسي در خود دارد كه ما آن  را مي پذيريم وقتي دست راست خود را بلند 
مي كنيم، در آينه دست چپ را مي بينيم. وقتي مي گوييم درام، حقيقت زندگي است منظور اين است كه آن 
دروغ هايي را به ما نشان مي دهد كه به تصورمان واقعيت است. البته اين تصور بستگي به نحوه گزينش 
آينه وار خود درام نويس دارد. يكي بر زيبايي ها و ديگري بر زشتي ها تأكيد مي كند. در دوران باستان اشيل 
شخصيت ها را آن گونه كه تصور مي شد هستند خلق مى كرد. سوفكل براساس ضرورت واحتمال، آن گونه 
كه مي بايست باشند و اورپيد آن گونه كه بوده اند يا هستند واقع گرايانه خلق كردند. زولا18  ناتوراليستي، 
برنارد شاو رئاليستي، برشت، اپيكي و ... خلق كردند. درنتيجه مي توان گفت كه درام درحالت كلي تقليد 
ازطريق  مي بايست  داستان  است.  داستان  يك  شامل  درام  در  تقليد  نيست.  درام  تقليدي  هر  اما  است. 
آغاز،  بايست  مي  داستان  اين كه  علاوه بر  ارايه  شود.  شخصيت ها  مابين  واكنش هاي  به عنوان  گفت وگو 
درهنگام  موزيسين  گرچه  است.  متفاوت  موسيقي  اجراي  و  ارايه  با  عمل  اين  باشد.  داشته  پايان  ميانه، 
اجرا لباس خاصي را پوشيده و رفتارهاي خاصي را اجرا مى كنند، اما او تقليد نمي كند. تقليدي درام است 
كه در آن با اتكاء بر حضور بازيگران بتوان از رويدادي واقعي بازنمايي كرده، به گونه اي كه مخاطب آن 
بازنمايي را به واسطه قراردادهاي صحنه اي به عنوان واقعيتي مفروض اما ممكن دريافته و بپذيرد. تقليدي 
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درام است كه در جريان آن امر مفروض بنابر ديدگاه ارسطو امرمحتمل اما ناممكن به عنوان امر ممكن 
پذيرفته شود. اين بدان معناست كه درام يك ديناميك است و اين كه اين ديناميك و پويايي مي بايست 
درابتدا در ذهن تعريف و خلق شود. در تأييد ديناميك درام بكرمن استدلال مي كند كه؛ «درام زماني روي 
مي دهد كه فردي از ميان موجودات بشري جدا شده و در زمان و مكان خاصي محصور و خود را به واسطه 
حركات تخيلي و گزينش شده به ديگري يا ديگران ارائه نمايد، و تجلي گاه اين حضور تنها صحنه است، 
صحنه مكاني است كه در آن هر امر غيرممكني به واسطه بيان دقيق و منطقي نشانه ها ممكن مي گردد.» 

(شفرد، واليس، 2000: 95)
اين تعريف جداي از حضور موكد بشري، به عنوان مديومي از درام، مشخص مي كند كه درام يك 
عمل خيال پردازانه است. بكرمن درادامه بحث خود درباره عمل مي گويد: ... عمل معمولاً يك رويداد را 

بازنمائي مي نمايد. عمل حالتي از بودن يا هستي يك موجود است.»(شفرد، واليس، 2000: 95)
كه  گفت  مي توان  نيستند.  كه  باشند  آن چيزي  دارند  اصرار  ها  آدم  درام،  در  كه  بدان معناست  اين 
زندگي  تجربيات  باورها،  روياها،  تصورات،  تجسمي،  واقعي،  اعتقادات  از  كه  است  هدفمندي  فعل  درام 
تعريف  اين  مي شود.  ارايه  مفروضي  زمان ومكان  در  مخاطب  نزد  و  ناشي  بداهه پردازانه  انديشه هاي  و 
بسيارجامع و مبسوط است چراكه با تغييرات منطبق است اگر اين تعريف قابل قبول باشد، بدان معناست 
كه درام مي تواند در شكل هاي متفاوت خلق شود. چراكه دريافت آدم ها متفاوت است. آن چه كه تغيير 
نمي كند حضور انسان و اراده انساني در اين تعريف است. درام جزيي از فرهنگ بشري است به استناد 
ديدگاه اسكات كندي، درام جزء تاموكامل از هستي مشترك است كه مستقيم با شاعرانگي، هارموني و 
تغييرات حيات ارتباط دارد. اديت هاميلتون اعتقاد دارد كه راه وروشي كه هر قوم مي پيمايد، چه به شكل 
ذهني و چه خيالي، درحقيقت بر هنر خود نيز تأثير مي گذارد. ما مي دانيم كه انسان در دريافت حيات با 
يكديگر متفاوت هستند و به پديده ها واكنش هاي متفاوتي نشان مي دهند. ما مي دانيم كه حتي در يك 
فرهنگ مشابه، رويكرد آدم ها نسبت به اهداف از يك زمان به زمان ديگر تغيير مي كند: جوليان هيلتون 
(شورت: 1996: 26-25)  است.»  تئاتر  تحولات  اساس  فرهنگي  ديناميسم  كه «اين  مي كند  استدلال 
مارتين اسلين در كتابآناتومي درام تعاريف متعددي را به خود اختصاص داده است. او در اين كتاب 

آورده است:
«- درام مي تواند به عنوان نمودي از غريزه بازي آن گونه كه مابين پدر و مادر و فرزند وجود دارد در نظر 

گرفته شود.
- درام هر آن چه كه در برابر چشمانمان روي مي دهد مي باشد، چيزي كه براي ديدن ارائه و سازماندهي 

شده است.
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- درام تخيل ارائه شده به عنوان يك فرم هنري بر پايه تقليد مي باشد.
- در ميان هنرها، درام خوش ساخت ترين و نزديك ترين شيوه بيان واقعيت است.

- از ميان فرم هاي ادبي درام هماهنگ ترين فرم ادبي مطابق با تجربيات و ارتباطات بشري است.»(اسكولز- 
كلاوس؛ 1971: 75)

رويكرد اسلين در اين كتاب مأخوذ از تصورات  و تعاريف ارسطويي است. او نيز به مانند ارسطو انسان را 
موجودي در ذات مقلد مي شناسد كه تمايل به تقليد دارد. اما برشت در نقطه مقابل اصرار مي ورزد كه درام 
نه تنها تقليدي از عمل نيست، بلكه ابزاري جهت توضيح  و تشريح شرايط جامعه است. برشت درام را تنها 
ارايه گر و بازنمودي نمي شناسد، بلكه ابزاري مهم جهت ايجاد تغيير در جامعه و سياست معرفي مى كند. 
صفت دراماتيك درباره موقعيت يا وضعيتي سخن مي گويد كه احساس غيرمعمول يا پيش بيني نشده اي 
در آن وجود دارد. درام شاخه اي از ادبيات است كه هم به عنوان يك هنر ادبي و هم  به عنوان يك هنر 
نمايشي شناخته مي شود. به عنوان يك هنر ادبي با تخيل يا داستان خيالي ازطريق شخصيت وگفت وگو 
ارايه مي شوند كه البته بيش تر براي اجراست تا روايت. درام به عنوان يك هنر ادبي به طورمستقيم به 
خواننده اهدا مي شود. درحالي كه در اجرا، اجراگران واسطه اثر و مخاطب هستند. درام در اثر ادبي در 
و  هم زماني  يك  در  سطح  دو  هر  اجرا  در  درحالي كه  مي شود.  ديده  ديگر  لحظه  در  و  خوانده  يكلحظه 
دراكنون طلايي  كه انتظار مخاطب خود را مي طلبد، كامل مي شود. ازاين منظر مي توان گفت كه درام 
شاخص ترين ساختار هنري است كه از دو سطح متفاوت تشكيل شده است. سطح واقعيت و سطح تخيل. 
هرچند تعريف يا تمييز گسترة اين دو سطح مي تواند در فهم كل درام تأثيري بازدارنده و منفي داشته 
باشد. عنصر اساسي درام چه به عنوان يك اثر ادبي چه به عنوان يك اثر اجرايي تخيل است. درعين حال 

درام تقليد جهان واقعي نيز است. مارتين اسلين دراين  باره در كتاب  دنياي درام آورده است:
«زمينه اصلي اين كنش تقليدي، متن دراماتيك است. اما خود متن، درام به معناي واقعي كلمه، 
درام نيست، زيرا هر متن دراماتيك تا زماني كه به اجرا در نيامده باشد، ادبيات محسوب مي شود. يعني 
مي توان آن را هم چون داستان خواند. در همين مورد است كه داستان روايي، شعر حماسي و درام با هم 
مشترك است. «enactment» آن چه درام را از داستان جدا مي كند«اجرا» و نمايش است.“ (اسلين، 

 (16-17 :1375
بخش كلامي يك رويداد دراماتيك در زمان حال و به صورت خطي بپيش مي رود. ولي درهمان حال 
چندبعدي  و  فضايي  تصويري  با  همواره  دراماتيك  نمايش  تماشاگران  خطي،  محور  اين  با  هم زمان  و 
رودررويند. درام درهنگام خواندن دوبعدي اما در اجرا و هنگام نمايش سه بعدي است. يك بعد آن مربوط 
به خود متن، بعد ديگر مربوط به متن اجرا و بعد سوم متن مخاطب است. كه هر سه در يك شكل تعاملي 
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و برهم كنشي منجر به خلق معنا مي شود. در نشانه شناسي اجرا اين برهم كنشي را در چهار سطح اين گونه 
معرفي كرده اند:

1- نمايشنامه نويس در ارتباط با برداشت خود از كاركرد متن، به عنوان نقشه توليدي تئاتري آن را 
رمزگذاري مى كند.

2- كارگردان متن را رمزگشايي مي كند و با فرآيندي از كار مشترك يا همكاري با گروه، توليد را 
آغاز مي كند و به يك ميزان سن دست مي يابد.

3- طراح متن را دوباره رمزگشايي مي كند تا مجموعه اي از طرح ها را، درحيطه وظيفه اش كه از پيش 
تعيين و روي آن توافق شده، بسته به محدوديت هاي اجرايي يعني فضايي و مالي، شكل دهد.

بعد تصويري هم روي  كار مي كند و  بعد تصويري  رمزگشايي كرده، روي  را  نمايش  4- تماشاگر 
تماشاگر به عنوان جنبه حياتي فرآيند دريافت تأثير مي گذارد. (آستن – ساوانا، 1386: 184)

پ: درام به مثابه يك متن اجرايي 
پيتر بروك19  كتاب مشهور خود تحت عنوانفضاي خالي- The empty space را با جمله اي 
با  كه  است  مناسبي  فضاي  نمايش  است.(بروك، 1380؛ 229)  نمايش  مي برد؛نمايش،  پايان  به  مبهم 
هرگونه تفكر اجرايي هويت مي يابد. براي نمايش تمام تجربياتي را كه كسب كرده ايم، ارزشمند است. 
تجربياتي كه به طورشگفت انگيزي با درام و تئاتر شباهت دارد. شايد نخستين موضوعي كه درباره نمايش 
گفته مي شود، اين است كه نمايش در تقابل با اثر مكتوب است. اين كه اثر در زمان ومكان خاصي روي 
مي دهد و هويت نويسنده بر آن تثبيت شده است، نويسنده اثر چه مرد، چه زن، در حكم يك لوله كش، 
سياست مدار، كتاب دار مي ماند. در حالي كه نمايش در هر زمان ومكان قابلاجرا است و فرد را قادر مي سازد 
تا هر هويتي را كه مي خواهد، چه شاه چه ملكه، آتش نشان يا فوتباليست را نمايش دهد. هويت آن ها 
برخلاف خلق نويسنده اثر، تثبيت شده نيست. در هر اثر فرد(كاراكتر) براي خود ابزارهايي دارد، ميز، مداد، 
كامپيوتر، ... كه با آن ها هويت مي يابد. درحالي كه هر فرد در اجرا مي تواند نسبت به اين هويت و ضرورت 

ترديد كند. 
اجرا به عبارتي قاب كردن بخش هايي از رفتار، كردار و حركات مجزاشده از زندگي روزمره است. 
قاب گيري اجرا به ما كمك مي كند تا آن را به عنوان يك موجود، ادراك كرده و ما را قادر مي سازد تا 
درباره آن شرايط مشخص فكر كنيم و از خودمان بپرسيم كه: در كجا اتفاق مي افتد؟ چه كسي آن را ارايه 
مى كند؟ چگونه اجرا مي شود؟ و اين كه هدف اجراي آن چيست؟ ويژگي هايي كه به عنوان پارامترهاي 
اجتماعي  تعاملات  مي توانيم  ما  كرد.  وضع  نمي توان  روزمره  فعاليت هاي  اجراي  صحنه در  تعيين كننده 
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نامنسجم و غيرهدفمند مانند خريد كردن، سوار اتوبوس شدن، بستني خوردن و ... را با اتكاي  بر اين 
اصول اجرايي كنيم. چراكه در اجراء صحنه اي يا بهصحنه بردن، ما بخش هاي متفاوتي را اجرا مى كنيم. 
حتي براي آن لباس خاصي نيز تهيه مي كنيم. ما به مصاحبه مي رويم و نقش مصاحبهشونده را بازي 
مي كنيم. مؤدبانه، كنجكاوانه، مشتاقانه، سعي مى كنيم سوالات را بشنويم. اما بين ادراك اين فرآيند با 
فرآيند صحنه اي تفاوت خاص ديگري نيز وجود دارد و آن خلق معنا و مفهوم است. اين تفاوت به نوع 
 «reality»ادراك آن ها به عنوان رويداد بستگي دارد. رويداد در واقعيات روزمره متكي  بر اجراي واقعي
است درحالي كه در اجراي صحنه اي متكي براجراي ساختگي يا خيالي«Fictional» است. گرچه به نظر 
مي رسد كه تفاوت چنداني با يكديگر ندارند. زماني كه يك بازيگر نقشي را در درام اجرا مي كند، ما مي 
پذيريم كه او درحال خلق تخيل است. اما سؤال اين جاست كه كودك درهنگام اجراي نقش مثلاً دكتر يا 
پدرومادر چه مي كند. آيا تخيل است يا واقعيت؟ در دهه 1950 آستين20 مابين دستورالعمل هاي گفتاري، 
بياني/ اجرايي تمايز قايل مي شود. آستين اعتقاد دارد وقتي ما مي گوييم»من تو را به عنوان همسر قانوني 
مي شود  بيان  واژه  وقتي  آستين  ازمنظر  پذيرد.  مي  انجام  زناشويي  عمل  درحقيقت  برمي گزينم»  خود 
موقعيت جديدي حكم فرما مي شود. آستين ازاين پاره گفتارها به عنوان  «Performative» اجراييت 
نام  مي برد. به عبارتي دراين پاره گفتارها چيزي حذف و چيز ديگري آشكار مي شود. آستين اين فرآيند 
حذف/ آشكار شدن را اجرا مي نامد. شرط لازم اجرا حذف شدن يك بخش به بهاي آشكار شدن فراسوي 
 «Performance»درحالي كه كردن.  يعنيعمل   «Performative» است.به عبارتي   بخش  آن 
نمايش يا اجراي اين عمل است. وقتي مي گوييم، ازدواج كردم، اين اجراييت، يا همان عمل كردن است. 
اما وقتي مي گوييم من“جشن ازدواج خودم را نشان مي دهم“ اين يعني اجرا است. (ليچه، 2008؛ 16)
مطالعات مربوط به اجرا توسط شكنر آغاز مي شود. او در تعريف خود از اجرا، آن  را: منظومه رويدادهايي، 
محوطه اي  اجرا،  قلمرو  به  نمايشگر  نخستين  ورود  لحظه  از  مخاطبان،  نيز  و  اجراكنندگان  درميان  كه 
كه تئاتر در آن رخ مي دهد تا لحظه  خروج آخرين تماشاگر اتفاق مي افتد، بيان مي دارد. شكنر در يك 
جمع بندي مي گويد:»درام آن چيزي است كه نويسنده مي نويسد: متن نقشه دروني هر اجرا به خصوصي 
است؛ تئاتر مجموعه خاصي از ژست هاست كه اجراگران در هر اجراي معيني آن را اجرا مي كنند، و اجرا 
همه  خلاصه  و  فني  متخصصان  است(هم چنين،  اجراكنندگان  و  تماشاگران  بر  مشتمل  رويداد،  كل  نيز 
كساني كه در اجرا حضور دارند) مي باشد. (شكنر، 2008، 165) به عبارتي آن چه در انديشه شكنر اهميت 
دارد، نه هدف بلكه بيش تر جريان خلق، و درنورديدن مرزهاي مشخص موجود در تئاتر و درام است. 
اگر مدل هاي سنتي تئاتر به مخاطب تنها به عنوان يك مشتري منفعل «Passive» مي نگرد، و به دنبال 
حذف ارتباطات اجتماعي و ايجاد طبقه بندي خاصي است، اما به نظر مي رسد كه اجرا به دنبال رسيدن 
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به گونه اي دموكراسي و مساوات طلبي باشد. اجرا ازاين منظر در تضاد با متن سنتي، متن شكل گرفته 
براساس واژه است. اجرا درحقيقت روش و جريان ارتباطي مابين عقل و تئوري مي باشد. اجرا برپايه تعامل 
با مخاطب به عنوان يك بيننده/ بازيگر«Spectator/actor تلقي آگوستوبوال» به دنبال فراتر رفتن از 

فراسوي ديوارهاي سنتي و بسط وگسترش خود در هر قاب  و تصويري است.
اروين كافمن ازجمله كساني است كه به دنبال شكنر مطالعات فراواني در حوزه اجرا دارد. كافمناجرا 
را روش ادراك رفتاروكردار آدمي تعريف مى كند. كافمن اعتقاد دارد كه در نظم نوين اجرا در خود هر 
حس فراگيري را شامل مي شود. اجرا مهم ترين ابزار تعامل فرهنگي است. او اجرا را يگانه جايگاه حياتي 
برخورد فرهنگ ها برمي شمارد. كافمن اعتقاد دارد، كه اجراء واقعيت است. البته كافمن با ارايه اين تعريف 
درعمل به سمت مفهوم هنر اجرا،«Performance art»، هنر زنده، Live art گام برمي دارد. هنري 
كه در نيمه دوم قرن بيستم خلق مي شود كه  البته  تفاوت هايي  با «هنرصحنه اStage art » دارد... جان 
كيج خاطرنشان مي سازد كه تئاتر در ذهن مخاطب جريان دارد، او استدلال مي كند كه در تئاتر به عنوان 
يك هنر زنده، هنرمند خودش را به عنوان يك اثر هنري به نمايش مي گذارد. به عبارتي او نقش خودش را 
بازي و تقليد نمي كند او خودش را به اجرا مي گذارد. گاهى از آن تعبير بهhappening نيز شده است.

(هاردينگ، روزنتال: 105) آن در  جايي كه هنرمند بتواند توجه مخاطب را جلب كند، اجرا مي شود. در هنر 
زنده خط داستاني، شخصيت، به  معناي سنتي آن وجود ندارد، هنر زنده پديده اي واقعي است. هنر زنده، 

تظاهر را از خود دور ميكند.
به  منظور اجرا، هنرمندان لحظه اي و واقعي و عريان ظاهر مي شوند. درحالي كه در روزنامه پيچيده 
يا به چيزهاي عجيب وغريب چنگ مي اندازند. آن ها مي توانند به صدا، موسيقي، سكوت، واكنش نشان 
دهند. آن ها مي توانند درميان رودي از رنگ غلت بزنند. خودشان را زخمي كنند. يا به تماشاگران توهين 
اجراي  طي  آن چه  مي بخشد.  تئاتر  به  تازه اي  روح   1970-80 دهه هاي  در  اجرا  به  رويكرد  اين  كنند. 
نمايشي روي مي دهد، به شدت پيچيده است. انديشه مستقيم با عمل مرتبط مي شود. مهم است كه بدانيم 
اجرا بدون مخاطب شكل نمي گيرد و واكنش آني مخاطب بسيارتأثيرگذار است. اجراي نمايش زماني 
كامل مي شود كه مخاطب نيز فعال مي شود ازاين رو اجرا نوعي پل بين زندگي و تئاتر به شمار مي رود. 

چراكه در هر دو اجرا وجود دارد و به ما كمك مي كند تا هر دو را بفهميم.
جاي تعجب نيست كه بعضي از دانشجويان در درك نمايشنامه مشكل دارند، چون هنوز اين حقيقت 
اين كه  مي شود.  ظاهر  تئاتر  صحنه  روي  اجراي  هنگام  فقط  نمايشنامه  معناي  كه  نكرده اند  لمس  را 
ديدگاه شخصيت چيست؟ احساسات موجود در جملات چگونه است؟ و ... البته كسي نمي تواند به  معناي 
مطلق ادعا كند كه در پس اين جملات چه چيزي وجود دارد. تنها به واسطه اجراست كه اثر خودش را 
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اثر  يك  مقام  در  را  درام  اگر  مي خوانند.  متن  بازنمايي  را  اجرا  كه  است  به همين منظور  مي كند.  آشكار 
مكتوب به خاطر طراحي شگفت انگيزشان مي ستاييم، اجرا را به خاطر تنوع و تمايزات خاص از يكديگر 
اهميت گذاري مى كنيم. ارسطو درادامه تعريف از درام و تقليد نمايشي تأكيد خود را نه بر روايت بلكه 
 «Stage art» عمل مي گذارد. طرفداران اين ديدگاه با استناد به اين مبحث، درام را تنها هنر صحنه اي
يا هنر اجرايي برمي شمارند. چراكه هدف و طراحي درام را براي اجرا و تئاتر مي دانند. اين گروه اعتقاد 
دارند كه درام درحقيقت بازتاب دوباره واقعيت بر جهان صحنه است. درحقيقت جدا كردن درام از اجرا 
بسياردشوار است. چراكه درام تنها درهنگام اجراي صحنه اي تجربيات بشري، دربرابر چشمان مخاطب 
معنا مي يابد. درام بيانگر موقعيتي واحد است. موقعيتي كه در زمان اكنون و دربرابر مخاطب فهم مي شود. 
به عبارتي در اين ديدگاه فهم كامل درام نه به واسطه خواندن، بلكه ادراك ازسوي مخاطب اتفاق مي افتد. 
گريك ضمن دفاع از ادبيّات آثار شكسپير اعتقاد داشت كه؛ ”انسان از طريق حس بينايي بيش تر از هر 
حسي موفق به ادراك مي شود هر چند فرصت تعمق خردمندانه از اثر را پيدا نكند.“ (گريك: روز نقال: 
138) گروتفسكي بيان مي دارد؛ متن كنه مسئله نيست، بلكه كنه مسئله برخورد است.(گروتفسكي، روز 
نقال: 71) در تئاتر مدرن، متن نه تنها عامل حاكم بر صحنه نيست، بلكه فقط به عنوان مصالح تزييناتي 
به كار مي رود، داستان نطفه سازنده نيست. بلكه بازي«Game» نطفه سازنده است. ازاين منظر درام 
بيش تر به عنوان هنري بصري«Visual» تلقي مي شود. به عنوان مثال موسيقي هنري شنيداري است 
كه بيش تر بر حس شنيداري ما آشكار مي شود. وجود آن بسته  به مجموعه اي از هارموني هاست. ضرورت 
شنيداري است،  درعين حال كه هنري  درام  ماست.  بينايي  حس  نقاشي  ضرورت  است.  اصوات  موسيقي 
هنري ديدارى نيز تلقي مي شود. با اين  تفاوت كه حس ديداري بر شنيداري آن مي چربد. به عبارتي درام 
نيمه كاملي است كه تنها با حضور در تخيل مخاطبي كه شاهد اجراي آن است كامل مي شود. كرالام 
در كتاب نشانه شناسي تئاتر ضمن تأييد اين مسئله بيان مي دارد؛ «اگر گفتمان دراماتيك در روي 
مي رسيد.»  نظر  به  غيرضروري  و  حشو  جرياني  اجرا  بود،  خودكفا  غيربياني  كنش  نظر  از  كاغذ  صفحه 

(كرالام، 1383: 205)
آرتو پيامبر بي قداست تئاتر از تأثيرگذارترين افراد در زمينه جدايي صحنه از كنه متن به شمار مي 
رود. او در رساله تئاتر و خشونت ضمن رد اهميت متن بر اجرا، ادبيت اثر را عامل مهم انحطاط تئاتر 
غرب برمي شمارد و آن را عامل ازبين برنده بعد سوم هنر يعني خلاقيت برمي شمارد. ژاك دريدا فيلسوف 
فرانسوي در نقدي بر آثار آرتو مي آورد: «كل تئاتري كه به كلام يا فعليت برتري مي دهد در حقيقت آري 
گفتن به زندگي نيست. ادبيات تنها عنصر كلامي درام به شمار مي رود.» در طبقه بندي سيزده گانه تدئوش 
كوزان21، تنها دو مورد، لغت و لحن مربوط  به متن گفتاري است. بقيه نشانه ها مربوط  به حالت بدن، قيافه 
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ظاهري، بازيگر، ظاهر صحنه، صداهاي غيركلامي است. (آستن، ساوانا، 1386: 137)
ليسينگ22 درام را كنشي تقليدي مي دانست كه در زمان حال و دربرابر چشم تماشاگر عرضه مي شود. 
مارتين اسلين در تعريف درام مي آورد: «درام گونه اي از شكل هاي هنري است كه دال هاي ناهمسان 
بسياري را هم در مكان و هم در زمان به كار مي گيرد و بنابراين بيش از ديگر هنرها دورگه و پيچيده 
است.» ساختارهاي ديداري وشنيداري كه درام عرضه مي كند، ساكن و بي دگرگوني نيست و بايد آن ها را 

زنجيره اي از موقعيت هاي گوناگون دانست كه درحركت درهم مي آميزد. (اسلين، 1375: 104) 
جديدي  مفهوم  تعامل  اين  پايه  بر  كه  است  فرآيندي  بلكه  ازپيش تعيين شده،  الگويي  نه  گفت وگو 
مي يابد. درام تمامي اين جريان است، جرياني كه از لحظه حضور مخاطب در سالن آغاز مي شود. چراكه 
تنها به واسطه صحنه است كه صداي مخاطب انعكاس مي يابد. درحقيقت مخاطب يك عنصر منفعل 
به مانند شنونده راديويي نيست، بلكه با شركت جستن در اجرا تأثير مهمي در شكل گيري موقعيت هاي 
كه  را  هرآن چيزي  تا  مي يابد  را  امكان  اين  دراماتيك  اطلاعات  آوردن  به دست  با  او  دارد.  دراماتيك 
مي شنود و مي بيند به چيزي متفاوت برگرداند. درحالي كه درام به عنوان اثر مكتوب، به واسطه مجموعه اي 
از متعلقات فيزيكي، مجموعه اي از عوامل و سير حوادث  و رويدادهاي بياني كه طي زمان اتفاق مي افتد، 
 ،«Performance» شكل مي گيرد. ادبيات دراماتيك نمايشنامه يا متن نمايشي براي درام به منزله اجرا
در حكم اوزاليد، طرح كلي معمارانه يك ساختمان يا هسته موسيقيايي است. طرح ساختماني به منزله 
خود ساختمان نيست، مگر اين كه اجرا شود. نمايشنامه درام نيست، مگر اين كه بر صحنه اجرا شود. درام 
ادبياتي است كه دربرابر چشمان مخاطب رژه رفته و حرف مي زند. زيرا چشمانمان نمي تواند اين نشانه ها 
را روي نوشته ها دريافت كند، واژه ها به واسطه عنصر تخيل دربرابرمان تبديل به اصوات، نور و اعمال 
مي شوند. متن نمايشي درحقيقت معناومفهوم خود را به واسطه اين اعمال، اصوات، و سايه روشن ها انتقال 
مي دهد. آن چه كه به لحاظ ادبي تنها بر صحنه رخ مي دهد. آرتو از اين جريان به عنوان زبان ناب تئاتري 
نام مي برد. در تحقق دنياي دراماتيك شاخص هاي فعلي نقشي اساسي برعهده دارند. اين شاخص ها تنها 
اجرا  مي گيرد.  درنظر  اجرا  معادل  را  درام  مدرن  عصر  كه  ازاين روست  دارند.  تحقق  امكان  اجرا  هنر  در 
درحقيقت پهناورترين و نامشخص ترين صفحه دايره اي شكل در نمودار ارايه شده توسط شكنر است. درام 
تحت شعاع اجرا قرار دارد. ساندرامايو در اينباره مي گويد:“در شعاع اجرا هنر اجرايي خلق مي شود تا همه 

چيز را دوباره از نو بيافريند.“
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نتيجه گيرى
 از مباحث بالا مي توان دو نتيجه گرفت:

- درام منبع الهام ادبيات و برعكس است.
- ادبيات دراماتيك الزام درام نيست. 

بلكه بيش تر ماده خامي است كه مي تواند براي خلق درام كمك كند. ادبيات دراماتيك گرچه در خود 
تجربه اي دارد، اما اين تجربه محصور در زمان ومكان و به عبارتي منجمد در بستر حوادث ورويدادها و 
جهان  پديده هاي  در  پنهان  مفاهيم  توانستند  مي  كنش ها  اين  اگر  درحالي كه  است.  كلامي  كنش هاي 
فرضي را انتقال دهند، ديگر لزومي به اجرا نبود. درام يك هنر حركتي و جنبشي است. ويلسون درباره 
به گونه اي  و  آناً  بي درنگ،  مخاطب  كه  است  پرمخاطره اي  فرهنگ  شهر  مانند  به  مي گويد:»درام  درام 

مستقيم از آن تجربه عبور مي نمايد.» «شفرد، واليس،(2000: 58)
تجربيات  و  مي كنند  حركت  صحنه  بر  آن ها  مي كنند،  تجربه  را  زندگي  درام  سرتاسر  در  بازيگران 
بازيگران  مستقيم.  هم  و  است،  ناگهاني  هم  مشاركت  اين  مى كنند.  تقسيم  مخاطب  با  را  زندگيشان 
يك  خلق  در  گروه  دو  هر  زنده  حضور  مي شوند.  مواجه  يكديگر  انتظارات  و  احساسات  با  مخاطبين  و 
موقعيت امكان نمايش پتانسيل هاي واحد هنر دراماتيك را فراهم مي آورد. به عبارتي جنبش و حركت 
ديدارى شرط لازم وبايد درام است. در ادبيات دراماتيك يا نمايشنامه شخصيت ها فقط به عنوان اشباحي 
نهان ونهفته هستند. اما در درام درعين شبح وار بودن آدم هاي واقعي با رفتارهاي واقعي هستند. در ادبيات 
هنرمند و محصول ادبي اش از يكديگر متمايز هستند، ادبيات قبل يا بعداز مرگ خالق به حيات خود ادامه 
مي  دهد، يا نمي  دهد. درحالي كه ماهيت درام ارتباطي با بعد يا قبل ندارد. تنها زمان حيات درام اكنون 
است. در تجربه دراماتيك بازيگر و آن چه را كه خلق مي كند، به شدت به  يكديگر وابسته هستند. وقتي 
يك جز حذف مي شود، جزء ديگر نيز حذف مى شود. اين به آن مفهوم است كه عناصر درام، بازيگران 
و آن چه شكل مي گيرد، از يكديگر جدايي ناپذير هستند. در ادبيات نويسنده سير حوادث  و رويدادها را 
توصيف مي كند، درحالي كه شيوه درام، ارايه و اجراست. حال مي توان گفت كه درام درعين حال كه با 
ادبيات ارتباط دارد، اما ادبيات نيست. درام درعين حالكه با متن دراماتيك ارتباط دارد، امّا ازاساس در تقابل 

با متن دراماتيك است.
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چكيده
مقاله پيشِ رو بر آن است تا براساس مفهوم جامعه شناختى و فسلفى ديگران يا ديگربودگى به تحليل 
آثار آرتور ميلر بپردازد. مفهوم ديگران به طورِجدى براى نخستين  بار در آثار انديشمندانى چون ميخاييل 
باختين و بعدها ژان پل سارتر به چشم مى خورد. باختين و سارتر نشان دادند كه حضور ديگران در زندگى 
هر فرد، حضورى حياتى است و زندگى آدمى بدون حضور آن  ها امكان  ناپذير است. سارتر حضور ديگران 

را همواره نوعى از جبر تلقى مى كرد كه فرد از آن رهايى ندارد.
براساس نتايج مقاله، ديگران در زندگى قهرمانان نمايشنامه هاى ميلرحضورى قاطع دارند و كنش 
بنيادين و تراژيك درام را آن ها شكل مى دهند. قهرمان در هرلحظه از زندگى خود حضور خُردكننده و 
عذاب آور آن ها را حس مى كند و در تلاش است تا از نگاه كشنده آن ها بگريزد، اما سرانجام درمى يابد كه 
توانايى چنين كارى را ندارد. ازاين منظر، قهرمانان نمايشنامه هاى ميلر همواره زير نگاه ديگران زندگى 
مى كنند، ازطريق ديگران خود را مورد قضاوت قرار مى دهند و در جدالى بيهوده دربرابرِديگران مى خواهند 
من  و  است،  ديگران  و  (قهرمان)  من  كشاكش  صحنه  ميلر،  درام  براين اساس  برسانند.  به اثبات  را  خود 
پايان ازطريق داورى  همواره خود را در برابر ديگران،نيرومند، پيروز و شرافتمند فرض مى كند، اما در 

ديگران درمى يابد كه فرضيات او فريبى بيش نبوده است. 

واژگان كليدى: ميخاييل باختين، ژان پل سارتر، آرتور ميلر،ديگرى، ديگران، داورى.
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مقدمه
انسان موجودى اجتماعى است. در نگاه نخست اين جمله تكرارى به نظر مى رسد. اما پيش از اينكه 
تكرارى باشد، كهن است و ما را به ياد جمله ى مشهور ارسطو مى اندازد: «انسان حيوانى است سياسى.» 
ارسطو دراين جمله بيش از هرچيز به نقش اجتماعى انسان تأكيد دارد، و اجتماع چيزى نيست جز در كنار 
ديگران زيستن، اما اين ساحت نخست است. در ساحت فلسفى تأكيد بر حضور ديگران در زندگى انسان، 
مفاهيم عميق ترى را پيش مى كشد. در بررسى حضور ديگران نزد فيلسوفان، بيشتراز آنكه بر من تأكيد 
شود، مفهوم ديگران موردِنظر قرار گرفته است. ديگران در حكم سازنده ىمن. ازاين منظر برخلاف آن چه 
مى پنداريم، من بيشتر ساخته  ىديگراناست تا خود. ازاين رو انسان نه تنها نمى تواند نقش ديگران را انكار 

كند، بلكه بايد با آن به گفت وگو نيز بپردازد.

Self/Other خود/ ديگرى
يا  شخص  از  غير  چيز  هر  يا  كس  آمده: «هر  ديگرى  واژه ى  دربرابرِ  سخن  بزرگ  فرهنگ  در 
موضوع مورد اشاره.» (انورى، 1381: 3479) هم چنين در  لغت نامه ى دهخدا برابر اين واژه نوشته 

شده: 
«غير. مقابل خود. آن كه جز تو يا او و يا من است. كسى يا چيزى جز اين. جز ما. جز او. جز شما. 
(دهخدا،  مى دانيم.»  شما  و  من  چه  آن  جز  چيزى  يا  ديگر  شخص  ديگر.  كس  ايشان.  غير  ايشان.  جز 

(11409 :1377
در فرهنگ وبستر نيز دربرابر اين واژه چندين معنى آمده است: «1- اضافى و بيشتر. 2- متفاوت و 
متمايز از چيزى كه اشاره و يا بيان شده است. 3- متفاوت در ذات(طبيعت) و نوع(گونه) 4- طور ديگر و 

متفاوت.» (وبستر، 2005: 1371)
ديگرى وجود خارجى ندارد، بل مفهومى است كه خود آن را مى سازد. آدمى در فرآيند تجربه هاى 
در  آن  با  كه  را  آنچه  هر  و  مى انگارد  اصيل  همواره  را  خود  اعمال وانديشه هاى  خود،  ذهن  شخصىِ 
تضادوتقابل قرار گيرد، ديگرى مى خواند. خلق ديگرى نوعى بيگانه سازى يا غيرسازى ذهن آدمى است 
كه در تمام مراحل زندگى بر ذهن آدمى تسلط دارد. سيمون دو بووار1 در نقد فمينيستى براى نخستين بار 
بر اين تقابل هاى ذهن آدمى تأكيد كرد و نشان داد كه در جامعه ى مردسالار، مرد همواره خود است 
مى شود.  تلقى  غيرضرورى  سركوب شده،  غيرخودى،  بيگانه،  زن  درحقيقت  ديگرى.  هميشه  زن  و 
بيگانه سازى  نوعى  ديگرسازى  مى شود.  نگريسته  منفى  مفاهيم  از  سايه اى  زير  زن  همواره  به يك تعبير 
است، نوعى سلب امتيازات  و امكاناتى است كه خود اجازه ى بهره ورى از آن ها را دارد. «نگرش بووار تا 
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حدودى از كتاب پديدار شناسى روحهگل2 الهام گرفته است. او مى نويسد كه خود هر چيزى را كه 
با آن همسان نباشد، چيزى غيرضرورى مى داند كه مشخصه هاى سلبى دارد.» (مكاريك، 1384: 113)

بعد از نظريات بووار، تقابل هاى خود/ ديگرى وسعت نظرى بيشترى گرفت. در جامعه شناسى سياسى 
اين تقابل ها در بررسى زمينه هاى حكومت هاى ديكتاتورى اهميت فراوان پيدا مى كند. در هر نظام سلطه، 
ديگرسازى به طور گسترده اى انجام مى شود.چراكه تنها راه يكپارچه سازى  و وحدت در اين گونه جوامع در 
خلق ديگرى نهفته است.در نظام سلطه، تقابل خود/ ديگرى به معناى برترى تام وتمام خود است، تا آنجا 
كه خود اجازه ى حذف ديگرى را پيدا مى كند. در نظام ديكتاتورى، خود، ديگرى را فاقد هرگونه اصالت 
تفسير مى كند. براين اساس وجود خود همواره متقدّم، ريشه دار، اصيل، آشنا، مُجاز و ضرورى تلقى مى شود 
و وجود هر ديگرى متأخر، بى ريشه، بيگانه، متجاوز وغيرضرورى. در فرآيند ديگرسازيخود، ديگرى را بدل 
به ابژه مى كند. خود سوژه است و مجاز است تا هر انسان يا هر موجود را بدل به ابژه كند. ابژه غيرخود 
است. مورد شناسايى است نه شناسا. گادامر3مى نويسد «در مكالمه، ديگرى يك ابژه نيست، بل لحظه اى 
از سوبژه است كه با من وارد مكالمه مى شود.»(احمدى، 1382: 582) ازاين منظر در كنش ارتباطى خود و 
ديگرى همواره تك گوييبرقرار است نه گفت وگو. خود راوى اين تك گويى است و ديگرى همواره مجبور 
به سكوت كردن.هرگونه رابطه با ديگرى و درآميختن با او باعث از ميان رفتن اصالت خود نيز مى شود. 

درنتيجه حذف ديگرى ازسوى خود امرى واجب برشمرده مى  شود.4

ديگران
جامعه شناسى  سو  فمينيستى  نقد  در  ديگرى  از  متفاوت  معنايى  ديگران  فلسفى  انسان شناسى  در 
سياسى پيدا مى كند.دكارت5 در بررسى انسان، او را سوژه اى مستقل مى دانست و معتقدبود در بررسى 
و  گذاشت  كنار  را  اجتماعى  مناسبات  و  زيستى  شرايطى  تاريخى،  پس زمينه  ى  هرگونه  مى توان  انسان 
طرحى خودبسنده از آن را به دست آورد. به تعبير دكارتى، سوژه همواره بيرون از جهان است و موجودى 
نظريات  با  تعبير  اين  است.  قابل ادراك  نيز  زمانى ومكانى  مناسبات  گرفتن  نظر  در  بدون  كه  خودبسنده 
هگل تغيير مى كند. هگل نخستين كسى بود كه حضور ديگران در زندگى آدمى را كشف كرد و نقش 
فعال و كنش گرايانه ى آن را در زندگى خودبررسى كرد. «هگل در پديدار شناسى روحنشان داد كه بر 
خلاف درك ناشى از پروژه ى دكارت، انسان به عنوان خودآگاهى (و نه سوژه صرف) نمى تواند بدون 
ديگرى مطرح شود.» (احمدى، 1388: 89) ازاين منظر انسان در فلسفه ى هگل مفهومى تجريدى، يگانه 
و مستقل نيست بلكه موضوعى عينى، روزمره، وابسته و نيازمند به ديگرى است. انسان خودبسنده ى 
فرآيند  در  ندارد.  وجود  ديگرى  بدون  انسان  اين رو،  از  مى شود.  ديگربسنده  هگل  فلسفه ى  در  دكارتى 
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خدايان  ديالكتيك  را  ارتباط  اين  هگل  مى كند.  پيدا  معنى  هريك  براى  وجود  خودديگرى،  ارتباط 
و بندهنام نهاد. تفسير هگل از سوژه و ارتباط آن با سوژه هاى ديگر، برتفكرات بسيارى از انديشمندان 
ازجمله در انديشه هاى ميخاييل باختين6 و ژان پل سارتر7 تأثير گذاشت. باختين به طورجدى به مطالعه 
حضور ديگران پرداخت و آن را در مبحث انسان شناسى فلسفى جاى داد. باختين تأكيد داشت كه نه تنها 
نمى توانيم ديگران را از زندگى مان حذف كنيم، بلكه ما به وجود آن  ها سخت نيازمنديم. چراكه خود و 
زندگى خود در حضور ديگران ساخته مى شود.بعدها اين موضوع را سارتر در فلسفه اش بسط مى دهد. 
باختين معتقد بود انسان در شناخت خويشتن در دو ساحت نيازمند ديگران است: نخست در شناخت جسم 

(بيرون) و دوم شناخت روح (درون).
ما در ابتدا جسم خود را ازطريق نگاه ديگران كشف مى كنيم و سپس در مراحل بعدى همواره از 
نگاه ديگران است كه به آن مى پردازيم. در دوران كودكى والدين كه نقش ديگرانرا ايفا مى كنند به جسم 
ما نگاه مى كنندو ازطريق داورى آن ها است كه ما جسم خود را ادراك مى كنيم. بسيارى از محدوديت ها 
در  مى كنيم.  كشف  ديگران  داورى  و  نگاه  به واسطه  ى  نيز  را  خود  جسمانى  اندام هاى  ممنوعيت هاى  و 
بزرگسالى هنگامى كه در آيينه مى نگريم و خود را آرايش يا آماده مى كنيم، در حقيقت داريم خود را از 
نگاه ديگرى مى بينيم و مورد داورى قرار مى دهيم.من براى تصويرى كه از من در آيينه مى افتد ديگرى 
هستم و نه خود. ازاين منظر من هرگز نمى توانم قضاوتى در مورد خود داشته باشم. هرگونه نگاه يا قضاوت 
من درباره ى من، نگاه يا قضاوت ديگران است، درباره ى من.«فقط درك خارجى كالبد و جسم ما نيست 
كه نيازمند نگاه غير است، فهم من از خويشتن درونى خود نيز به همين سان به ادراك غير از آن وابسته 
است.»(تودوروف، 1377: 182)در شناخت درون به واسطه  ى ديگران مبحث اخلاق و تعهدات اجتماعى 

پيش مى  آيد. آن چه كه ديگران به لحاظِ اخلاقى ما را مورد داورى قرار مى  دهند.
كسب  هرگونه  كه  مى كند  تأكيد  و  مى كشد  پيش  را  آگاهى  مسئله ى  ديگران  از  بحث  در  باختين 
از  صرفاً  من  ابتدا  «در  مى نويسد:  دراين زمينه  باختين  است.  ديگران  حضور  درگروِ  انسان،  نزد  آگاهى 
طريق ديگران است كه از خودآگاه مى شود. ديگران كلمات و قالب هاى زبانى و آهنگ و نواخت آن ها 
را به من مى دهند و همين كلمات و اشكال هستند كه اولين تصور من از خود را بنيان مى نهند... آگاهى 
انسان نيز در احاطه ى آگاهى ديگران است كه بيدار مى  شود.»(تودوروف 1377 :183) باختين تا آن جا 
پيش مى رود كه مى نويسد آدمى تجربه ى تولدومرگ را نيز به واسطه ى حضور ديگران ادراك مى كند. ما 
هرگز نمى توانيم مرگ را ازطريق تجربه ى شخصى ادراك كنيم. «من، همواره مرگ ديگران را مى بينم. 
از راه زندگى/ مرگ ديگران به زندگى خويش شكل مى دهم، ولى مرگم از اختيارم خارج است. مرگ 
حضور مطلق ديگرى است. موردى ديگر است كه چون از راه برسد، من وجود نخواهم داشت، پس آن 
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را نخواهم شناخت.» (احمدى، 1382: 97) زمانى كهديگرى مى ميرد، من مى توانم مرگ او را ببينم،اما 
هرگز نمى توانم مرگ خويش را ببينم. در مورد تولد نيز چنين حكمى صدق مى كند. من هرگز تولد و 
دوران نوزادى خويش را نمى بينم. اما با مشاهده ى تولد و دوران نوزادى ديگرى، تولد و نوزادى خويش 
را ادراك و يا دست كِم تجسم مى كنم. باختين حضور ديگرى را در كنش ارتباطى زبان نيز دريافته بود. 
سخن گفتن همواره ازطريق حضور ديگران است كه معنا مى يابد. «بنابراين ديالوگ فقط يك گفتگوى 
ساده ميان دو شخص نيست، بلكه نوعى هستى شناسى است كه از رهگذر وجود ديگرى، خود معنادار 

مى شود.» (انصارى، 1384: 266)
ژان پل سارتر، فيلسوف اگزيستانسياليسم8، مفهوم باختينىِ ديگران را به حيطه ى ديگرى كشاند. 
بودن  ديگرى  براى  يعنى  هستندگان،  بودن  سوم  شكل  نيستىاز  و  هستى  كتاب  سوم  بخش  در  او 
سخن به ميان آورد.9سارتر در ديگران علاوه بر سازندگى، فضاى دوزخى را كشف كرد و از زيستن زير 
نگاه ديگران سخن گفت. او در تبيين فلسفه ى خويش از چهار جبر سخن به ميان آورد: درميانِ ديگران 
متولد شدن، درميان ديگران بودن، با ديگران كار كردن و درميان ديگران مردن. سارتر بر اين اعتقاد 
بود كه ديگران با حضور قاطع و هميشگى شان همواره آزادى من را محدود مى كنند و من نيز بى آنكه 
بخواهد آزادى ديگرى را. در نگاه سارتر، حضور ديگران به همان اندازه كه سازنده است، خُردكننده نيز 
هست. آن جا كه در كلمات مى نويسد: «تمامى يك انسان از تمامى انسان ها ساخته شده و برابر كل آن ها 
ارزش دارد، و ارزش هر يك از آن همه با او برابر است.»(سارتر، 1387: 243) از حضور سازنده ى ديگران 
سخن مى گويد، اما هنگامى كه در نمايشنامه ”درِ بسته"، اينس10 مى گويد: «هر كدوم از ما جلاد دو نفر 
ديگه س.» (سارتر، 1382: 49)حضور خُردكننده و ويران گر ديگران را يادآور مى شود. در لحظات پايانى 
اين نمايشنامه، سارتر هرگونه حضور ديگرى را دوزخ تعبير مى كند و از زبان گارسن11 مى گويد: «دوزخ 

ديگران اند.» (سارتر، 1382: 86) 
در آثار ادبى سارتر نوعى انزجار از جنسيت و كنش جنسى به چشم مى خورد. سارتر بر اين عقيده بود 
كه «جنسيت نياز به ديگرى است و ديگرى دوزخ است.»(احمدى، 1388: 158)كنش جنسى تنها از راه 
مشاركت ديگرى و من ساخته مى شود. من و ديگرى در اين كنش دست  به توليدمثل مى زنيم. اما در 
نگاه فلسفى،كنش توليدمثل عملى است كه انسان دانسته  يا نادانسته دست به توليد ديگران مى زند. انسان 
در فرآيند توليدمثل مى خواهد موجودى مانند خود و حتى خود توليد كند. درحقيقت او تصور مى كند كه 
توليدمثل يعنى توليد خود يا مانند خود. اما زمانى كه اين خود پا به جهان مى گذارد و حضور پيدا مى كند، 
فرزندان  كه  به همان اندازه  است.  ديگرى  توليد  به معناى  توليدمثل  به يك تعبير  مى شود.  ديگرى  به  بدل 
مى كنند.  زندگى  (ديگران)  فرزندان  نگاه  زير  نيز  والدين  مى كنند،  زندگى  (ديگران)  والدين  نگاه  زير 
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يكديگر  براى  آن  اعضاى  از  هريك  خانواده  در  مى شود.  ختم  ديگران  توليد  به  توليدمثل  دراين ساحت 
در حكم ديگران اند، با كنشى سازنده و ويران گر. اين نگاه ميان قهرمانان آثار ميلر و رابطه ى آن ها با 

فرزندان شان موج مى زند، درادامه به بررسى آن خواهيم پرداخت.
اكنون يك پرسش مطرح است: آيا در بحث از ديگران، آدمى آزادى انتخاب دارد؟ يعنى آيا انسان 
مى تواند ديگران خويش را آزادانه برگزيند؟ جواب هم مثبت است و هم منفى. ازيك  سو من به جهان 
ندارد.  اختيارى  هيچ  دراين ساحتاو  است.  برنگزيده  را  آن ها  من  كه  ديگرانى  مى شود،  پرتاب  ديگران 
بنابراين نخستين شكل حضور ديگران در زندگى من، والدين هستند. اما ازسوى ديگر در مسير زندگى، 
من مى تواند ديگران را برگزيند و ديگرانى را حذف كند. درهرصورت خلاصى از ديگران ممكن نيست. 
انسان آزادى تام ندارد تا تمام ديگران را حذف كند. اما آزاد است بخشى از حضور آنان را خود تعيين كند. 
در گفت وگو با خويشتن نيز اين حكم صادق است. در ساحت فلسفى، گفت وگو با خويشتن هيچ معنايى 
ندارد. چنين كنشى ممكن نيست. چراكه هنگامى كه آدمى قصد مى كند تا با خويشتن سخن بگويد، من 
نه  خويشتن،  با  است  ديگرى  گفت وگوى  خويشتن  با  گفت وگو  درحقيقت  مى آيد.  در  ديگرى  شكل  به 
گفت وگوى من با خويشتن.اين نكته نيز در آثار ميلر12 يافت مى شود. تمام گفت وگوهاى درونى قهرمانان 

به گفت وگو با ديگرى ختم مى شود.
اكنون پرسش ديگرى پيش مى آيد كه در تحليل آثار ميلر راهگشا خواهد بود: آيا ديگران در حقيقت 

حضور دارند و يا اين كه حضور آن ها بخشى از تصوروتوهّم ما درباره خود ماست؟

آرتور ميلر: ديگرى يا خود
آرتور ميلر در 1915 در نيويورك متولد شد و در سال 2005 چشم برجهان فروبست. او هفتاد سال 
نوشت.در پى ورشكستگى پدر، بين سال هاى 34-1932به مدت دو سال در يك انبار قطعات مكانيكى، 
به كار دفترى مشغول مى شود. او در آن جا تنها كارمند يهودى بود و براى نخستين بار خود را ديگرى 
يافت. چراكه اولين تجربه هاى واقعيش را از احساسات ضد يهودى امريكاييان ازسر گذراند. آرتور جوان 
در آن جا يك ديگرى است، نه خودى. هرچند بعدها به چنان شهرتى دست پيدا مى كند كه به يكى از 
افتخاراتادبيات امريكا بدل مى شود «...اما او هميشه خود را تبعيدى مى دانست: تبعيدى زبان، تبعيدى نژاد، 
تبعيدى زمانه.» (فرزاد، 1384: 5) و مى دانيم كه تبعيدى همواره يك ديگرى محسوب مى شود.فردى 
بدون سرزمين، مهمان، افزوده شده و به احتمال فاقد هويت.اين احساس تبعيدى بودن را ديگران به ميلر 
تحميل كرده بودند و ازاين نظر او همواره حضور ويرانگر ديگران، و نگاه خُردكننده آناندررابطه با يك 
يهودى حس مى كرد.ميلر ازيك نگاه ديگر نيز خود را فردى طردشده مى دانست. او يك بار در مصاحبه  اى 
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گفته بود: «هنرمند يك فرد طرد شده از جامعه است و هميشه خواهد بود. او يك مطرود است. به اين 
معنى كه از جريان زندگى كناره گرفته است و آن را مرور مى كند و مفاهيم آن را در جايى درون خود 
حفظ مى كند.» (گِلب، 1384: 19) مردى كه همواره ديگرى بود و يا احساس مى كرد به چشم يك ديگرى 
به او نگريسته مى شود، نمايشنامه هايى نوشت كه در آن حضور ديگران سرنوشت قهرمان را رقم مى زنند.

ديگربودگى در آثار آرتور ميلر
قهرمانان ميلر از چه ساخته مى شوند و از تحت چه نيرويى ويران مى شوند و ازهم مى پاشند؟ حضور 
ديگران. در آثار ميلر به موازاتِ جهان شخصيت ها، جهان ديگرى در كنش ها تأثير به سزايى دارد و آن 
جهان ديگران است. قهرمانان ميلر احساس مى كنند زير نگاه ديگران زندگى مى كنند و مدام توسط آن ها 
مورد داورى قرار مى گيرند. درنتيجه كنش هاى خود را با توجه به داورى و نگاه آن ها انجام مى دهند. اين 
قهرمانان مدام نيازمند تأييد ديگران هستند و لحظه اى كه احساس كنند ديگر موردتأييد ديگران نيستند، 
زندگى خود را پايان يافته و ازدست رفته مى يابند و به زندگى خود پايان مى دهند. درحقيقت پايان زندگى 
قهرمانان آثار ميلر جايى است كه قهرمان رشته ى پيوند خود با ديگران را ازهم گسسته مى يابند. آن ها 
به حضور تأييدگر ديگران نياز دارند اما همين حضور هردمِ ويران گر و خُردكننده مى شود، به طورى كه 
قهرمان خودكشى مى كند. اين رابطه  اى است پيچيده و دوگانه. ازيك سو قهرمان نيازمند حضور ديگرى 
است و ازسوى ديگر هر نوع حضور ديگران را به معناى محدود شدن آزادى هاى فردى درمى يابد. در 
نمايشنامه هاى ميلر حضور ديگران به معناى اميد است. تا هنگامى كه ديگران حضور دارند قهرمانان براى 
اثبات خود مى جنگند، اما هنگامى كه حضور آن ها از زندگى قهرمان حذف شود، قهرمان دچار يأس شده 
و منفعل مى شود. كوئنتين13 در نمايشنامه ىپس از سقوطجان كلام ميلر درباره ى حضور ديگران را 

چنين ابراز مى كند:
«وقتى جوونى ثابت مى كنى چقدر شجاع يا با هوشى، بعد، چه عاشق خوبى هستى و بعدش هم 
يه پدر خوب و درآخر چقدر آگاه، قدرتمند يا هر چيز ديگه اى هستى. اما حالا مى بينم كه در زير همه ى 
اين ها چه جسارتى بوده. اين كه من به سمت يه راه والايى حركت مى كردم، جايى كه خدا مى دونه 
كجا بود، جايى كه تبرئه يا حتى محكوم مى شدم، جايى كه به هرحال در موردم قضاوت مى شد. حالا 
فكر مى كنم بدبختى من از زمانى شروع شد كه يه روز به بالا نگاه كردم و صندلى خالى بود. قاضى در 
كار نبود. و تنها چيزى كه مونده بود مجادله ى پايان ناپذير با خودم، دعواى بى هدف موجوديت مقابل يه 

صندلى بدون قاضى. كه البته معنيش نااميديه.»(ميلر، 1390: 10- 9)
حضور ديگران در آثار ميلر با اخلاق و پديدارهاى اخلاقى در ارتباط است. ازاين نگاه قهرمانان ميلر 
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نيازمند تأييدهاى اخلاقى ديگران اند. آن ها مى خواهند در نگاه ديگران نيرومند، خوب، متعهد، شرافتمند 
و خانواده دوست باشند. همه ى خواسته ها در درام هاى ميلر به نوعى معيارهاى مردانه محسوب مى شوند 
و ازاين رو به قهرمانان تراژدى هاى يونان مى مانند.14 ميلر در يكى از نخستين نمايشنامه هاى راديويى 
خويش،“پيشى و اوستا لوله كشى كه انسان بود"به طرح موضوعى مى پردازد كه پيرنگ بيشتر آثار بعدى 
او را مى سازد. در اين نمايشنامه راديويى، ميلر از زبان تام15 مى گويد: «... از مرگ كه بگذريم، بيش ترين 
ترس انسان از اين است كه خوش نامى اش از بين برود. دوستان، آدمى به چشم خودش پست و پليد 
مى نمايد و تنها راه براى آن كه در چشم خودش حرمتى كسب كند آن است كه كارى كند ديگران او را 

آدم خوبى بدانند.» (هوگان، 1373: 12)
براى قهرمانان ميلر حضور ديگران در دو گروه خلاصه مى شود: 

1- ديگرانى كه خارج از حلقه ى خانوادگى قهرمان حضور دارند، مانند همسايگان، دوستان، رقيبان 
كارى و...

2- ديگرانى كه درون حلقه ى خانواده قهرمان حضور دارند. مانند فرزندان وهمسر.
ازميان دو گروه نام برده، گروه دوم است كه كنش نهايى و تراژيك درام را رقم مى زند. درحقيقت 
زندگى قهرمان درام تا آن جا ادامه دارد كه فرزند يا فرزندخوانده16 به عنوان ديگرى، پدر را تأييد كند. 

زمانى كه اين تأييد ازميان برود درحقيقت خلاء حضور ديگران منتهى به مرگ قهرمان مى شود.

همه پسران مندر آينه ى ديگران
جو كلر17 كارخانه دارى است كه در دوران جنگ اجازه داده چند سرسيلند خراب براى نيروى هوايى 
فرستاده شود. چند روز بعد بيست و يك هواپيما سقوط مى كنند و خلبانان آن ها مى ميرند. كلر و شريكش 
به دادگاه احضار مى شوند. كلر بى گناهى خود را اثبات مى كند و از اتهام مى گريزد اما شريك او گناه كار 
شناخته مى شود و به زندان مى افتد. ازسوى ديگر لارى18 پسر خانواده كه يكى از خلبانان ارتش امريكا 
در جنگ است، چند سالى است مفقود شده و مادر اميدوار است كه روزى او بر گردد. هنگامى كه ازطريق 
نامه اى،مرگ لارى حتمى مى شود، كلر به گناه خويش در فروش سرسيلندهاى معيوب اعتراف مى كند 

و سپس خودش را مى كشد.
     ميلر براى خلق فضاى ديگران طراحى صحنه ويژه اى را درنظر مى گيرد. در بيشتر توضيحات 
صحنه اى نمايشنامه هاى او، مكان به طرز اغراق شده  اى در عرض ، طول  و ارتفاع گسترده است. درنتيجه 
در اطراف مكان مركزى نمايشنامه، مكان هاى ديگرى با شخصيت هاى ديگرى حضور دارند كه بر كنش 
داستانى تأثير مى گذارند. ازاين منظر ميلر در طراحى صحنه نيز تأكيد فراوانى بر حضور ديگران در زندگى 
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قهرمانان خويش دارد. در نمايشنامه ى همه پسران من خانه  ى كلر مكان مركزى داستان است اما با 
درختان، ورودى راه ماشين رو و پرچين خانه ى همسايه ها محصور شده است. در اين صحنه ديگران از 

راه ماشين  رو و يا از بالاى پرچين به خانه كلر ورودوخروج مى كنند و به زندگى آن ها سرك مى كشند.
نويسنده.  ازسوى  است  تأكيدى  باز  اين  و  مى شود  شروع  كلر  خانه  در  ديگران  حضور  با  نمايشنامه 
درابتداى نمايشنامه، جيم19(يكى از همسايگان) در خانه ى كلر است و بعد از لحظاتى فرنك ليوبى20(يكى از 
همسايگان) از فضاى باريكى ميان تبريزى ها به خانه  كلر مى آيد. سپس سو21، همسر جيم اضافه مى شود 
و بعد ليديا22، همسر فرنك. ابتداى نمايشنامه حضور قاطع ديگران را نشان مى دهد كه جو كلر را دوره 
كرده اند. ديگران براى جو كلر فضاى سنگينى را رقم مى زنند. جيم و همسرش در خانه ى شريك جو 
زندگى مى كنند، درنتيجه آن ها اشغالگران خاطرات گذشته اند. موضوعى كه بارها توسط جورج23 و آنى24 
مطرح مى شود. فرنك با درآوردن زايچه ى لارى، مرگ يا زندگى لارى را يادآورى مى كند. سو از جو 
مى خواهد آنى را به خانه آن ها بفرستد و... تمام موارد ذكرشده براى جو كلر به معناى زندگى كردن زير 
نمايشنامه مخاطب  نمايشنامه هردَم پررنگ  تر مى شود. در اين  پايان  معنايى كه تا  نگاه ديگران است. 
احساس مى كند كه كل محله در تمام صحنه ها حضور دارد. بر اين موضوع چندبار تأكيد گذاشته مى شود. 

در ابتداى نمايشنامه كه همسايگان به همراه كلر از آمدن آنى حرف مى زنند، جيم مى گويد: 
و  در  اين  تمام  تو  باشه.  داشته  خوشگل  دختر  يه  شه  حق  محله  اين  ببينمش.  مى شم  «خوشحال 

همسايه ها چيزى كه آدم دلش بياد نگاهش كنه پيدا نمى شه.» (ميلر، 1376: 16)

هنگامى كه همسايگان از خانه ى كلر مى روند نماد ديگرى تأكيد بر حضور آن ها دارد. برت25 وارد 
مى شود. او كارآگاه خصوصى جو كلر است. جو او را مأمور داشته از محله برايش خبر بياورد. برت وظيفه 
دارد كل محله (ديگران) را زيرِنظر داشته باشد. درظاهر اين بازى كودكانه اى است ميان كلر و برت، اما 
در معناى نمايشنامه بسيارتأثيرگذار است. محله با ساكنينش (ديگران)كلر را زيرِنظر دارند و كلر مى داند 
زير نگاه آن ها زندگى مى كند و نيز مى داند قضاوت ديگران در مورد او چندان خوب نيست. اما او برت 
را مأمور كرده تا ديگران را زيرِنظر بگيرد. در قسمتى از نمايشنامه سو به آنى قضاوت ديگران در مورد 

جو را مطرح مى كند.
«سو: اون كيه كه به خودش اجازه مى دهد زندگى يه مرد رو تباه كنه؟ همه مى دونند كه جو به 

يكى كلك زد تا از زندان اومد بيرون.
آن: اين حقيقت نداره!

سو: خب، چرا نمى رى بيرون با مردم حرف بزنى؟ برو، باهاشون حرف بزن. تو تموم محله كسى 
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پيدا نمى شه حقيقت رو ندونه.» (ميلر، 1376 : 69-70)
با  مى سازند،  را  قهرمان  مى كنند،  داورى  دارند،  حضور  زنده اند،  ديگران  ميلر  نمايشنامه هاى  در 

قضاوتشان قهرمان را ازپاى درمى  آورند. 
«آن: آخرين چيزى كه از اين محله يادم مونده يك كلمه است: آدمكش! يادته كيت؟ خانم هاموند 

وايستاده بود جلوى خونه ى ما و اين رو داد مى زد. هنوز اين جاهاست گمونم، نه؟
كيت: بله، همه شون هنوز اين جاهاند.» (ميلر، 1376 :46)

ويران گرو  همان قدر  دارند،  حضور  هنوز  ديگران  كه  مى كند  تأكيد  او  است.  هراس آور  كيت  پاسخ 
همان قدر قضاوت كننده. اين حضور ويران گر را كلر در قسمت ديگرى از نمايشنامه چنين مطرح مى كند:

«جو كلر: همه مى دونستند من قراره اون روز آزاد بشم؛ ايوون خونه ها پر بود از آدم. حالا تصورش 
رو بكن؛ هيچ كدوم هم قبول نداشتند كه من بى گناهم. از نظر مردم من با دوزوكلك تبرئه شده بودم. 
از ماشين پياده شدم راه افتادم تو خيابون. منتها خيلى آروم. با لبخند. لاش خور! من رو مى گفتند؛ كسى 
كه سرسليندر خراب به نيروى هوايى فروخته؛ كسى كه باعث شده بيست و يه پى  ـ40 تو استراليا سقوط 
كنه. دخترجون، اون روزى كه تو خيابون راه مى رفتم قد همه ى جهنم گناهكار بودم.» (ميلر، 1376 :74)
اما حضور ديگران به اين جا خلاصه نمى شود. همسايگان سطح نخست ديگران را مى سازند، اما سطح 
دوم و پيچيده تر روابط ديگران را در درون خانواده بايد جست. آمدن آنى از نيويورك به معناى حضور 
ويران گر ديگرى براى جو و كيت26 است. آنى ديگرى است كه مرگ لارى را اعلام مى كند و كيت را ازپا 
درمى  آورد و گناه كارى جو را به يادش مى آورد. به همان  اندازه كه فرزندان براى والدين ديگران محسوب 
مى شوند، والدين نيز براى فرزندان چنين حضورى دارند. كريس27 و آنى نمى توانند عاشق يكديگر باشند، 
دستِ كم در خانه كلر نمى توانند، چراكه خود را زير نگاه خُردكننده ى كيت و جو و همسايگان مى يابند. 
ازاين نظر آنى احساس گناه مى كند و كريس احساس شرم. ديگران به كريس يادآورى مى كنند كه او دارد 

به عشق برادرش دست درازى مى كند.
«كريس: بيا با ماشين بريم يه گوشه اى... دلم مى خواد باهات تنها باشم. 

آن: نه... چيه، كريس، مادرت؟
كريس: نه ـ اين چيزها نيست.

آن: پس چى شده؟ حتى تو نامه هات هم يه جور شرمندگى بود.» (ميلر، 1376 :54)

كريس در گفت وگويى زيستن براى ديگران و محدود شدن آزادى فرد در حضور ديگران را اعلام 
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را كسى نمى داند جز ديگرى. ديگرى  آن  مسبب  مى بيند و  را ازدست رفته  آزادى خود  كريس  مى كند. 
آزادى را سلب مى كند، به ما و به اعمال ما خيره مى شود، ما را داورى مى كند، ما را مجبور مى كند به 
خاطر او و از دريچه ى نگاه او زندگى خويش را بسازيم، از ما مى خواهد كه خود و حقانيت خود را به اثبات 

برسانيم.
«كريس: نمى دونم چرا، ولى هر دفعه دست دراز كردم چيزى رو كه مى خوام به دست بيارم، مجبور 

شدم دستم رو پس بكشم، چون ديگرون رو رنج مى داده. تمام عمر، هر دفعه، هر دفعه، هر دفعه.
كلر: خوب ملاحظه ى ديگرون رو مى كنى، اين كه عيبى نداره.

كريس: مرده شور اين ملاحظه رو برد.» (ميلر، 1376 :26)
نمودار زير نشان دهنده ى وضعيت حضور ديگران و تأثير آن بر زندگى شخصيت است. جهت پيكان 
تشكيل  را  ديگرانى  نمودار  راست  سمت  است.  شخصيت  زندگى  بر  ديگرى  حضور  مشخص كننده ى 
مى دهد كه از حلقه ى خانوادگى كلر بيرون اند و سمت چپ آن، نمايان گر ديگرانى اند كه درون خانواده 

او حضور دارند. 

نمودار1- تأثير ديگران در زندگى شخصيت هاى همه پسران من

سولارى                                                                                   كريس
جيم

فرنكجو                                    كلر                                                           كيت 
                                                                                                                      

ليديا
همسايگان                                                                                آنى

لارى با نامه اش هم براى جو و هم براى كيت بدل به ديگرى مى شود. آن ها در مى يابند كه قضاوت 
لارى در مورد سرسيلندها چه بوده است. كريس با يادآورى مرگ لارى براى كيت و با قضاوت خود در 
موردِ جو، در پايان نمايشنامه،براى مادر و پدر خويش ديگرى مى شود. بعد از برملا شدن حقيقت كريس 

به جو مى گويد: 
«من مى دونم كه از اغلب آدم ها بدتر نيستى، ولى من فكر مى كردم تو از همه شون بهترى. من به 
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تو به چشم يه آدم نگاه نمى كردم، من به تو به چشم پدر من نگاه مى كردم. اينه كه ديگه نمى تونم به 
چشمت نگاه كنم، ديگه نميتونم به خودم نگاه كنم.» (ميلر، 1376 : 123)

ديگرى  به  بدل  آن ها  هردوى  براى  آنى  و  كريس  عاشقانه ى  رابطه ى  به  كردن  نگاه  با  نيز  كيت 
مى شود. آن ها هرگز دربرابر مادر ابراز عشق نمى كنند و مدام از نگاه مادر مى گريزند. نگاه كيت نوعى 

حس گناه براى آن ها ايجاد مى كند.

مرگ فروشندهدر حضور ديگران
ويلى لومن، فروشنده ى خرده پايى است كه براى فروش اجناس شركتى كه در آن كار مى كند، مجبور 
است ايالت به ايالت سفر كند. ويلى كه ديگر از توان افتاده و براى رانندگى هاى طولانى مدت فرسوده 
شده، از بازگشت پسرانش، هپى و بيف، به خانه نيروى تازه اى يافته و اميدوار است با كمك آن ها بتواند 
بار ديگر به آرزوهاى ازدست رفته  اش دست يابد. اما تلاش پسران در پيدا كردن شغل و كسب موفقيت 
بى فايده است. ويلى كه ازكاربى كار شده، درنهايت براى آن كه بتواند با پول بيمه ى عمر خود آينده ى 

پسرانش را بسازد، خودكشى مى كند.
مرگ فروشنده نيز در طراحى صحنه از مكان هاى گسترده اى برخوردار است و اين تعدد مكان ها 
همان طور كه پيشتر آمد به معناى حضور تمام عيار ديگران است. حضور مكان هاى متعدد در اين نمايشنامه 
به دو بخش تقسيم مى شود؛ نخست مكانى هايى كه به طورواقعى، خانه ى ويلى را احاطه كرده اند و دوم 
چنين  صحنه  توضيح  در  مكان ها،  نخستِ  بخش  در  مى كند.  خلق  را  آن ها  ويلى  ذهن  كه  مكان هايى 
آمده:«دالانى يكپارچه از منزل هاى آپارتمانى را مى بينيم كه دورتادور اين خانه ى كوچك انگار شكستنى 
را گرفته.» (ميلر، 1389: 9) اما اين نمايشنامه يك تفاوت عمده با نمايشنامه همه پسران من دارد و آن 
اين كه مكان هاى گوناگون كه در آن ديگران حضور مى يابند، در ذهن ويلى لومن28زنده است،حال آن كه 
خانه هاى اطراف و مسيرهاى ورودوخروج ديگران، در همه پسران منعينى   و واقعى اند. ازاين منظر 
من،  پسران  همه  در  ديگران  حال آنكه  دارند،  حضور  ويلى  ذهن  در  فروشنده  مرگ  در  ديگران 
حضور واقعى وفيزيكى دارند. درنتيجه قضاوت ديگران در مرگ فروشنده مى تواند روايت ذهنى ويلى 
نيز باشد،امادر همه پسران من اين گونه نيست. ازاين نگاه وضعيت عينى وبيرونى حضور ديگران در 
همه پسران من، در مرگ فروشنده به شدت درونى  و ذهنى شده است. يك بار ويلى مى گويد آدم 
و  زشت  و  چاق  ندارد.  دوست  را  او  هيچ كس  ديگر  مى گويد  بعد  لحظه اى  است،  محبوبى  و  سرشناس 
ازدست  رفته است. به بيان ديگر ما هرگز با حضور مستقيم ديگران در زندگى ويلى آن گونه كه در همه 
پسران من به چشم مى خورد، مواجه نيستيم. ويلى هم خود است و هم مى خواهد ديگرى باشد و از 
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زبان ديگرى سخن بگويد .در همه پسران من ديديم كه سو به آنى به طور مستقيم قضاوت ديگران 
در موردِ جو كلر را مطرح مى كند، اما در مرگ فروشندهبه جز بيف29، هرگز از زبان ديگران قضاوتى در 
موردِ ويلى نمى شنويم. ازاين رو ديگرانِ ويلى مى تواند توهمات مرد سالخورده و شكست خورده اى بيشتر 
نباشد. ميلر يك بار در مصاحبه اى گفته بود: «مى دانيد كه نيمى از ترس بشر از آن چيزى است كه خود 

در ذهن مى سازد.»(كرول، 1384: 23)ازاين  رو ديگرانِ ويلى، خوره ى ذهنى او هستند.
ويلى مى خواهد ديگران او را دوست داشته باشند، او را تأييد كنند، سرشناش و محبوب باشد. آيا 
ديگران او را چنين قضاوت مى كنند؟ به طورِمستقيم به اين پرسش پاسخ داده نمى شود، اما در پايان هر 
نمايشنامه مخاطب احساس مى كند ديگرانِ ذهن ويلى با ديگران زندگى واقعى ويلى در مغايرت است. 

ويلى در آيينه ى ديگرانِ ذهنِ خود چنين است:
«امريكا پر از شهرهاى قشنگ و جالبه، پر از آدم هاى سرشناس. همه شون هم من رو 
مى شناسند، پسرها، از شمال تا جنوب نيوانگلند. مهربون ترين آدم ها كه تا ببينند شماها رو با 
خودم برده ام، با روى باز از همه مون استقبال مى كنند، مى دونيد چرا پسرها: براى اين كه كلى 
دوست دارم. تو هر خيابون نيوانگلند ماشينم رو پارك كنم، پليس ها عين ماشين خودشون ازش 

مراقبت مى كنند.» (ميلر،1389: 35)
پيشين،  نمودار  هم چون  باشد.  شخصيت هامى تواند  با  ديگران  روابط  نوع  آشكاركننده ى  زير  نمودار 
جهت پيكان ها نشان دهنده ى تأثير ديگران در زندگى شخصيت ها است. پيكان هاى سمت راست ديگرانى 
را تشكيل مى دهد كه خارج از حلقه ى خانوادگى ويلى هستند و پيكان هاى سمت چپ، اعضاى خانواده ى 

ويلى اند.
نمودار2- تأثير ديگران در زندگى شخصيت هاى مرگ فروشنده

چارلى                                                                                هپى
برنارد                                       ويلى لومن                                                 ليندا

هاوارد واگنر                                                                        بيف
عمو بن

در نمودار بالا تنها رابطه ى ويلى و بيف است كه دوسويه ترسيم شده است. آن ها هم تأثيرگذارند و هم 
تأثيرپذيرنده. بيف در دو موقعيت براى ويلى بدل به ديگرى مى شود. نخست لحظه اى است كه در هتل، 
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پدر را كنار زن غربيه ى نيمه عريانى مى بيند و دوم در پايان نمايشنامه كه بيف اصرار دارد قضاوت حقيقى 
خود را از شخصيت پدر شرح دهد. 

«بيف: اين مرد نمى دونه ما كى هستيم! اين مرد بايد بفهمه! ماها حتى ده دقيقه هم تو اين خونه 
حقيقت رو نگفته ايم.» (ميلر، 1389 : 158)

و در ادامه: 
«بيف: من ليدر آدم ها نيستم، تو هم نيستى. تو يه فروشنده ى سيّار سختكوش بيشتر نبودى كه مثل 
بقيه ى اون ها عاقبت جات سطل آشغال شد! من آدمِ ساعتى يه دُلارم، ويلى! هفت ولايت رو امتحان 

كردم نتونستم بيشترش كنم. ساعتى يه چوق!»(همان، 159 - 158)
در اين صحنه ويلى با قضاوت بى رحمانه ى بيف مواجه مى شود. در موقعيت هتل نيز چنين است. 

ويلى دربرابر چشمان پسرش گناه كار مى شود. در قسمتى از نمايشنامه آمده است: 
«ليندا: بيف خدا رو شاهد مى گيرم! بيف زندگى اون تو دست توئه!» (ميلر، 1389 : 70)

 در نمايشنامه هاى ميلر پدران نيازمند تأييد فرزندان هستند و از آن جا كه فرزندان در حكم ديگران 
ميلر  نمايشنامه هاى  در  به بيان ديگر  نمى كنند.  تأييد  را  پدران  باشند،  داشته  دروغ  قضاوتى  نمى توانند 
ديگران هرگز قهرمان را تأييد نمى كنند. ازاين رو ديگران در آثار ميلر با نوعى خصلت منفى برابر هستند. 
خود امتيازاتى از ديگران مى خواهد كه ديگران آن ويژگى هاى را نمى دهد و درنتيجه خود فرومى ريزد. 
درحقيقت فضاى دوزخى سارتر از ديگران حاكم مى شود. قهرمان زير نگاه ديگران زندگى مى كند، خرد 

مى شود اما مى داند كه بدون آن نيز نمى تواند زندگى كند. 
ويلى مدام برنارد را حقير مى شمرد، چارلى را كوچك و بى عرضه معرفى مى كند و ازطريق تحقير 
جريانى  حضور  همين  زمانى  اما  مى بخشد.  محبوبيت  مشروعيت  و  خود  فرزندان  به  و  خود  به  ديگران 
عكس به خود مى گيرد و ويلى خود را درميان همان حقارت ها مى يابد. دوستان ويلى هم براى ويلى در 
حكم ديگرى اند، هرچند از زبان آن ها قضاوتى نمى شنويم، اما ويلى مدام احساس مى كند كه زير نگاه 
آن ها دارد خرد مى شود. ويلى مدام احساس مى كند كه دوستانش به زندگى او، پسرانش و عدم موفقيت 

آن ها خيره شده اند. 

ده»
شن
رو
گ ف

«مر
» و

من
ن 
سرا

ه، پ
هم

ى «
ه ها

نام
يش

نما
بر 

يه 
 تك

ر با
ميل

ور 
آرت

ى 
ه ها

نام
يش

نما
در 

ن 
گرا

 دي
ضور

ى ح
رس

بر



91

49

نتيجه گيرى
حضور ديگران در زندگى قهرمانان ميلر از اهميت ويژه اى برخوردار است. به تعبير باختينى آن ها مدام 
درگير ديگربودگى اند. زيستن چنان كه ديگران از مامى خواهند. قهرمانان درام هاى ميلر زير نگاه ديگران 
زندگى مى كنند و از چشم آن ها به قضاوت خود مى نشينند. اثبات خويشتن براى ديگرى هدف اصلى 
قهرمانان ميلر است. اثبات خويشتن براى همسايگان، اثبات خويشتن براى همسر و در بالاترين سطح، 
اثبات خويشتن براى فرزندان. ديگران بايد اين قهرمانان را تأييد كنند. آن ها مى خواهند در چشم ديگران 
خوب، نيرومند، موفق، متعهد و محبوب باشند. ديگران به ويژه فرزندان نمى توانند قهرمانان را اين گونه 
و  مى روند  روبه اضمحلال  و  فرومى ريزد  خودشان  مورد  در  قهرمانان  ذهنيت  به همين دليل  كنند.  تأييد 

درنهايت هنگامى كه رشته ى پيوند ديگران و خود را گسسته مى يابند، مى ميرند.

1. Simone deBeauvoir
2. G.W.F Hegel
3. H.G. Gadamer

۴. پل ريكور در كتاب خويشتن همچون ديگرى، ژوليا كريستوا در كتاب بيگانگان از خويشتن و تزوتان 
تودوروف با كتابما و ديگران به مفهوم ديگرى و تمايزاتش از خود پرداختند. قرن بيستم، قرن مهاجرت بود و 
اروپا كه پذيراى بسيارى از اين مهاجران بود با مسأله ى حضور ديگرى مواجه شد. ازاين منظر بى دليل نيست كه 

تقابل هاى خود و ديگرى در آثار نظريه پردازان اين عصر مورد بررسى قرار مى گيرد.  
5. R. Descartes
6. Mikhail Bakh ne
7. Jean Paul Sartre
8.Existen alist

۹. سارتر به طوركلى از دو نوع هستى هستندگان سخن مى گويد: 1- در خود بودن  2- براى خود بودن. سارتر 
اصطلاح اول را براى هرنوع هستنده اى جز انسان به كار مى گيرد و هستنده ى دوم را انسان مى خواند. براى خود 
بودن انسان است كه از بودن در جهان آگاه است. درنتيجه، آگاهى شرط ضرورى اوست. آگاهى از بودن، آگاهى از 
فرسودن و آگاهى از مُردن. «در خود بودن» هستندگانى را شامل مى شود كه هرگز نمى انديشند: حيوانات، چيزها و 
گياهان. سارتر براى خود بودن، را سوژه خواند و در خود بودن را ابژه. نوع سوم بودن هستندگان يعنى براى ديگرى 
بودن، منتج از براى خود بودن است و در ذيل آن قرار مى گيرد. بنابراين انسانتنها موجودى است كه مى تواند «براى 

ديگرى بودن» را تجربه كند.
10. Ines 
11. Garsen
12. Arthur Miller

پى نوشت ها
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13. Coen n
۱۴. آرتور ميلر در اواخر سال 1949 در روزنامه نيويورك تايمز مقاله اى با عنوان ”تراژدى و انسان عادى“ به چاپ 
رساند و در آن از تراژدى مدرن سخن گفت و به دفاع از انسان عادى پرداخت. ميلر در اين مقاله نمايشنامه هاى 
خود را در امتداد سنت تراژدى يونانى قرار داد. ادعايى كه چندان بى ربط نبود. قهرمانان ميلر مانند قهرمانان تراژدى 
هاى يونان باستان، سرنوشت خود را با اعمال خود رقم مى زنند و مانند آن ها هريك به سبب خطاى تراژيك خود 

سقوط مى كنند.
15. Tom

۱۶. در نمايشنامه چشم اندازى از پل، كاترينا به نوعى فرزندخوانده ى ادى محسوب مى شود. او فرزند خواهر 
زن ادى است كه به آن ها سپرده شده است.

17.Joe Keller
18. Larry
19. Jim
20. Frank Lubey
21. Sue
22. Lydia
23. George
24.Ann
25. Bert
26. Kate
27. Chris
28. Willy Loman
29. Bife

1- احمدى، بابك(1382)، ساختار و تأويل متن، چاپ ششم، تهران،نشر مركز.
2- احمدى، بابك(1388)، سارتر كه مى نوشت،چاپ سوم، تهران، نشر مركز.
3- انصارى، منصور(1384)، دموكراسى گفتگويى،چاپ اول، تهران،نشر مركز.

4- انورى، حسن(1381)،فرهنگ بزرگ سخن، چاپ اول،جلد چهارم،تهران،نشر سخن.
اول،  چاپ  كريمى،  داريوش  باختين،ترجمه  ميخاييل  گفتگويى  منطق  تزوتان(1377)،  تودوروف،   -5

تهران،نشر مركز.
6- دهخدا، على اكبر(1377)، لغت نامه دهخدا، جلد هشتم، تهران،انتشارات دانشگاه تهران.

7- سارتر، ژان پل(1387)، كلمات، ترجمه اميرجلال الدين اعلم، نشر چاپ اول، تهران، نيلوفر.
8- سارتر، ژان پل(1382)،درِ بسته(دوزخ)، ترجمه سعيد عجم حسنى، چاپ اول، تهران،نشر مرغ آمين.

9- فرزاد، محمدرضا(1384)، ميلر فيلسوف اخلاق، دو ماهنامه سيميا، شماره (5و6).
10- كرول، جيمز(1384)، گفتگو با آرتور ميلر، ترجمه فرناز رهنما، دوماهنامه سيميا، شماره( 5 و 6).
11-گلب، فيليپ(1384)،اخلاق و درام مدرن، ترجمه شورا آذرنوش، دوماهنامه سيميا، شماره(5 و 6).

12- مكاريك، ايرنا ريما(1384)، دانشنامه نظريه هاى ادبى معاصر، ترجمه مهران مهاجر و محمد نبوى، 

فهرست منابع
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چ اول، تهران.
13- ميلر، آرتور(1376)،همه پسران من/ مرثيه اى براى يك خانم، ترجمه حسن ملكى، چ اول،تهران، 

نشر تجربه.
14- ميلر، آرتور(1389)، مرگ فروشنده/ سرازير در كوه مورگن، ترجمه حسن ملكى، چ اول،تهران، نشر 

تجربه.
غيورزاده،چاپ  مريم  و  محامدى  منيژه  ترجمه  ويشى،  در  حادثه  از سقوط/  پس  آرتور(1390)،  ميلر،   -15

دوم، تهران،نشر افراز.
16- هوگان، رابرت(1373)، آرتور ميلر، ترجمه حسن ملكى،چاپ اول، تهران،انتشارات كهكشان.

17-Webster(2005), Random house unabridged dictionary, Second edition.
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شيرين اخبارى**، محمود طاووسى

تاريخ دريافت مقاله:      1 / 7  / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   11 / 10 / 91 

كهن الگوى خير وشر در 
سه نمايشنامه ى بيضايي

**نويسندة مسؤول 
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شيرين اخبارى           كارشناس ارشد ادبيات نمايشى
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كهن الگوى خير وشر در 
سه نمايشنامه ى بيضايي

محمود طاووسى              استاد دانشگاه تربيت مدرس



97

49

چكيده
استفاده از شخصيت هاي اساطيري سرزمين باستاني ايران در تئاتر و چگونگي كاربرد آن ها، ابتدا 
نياز به شناخت دارد كه با گردآوري و مدون كردن آن ها مي توان از هركدام بهره هاي بسيار برد. اساطير 
ايرانى به دليل تضادهايشان سرشار از بن مايه هاى دراماتيك هستند، اما متاسفانه به دليل نداشتن آگاهى و 
شناخت كافى نسب  به اين امر جز معدود نويسندگانى در اين عرصه موفق نبوده اند. اقتباس از اساطير در 

نمايشنامه هاى امروزى نياز به آفرينش، خلاقيت و بازآفرينى، دارد.
بهرام بيضايي ازجمله نويسندگانى است كه اساطير را به عصر حاضر مى آورد. او كهن الگوى خيروشر 
(جمشيد و ضحاك) را از زواياي مختلف نشان مى دهد. جمشيد اسطوره اي است كه در ايران همه از او 
به نيكي ياد مي كنند. بيضايي در نمايشنامه ى شب هزار و يكم تصوير اساطيرى جمشيد را آن گونه كه 
در اساطير آمده، نشان مي دهد. اما در نمايشنامه ى اژدهاك، چهره اى دگرگون از جمشيد ارايه مى دهد.

دوران حكومتي ضحاك در اساطير،  بدترين دوران هاست. در متون اوستايي و شاهنامه، اژدهاك، 
شاهي خون خوار و اژدهايي مهيب است، اما بيضايي به آن دگرگون نگريسته است؛ اژدهاك او نه حيوان 

است و نه پادشاهى ماربه دوش.

واژگان كليدى: كهن الگو،  اسطوره، بيضايي، جمشيد، اژدهاك، ضحاك.
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مقدمه
تمدن ايران يكي از كهن ترين تمدن هاي شناخته شده جهان است. قدمت اساطير آن سراسر دوران 
پيش  از تاريخ گزارش شده است و امروزه نيز پس از گذشت هزاران سال هنوز بخشي  از فرهنگ غني 
مردمان را شامل مي شود. بي شك موضوع شخصيت هاي اسطوره اي و داستان هاي حماسي اقوام اوليه 
آريايي كه در بخش هاي مختلف اوستا گزارش شده است، ريشه در تاريخي داشته كه وراي تاريخ 

شناخته شده و مدون است.
به نظر مي رسد كه جامعه، تعريف روشني از اساطير در ذهن ندارد و بيشتر آن را افسانه هاي تخيلي 
مي پندارد .حال آنكه بين افسانه و اسطوره، مرزي مشخص وجود دار.  اسطوره، داستاني از آغاز آفرينش 
است كه به بيان ماهيت جهان مي پردازد و از بنيان گذاري آداب و طبقات اجتماعي و شكل گيري مناسك 
مذهبي سخن مي گويد تا در قالب يك سلسله داستان هاي مرتبط ، تاريخ انسان هاي اوليه را بيان كند.

حقيقت امر اين است كه در آن سوي تاريخ مدون و ثبت شده كشور ايران گذشته اي پرافتخار ولي 
فراموش شده وجود دارد كه هم چنان درميان هاله اي از اسطوره و روايات تحريف شده و گاه غلط تفسيرشده، 
به سر مي برد. اسطوره حكايت مردمي است متمدن و معتقد به اصول  و قوانين خاص كه شرح حال آن ها و 
داستان هاي مربوط  به نبردها و رشادت هاي آنان همه در كتب ومتون ديني ومذهبي ايران ذكر شده است.

شايد بتوان به جرات گفت دراين ميان به جز نمايشنامه هيچ  گونه ادبي ديگري نيست كه تااين حد 
با اساطير پيوند نزديك و ناگسستني داشته باشد. هنرهاي نمايشي، با فرهنگ رابطه اي متقابل دارد، از 
فرهنگ مايه مي گيرد و به نوبه خود بر فرهنگ مي افزايد و نتيجه اين دادوستد، همانا رشدوتعالي فرهنگ 

جامعه و بهينه سازي فرهنگ است.
آن چه در اين جا و ازمنظر اسطوره شناسي براي ما اهميت دارد، نوع نگاه بهرام بيضايى به اسطوره 
هنرمندى  وى  است.  مدرن  و  امروزي  نمايشنامه هاي  در  اساطير  و  آيين  از  وى  بهره گيري  چگونگي  و 
است كه ضمن بهره گيرى از اساطير، ذوق وخلاقيت خويش را هم به حاصل كار مى افزايد. جمشيد و 
ضحاك كهن الگوى ايرانى خيروشرند، كه درپس هم آمده  و مى توانند يكى  از دستمايه هاى مناسب عرصه 

نمايشنامه نويسى ايران باشند. بيضايى اين كهن الگو (نمونه) را از زواياى مختلفى به نمايش مى گذارد.

جمشيد
جم يكي  از قهرمانان باستاني مشترك ايران و هند است . در هند برجسته ترين نقش او فرمانروايي 
جهان مردگان است و در ايران بيش  از هرچيز يكي  از شاهان پرشكوه عصر پيشدادي و نمادي از دوران 

طلايي جهان است.
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در اساطير هندي «يمه1» (جمشيد) نخستين انساني است كه ناميرا شده و به حد خدايي رسيده و شاه 
سرزمين نيك بختان و پسر خورشيد است . 

اسطوره هندي –ايراني جمشيد، هم چون بسيارى ديگر از اساطير؛ از عامل دگرگوني بركنار نمانده 
هم رديف خدايان است، اما در ادبيات ايراني نقش شاهي، پهلواني و  (ودايى)  هندى  ادبيات  در  زيرا 

نمايندگي اهورامزدا را پيدا كرده است تا به اداره جهان و تجديد حيات آن بپردازد.
از سرود ريگ ودا مى توان استباط كرد كه هنديان با داستانى آشنا بوده اند كه بنا بر آن يمه وخواهر 
وداها چون اين  همه آدميان به شمار آمده اند و از زمان  توامانش يمى نخستين زوج بشر و پدرومادر 

داستان را مخالف تصورات اخلاقى مى پنداشتند، آن را طرد كرده اند.
در اوستا، جم پسر «ويونگهونت» نخستين كسي است كه گياه مقدس هوم را به اهورامزدا عرضه 
داشت. اوستا جمشيد را چنين وصف مي كند: «پر فروغ و با رمة خوب و خورشيدسان نگران، كسي كه 
در شهرياري خود جانور و مردم را نمردني ساخت، آب و گياه را نخشكيدني، خوردني را خورش نكاستني. 
در هنگام شهرياري جم دلير نه سرما بود نه گرما، نه پيري بود و نه مرگ، نه رشك ديو آفريده پدر و 
پسر، هر يك از آنان به صورت ظاهر پانزده ساله مي گرديدند، در مدتي كه جم دارندة رمة خوب، پسر 

ويونگهان شهرياري كرد. (داستان جم، ونديداد 2)
و  ساخت  مطيع  را  بچه ديوان  و  ديوان  وي  بود،  جمشيد  ازآنِ  ديرزماني  كه  شكوه وجلالي  بركت  از 
شخصيت جمشيد، درگذر زمان جلوه خاصي  ستاند.  باز  را  آن ها  رمه هاي  و  رونق وشوكت  مال ومكنت، 
مي يابد. در اساطير هندي، اسطوره«وارونه» آفرين  ومرگ، محسوب مي شود و مقامي هم سان با خداي 
دارد. در گاهان، اسطوره شهرياري و پهلواني است و در اوستاي جديد،  با نجات بشر از سرماي مهر 

كوشان، اسطوره تجديدحيات مي شود.
با آنكه يمه هندي و جم2 ايراني شباهت هاي زيادي دارند اما از جنبه  هايي نيز باهم متفاوتند. يمه 
نخستين جاودانه اي است كه مرگ را برگزيد. در ريگ ودا آمده است كه:« يمه مرگ را برگزيد تا خدايان 

را خشنود سازد و از بي مرگي دوري جست تا فرزندان خود را خشنود نمايد.»يمه شهريار مردگان بود.
«در ادبيات زرتشتي از جم يا جمشيد در نقش يك گناه كار نيز ياد شده است. در اين روايت جمشيد 
به سبب ياد دادن خوردن گوشت گاو به مردمان مورد نكوهش زرتشت قرار مي گيرد. در متون ديگر 
روايت چنين است كه جم مغرور و با ادعاي خدايي مرتكب دروغ شد و در روايتي آمده است كه چون 
جم را سخن دروغ خوش آمد فره وي در سه مرحله به هيأت مرغي در آمد و از پيش وي گريخت. بدين 
روايت فره جمشيد را نخستين بار ميترا يا مهر، بار دوم ثريتونه3 يا فريدون و بار سوم گرشاسب4 دريافت 

كرد.» (هينلز،1385: 101)
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ستاري در كتاب جهان اسطوره شناسي مي گويد: "جمشيد پيشدادي كه در پاره اي روايات، برادر 
تهمورث ديوبند است، شاهي دادوند و آبادگر و هنر آموز و آفريننده بود و دورانش، عهد خرمي و آسايش 
و آرامش و شادماني، چون نرم كردن آهن و ساخت زره و خفتان و تيغ و دوختن جامه و رستن و بافتن 
را به مردم آموخت و گيتي را افزايش بخشيد و ديوان به فرمانش گرمابه و كاخهاي بلند پي افكندند و 
خود به دستور اهورامزدا  "ور" را ساخت (ورجمكرد) كه در آن بهترين چارپايان و زيباترين مردمان و 
خوشبوترين گياهان را گرد آورد تا از گزند سيل و طوفان سختي (ديو ملكوش) كه در پايان هزاره هوشيدر 

فرا مي رسيد و همه چيز را نابود مي كرد آسيب نبينند." (ستارى، 1388: 35 ) 
تا آنكه  جمشيد گناه  مي كند. بند33   از يشت 19 مي گويد:«به  شهرياري  او -جمشيد- نه  سرما بود 
نه گرما، نه  پيري، نه  مرگ  و نه رشك ديو آفريده.اين چنين بود پيش از آنكه او دروغ بگويد. پيش از آنكه 
دهان به سخن دروغ بيالايد. پس از آنكه او به سخن نادرست و دروغ دهان بيالود، فر آشكارا به كالبد 
مرغي از او به بيرون شتافت. هنگامي كه جمشيد نيك رمه ديد كه فر از وي بگسست افسرده و سرگشته 

همي گشت و در برابر دشمني ديوان فرو ماند و به زمين پنهان شد.» (پورداوود، 1356: 93)
به  سپيتيوره5  برادرش  دست  به  گويند  عده اي  دارد.  وجود  متعددي  روايات  جمشيد  فرجام  مورد  در 
دونيم شده اما روايت بعدي  حاكي از آنست كه اژي دهاك او را به دونيم كرد، و سپس فرمانروايي او را 

تصاحب كرد.
جمشيد ازطريق عدل وداد خارج و مرتكب گناهي مي  شود و درنتيجه فر كياني و پادشاهى خود را 
ازدست مي دهد و سرانجام به هلاكت مي رسد. دراين موقع يك موجود اهريمني به نام ضحاك (اژدهاي 
اوستايي «اژي دهاك») بر ممالك آريايي تسلط مي يابد. در مورد لغزش جمشيد روايات تااندازه اي مبهم 
ماوي گزيد  پيمان شكني  و  دروغ  جمشيد  ضمير  در  روايات،  رايج ترين  و  مشهورترين  طبق  ولي  است... 
گناه  اين  ارتكاب  متعاقب  درهرحال  بود...  غرور  درواقع  جمشيد  گناه  فردوسي،  به گفته  (يشت 19: 33) 
جمشيد تنبيه شد و فر كياني كه به شهرياران جاه وجلال مي بخشيد، وي را ترك گفت و دربرابر دشمنانش 

تنها و بي دفاع گذاشت...
جمشيد پس از محروميت از فر كياني كه مظهر قدرت وي بود، به دست يك موجود اساطيري و 

معروف به نام «اژي دهاك» از پاي درآمد... (بندهش، 1380)

جمشيد در اساطير ايرانى
درنظر ايرانيان «جم » هرگز تا مقام خدايان ترقي نمي كند، اما داستان «جم » در دو مسير متحول 
مي شود و دو ريخت از وي پيدا مي شود كه يكي در كنار ديگري به هستي خود ادامه مي دهد. درحالي كه 
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يكي  از آن ها به طورمنطقي مي بايست ديگري را كنار گذاشته باشد. ازيك سو «جم » نخستين انسان و 
نخستين شاه روي زمين است، بعدها زماني كه كيومرث و هوشنگ جاي او را مي گيرند، «جم» شخصيت 

و نقش خود را به عنوان يكي  از نخستين شاهان روي زمين حفظ مي كند. 
در ايران همه از جم به نيكي ياد مي كنند زيرا او هزار سال به نيكي فرمانروايي كرده است. در دوران 
گرسنگي،  زشتي وبدي،  از  اين دوره  در  است.  بوده  فراوان  نعمت ها  و  بودند  آرامش  در  همه  او  حكومت 
بيماري و مرگ و پيري هيچ خبري نبوده است. گويند كه همه شهرياران به دوران فرمانروايي او رشك 
مي برند. او سازنده «وره6» است. دژي زيرزميني كه به فرمان پروردگار مي سازد، او اين دژ را به سبب 
هشدار آفريدگار مبني  بر اينكه سه زمستان دهشتناك درپيش است، ساخت و در آن از تخمه همه حيوانات 
مفيد، گياهان و بهترين مردمان را در آن جا جمع كرد. در آن جا هر يك سال به سان يك روز بوده است.

سرما  از  بود.  گيتي  سراسر  فرمانرواي  رمه  خوب  جم  آغاز  است: «در  آمده  ونديداد  دوم  فصل  در 
آدم  و  رمه  از  شد  انباشته  زمين  سال  سيصد  از  پس  نبود.  اثري  او  قلمرو  در  مرگ  و  بيماري  و  گرما  و 
افزود.  زمين  وسعت  به  سوم،  يك  تازيانه،  زرين،  عصاي  كمك  با  جم  اجاق.  آتش  و  مرغ  و  سگ  و 
بار.» سوم  براي  حكومت  سال  نهصدمين  از  پس  و  كرد  چنين  باز  فرمانروايي  سال  ششصد  از  پس 

كريستين سن ويژگى هاى جم در روايات ايراني را اين گونه برمى شمارد:
«1) گاهان(گات ها) قديمي ترين بخش اوستا، جم، گناه كاري به شمار آمده كه خوردن گوشت را به 
مردمان آموخت، ولي از سوي ديگر، در بخش ديگري از اوستا وَيوَنگهان (پدر جم) نخستين كسي است 

كه گياه «هوم» را فشرده و شيره ي آن را گرفته و به پاداش آن داراي پسري به نام جم شده است.
2) فرمان روايي آرماني، دوران جم دوران آرماني و طلايي توصيف شده است.

آفريدگار، جمشيد را از در پيش بودن زمستاني سخت آگاه كرد كه سرماي سخت مرگ آوري به 
همراه خواهد داشت، به گونه اي كه از قله هاي كوه ها تا ژرفاي رودخانه ها را برف خواهد پوشاند و فقط 
يك سوم چارپايان مي توانند از اين سرما جان سالم به در برند. در پي آن و با آب شدن برف، سيلي بزرگ 
روان مي گردد، به گونه اي كه هيچ جاي پايي از ستوران ديده نخواهد شد. براي اينكه نسل موجودات از 
ميان نرود، جم به فرمان اورمزد «ور» يا قلعه اي كه داراي سه بخش است، به اندازه اي كه آفريدگار به 
او دستور داده بود ساخت و جفتي از بهترين آدميان و جانوران و تخم هاي بهترين گياهان را آنجا نگاه 

داشت.» (كريستين سن، 24:1355)

اژدهاك- ضحاك
«اژدها در ادبيات ملل مختلف به معني نماد و اقتدار، هرج و مرج، ابر، ظلم، استبداد، خشكي و 
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بي باراني، دشمني حقيقت، بت پرستي، جهل، دزدي دريايي و نيز، اولين دريا، باران و آب بكار رفته است.» 
(رستگار فسايي، 1379: 15)

ضحاك در بندهش  ارُوَداسپ  پسر زين  گاو پسر اسبير افشنگ، پسرتاز، پسرفرواك  پسر سيامك  
پسروُاوَرِئسم،  پئَيري اور،  پسر  پسراوُُيخ،  بيَك،  فرزندتم   بيَك،  فرزند  اوُدَك،  پسر  مادر  سوي  از  است. 

پسرگَدوئيو، پسردروسَكان، پسر اهريمن  است. (بندهش،1380: 94)
به ضحاك در ادبيات پهلوي، بيور اسب يعني دارنده ده هزار اسب لقب داده اند، مردي تازي است كه 
به ايران حمله مي كند، بر جمشيد پيروز مي شود و پس از هزار سال سلطنت همراه با ظلم وستم، توسط 
فريدون در كوه دماوند زنداني مي شود. اما در پايان جهان از بند رسته و گرشاسب او را ازبين مي برد. 

به اين سبب او عمري طولاني مي يابد و تا پايان جهان مي زيد.
برمي شمرد: «ويژگيهاي  چنين  را  دهاك  ويژگي هاي  اسطوره،  حماسه،  رويا،  كتاب  در  كزازي 
دهاك نيز يكسره ويژگيهاي اهريمني است كه از كين توزان تازنده به ايران ستانده شده است؛ ويژگيهايي 
مار  نيز دو  بدكنشي،  و  ددمنشي  خواري،  گوشت  اهريمن،  با  پيوند  ساليان جواني،  در  پدر  كشتن  چون: 
است.»  اهريمن  نشانه  ايران  كهن  شناسي  نماد  در  مار  رستند؛  وي  دوش  بر  ديو  بوسه  از  كه  مغزخوار 

(كزازي،1372: 168)
«اژدها در افسانه پردازي سراسر جهان به جز چين، كه در آنجا موجودي مسالمت جوست، نمودار 
فرو  را  ماه  خورشيدو  مي خواهد  و  مي دارد  باز  باروركردن  از  را  آب  اژدها  است،  ناپاك  و  پليد  نيروهاي 
نيروي  عنوان  به  اساطيري  مفهوم  اين  شود.  نابود  اژدها،  بايد  بماند،  جهان  اينكه  براي  بنابراين،  برد. 
اصلي اهريمن و به گونه دشمن آفرينش، در دينها و ادبيات گوناگون پيدا شده است و به ياري دانش 
جانورشناسي و نيز به ياري حفاريهاي بي شمار، امروزه مي دانيم كه اژدهايان نه تنها مفهومي اساطيري 
و خيالياي نبوده اند بلكه واقعاً وجود داشته اند، سوسماران و دايناسورها جانوران پيش از تاريخ بودند كه 

درست به اژدهايان مي مانستند.» (رستگار فسايي،1379: 13)
با  بيشتر  و  است  پرنده  هم  و  خزنده  هم  كه  است  عجيب  و  بزرگ  جانوري  به معني  اساطير  در  اما 
بال هاي عقاب، چنگال هاي شير، دُم مار و دَم آتشين تصوير مي شود و چنين مخلوقي در اساطير غالب 

ملت ها و اقوام جهان از دوره دولت باستاني بابل به بعد حضور دارد.
از متون اوستايي تا شاهنامه چهره اژدهاك ميان اژدهايي مهيب و شاهي خون خوار در نوسان 
است. اما آن چه در بيشتر متون به طور خاص و مشترك به آن اشاره شده اين است كه اژدها، هيولايي 
است داراي سه سر و شش چشم و شش پوزه، و بدن او پر از چلپاسه و كژدم و ديگر باشندگان زيان كار 
است. گويند كه اگر تن او را بشكافند، جهان از چنين باشندگاني پر مي شود. عظمت وبزرگي اندام اژدها از 
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ويژگي هاي اوست. از صفات او اين است كه از دهانش آتش خارج مي شود(آتش كام)، زهر آگين و جنگ اور، 
و بسيار پليد و زشت، زيرا موجودي اهريمني است. 

در بهرام يشت، كرده چهل آمده است: اژي دهاك سه پوزه، سه كله، شش چشم را، آن دارنده 
هزار چالاكي را، آن ديو بسيار زورمند دروج را، آن دروند آسيب رسان جهان را، آن زورمندترين دروجي 

را كه اهريمن براي تباه كردن جهان اشه، به پتيارگي در جهان اشومند بيافريد. (پورداوود،1356: 439)
و  است  مردم  نابودكننده  او  مي شود  گفته  بلكه  است،  نشده  ياد  شاه  به عنوان  اژدها  از  اوستا،  در 
هرآن چه روي زمين است. هم چنين قوي ترين دروغي است كه اهريمن بر ضد جهان مادي آفريده است.
«البته اين اژدهاي اوستا، قادر است، مانند مردم، ايزدان را نيايش كند، براي آنها بسياري اسب و گاو 
و گوسفند، قرباني كند و از ايشان پيروزي در نبرد را بخواهد ولي در اوستاي موجود سخني از نشستن او 
به جاي جمشيد و حتي سخني از اين نيست كه او فرمانرواي جهان بوده و فريدون سلطنت را از دست 

او بدر آورده است...» (بهار،1378: 153)
اما در ونديداد در مورد كشته شدن اژي دهاك چنين آمده است كه توسط فريدون كشته مي شود. 
«پس از آنكه اهورا مزدا نخستين كشور را كه «آرياويج» بود آفريد، اهريمن نيز «اژي» را بيافريد كه 

موجودي بسيار قوي پنجه و گزندآور بود و فريدون او را كشت...» (ونديداد فرگرد3، يسنا9، بند8)
آن چه از روايات برمي آيد اين است كه اژدها، اهريمني است با توانايي هاي وحشت انگيز كه به نابودي 
آدميان و ويراني جهان مي پردازد. جانداران توانا و ناتوان را در كام خود مي كشد، گياهان و سبزه ها را 
اما  است.  جنگ  در  هميشه  پاكان  و  ايزدي  نيروهاي  با  و  است  زهر  و  آتش  نفسش  در  و  مي خشكاند، 
بر  دوستي  و  پليدي  بر  نيكي  و  درمي آورند  ازپاي  را  او  نيك انديش  مردان  و  توانمند  پهلوانان  سرانجام 

دشمني غلبه مي كند.
بر اساس روايات مى توان گفت: كه ايرانيان و شايد در نگاهي وسيع تر بيشتر ملل جهان فراي ترس از 
مار كه به دوره هاي آغازين زندگي انسان مربوط مي شود، در باورهاي مردمي نماد زندگي جاويد، پاسداري 

و هوشياري است. 
«در آيين ميترا تصوير مار را به شكل هاي مختلف مي بينيم. ئوُدين خداي اسكاتلندي خرد خود را از 
ماري مي گيرد، در عهد عتيق مار نمود خرد است و ميوه خرد سيب و در باورهاي سامي با آنكه انسان را 
فرزانه مي سازد اما موجب رانده شدن آدم از بهشت مي شود. مار خانگي در ايران پاسدار خانه است و آن 
را نمي كشند، پارت ها و سكاها شكل اژدها را بر پرچم خود نقش مي كردند. در شاهنامه رستم با آنكه پسر 
زال و از دودمان سام است درفشي با نقش اژدها دارد كه نماد دودمان مهراب شاه كابلي است و اين نكته 

اشاره به نهادي ابتدايي است كه فرزند متعلق به دودمان مادر بود...» (فرخي،1385: 157)
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ضحاك در اساطير ايرانى
قاطع  برهان  معين،  فارسي  فرهنگ  دهخدا،  لغت نامه  ازجمله  فارسي  فرهنگ هاي  در 
با  بزرگ  است  ماري  آمده،  اژدها  تعريف  در   ... و  معين  دكتر  اهتمام  به  تبريزي  خلف  بن  محمدحسين 
دهان گشاده، كه به شكل سوسمار بزرگ و داراي دو بال است و آتش از دهن بيرون مي دهد و از گنج 

نگهداري مي كند. 
در شاهنامه ضحاك فرزند مرداس است كه نيك مردي يزدان پرست است.

گران مايه هم شاه و هم نيكمرد          ز ترس جهاندار با باد سرد
كه مرداس نام گران مايه بود              به داد و دهش برترين پايه بود (فردوسي، 1379: 25)

است.  درآمده  ضحاك  به نام  پرهيبت  و  ترسناك  جبارى  به صورت  اژدهاك  ايران،  ملى  حماسه  در 
و  فرهمند  شاه  كه  را  جمشيد  است،  شده  انگاشته  تازى  نژاد  از  غاصبى  روايات  اين  در  كه  ضحاك 
شكوهمند دوران طلايى ايران است ازميان مى برد و خود به جاى  او بر مسند فرمانروايى هر هفت كشور 
مى نشيند. مدت فرمانروايى ضحاك هزار سال  است و او دراين سال هاى بس طولانى بنا به اغوا و سگالش 
اهريمن تمام كوشش خود را براى ويرانى و خرابى جهان به كار مى برد. در كهن الگو، ضحاك درين نقش  
زيرا  است.  كرده  حفظ  را  خويش  شكل وشمايل «اژدهافش»  و  ويژگى ها  هم چنان  نيز  خود  فرمانروايى 
مطابق اين روايات دو مار از دو شانه او روييده اند كه مى بايست هر روز مغز دو مرد به آن ها خورانيده 

شود تا هر سه باهم بيارامند.
حسن پيرنيا درخصوص دو ماري كه از دو دوش ضحاك برآمده چنين مي گويد: ”اين كه گفته اند از 
دو دوش ضحاك دو مار بيرون آمده بود، مبناي آن همان است كه مار مزبور (اژي دهاك) سه سر داشته؛ 
اين كه گفته شده است غذاي مارها، مغز سر انسان بوده، كنايه از دروغ گويي است كه باعث فساد اخلاق 
و عقيده گرديده، عقل سليم را ربوده است، زيرا دروج به معني خراب كننده است و دروج ها را در مذهب 

زرتشت بدتر از ديوها دانسته اند.“ (پيرنيا،1384: 102)
در شاهنامه ضحاك انساني تر از اژدهاك رخ مي نمايد. او خود فريب خورده اهريمن است، او همانند 
اژدهاك سه كله، سه سر دارد كه گويي با آن ها بيگانه است، آن ها از بوسه ابليس پديد آمده اند و ضحاك 
براي رهايي از آن ها طبيبان متعددي را فراخوانده است تا آنكه ابليس براي درمان، مغز سر جوانان را 
ايران  خاك  در  دو  هر  كه  كرد  اشاره  اين  به  بايد  اژدهاك  و  ضحاك  اشتراكات  از  اما  مي كند.  پيشنهاد 

بيگانه هستند. 
ضحاك در شاهنامه مردي از دشت عربستان است. او به دليل داشتن هزار اسب، «بيوراسب» نام 
گرفته است. او از ابليس فريب مي خورد، پدر خود را مي كشد و بر تخت مي نشيند. سپس ابليس با چهره اي 
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جوان و زيبا بر او ظاهر مي شود و خوالي گر وي مي شود. شيطان با ترفند چرب زباني كتف ضحاك را 
مي بوسد و درلحظه پنهان مي شود، از جاي بوسه او دو مار بر دو كتف مي رويد. 

ضحاك براي رفع اين زايده و درد، طبيبان بسياري را فرا مي خواند اما هيچ يك راهي براي رهايي 
وي نمي يابند. تا اينكه شيطان در چهره ي پزشكي نمايان مي شود و چاره ي كار را در آن مي بيند كه هر 
روز با مغز دو جوان، ماران را خورش دهد. ضحاك بر دو دختر و يا دو خواهر جمشيد، شهرناز و ارنواز را 

به زني مي گيرد. در دوران پادشاهي ضحاك آيين فرزانگان پنهان و كار ديوان آشكار مى شود.

تجلي اساطير در آثار بهرام بيضايي
بهرام بيضايي هنرمندي است كه كوشيده شاهنامه، اساطير و حماسه را با نگاهي تازه بازخواني 
كرده و درعين حال ازنظر ساختار نمايشي از ساختار نمايش هاي يوناني فاصله گرفته و به نمايش ايراني، 
هم چون نگارگري ايراني، دايره وار با حلقه هاي تودرتو، هم زماني چند اتفاق و قصه هاي هزارويك شب، 
نزديك شود. آثار نمايشي  بيضايي  از بسياري  جهات  قابل توجه  وتعمق است، هم ازلحاظ  تاثيرگذاري  در روند 

نمايشنامه نويسي  و هم به  لحاظ  روش هاى  نوشتاري. 
در نمايشنامه هاي وي آن چه بيشتر خودنمايي مي كند، بهره گيري و استفاده از امكانات و داشته هاي 
بيضايي  آدم هاي  مي گيرند.  قرار  وي  آثار  چارچوب  در  نو  به گونه اي  كه  است.  ايراني  ادب وفرهنگ 
دغدغه سياسي ندارند. آن ها با مسايل عميق تري ازجمله هويت حقيقيشان درگيرند كه از كجا آمده اند؟ 
چراوچگونه آمده اند؟ آن ها حقيقت خود را جست وجو مي كنند، شاه وگدا، همگي با حال وگذشته وآينده خود 

درگير هستند و آن را مي جويند.   
او تمام شخصيت هايش را به گونه اي آفريده، كه تنها متعلق به گذشته ي ما نيستند، بلكه مي توان 
در تك تك اين شخصيت ها نمونه هاي معاصر آن را ديد. او از كساني سخن مي گويد كه رنگ وبوي اين 

سرزمين كهن را دارند، اما زنده و دركنار ما هستند و ما با آن ها احساس هم دلي و هم فكري مي كنيم.
برجسته ترين نكته اي كه در آثار بيضايي خودنمايي مي كند، وجه متمايز رويكرد وي به اساطير است، 
نگاه  وي  مي كند.  انتخاب  عادي  مردم  ازميان  را  شخصيت  اين  اژدهاك،  نمايشنامه  در  او  به طورمثال 
قهرمانانه به يك عده انسان خاص با تعاريف ازپيش تعيين شده، ندارد. براى مثال در اين نمايشنامه اگر 
انسان هاي معمولي انتخاب شوند، ازسوي خدا، طبيعت، كشور، شاه و... مي توانند در يك شرايط محيطي 
مناسب و حتي نامناسب با بروز استعدادهاي ذاتي خود و استفاده از تمام قواي روحي وجسمي تبديل به 
يك قهرمان در داستان شوند و البته اين قهرمان به الزام انساني نيك نهاد نيست بلكه مي تواند هم چون 
اژدهاك يك شخصيت پليد باشد. او با اين ساختارشكني در اسطوره آن را براي انسان امروزي كه جدا از 
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قهرماني و توانايي هاي قهرمانانه است، شكسته و دردسترس قرار مي دهد و اين درست همان ذهنيت 
اسطوره شكن و درگير با اساطير بيضايي ا ست. بيضايي جريان اسطوره شكني را به واسطه  نسلي به همراه 
ايفا  را  خود  اسطوره يي  نقش  ديگر  او  آثار  در  اساطير  است.  يافته  پرورش  و  زيسته  آن  با  كه  دارد  خود 
نمي كنند و كاركردشان متفاوت از كاركرد داستاني شان است. بيضايي اسطوره را مي شكند و آن ها را به 

انسان هاي امروزي تبديل مي كند.
نگاه بيضايي به اسطوره ها، متون كهن، روايات  و احاديث مذهبي، اوراد و سرودهاي آييني و صيقل 
دادن پيوسته آن ها و استمرار آن درحيطه زبان وادبيات فارسي به عنوان يك ضرورت فرهنگي و به ويژه 
شرقي  فرهنگ  تاريخ  و  با  آشنايي  و  گذشته  ادبيات داستاني  بر  تسلط  به دليل  او  است.  بنيادين  تاريخي 
و  مردم  امروز  دغدغه هاي  افزودن  با  و  كرده  انتخاب  قديمي  داستان هاي  ازميان  را  خود  داستان هاي 
گسترش شخصيت پردازي و افزودن لايه هاي روانشناسانه به شخصيت داستاني، مخاطب را با خود به 
جهان اسطوره ها برده تا به گونه اي ديگر ببيند. او داستان هاي خيالي، قدسي و مينوي را با داستان هاي 
مي كند،  خودنمايي  بيضايي  آثار  در  بيشتر  آن چه  مي كند.  ارايه  نو  طرحي  و  مي آميزد  درهم  امروزي 
از  برگرفته  زبان  و  ساختار  ازنظر  وي  آثار  است.  ايران  عامه ي  سنت وفرهنگ  اسطوره،  از  بهره گيري 

نمايش هاي سنتي وآييني ايران است. 
بيضايي اساطير را به گونه اي باز مي آفريند كه خواننده را به تأمل  و نگرش درباره ي آن چه تاكنون 
مي دانسته، وامي دارد. او قالب هاي پيش ساخته ي ذهن مخاطب را مي شكند و او را با اسطوره اي فراتر از 
چهارچوب هاي محدود روبه رو مي كند. وي از اساطير به گونه اي كه خود مي خواهد استفاده مي كند و از 
روايت گري و نقالي مي پرهيزد. بيضايي وام دار دانش و حامي تفكروانديشه است. او از همه، انديشيدن و 

تفكر مي خواهد نه نگهداري و روايت صرف انديشه ها.
به اعتقاد وي صورت درست تاريخي و اسطوره اي بسياري  از وقايع دردسترس ما نيست. به همين دليل 
مي كوشد تا جهان پشت سطور منابع موجود را كشف و قابل دسترس كند. وي براساس پژوهش هايش در 
زمينه نمايش شرق (هند، چين، ايران و...) به گونه اي نمايش دست يافته كه ايراني است و فرهنگ وادب 
ايراني در آن خودنمايي مي كند. آن چه مسلم است بيضايي از انواع شخصيت ها در آثارش استفاده كرده 
است. پرسوناژهاي آثار او كهن الگوهاست. در آثار او شخصيت ها نمايان گر وجوه منفرد و طبيعت وسرشت 

آدمي است.
و  گام  را  بنداربيدخش]  كارنامه ي  آرش،  [اژدهاك،  برخواني  سه  از  هريك  بيضايي  بهرام 
جست وجويي براي يافتن نمايش ايراني مي داند و مي گويد: «برخواني ها كوششي است براي يافتن راهي 

غير يوناني در نمايش. راهي كه برما منطبق باشد و بر تجربه هاي  تاريخي  كه گذرانده ايم.
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مختصر بگويم نمايش آن يكي دو قرن طلايي يونان نتيجه ي آزاد انديشي حكومتي مردم مدار است. 
نتيجه ي فرهنگي كه در آن گفت و گو وجود داشته، و هركس“شخص“ يا فارسي تر بگويم ”كَس“ بوده 
است و شخصيتش با وابستگي قومي و قبيله اي و ديني تعريف نمي شده. در كشور ما گفت و گو جايي 
نداشته و همه ي تاريخ يك تك گويي ست؛ و شخصيت سازي هم جايي نداشته وقتي كه مردمش دايم 
در حال پنهان كردن شخصيت خود بوده اند تا جايي كه قرن ها اصلا "شخص" نبوده اند و با عنوان كلي 
"مَوالي" و سپس "رعيت" و مانندهايش به قلم مي آمده اند – مي بينيد كه تنها ثنويت در اين فرهنگ، 
و فقط در سطح بالا، وقتي ست كه قدرت مطلق دو پاره مي شود. نظامي و ديني؛ كه گفت و گوي ميان 
آن دو، يك در ميان به شكل قهر و آشتي، جدايي و آميختگي، و تفوق يكي بر ديگري ست. در كشورما 
قرن ها همه در خلوت خود و با خود حرف مي زدند. گفت و گو در سرزمين ما تازه اندك اندك از مشروطه 

به اين طرف آغاز شد.» (بيضايي، 1383: 259)
نمايشنامه  سه  در  ضحاك  و  جمشيد  كهن الگوى  از  استفاده  مي پردازيم  آن  به  اين جا  در  آن چه 

اژدهاك، كارنامه بنداربيدخش و شب هزارويكم است.

اژدهاك
اژدهاك نيك مردي است بي آزار كه ياماي پادشاه (جمشيد) پدرش را، از بيداد، به دونيم مي كند تا 
ببيند خون سرخ تر است يا باده. و ضحاك را نيز؛ كه از پادشاه شكايت مي كند، به باد شلاق گرفته و در 
كوه دماوند به زنجير مي كشد. سرانجام از زخم شلاق ها دو مار سرخ وسياه كه يكي كينه است و ديگري 

درد، سر برمي آورند.
ضحاك پس از هزار سال سر برمي دارد تا «مارهاي درون» را از خود دور كند. او به سرزمين هاي 
دورونزديك مي رود، به شهر خاموشان و اژدهافشان و حتي به گورستان. اما هيچ كدام ماران او را بدون 
ماردوش نمي پذيرند. سرانجام او به دژ بسيار بلند ياما مي رود و او را به داد و دهش مي خواند، ياماي پادشاه 

او را از سخن پيش گويان آگاه مى كند.
«... فردا را تند بادي خواهد بود سرد كه توفنده ترين است؛ و زمين را مي روبد پاك از هر چه بودني! 
تا كه بيداد را بميراند و ريشه هر زشت را بخشكاند! پس من خنديدم و گفتم دژي خواهم ساخت به آن 
گونه استوار كه دست توفان به آن گزندي نرساند و پاي مرگبار در بلندي آن بفرسايد. و اينك ساخته ترين 

دژ را ساخته ام...» (بيضايى،1376: 17)
«ياما» تعدادي از مردم را پناه مي دهد و ديگران را به دست مرگ مي سپارد. ضحاك به اين ستم 

اعتراض مي كند، چراكه او مرگ كسان و رنج هيچ تنابنده اي را برنمي تابد.
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اينك مرگ  باد، جان همه ي مردم بيرون از دژ را گرفته، ياما خداوند دنياي مردگان است و مردم را 
خاموش و مطيع و فرمان بردار مي خواهد. باز اژدهاك تاب نمي آورد و بر او مي شورد تا مردم را آگاه كند، 
اما مردم دنياي مردگان، مردگاني بيش نيستند. ياما آن ها را از آينده آگاه مى كند كه ديوي ماردوش خواهد 
آمد كه مغز سر انسان را خوراك مي گيرد و كاوه اي كه اولين كسي است كه  بر اژدهاك مي شورد... و 
اژدهاك بندي زنجير ياماي پادشاه هم چنان درانتظار مرگ، با غريو گنگ خويش مانده است تا هزاره اش 

به سر  آيد.
بيضايي از نام ياما به جاي جم يا جمشيد استفاده مي كند تا بگويد اين هر دو، شخصيت واحدي هستند 

و از يك اصل گرفته شده اند و سرشار از همانندي وهم ساني اند جمشيد ايراني و ياما يا «يمه» هندي.
در نمايشنامه اژدهاك، ياما پادشاهي است بسيار پرهيبت و شكوهمند و بسيارهراس انگيز و ستم گر 

كه پدر اژدهاك را مي كشد و اژدهاك را شلاق مي زند و در كوه دماوند به بند مي كشد.
ياما كشت زار اژدهاك را تصاحب كرده و در آن براي خود دژي ساخته است.«... اين كشتزار من 
است كه ريشه ي هر گياه در زمين آن مرده، و دژي در آن روييده بسيار بلند و ديوانه؛ و فرياد كردم!» 

(بيضايى، 9:1376)
ياما دژي مي سازد تا درمقابل توفان در امان باشد.

«... مرا پيشگويان هست؛ كه مي و   انگبين ايشان  از منست، و چاره گريهاي من از ايشان، ايشان 
هر  مي روبد  و  پاك  از   را  زمين  و  است،  توفنده ترين   كه  سرد  بود  خواهد  تندبادي  را  فردا  كه  گفته اند 

بودني...» (بيضايى، 17:1376)
درباره ي توفان و دستور ساخت ورجمكرد به جمشيد در يسناها از فقره ي 5 تا 9 تفسير پورداوود 

آمده است:
« اهورا مزدا به جم گفت: اي جم زيبا پسر ويونگهان، به جهان مادي زمستان سختي خواهد رسيد و 
سرماي شديد تباه كننده از پي در آيد. دانه هاي برف از بلندترين كوه با بلندي چند ارش ببارد. يك ثلث 
از جانوران هلاك شوند... وقتي كه برف ها آب شده آب فراوان روان گردد. اين جهان غير قابل زيست به 
نظر خواهد رسيد. از براي پيش آمد اين حادثه باغي (وَر) بساز كه از هر چهار طرف به بلندي يك ميدان 

اسب باشد، براي مسكن مردم بساز...»
دژي  اژدهاك  نمايشنامه ي  در  پادشاه  ياماي  نيك،  مردمان  براي  است  «وره»  سازنده  جمشيد 
مي سازد، استوار و بلند؛ تا خود و آنان را كه خود مي خواهد در آن پناه دهد تا دربرابر مرگ باد توفنده كه 

در راه است فقط افرادي ويژه و فرمان بردار در آن قرار گيرند.
«... و اينك ساخته ترين دژ را ساخته ام. من به اين دژ زنان و لودگان را آورده ام، و سازندگان خوبترين 
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ساز و باده را...» (بيضايي،1376: 17) 
ضحاك بيضايي اين گونه تقسيم بندي را درست نمي داند، هرچند توسط خدايگانى چون جمشيد باشد. 
پس به او اعتراض مي كند و دراين شرايط است كه ضحاك آزادي خواهانه براي برهم زدن اين اختلاف 

طبقاتي تلاش مي كند و در اين جا ضحاك مردم را عليه ظلم واستبداد مي شوراند.
در اين نمايشنامه ياما همواره با تازيانه اي در دست، گرده ي مردگان را براي فرمان برداري محض 
مي خواهد نه زيستن. او خدا و فرمانرواي مرگ است. «در شهرها مردگان ساخته ترين دژها را بالا مي برند. 
آفتاب  و  خاموشند.  تازيانه  آن  فرياد  زير  و  مي گويند  بدرود  را  يكديگر  درد  و  خاموش،  مي نگرند  را  هم 

مردگان تاريك است. و ياماي پادشاه خداوند اين ديار.»(بيضايى، 23:1376) 
در اساطير هندي آمده است: «درود بر او كه بر اين آفريدگان دو پا و چار پا فرمانروايي مي كند، بر 

آن يمه، خداي مرگ.» (اتره ودا، ششم، 28 بند3 )
مي دانيم  اسطوره  اين  درباره ي  آن چه  با  و  مي يابد  دگرگونه  شخصيتي  ضحاك  نمايشنامه،  اين  در 
شاهنامه  تا  اوستايي  متون  از  شد؛  اشاره  ضحاك  اسطوره  بخش  در  كه  همان طور  است.  متفاوت 
چهره اژدهاك ميان اژدهايي مهيب و شاهي خون خوار در نوسان است. هم چنين در اوستا آمده است او 
نابودكننده ي مردم است و هرآن چه روي زمين است. اما در اين نمايشنامه بيضايي از جنبه اي ديگر به اين 
اسطوره پرداخته است. اژدهاك بيضايي، كسي است كه بر او ستم شده و پدرش به دست ياماي پادشاه 
كشته شده و زمين و كشت زار او توسط ياما تصاحب شده است. وقتي اژدهاك به اين ظلم او اعتراض 
مي كند، ياماي پادشاه بر شانه هاي او تازيانه مي زند و از جاي تازيانه ها مارها مي رويند. هم چنين اژدهاك 
به ظلم ياما نسبت  به مردم نيز اعتراض مي كند. «مردم اين شهر مي گويند – اي ياماي پادشاه كه هر 
چه بخواهي داري، ما را به دژ بلندت ببر تا از سرماي  سرد مرگ در پناه  آييم. و من مي خندم  و مي گويم  
كه  مرگ  بهترين  سروري  است براي آن كس كه هرگز شادي را نشناخت! و اژدهاك ديوانه وار مي غرّد: 

اي ياماي پادشاه مگر تو بر كسي شادي گذاشتي؟» (بيضايي، 1376: 17-18)
در بندهش آمده است كه ضحاك فرزند ارُوَداسپ پسر زين گاو پسر اسبيرافشنگ است و ازسوي 
مادر نسب او به اهريمن مي رسد. اما در اين نمايشنامه اژدهاك فرزند، پدري مرزبان است. «آن روز كه 
ياماي پادشاه پا به زمين ما گذاشت فراموشم باد! آن روز كه پدر مرزبانم باده ي سرخ به او پيشكش كرد 
ياماي باده نوشيده بسيار نوشيده او را دو پاره كرد تا بنگرد كه خون سرختر است يا باده...» (بيضايى، 

(9:1376
اژدهاك صاحب كشت زاري سبز است و كشت گران در آن آواز مي خوانند در ستايش ابرهاي بارنده. 
«مرا دشت سبز بود، و كشتزار بزرگ. در جايي از كشتزار من بود كه روز و شب به هم مي رسيد. و در اين 
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زمين سبز من بود كه هر سپيده دم خورشيد، به آواز من- چون گل سرخ- مي روييد. و در اين كشتزار سبز 
و بزرگ من بود كه باري كشتگران، آوازاهاي خود را – در ستايش ابرهاي خوب رونده ي نيك بارنده- بر 

مي داشتند. كشتزار من چنين بود و من در اين كشتزار خانه داشتم.» (بيضايى، 9:1376)
در اين نمايشنامه ، اژدهاك پهلواني است كه مار سه پوزه ي خشكي را سر مي افكند و جوي هاي بسته 
را مي گشايد: «من اژدهاك – من سر بلند- كه مار سه پوزه ي خشكي را سرافكندم و از چشمه هاي بسته 

جوي ها روان كردم...» (بيضايى، 30:1376) 
درحالي كه در منابع اساطيري از مار سه پوزه به عنوان يكي از القاب ضحاك استفاده شده است.

در اژدهاك ماردوش، مارانش را نمي خواهد و هر كاري مي كند تا آن ها را از خود دفع كند. اين ماران 
دو ويژگي اند كه بر ضحاك تحميل شده اند. «من به سوي سرزمين دور دست مي رفتم تا مارهاي درونم 
را به خاك تيره بسپارم... مرد فرياد تلخ برآورد كه اي گور ترسناك تهي! من خسته اي هستم اندوهگين، 
و آمده ام تا مارهاي درونم را به تو بسپارم... گور ترسناك تهي دهان خود را گشود و گفت: من مارهاي 

ترا بي تو نمي خواهم. من هيچ ماري را بي ماردوش نپذيرفته ام...» (بيضايى، 12:1376)
اما آن چه ميان سرنوشت اژدهاك بيضايي و ضحاك اسطوره مشترك است، اين كه هر دو در كوه 
دماوند دربند كشيده شده اند. « خود را در اين بند ديدم كه ياماي خداوند مرا در آن گذاشته بود؛ بر اين 

كوه سخت بلند بسيار بزرگ- دماوند!» (بيضايى، 1376 : 24-25)
نمي توان  چراكه  مي كند،  حفظ  اوست  بودن  ماردوش  كه  ضحاك  ويژگي  اصلي ترين  بيضايي  اما 
ضحاكي ساخت بدون مار. و هم چنين دخل وتصرفي هم در آن نمي كند براى مثال مارها را بر دوش 
ماردوشي اش  همان  با  كند  تبرئه  اساطير  دادگاه  در  را  ضحاك  مي خواهد  اگر  و  نمي دهد.  قرار  جمشيد 

اين كار را مي كند. هرچند در راه حفظ مارهاي ضحاك تلنگر خود را به خواننده مي زند.
«اينك تو به من بنگر و نيك بنگر كه شهر تو مرا با مارهاي درونم مي پذيرد.» (بيضايى، 8:1376)
«من خسته   اي هستم اندوهگين و آمده ام تا مارهاي درونم را به تو بسپارم اينك.» (بيضايى، 7:1376)
او مارهاي ضحاك را تجسمي از حس انتقام  و نفرتي كه «ياما» در او قرار داده، مي داند. او بيرون 

زدن مارها را اين گونه شرح مي دهد:
«درد در رگهاي  من  مي جوشيد. و درد راه مي جست بيرون آمدن را. ناگهان من به خود پيچيدم؛ 
و همه ي كالبدم به خود پيچيد. و من لرزيدم، و همه ي كالبدم به خود لرزيد... باري دو مار غريونده از 
شانه هاي من بر زد؛ سياه و سرخ؛ كه خون بود و درد بود. و من بنگريستم در خود و اشك فشاندم، كه 

اين مار كينه بود.» (بيضايى، 11:1376) 
البته در تاريخ طبري آمده است كه: 
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بود.»  دردناك  سخت  و  مي آزرد  همي  را  او  كه  بود  آمده  در  به  وي  شانه هاي  از  گوشت  پاره  «دو 
(بلعمي،1382: 137)

و هم چنين به اعتقاد ثعالبي «بر دوش ضحاك دو برآمدگي به شكل سر مارهاي بزرگ بود كه به 
علت حركت، موجب درد شديد مي شد و او معمولاً آن دو را زير لباس مخفي مي داشت و براي خوف 

مردم چنين وانمود مي كرد كه آنها دو مار است.» 
ماران ضحاك نمادي از خوي بد و تجسم برخي اعمال  و اخلاق شيطاني انسان هم چون نفرت، 
خشم و دروغ و ... است كه به اعتقاد بيضايي بر اثر خشم ونفرت مي تواند بر شانه هاي هركس ظاهر شود 

و دارنده ي اين مارها همواره از مارهاي درون خويش در رنج است.
ضحاك در اين نمايش، معصوم  و مظلوم در زنجير بي رحمي «ياماي» پادشاه اسير مي شود و فرياد 

درماندگي  و بيچارگي سر مي دهد و از مردم بيچاره دفاع مي كند و تبديل به قهرماني مردمي مي شود.
خانه  شب  و  روز  مرزهاي  از  مرزي  در  كه  پاك،  دل  به  بودم  مردكي  روزگاري  اندوهگين  «من 
داشتم. مرا دشت سبز بود، و كشتزار بزرگ. در جايي از كشتزار من بود كه روز و شب به هم مي رسيد. 
مي روييد...»  سرخ-  گل  چون   – من  آواز  به  خورشيد،  دم  سپيده  هر  كه  بود  من  سبز  زمين  اين  در  و 

(بيضايي،1376: 9)

كارنامه بندار بيدخش
دو برخوان سرگذشت جم و بندار بيدخش را باز مي گويند. جم سازنده ي جام جهان نماي خويش، 
بندار بيدخش، را از بيم فريب وي و ساختن جام ديگري براي ديوان و دشمنان به زندان رويينه دژ مي 
فرستد. اما با به اوج رسيدن شك وترديدهايش، دبير خود را كه شاگرد بندار نيز هست- البته حضور فيزيكي 
در نمايشنامه ندارد- به جاسوسي نزد وي مي فرستد و بعد عده اي را براي كشتن بندار مامور مي كند. 
ازطرفي، دبير براي سود خويش جام جهان نما را مي ربايد و به بندار مي دهد. جم متوجه ازدست دادن 
جام شده، پس پشيمان مي شود و پيكي را براي جلوگيري از فرمان قتل به دژ مي فرستد. اما بندار كه 
از خدمات گذشته خود پشيمان است، بدون گفتن راز چگونگي ساختن جام به شاگردش، آن را مي شكند. 
دانشمند ( بندار) توسط دبيرك كشته مي شود، چون به خواسته خود، مبني بر ساخته شدن جامي براي 
خودش، نمي رسد و جم مجبور به ادامه زندگي مي شود و براي دبيرك چيزي جز نگارش كارنامه ي بندار 

بيدبخش باقي نمي ماند.
دژ  و  است  جام  دارنده ي  و  آمده  اساطير  در  كه  است  همان  بيدخش  بندار  كارنامه ي  در  جم 
ورجمكرد را ساخت و به جهان آداب زندگي و رفاه آموخت. بااين حال نويسنده از جنبه ي ديگر به جم 
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نگريسته، او در اين اثر نيز هم چون ديگر آثارش خواننده را وادار مي كند روي ديگر سكه را نيز ببيند، 
آن گونه  را  تاريخ  و  هستند  وقايع  نگارنده ي  شاهان  ديگر،  موارد  همه ي  هم چون  نيز  اين جا  در  چراكه 

مي نويسند كه خود مي خواهند نه آن گونه كه بوده و هست. 
«من گاه نشين، من جم–كه جهان نوكردم تا نگين شاهي به انگشتم شد- من. آري من كه جم ام. 
فرمان هورمزد كردگار نبردم كه فرمود بيا اي نيكچهر پيامبر ما باش با مردم؛ بنويس من كه جم ام، 

جهان از جنگ ها بپرداختم و مردمان را خانه و جا دادم...» (بيضايي،1376: 76)
اما در ميانه راه جمشيد از نگارش تاريخ باز مي ماند و به دبيرك امر مي كند همه ي  نوشته ها را در 
آب بيندازد و ازنو بنويسد: «اين است سرانجام آن كس كه گفت نه! هر چند اختر شماري نيكوست يا 
رايزني ارجمند برسر هر انجمن! هركجاييد ميخ برداريد و بر خشت خام بنويسيد : من- جم نيكچهر – 
دوست مردمان نيك... به چاره ي خرد تيز بين، دشمني را شناختم كه از چشم پنهان بود گرچه همواره 
پيش دو چشم خود داشتمش! بنويس... دانشي كه ما را به فرمان نيست بودن چرا؟... و چنين ناخجسته 
را بدتر، كه هر نيكويي جان آورد، گويد من كردم. و گر او نگويد مردمان انديشند به تبه، كه آنچه از 

دانش رسيد اين كرد... نه دبير، خامه بشكن؛ و اين خشت را به آب زن!» ( بيضايى، 1376: 74-76 )
در باور ديني ايرانيان باستان همه كارها را جم به فرمان اورمزد انجام داده، اما بيضايي آن را از دانش 

و بندار بيدخش را نماينده ي دانشمنداني مي داند كه درطول زندگي بشر آن ها را انجام داده اند.
از صفاتي كه در اين نمايشنامه براي جم ذكر شده، زيبايي و دارنده رمه است كه در اوستا نيز چنين 

آمده است:  
«...من–جم نيكچهر- دوست مردان نيك،و دوست چارپايان خانگي،و دوست گياهان سودمند»(بيضايى، 

 (74 :1376
در كارنامه بندار بيدخش جم كسي است كه با خدا سخن مي گويد:

«[بندار بيدخش] پرسيدم: اي جم كه با هورمزد گفتگو داري.» (بيضايى، 1376: 84) 
در فرگرد دوم نيز چنين آمده است:«زرتشت از اهورا مزدا پرسيد:اي خرد پاك ومقدس اي  آفريدگار 
جهان معنوي درميان نوع بشر، غير از من دگر با كه نخستين بار مكالمه نمودي  و دين اهورايي زرتشت 
را به  كه سپردي؟ آن گاه اهورا مزدا گفت: اي زرتشت پاك، من به غير از تو نخستين بار     با جم زيبا و 

دارنده ي رمه خوب مكالمه نمودم...» (پورداوود،1356: 185)
 دراين نمايشنامه تصور جم از دانش تصور نادرستي است. او دروغ  و بلاهت را درهم مي آميزد. در 
اين نمايشنامه وجه اسطوره اي جم و اعمال فوق طبيعي او هم چون پرورش گياهان، پيروزي بر دشمنان، 
كارهاي  اين  تمام  مي شود  مشخص  و  مي شود  روايت  به شكلي ديگر  بندار  توسط   ... و  دژ  برافراشتن 
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فوق طبيعي از دانش بوده نه از پادشاهي اسطوره اي.جم كه نماينده استبداد و قدرت مطلقه دربين ايرانيان 
است، مي پندارد كه با شكستن جام و زدودن آگاهي و ازبين بردن آزادي در جامعه مي تواند مردم را در 
بي خبري به  زير سلطه خود كشد. غافل  از اينكه با پيدا شدن نوعي از آگاهي ديگر نمي توان با آن مقابله 
كرد. جم در معرض امتحان قرار مي گيرد. جام جهان بين را، برسر سوداي جامي گلين- زميني- ازدست 

مي دهد و بندار را كه آينه ي اهورايي اوست، به قتل مي رساند.

شب هزارويكم
اينكه  به  باور  و  ضحاك  اسطوره  براساس  بيضايي  بهرام  كه  است  نمايشنامه اي  هزارويكم  شب 
هزارويك شب ايراني است، اين نمايشنامه را در سه اپيزود مجزا نوشته است.(دراين جا فقط اپيزود اول 
موردنظر است) اپيزود اول به دوره هاي  اساطيري و ماقبل تاريخ ايران مي پردازد. در اين جا ماجراي دو 
براي  دو  آن  مي شود.  بيان  است،  ستم گر  پادشاهي  كه  (اژي دهاك)  ضحاك  با  شدن  روبه رو  در  خواهر 
رهايي هزار جوان، طي هزار شب، هر شب، يك قصه را براي خواباندن مارها مي خوانند. دراين بخش 

به نوعي حكايت شهرزاد قصه گوست كه با اسطوره ضحاك درهم آميخته شده است. 
جم اسطوره ي است كه بيضايي از جنبه هاي مختلف در نمايشنامه هاي اژدهاك، كارنامه بندار 
بيدخش و شب هزارويكم به آن پرداخته است. او در هريك از اين آثار جنبه اي از چهره ي جمشيد را 
به ما نشان مي دهد. او در پرداخت شخصيت هاي اسطوره ايش اش به اساطير ايراني  و هندي و به طوركل 
شرقي توجه داشته، آن ها را با ديدگاه ها و نظريات خود درهم آميخته و شخصيتي باوركردني خلق كرده 

است.
در اين نمايشنامه، دختران جم، جم را پادشاهي بي گناه و مظلوم مي دانند كه تنها خيرخواه مردمش 
بوده و پس  از شكست از ضحاك در درختي پنهان مي شود، ضحاك او را به دونيم مي كند. و البته آن چنان 

كه در روايات آمده است جم، گاه خداست و گاه، داور دنياي مردگان.  
دريده   روزبانان  چهار چشم   آب  و آتش داري-  «ارنواز:[خطاب به شهرناز]اي دخترخدا–كه  پيراهن  از 

مي نگرند...» (بيضايي،1383: 26)
«شهرناز: سنگدلي كن دختر خدا ...» (بيضايى، 28:1383) 

و تأكيد بر اينكه جمشيد هرگز ارّه نشده، بلكه به ياري و نيروي ايزدان به دنياي ديگر رفته و فقط 
درخت ارّه شده است، بدون جم.

«شهرناز:گويند او جمشيدِ جم نبود پنهان در آن درخت، كه تو به دو نيمش كردي! و جمشيد زودتر 
از اره ي تو يا هر ارّه اي، شاخه به شاخه، به جهان ديگر شده بود تا به فرمان دادار كردگار، مردگان را 
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داوري كند- و شايد روزي خود تو را!»
اما در شاهنامه آمده است كه:

به ارّه، مر او را به دو نيم كرد                      جهان را از او پاك بي بيم كرد (فردوسي،1379: 39)
در تاريخ طبري جلد اول آمده است:

«بيور اسب چون بر جم دست يافت، امعاي وي را در آورد و او را ارّه كرد.» (بلعمي،1382: 31)
فرستاد.»  را  جم  كننده ي  ارّه  سپيتور،  اژدهاك،  «...و  مي گويد:   46 فقره  يشت  زامياد  در 

(پورداوود،1356: 23)
ضحاك از شخصيت هايي است كه بهرام بيضايي از جوانب مختلف شخصيت آن را بازآفريني كرده و 
از جنبه هاي مختلف آن را به مخاطب نشان مي دهد. البته اين بازآفريني فقط شامل ضحاك نمي شود، 

بلكه در اسطوره هايي چون جمشيد، شهرناز و ارنواز و ... نيز اين گونه بازآفريني ها شكل گرفته است. 
بيضايي در هريك  از آثارش اژدهاك را به گونه اي متفاوت به ما نشان مي دهد. او در اين نمايشنامه 
نمايش  اول  اپيزود  در  اژدهاك  واژه  از  نكردن  استفاده  درباره  او  نمي كند.  استفاده  اژدهاك  نام  از  ديگر 
مي گويد: مي خواستم تفاوت اين روايت با نمايشنامه قبلي ام، اژدهاك مشخص باشد و تماشاگر منتظر 

نباشد همان اژدهاك را ببيند.
 او در نمايشنامه اژدهاك، پدر ضحاك را مرزباني مي داند كه به دست ياماي  پادشاه كشته مي شود. 

اما در شب هزارويكم ضحاك پسر خواهر جمشيد است از مردي بيگانه.
«شهرناز: ... خويش من ضحاك، پسر خواهر جمشيد جم از بيگانه اي، پدر خود مرداس را بكشت، 
آورد...»  ستم  زير  ايرانشهر  و  ما-  پدر  بر  كشيد-  خويش  مادر  برادر  بر  ارّه  و  بخفت،  خود  مادر  با  و 

(بيضايي،23:1383)
در اين نمايشنامه ضحاك، مارها را با خوي اهريمني خويش سازگار مي بيند و آن ها را جزيي از خود 

مي داند.
«ضحاك: پاره هاي تنم، مارهاي من!»(بيضايي، 34:1383)

ضحاك درميان ماران كه هم چون دو نگهبان جانش هستند، خود را در امان مي بيند. آن ها باهم يك 
شخصيت را مي سازند. ضحاك بدون مارانش گويي قدرت و هراسناكي خود را ازدست مي دهد. درحالي كه 

در نمايشنامه اژدهاك، اژدهاك از مارهاي خود بيزار است.
ضحاك در نمايشنامه ي شب هزارويكم همان پادشاه غاصب ستم كاريست كه سر جم را بريده 
است. و اكنون مي خواهد دختران جم را به همسري خود در آورد. او وزيري دارد به نام مه مغان كه با 

دختران جم، شهرناز و ارنواز، هم راز است و ازروي ناچاري به دستورات ضحاك گردن مي نهد.
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نمايشنامه هاي بيضايي چهره اي دو گانه دارد. گاه ديوي اسطوره اي ايراني است و گاه  ضحاك در 
اسطوره اي مي شود كه به دست بيضايي آفريده مي شود. باهمه اين اوصاف مي توان گفت ضحاك بيضايي، 
در نمايشنامه شب هزارويكم همان است كه در اسطوره هاي ايراني آمده و او با اندكي تغيير آن را ذكر 
كرده است. وي هدفش ساختن شخصيتي دگرگون و متمايز از اصل اسطوره اي كهن نبوده، بلكه نگاه و 

رويكردي نو به روايات داشته است. 
در داستان هاي ايراني ضحاك تجسم نيروي شر، بدي و سياهى است. «ضحاك تجسم نيروي شر 

است و پنج عيب آز، پليدي، سحر و جادو، دروغ و لااباليگري به او نسبت يافته...»(بهار،1378: 291)
در نمايشنامه هاي بيضايي هيچ چيز سياه وسفيد مطلق نيست، يعني نه شخصيتي به طوركامل بدوشرّ 
است نه خوب ونيك. ضحاك نمايش هاي او گاهي معصوم ومظلوم در زنجير بي رحمي «ياماي» پادشاه 
اسير مي شود و فرياد درماندگي سر مي دهد (نمايشنامه اژدهاك) و گاه اين بي گناهي  و مظلوميت جاي 

خود را به شري آن چنان ويران گر مي دهد كه نفرت ونفرين همگان را در بردارد. 
«شهرناز: ناسپاس آن كسي است كه چاه در راه پدر كند، و با مادر آميخت، و برادر مادر ارّه كرد؛ و 
دختران او به بستر برد، و مغز از سر برنايان ايرانشهر بيرون كرد از بهر مارهاي خويش. منم كه پاس پدر 
داشتم، و پاس كشور، و پاس برنايان ايرانشهر؛ و خود بدنام  كردم به همسري دشمن، از بهر سپاسداشت 

اينهمه!» (بيضايي،1383 :30)
در نمايشنامه شب هزارويكم، ماران ضحاك حس شهوت دارند. اين حس، ارنواز و شهرناز را 
افسون كرده و عليه ضحاك، آنان را مي شوراند. ماران ضحاك آن گونه كه در اساطير آمده اند و ما انتظار 
جدانشدني.  او،  مغز  يا  هوش  مانند  ضحاك  از  هستند  حسي  ضحاك اند.  از  جزيي  ماران  نيستند.  داريم 

شهرناز با داستان سرايي مي خواهد مغز خود را جايگزين هوش ربوده شده از ضحاك كند.
اما نكته ديگر تهي كردن سر برنايان از مغز است كه سراسر نمادين و رازگونه است. در شب هزار 
و يكم بيضايي، ضحاك مغز سر ايرانيان را خوراك ماران خويش قرار مي دهد و به اين ترتيب، علاوه بر 
با  داستان  اصلي  شخصيت  كه  اين جاست  و  هست  نيز  سرزمين  اين  فرهنگي  مهاجم  پادشاهي،  غصب 

هوش زنانه ي خود وارد صحنه مي شود.
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نتيجه گيرى
آن چه از روايات مختلف برمى آيد اين است كه چهره ى اسطوره با گذشت زمان تغيير مى كند، اين 
تغيير متناسب با نيازهاى جامعه است. انسان امروزى نگاهى عقل گرايانه تر از انسان هاى كهن به اسطوره 
دارد. درواقع انسان هاى كهن براى پاسخ به نيازهاى مربوط  به شناخت آفرينش وهستى، اسطوره سازى 
مى كردند اما انسان امروزى بينش وسيع ترى نسبت  به جهان هستى دارد، به همين دليل اسطوره ها را با 

نيازهاى امروزى و انسانى خود مطابقت مى دهد.
بيضايي هنرمندى است كه كوشيده اساطير را با نياز هاى انسان امروزى مطابقت دهد. او جمشيد 
را در شب هزارويكم به سان جمشيد اسطوره اي ارايه مي دهد، برخلاف آن چه كه از او در اژدهاك 
يك  به  اژدهاك  تبديل  مسوول  حتي  مي داند،  همه چيز  مسوول  را  پادشاه  ياماي  و  گذاشته  به نمايش 
است  مردگان  دنياي  پادشاه  اصلي  اسطوره ي  هم چون  هنوز  پادشاه  ياماي  اژدهاك،  در  گرچه  ضحاك. 
و يا در قلعه ي خود رويين دژ حافظ ادامه ي نسل و زيست جهاني است. گرچه جمشيد معرفي شده در 
شب هزارويكم و ياماي پادشاه در اژدهاك همانندي ها و مشابهت هايي با جم در نمايشنامه ي ديگر 
وي يعني كارنامه بندار بيدخش دارند. اما هركدام به يكي  از زواياي پنهان اين اسطوره ي ايراني 
اما  است  مرگ  براي  بيدخش،  قلعه اي  بندار  كارنامه  در  ورجمكرد  اينكه  به طورمثال  پرداخته اند. 

رويين دژ جايي براي ادامه ي حيات وزندگي است.
اساطير  در  كه  به همان گونه  را  ضحاك  اسطوره ي  هزارويكم،  شب  نمايشنامه  در  بيضايي  بهرام 
ايراني آمده است،  به كار مي گيرد،  برخلاف شخصيتي كه از او در نمايشنامه ي اژدهاك ساخته وپرداخته 
است. اژدهاكي كه از موقعيت خود رنج مي برد و هيچ گونه تقصيري متوجه او نيست، بلكه حتي درپي 

رهايي از مارهاي وجود خود است.
اژدهاك بيضايي نه شكل حيواني دارد و نه پادشاه ظالم مار به دوش است. در آثار او جاي خيروشر 
بيضايي،  برخواني  در  اما  خير.  مظهر  جمشيد  و  است  شر  منشأ  بيشتر  فردوسي،  ضحاك  مي كند.  تغيير 
مقاومت  به  تنهايي  و  مهاجرت  و  مرزهايش  به  تجاوز «ياما»  كشت زارهايش،  نابودي  به دليل  اژدهاك 

ابدي مي رسد.
اسطوره  نمي تواند  بيضايي  اما  سرآمده.  پادشاهي  عصر  عمر  مي شود.  متحول  بيضايي  اسطوره ي 
كهنش را نابود كند، او تنها آن را متحول مى كند. اژدهاك اسطوره ي ذهن جمعي بشر امروزي ا ست. 

تنها، غريب و مخالف با ستم.
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سعيد شاپوري
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حقيقـت وتراژدي
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 چكيد ه
تراژدى به عنوان يكى ازدوگونه ى نخست درام، دريونان باستان و درمحيطى به  وجود آمد كه انسان 
ميان  به همين دليل  بود.  فلسفه  ساحت  به  خود  دينى  وباورهاى  اسطوره  درحال  گذرازجهان  دوره،  آن 
باورهاى دينى و انديشه هاى فلسفى اش تضاد و جدالى غيرقابل مصالحه به وجود آمد؛ كه يكى از نتايج اين 

تضاد، تراژدى هايى شد كه باآثارسه تراژدى نويس مشهور آن دوران رخ نمود. 
  امادرانديشه وباوراسلامى بنابر نص صريح قرآن كريم، كه خداوند (حقيقت) عادل، واجب ومالك و... 
نگاه  تاكنون،  صدراسلام  وعرفاى  فلاسفه  بنابراين  پيدامى كند.  معنى  كه  درمحضرخداست  عالم  است، 
فلسفى وعرفانى خود را براساس همين اصول قرآنى پايه ريزى كردند و با توجه به اصول دين اسلام، 
نه تنها منكر حقيقت وذات الهى نشدند، بلكه به سبب اعتقاد به توحيدوعدالت و معاد، هرگزتوجه وانديشه 

به تراژدى را لازم نديدند.

واژگان كليدى: حقيقت، تراژدى، اسلام، قرآن كريم، يونان باستان، خدايان يونان، توحيد، معاد.
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مقدمه 
حق در لغت به معني چيزي كه انكارآن جايز نيست، و نيز به معني واجب، عدل، مال، مُلك و... يكي از 
اسماء خداوند است. ودرفلسفه ي اسلامي حق به معني وجود در اعيان، يا وجود دايمي،يا مطابقت حكم 
خود  اصلي  درجاي  كه  است  چيزي  به معني  نيزدرلغت  است.حقيقت  آمده  باحكم  واقع  ومطابقت  باواقع 
استعمال شود ومجازدربرابر آن قرار دارد. حقيقت در فلسفه به چند معني به كار رفته است كه مطابقت 
(جميل  است.  ذات  يا  ماهيّت  به معني  نيز  و...  آن،  مثالي  باصورت  شيء  مطابقت  واقع،  با  تصورياحكم 
صليبا،1385؛ 320-316) پس، حقيقت عبارت از وجودي است كه نمي شود كه نباشد، ضدآن رامتصور 
شد،وآن وجودي كه ازنگاه ديني نمي شود و حتي ضد آن را تصوركرد؛ ذات حق تعالي است. براين مبنا 
قراراست به تراژدي نگاهي بيندازيم و ببينيم نسبت تراژدي با حقيقت دريونان باستان ونيزدين اسلام 

چه بوده، وچه هست؟ 

نسبت تراژدى با حقيقت دريونان باستان
تراژدي يونان باستان( كه منظور ما ازتراژدي آثارهمين دوران وبه خصوص متون سه تراژدي نويس 
بزرگ آن عهد است)، در درون جهان ديني يونان باستان و چگونگي مواجهه ي انسان آن دوره با اراده 
واعمال خدايانشان شكل گرفته است. دراين دوران خدايان انسان گونه هستند واين انسان گونگي فقط 
درظاهر نيست، بلكه دراعمال،كردار وگناه نيز شبيه انسان هستند. اين دوران همان دوراني است كه هگل 
درتقسيم بندي دوران هنري جهان ازآن به عنوان دوره ي كلاسيك نام مي برد كه بعدازدوران هنرنمادين 
(رمزي)وقبل ازدوران هنررمانتيك جاي گرفته است و مهم ترين ويژگي آن تركيب مناسب فرم  و محتوا 

دراثرهنري بود، كه مهم ترين شاخصه ي هنري اين دوران را نيزمجسمه سازي مي داند.
به جز اين مشخصه، مسئله ي بسيارمهمي كه نبايد ازنظردورداشت، ايجاد تراژدي دردوراني است كه 
انسان دوران يونان باستان، درحال گذر ازدوران اساطير(يا به تعبيري،ديني) به جهان فلسفي است. دراين 
دوران، فلسفه ي يونان كه ازطالس آغاز شده، به شكوفايي مي رسد و انديشمنداني چون سوفيست ها 
پيش ازميلادآغاز  هفتــم  تا  هشتم  ازقرون  كه  دراين دوره  مي شوند.  يونان  تفكر  (سوفسطاييان)پرچم دار 
درنگاه  گيرد.  مي  شكل  جهان  به  اسطوره اي   رويكردهاي  دربستر  يوناني  فلسفي  وتفكر  خرد  مي شود، 
سوفيست ها كاربرد ناخودآگاه اسطوره،جاي خود را به استدلال هاي خودآگاه فلسفي مي دهد. آنان وجود 
اجتماعي  ـ  فردي  وبرعوامل  دانند  مي  وشخصي  جزيي  را  همه چيز  و  دانسته،  رامردود  مطلق  حقيقتيِ 
بيش ازنگاه ديني واسطوره اي اهميت مي دهند. با همين بينش نسبي گرايانه به حقيقت، آنان نگاه يوناني 
را كم كم ازآسمان منحرف كرده، به زمين جلب مي كنند وبرخلاف پيشينيان خود،انسان رامعيار همه چيز 
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مي دانند و به قول پروتاگوراس انسان معيارهمه چيزمي شود،معيارچيزهايي كه هست! معيار چيزهايي كه 
نيست! وهمين تغيير معيار از آسمان به زمين است كه نقطه ي آغازپيدايش تراژدي مي شود. 

و  قهرمانان  نيز  انسان  نوع  درميان  و  نوع  انسان  جهان،  موجودات  تمام  ازميان  اساطيريوناني  در 
پهلوانان بيشتر از همه به خدايان نزديك هستند. به همين دليل است كه شخصيت هاي اصلي تراژدي 
يوناني، برگزيدگان و شخصيت هاي بالاي جامعه هستند كه در معرض تقدير و مرگ، هستي  و نيستي 

قرار دارند و از اشخاص معمول جامعه در تراژدي ها (به جز درگروه هاي كُرتراژدي ها) اثري نمي بينيم.
كافي است نگاهي به تراژدي نخستين تراژدي نويس بزرگ يونان بيندازيم تا بدانيم تمام اشخاص 
از طبقات بالاي جامعه و ازجمله ي كساني هستند كه آزادي هر عملي در اجتماع را داشته اند و بنابراين 
به دليل همين آزادي براي عمل كردن، بايد پاسخ گوي كردارشان باشند. هرچند اين پاسخ گويي ممكن 
است.  يونان  قديم  ازخدايان  زمين( گيا)  پسرخدا(الهه ى)  كه  پرومته  شود.  منجر  نيز  آنان  مرگ  به  است 
درجنگي كه ميان خدايان قديم با محوريت كرونوس وخدايان جديد بامحوريت زئوس صورت گرفـــت، 
آفرينش  زمان  چون  كه  مي گويد  پروتاگوراس  دررساله ي  افلاطون  كند.  مي  طرفداري  قديم  ازخدايان 
موجودات رسيد، خدايان آن ها را از زمين وخاك و... خلق كردند وچون خواستند آن ها را به زمين بفرستند، 
پرومته و اپي مته را برآنان گماشتند تا نيروهاي مختلف را ميان آن ها تقسيم كنند.پرومته،آگاهي،دانش 
وآتش را ازحيطه ي خدايان به انسان عرضه مي كند، وبه سبب همين دركوه سگائي( قفقاز)به زنجير كشيده 
اولش  به شكل  جگر  دوباره  مي شود،  تمام  پرومته  جگر  وچون  ميخورد  را  جگرش  مدام  مي شودوعقابي 

درآمده، باز عقاب آن رامي خورد.(هگل،جلد دوم، 1386:  621)  
تراژدي اديپ تقابل و مقاومت انسان دربرابر خدايان را مطرح مي سازد،كه درآن تصادم ميان آن چه 
انجام  را  آن  ناآگاهانه  او  و   ) ساخته،  مقدر  برايش  خدايان  آن چه  و  دهد  انجام  آزادانه  مى خواهد  انسان 
مى دهد) اتفاق مى افتد. اديپ بى آنكه بداند زشت ترين اعمال پليد راكه توسط خدايان مقدر شده انجام مى 
دهد، پدرش رامى كشد و با مادرش ازدواج مى كند و از اين وصلت صاحب فرزندانى نيز مى شود. هرچند 
به نظر مى رسد اديپ دراين ماجرا بى گناه است اما مانند تمام يونانيانى كه آموخته اند مسووليت اعمالشان 
را برعهده بگيرند، مسووليت گناهش را برعهده مي گيرد و خود را به  مثابه گناه كارى كه مرتكب پدركشى 
وزناى با محارم شده است، مجازات مى كند. هرچند قتل پدر و هم بسترشدن با مادر، نه باآگاهى و نه 

به قصد بوده است. (هگل،جلداول،1386: 4ـ 243)  
در تراژدي آژاكس  اثر سوفوكل وقتي آژاكس مي خواهد خود را معرفي كند مي گويد: "نام من آژاكس 
است؛ و رنج و درد معني آن است." اين جمله، نقطه ي بارز تضـــاد ميان انسان وخدايان را نشان مي 
دهد كه درنهايت منجربه اين مي شود كه آژاكس خودكشي را بر زندگي بي منطق در زمانه اي ناسازگار 
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ترجيح بدهد.(يان كات، 1386: 75- 55)و آنتيگونه ي سوفوكل اوج تفكر سوفيستي است، آن جاكه تقابل 
دونوع جهان بيني و دو نوع قانون را به نمايش درمي آيد. قانون الهي كه آنتيگونه خواهان اجراي آن است 
درمقابل قانون انساني ايي كه كرئون معتقدبه آن است، رودررو قرارمي گيرند. دراين تراژدي، مواجهه ي 
دوساحت خدايان وانسان در بستري لاهوتي ديده مي شود. ازمنظر هگل، لاهوت آگاهى مذهبى نبوده، 
بلكه اين است كه چگونه اصول مذهب وارد جهان شده؛ و در عمل فردى اشخاص تراژدى تأثير مى 
گذارد. مذهب درنمود خود درجهان،خصلت خود را ازدست نمى دهد وجهان رادربرابر خود نمى يابد، بلكه 

بانظم انضمامى ـ  اخلاقى،انگيزه اى براى عمل انسانى به دست مى دهد.
پس ماهيت تراژدى عبارت از تضادى است كه اگر اعمال هريك از طرف هاي متخاصم، به تنهايى 
به دست  ديگر  موجه  قدرت  با  تقابل  نفى  و  در  را  خود  مضمون  است  كه  قابل توجيه  گرفته شود،  درنظر 
مى آورند. به همين علت است كه هگل، تراژدي آنتيگونه ي سوفوكل رانمــونه ي اعلاي تراژدي مي داند 
كه تقابل غيرقابل مصالحه ي دوديدگاه آشتي ناپذير را نشان مي دهد، كه درنهايت نيز، بايد به نابودي يك 

طرف مجادله منجر شود.(هگل،جلد چهارم،1386:37ـ 1629)
اين تغيير منظر انسان از آسمان به زمين وتقابل انسان با اراده ي خدايان و دورشدن از آن چه اسطوره، 
يونان،  فلسفيِ  مى شود.انسانِ  باستان  دريونان  تراژدي  ايجاد  زمينه ي  مي شد،  ناميده  حقيقت  يا  دين 
ديگرمطيع خدايان پيشين نيست. طغيان كرده است، و مجازات و مسووليت اين طغيان را هم مي پذيرد. 

حتي اگرمجازاتش به دوش كشيدن سنگي وتلاشي بيهوده براي بالابردن آن تا بالاي كوهي باشد.
بنابراين تراژدي يونان باستان بادورى از حقيقت هم زاد است؛ و اين همان شعاري است كه ارسطو از 
آن به  mythos به logos(از اسطوره به عقل) ياد مي كند؛ و اين، همان اتفاقي است كه افلاطون را 
مجبور مي كند، انتقادات تندش عليه شعر و تراژدي به خصوص آثار هومر و شاعران ديگر را مطرح كند. 
زيرا ازمنظر افلاطون، شاعراني چون هومر، خدايان را آن گونه كه شايسته ي خدايي شان است، نشان نمي 
دهند. به همين دليل وي دركتاب دوم از رساله ي جمهور خود، براي اشعار و داستان هايي كه درباره ي 
خدايان سروده مي شود، درمدينه ي فاضله ي خود دو قانون مي گذارد. نخست اينكه چون خدا نيك و خير 
است به همين دليل، خدا علت همه چيز نيست. بلكه فقط علت  و منشأ خير است و ديگر اين كه هركس كه 
بخواهد درباره ي خدايان شعر بسرايد و سخن بگويد، بايد اين حقيقت را درنظر داشته باشد كه خدايان 
ساحر و جادوگر نيستند وتغييرصورت نمي دهنـد، و نيز به وسيله ي گفتار و كردار خود كسي را فريب 
نمي دهند. سپس وي با همين قوانين بعضي اشعار هومر را تأييد مي كند و برخي از اشعار او را به شدت 

مورد نقد قرار مي دهد.( افلاطون، جلد دوم: 889- 880)
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نسبت تراژدى با حقيقت از منظراسلام
ويژگي  اين  مي كنند،  رها  را  ديني شان  مفاهيم  اساطير،  از  درگذر  كه  يونان،  فلسفي  نگاه  برخلاف 
در منظرِ نگاه ديني مبتني  بر اسلام ديده نمي شود. نخستين فيلسوفان عالم اسلام با  اين كه گفته شده، 
كتاب  نصِ صريح  به خصوص  و  ديني  آموزه هاي  هرگز  گرفته اند،  يونانيان  آراء  از  را  تأثير  بيشترين 
آسماني شان (قرآن كريم )را به كل، رها نكرده، هميشه تلاش كرده اند تا حتي نگاه فلسفي شان را با آن 
انطباق دهند و همين شيوه درعالم عرفان اسلامي نيز وجود دارد و كُنه  و ذات مطلب و اعمال عرفاي  

بزرگ  اسلامي ريشه درآيات قرآن دارد. 
چون  "و  مى فرمايد:  قرآن)  قصه گوى  آيه ى  اولين  (به عنوان  بقره  ازسوره ى   30 درآيه ى  خداوند 
پروردگار تو به فرشتگان گفت: من در زمين جانشينى خواهم گماشت، (فرشتگان) گفتند: آيا در آن كسى 
را مى گمـارى كه درآن فساد انگيزد، و خون ها بريزد؟ و حال آنكه، ما با ستايش تو، (تورا) تنزيه مى كنيم؛ و 
به تقديست مى پردازيم. فرمود: من چيزى مى دانم كه شما نمى دانيد. درادامه چگونگى خلقت انسان، 
تمرد شيطان از دستورخدا و سپس گناه آدم وزنش و هبوطشان بـه زمين مى آيد، تا آنكه آدم توبه كرده  و 
خداوند او را مى بخشد." پس  درآيه ى 38 مى فرمايد: فرموديم: جملگى از آن فرود آئيد. پس اگر از جانب 
من شما را هدايتى رسد ،آنـان كه هدايتم راپيروى كنند، برايشان بيمى نيست و غمگين نخواهند شد."  
واين رانده شدن و وعده ى بازگشت دوباره به سوى خداوند، كليد تمام آثار و انديشـه هايى مى شود كه 
عارفان  و حكماى  اسلامى در برخورد با هستى و وجود انسان داشته اند. آنان انسان را موجودى مى دانند 
كه از اصل خويش (ملكوت) جدا افتاده و در جهان محسوس به غربت افتاده است. با اين تفكر است كه 

شاعران  و نويسندگان عارف شروع به نوشتن  و سرودن غزليات و حماسه هاى عرفانى خود مي كنند.
حافظ مى فرمايد: 

                  من ملك بودم وفردوس برين جايم بود       آدم آورد در اين ديــرخراب آبادم
و مولوي سرآغاز مثنوي معنوي اش را با اين ابيات آغاز مي كند كه:

                   بشنو ازنى چون حكــايت مى كند       ازجدايــى ها شكايت مى كند
                   از نيستـــــان تا مرا ببـــريده اند      از نفيرم مرد و زن ناليـده انـد

                   سينه خواهم شرحه شـرحه ازفراق       تا بگويم شــــرح درد اشتيـاق
                   هركسى كو دورماند ازاصل خويش       بازجويد روزگاروصل خويش ...

در تمام آثار عرفاني، اين حديث دورافتادگي انسان از اصل خويش، مفهوم درون مايه غالب مي شود. 
كه با نگاهي دقيق تر مي توان گفت اين اشعار، قصه ها و رسالات و... يك قصه بيش نيست كه از هر 
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زباني، نامكرر بيان مي شود. نوع انسان از ملكوت خداوندش دور شده  و به شوق بازگشت نزد او، مي خواهد 
از تمام موانع عالم محسوس بگذرد، تا دوباره در سايه ي حقيقت آرام بگيرد كه با نگاهي به محتوي و 
داستان، تمام آن را در يك آيه ي كتاب الهي مي توان ديد؛ آن جا كه مي فرمايد: ” اناالله وانا اليه راجعون." 
به جز اين آيات الهي اشاره شده، كه بيان گر قوس نزول  و صعود انسان نسبت  به حقيقت بوده، و 
در تفسير و تأويل عارفان و فيلسوفان و شاعران اسلامي تعابير مختلفي يافته است؛ چند مفهوم اساسي 
ديگري نيز در منظراسلام مي توان يافت كه به كمك آن ها مي توان نسبت ميان حقيقت  و تراژدي در 

دين اسلام و حتي اديان توحيدي راجست وجو كرد:
الف ـ توحيد: 

مجوز ورود  كه  است  محمد(ص)  رسالت  و  آن  بر  شهادت دادن  و  اسلام  اصلي  شعار  االله  الا  اله  لا 
به حلقه ي مؤمنان دين اسلام است. توحيد، اولين اصل از اصول دين اسلام است و در اين جا تأكيد بر 
اين است كه برخلاف دين  يوناني تعدد خداياني وجود ندارد كه درسايه ي جدال آن ها با يكديگر، آدميان 

به بلا گرفتارشوند.
تنها اوست كه وجودي حقيقي است وحقيقت دارد. موجودات ديگر و نوع انسان به خواست واراده ي 
او موجود شده اند. و اين منظر از نگاه عرفا اصلي ترين چشم انداز هستي است. يعني تنها يك وجود و يك 
حقيقت وجود دارد وكاينات  و موجودات، صادر يا فيض همانِ حقيقت وجودي اند. پس عده اي نظريه ي 

وحدت وجود را مطرح مي كنند و كساني نيز دم از اناالحق مي زنند. 
اين اصل  و منظر ديني،ارتباط نزديكي با هرآنچه ازپس آن مي آيد دارد، چنان كه آن را به خصوص در 

عدلِ الهي ومعاد، مي توان به روشنى دنبال كرد. 
ب ـ عدل:

 عدل اصل دوم از اصول دين است. بدين معني كه خداي اسلام برخلاف خدايان يونان نمي تواند 
ظالم باشد. مثلا براساس نفسانيت، احساس و ميزان پايبندي بنده اي نسبت  به خودش با او رفتار كند.  
در اساطير و دين يونان ممكن بود هركسي بنابه هردليلي طرفدار خداي جنگ، عشق، عقل و... يا هر 
خداي ديگر باشد كه به همين دليل مورد بي اعتنايي وحتي كينه ي خداي ديگر قرار گيرد. تك خداي  اديان 
باعث  نهايت  در  كه  است  عدل  همين  و  است  عادل  خدايي  دين اسلام  خداوندِ  به خصوص  و  ابراهيمي 

رستگاري مؤمنان و مجازات كافران مى شود و هرگز اشتباهي دربين نيست.
مي دانند  سرنوشتي  نمونه ي  را  (ع)  دركتاب مقدس  حضرت ايوب  داستان  غربي،  محققان  از  تعدادي 
كه مي توانست تاحدودي سرشتي تراژيك پيدا كند. آن جا كه ايوب پيامبر تمام دارايي، نزديكان و حتي 
سلامتي خود را ازدست مي دهد و شروع به گله گزاري از خداوند مى كند. اما در نهايت خداوند تمام بلايايي 
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را كه سر بنده ي صالحش آورده را تبديل به خير مي كند و تمام رنجي را كه ايوب به سبب ايمانش متحمل 
شده را جبران مى كند. فرزنداني صالح تر و دارايي وچهارپاياني بيشتر به وي ارزاني مي دارد چون اصل 
برقراري عدالت كه بر تمام اديان توحيدي ساري است، مشيّتي الهي درسنت ديني است. خداوند خسارات 
وارده به بنده ي مؤمنش را جبران مي كند و سرانجام آن چه برجاي مي ماند، نه تراژدي بلكه عدالت است. 
جنگ هايي كه درعهدِ عتيق آمده اند، خونين  و اندوه بارند ولي تراژيك نيستند. يا بر حق اند يا بر حق 
نيستند. اگرسپاه اسريئيل از مشيت وفرامين الهي پيروي كرده باشند، پيروزند. اما اگر پيمان الهي راشكسته 
باشند و يا پادشاهانشان به بت پرستي گراييده باشند، ازصفحــــه ي روزگارناپديد مي شوند. اما جنگ هاي 
پلوپونزي تراژيك اند. چون انسان ها به دلايل سيـاسي وگاه بي دليل وارد جنگ مي شوند و همديگر را 

بي هيچ توضيح روشني ازبين مي برند.(اشتاينر،1386:  14- 11)
از اين  منظر بسياري  از رويدادهايي كه نزد يونانيان تراژدي شمرده مي شوند، نزد مؤمنان به دين 
اسلام، ديگر تراژدي نيست. حتي اگر مرد خدايى به همراه فرزندان و 72 تن از بهترين يارانش در سرزمين 
خشكي به نام كربلا كشته شود، بازهم در نهايت پيروز اين رودررويي است چون خودِ خداوند پاداش اين 
سختي است. اين پيروزي شايد در اين جهان ديده نشود، اما در جهان ديگر آنان نزد خدا هستند و نزد 
خدايشان روزي مي خورند.گويا كه چرخه ي دور شدن انسان ازخدا وپيوستنش به او درچنين مصافي رقم 
نوع  هر  و  مصيبت  اين  است،  قطعي  دين اسلام  در  كه  خداوند  انسان  نزد  بازگشت  و  معاد  خورده است. 

مصيبت ديگري را تبديل به پيروزي مى كند.
ج ـ معاد: 

مقوله اي بسيار مهم در نسبت ميان حقيقت و تراژدي است كه در جاهايي نيز ارتباطي تنگاتنگ با 
مقوله ي عدل پيدا مي كند. اما اصل معاد به جز در برقراري عدالت، درشكل گيري درام  و تراژدي تأثير مهم 
ديگري نيز دارد و آن، ايمان به غايت و نهايت، و هدفمند بودن آفرينش است. چيزي كه در انديشه ي 
فلسفي يونان وجود  ندارد. در نگاه يوناني دنيا هميشه به  همين  شكل كه هست وجود داشته وتا هميشه هم  
وجود خواهد داشت. اما از نگاه ديني، دنيا در ابتدا وجود  نداشته، بلكه خداوند با عمل خود به آن هستي و 
 (arche) شكل داده است. پس هستي داراي آغازي است. اين آغاز هماني است كه يونانيان آن را آرخه
مي نامند ودرتمام فلسفه، دين و اساطيرخود به دنبالش مي گشتند تا پيدايش كنند. آرخه ي يونانيان ازنگاه 
فلسفي نهايتي ندارد. هدفي ندارد و معلوم نيست جهان به كجا وچرا مي رود؟ و از اساس آيا بايد به جايي 
برود؟ هانس گئورگ گادامر فيلسوف برجسته ي آلماني در قرن بيستم براساس هرمنوتيك فلسفي خود 
مي گويد: هر آغازي مستلزم پايان است. فرجام، تعيين كننده ي آغازاست. پيش بيني فرجام، پيش نياز اين 
است كه آغاز، معناي واقعي پيدا كند؛آغاز وابسته  به هدف است. (گادامر،1387: 16-1) هر چند گادامر با 
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اين مقدمات مي خواهد هرمنوتيك خود را كه مبتني بر روش است توضيح دهد، اما توقف در همين نقطه 
ازپرسش وي، ذات  تراژدي است. چون جهان بدون غايت ومعاد، فاقد عدالت است، دادرسي نيست كه بر 

اعمال انسان ناظر باشد و د رروز جزا، آن رابسنجد و كيفر و پاداش دهد.
و از ميان چيزهاي ديگري كه بايد از طريق آن ها به تطبيق ميان تراژدي دريونان و اسلام پرداخت، 
مي توان به مقولاتي چون آزادي (جبر و اختيار) و مسووليت پرداخت. بدين معني كه آيا انسان آزاد است 
به وجود  را  متفاوتي  فكري  نحله هاي  متكلمان،  و  حكما  نزد  در  سوال  همين  به  جواب  كه  مجبور؟  يا 
نيز  را  عملش  مسووليت  بايد  پس  شود،  شمرده  آزاد  انسان  اگر  دارد.  ادامه  نيز  تاكنون  كه  آورده است 
وجود  به  اين دليل  هگل  به  تعبير  و  دارد  وجود  يوناني  درتراژدي  كه  است  همان چيزي  اين  و  بپذيرد. 
دارد كه اشخاص تراژدي هاي يونان كساني بودند كه وابسته به طبقه ي قدرتمند و حاكم جامعه بودند و 
مي توانستند برسرنوشت واعمال خود، اعتراض كرده، تلاش كنند و آن را تغيير دهند و درصورت تغيير 
يا حتي تلاش براي برون رفت از اراده و مشيّت خدايان، مسئوليت گناهانشان را بپذيرند وبه مجادله با 

خدايان بپردازند. كه به نظر مي رسد اين درنگاه ديني اسلامي نمي تواند جايي داشته باشد.
درنهايت بايد سووال شود كه آيا درنگاه ديني مبتني بر اسلام مي توانيم تراژدي (با مفهوم يوناني آن) 
را داشته باشيم يانه؟ اما شايد بهتر باشد قبل از جواب به اين سووال، ببينيم كه آيا ازاساس مي توانيم در 
نگاه ديني، درام داشته باشيم؟ كه با توجه به مقالاتي كه (بنده) در جاهاي مختلف ارايه كرده ام، مي توان 
جواب آن را يافت، كه بلي مي شود! ( شاپورى، 1380:40، 19،30  و  شاپورى، 1385 : 150 - 144) 
دراين مقالات با اشاره به تقسيم درام به درام عمودي و درام افقي براساس قوس نزولي  و صعودي هستي 
از منظر فلسفه  و عرفان اسلامي، و نيز آيات صريح قرآن كريم (آيات خلقت انسان واناالله واناليه راجعون) 
 ـ عرفانيِ حكيماني چون ابن سينا مثل  نمونه هايي به دست داديم كه به طورخلاصه بيشتر رسالات فلسفي 
قصيده ي عينيه، رسالة الطير، سلامان وابسال و... نيز رسالات عقل سرخ،آواز پر جبرئيل، 
غربت غربيه و... ازشيخ اشراق شاهد اين مدعا هستند. اما درامي كه در نگاه ديني ازمنظر دين اسلام 

مي توان نوشت، به الزلم نبايد به صورت غربي، به ويژه نوع يوناني آن باشد.
اين رسالات ومتوني ديگري مثل ني نامه  ابتداي مثنوي مولانا، درام هايي هستند كه درد هجران و 
دوري انسان از عالم مألوف و خانه ي اصلي اش را باز مي گويد. اين متون كه با سرشت  و سرنوشت خود 
شاعران  و نويسندگان آن ارتباط تنگاتنگي نيز پيدا مي كنند، درنهايت نشان مي دهند كه با طي طريق  و 

سير و سلوك مي توان به آغاز راه جست و به آن پيوست.
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نتيجه گيرى
تراژدي  مي توان  آيا  عرفاني)  وچه  ديني  (چه  اسلام  بر  مبتني   درنگاه  كه  است  اين  بحث  مسئله ي 
داشت؟ واصولا" مباني فكري و اصول دينيِ اسلام مي تواند، در ساختار و محتواي تراژدي ازنوع يوناني 
آن بگنجد؟ كه با مطالعه و اشاره  به تراژدي هاي يونان و تطبيق محتوايي  و ساختاري آن ها با آن چه بانام 
روايت ديني واصول دين مي شناسيم، بعيد به نظر برسد كه بتوان گفت در درام ديني اسلامي، مي توان 
تراژدي خلق كرد. زيرا در مواجهه با آن چه حقيقت مي ناميم، دو رويكرد اساسي و نقيض يكديگر در دو 
انديشه ى يوناني و اسلامي وجود دارد. شايد به همين دليل است وقتي انديشمنداني چون ابن سينا، فارابي 
ونصيرالدين طوسي و... به شرح و درك كتاب هاي ارسطو دست زدند، به بوطيقا توجهي نكردند. چون 
نه تنها  عرب،  و  ايران  مسلمان نشين  سرزمين  در  مفاهيم  اين  چيست.  تراژدي  و  درام  كه  نمي دانستند 
درقالب نمايش آن دوره وجود خارجي نداشت، بلكه انديشيدن به ذات و ماهيّت تراژدي با الحاد توأم بود. 
اساطيرى كه حماسه سرايان و تراژدى نويسان يونانى در آثارشان به  نمايش مى گذارند، عرصه ى تجلىّ 
خدايان متعدد و بروز كثرت اند. به همين دليل بود كه افلاطون با مخالفت به آن ها پرداخته، مى گويد اين 
آثار فقط بايد عرصه ى حضور و تجلى يك خدا باشد كه تغيّرناپذير و يگانه است. (بيناى مطلق،1386: 

67ـ66)
به اين  دليل  يونانيان  كه  كرد  خلاصه  اين گونه  مي توان  را  تراژدي  با  حقيقت  نسبت  درنهايت،    
به وجودآورنده ي نوع خاصي از درام تحت عنوان تراژدي شدند كه كم كم ازحقيقت دور و دورتر شدند و 
ساحت انساني فلسفه، به خصوص انديشه ي سوفيستي، به آنان اين اجازه و امكان را داد كه به مواجهه با 
خدايان پرداخته و به تقابل با آنان بپردازند. اشيل درتراژدى پرومته درزنجير، انسان رادربرابرخدايان 
قرارمى دهد. زئوس دشمن تمام انسان هاست. او مى خواهد كه نوع انسان محروم از آتش، و در حد حيوان 
جاهل باقى بماند. اما پرومته كه او هم خداست، عاشق انسان است. او انسان ها را از ترس مرگ نجات 
مى دهد و سرشت و سرنوشتشان را به خود آن ه اروشن مى سازد. پرومته بى اعتنا به سرانجام سرنوشتش 
درتقابل با اراده ى زئوس، مى گويد چون عاشق انسان بودم، كينه ى همه ى خدايان را به خود خريدم.

(اشيل،1389: 24ـ 23)
اما خداى اسلام دشمن تمام انسان ها نيست. دشمن كافران است. دشمن كسانى است كه دعوت 
پيامبران به سوى او را نپذيرفتند. به همين سبب خداوند آن ها را به آب  و آتش و خاكستر وزلزله و... مجازات 

مى كند. االله مؤمنان را دوست دارد و در آيات قرآن كريم به  روشنى به آن ها وعده ى بهشت مى دهد.
قُلْ أذََلكَِ خَيْرٌ أمَْ جَنَّةُ الخُْلدِْ الَّتيِ وُعِدَ المُْتَّقُونَ كَانتَْ لهَُمْ جَزَاء وَمَصِيرًا (فرقان: 15)
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(بگو آيا اين [عقوبت] بهتر است يا بهشت جاويدان كه به پرهيزگاران وعده داده شده است كه پاداش 
و سرانجام آنان است.

  گويا خداى مسلمانان ( كه واحد و بسيط است) تركيبى ازخدايان يونانى است. براى كافران چون 
زئوس است كه برايشان خشم مى گيرد و مجازات مى كند. هم پرومته اى است كه عاشق انسان است. 
به انسان آتش مى دهد تا با فراغ بال زندگى كند، بميرد و ايمان داشته باشد كه بعد از مرگ، وارد بهشت 

خواهد شد.
به همين دليل درعالم اسلامى، تراژدي از نوع يونانى آن به وجود نيامد (و براساس اصول دين اسلام، 
حتي مي توان گفت به وجود هم نخواهد آمد) زيرا فلاسفه  و عرفاي مسلمان سر همان اعتقادي كه نسبت  
به حقيقت داشتند، باقي ماندند. آنان تفكر و سلوك معنوي خود را با معيارهايي چون آيات قرآن كريم 

واصول دين تطبيق دادند، و هرگز خود را در مواجهه، و رودررويي با حقيقت قرار ندادند. 

تهران،انتشارات  دوم،  چاپ  قادري،  بهزاد  ترجمه ي  تراژدي،  مرگ   ،(1386) اشتاينر،جورج،  1 ـ 
نمايش

محمد  بونار)،ترجمه ى  وتفسيرآندره  باتحليل  درزنجير(همراه  پرومته  اشيل،(1389)،  2ـ 
على اميرى،تهران، كتاب روشن.

3ـ افلاطون،( 1380)،مجموعه آثار(چهارجلد)،جلددوم،ترجمه ي محمد حسن لطفي، چاپ سوم، 
تهران، انتشارات خوارزمي. 

4ـ بيناى مطلق،سعيد، (1386)، هنردرنظرافلاطون ،چاپ دوم،تهران، انتشارات فرهنگستان هنر 
 ، القصص  براحسن  باتكيه  كريم  قرآن  دراماتيك  ،(1384)،جلوه ى  سعيد  شاپورى،  5ــ 

تهران، سوره مهر
دره بيدي،چاپ سوم،  منوچهرصانعي  ترجمه ي  فلسفي،  (1385)،فرهنگ  جميل،  صليبا،  6 ـ 

تهران،انتشارات حكمت
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دوم،تهران،انتشارات  چاپ  فلسفه،  به  اسطوره  جهان  از  گذر   ،(1384) ضيمران،محمد،  7ـ 
هرمس.

8ــ قرآن كريم،(1377)، ترجمه ى محمد مهدى فولادوند،تهران، دفتر مطالعـات تاريخ ومعارف 
اسلامى

9 ـكات،يان، بهار (1386)، تفسيري برتراژديهاي يونان باستان(تناول خدايان)،ترجمه ي 
داود دانشور و منصور براهيمي، چاپ سوم، تهران، انتشارات سمت،

چاپ سوم،  عزت االله فولادوند،  ترجمه ي  آغازفلسفه،   ،(1387) گئورگ،  هانس  گادامر،  10 ـ 
تهران،انتشارات هرمس

فلسفـــه ى  پيرامون  گفتارهايى  درس  فردريش،(1386)،  ويلهلم  هگل،گئوريك  11ـ 
زيبايى شناسى، چهارجلد، مترجم زيبا چلبى، تهران، انتشارات آبنگاه.

 مقاله:
و  عرفان  بر  مبتنى  دينى  سينماى  مبانى  در  وجو  جست   ،(1380) شاپورى،سعيد،  12 ـ 

فلسفه ى اسلامى، فصلنامه ى سينمايى فارابى،دوره ى دهم،شماره ى (40)،صفحات 19ــ30
13ـ شاپورى،سعيد،(1385)،  هنر و درام دينى، كتاب ماه هنر، شماره (92-91)،صفحات150ـ 
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اشكان غفارعدلى

تاريخ دريافت مقاله:       22  / 7  / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   25 / 9  / 91

زايش درام در ايران
 ( تاملى بر ضرورتِ پيدايشِ صورتِ ادبىِ نمايشنامه 

در عصر پيشامشروطه به علت تحولات اجتماعى)



134

اشكان غفارعدلى             دانشجوى دكترى تئاتر، دانشكده هنرهاى نمايشى و موسيقى، پرديس هنرهاى زيبا، دانشگاه تهران
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در عصر پيشامشروطه به علت تحولات اجتماعى)



135

49

 چكيده
بحث اين مقاله، تاملى بر چرايى و چندوچونىِ زايش درام در ايران و پيدايش گونه ادبى نمايشنامه 
عصر  در  كه  تجددى  است؛  تجدد  همراه  كه  تحولى  است؛  مشروطه  آستانه  در  ادبى  تحولى  به مثابه 
پيشامشروطه در حيطه ادبيات، با ورود گونه ادبى نمايشنامه به ايران محقق شد و اين تجدد، تحولى بود 
كه نه فقط در قالب محتوا كه در عرصه شكل نيز خودى نشان داد. به ديگر سخن، مبحث مورد  مداقه در 
اين مجال، بررسى زمينه ها و چگونگى تغيير زبان ادبى غالب در حيات ادبى ايران، يعنى شعر، به گونه 
نمايشنامه است؛ نمايشنامه اى كه درنهايت به رونق صحنه هاى تئاتر انجاميد و در دوران مشروطه چنان 
نقش و تاثيرى يافت كه امروزه در عمل يكى از راه هاى بررسى انقلاب مشروطه از دل بررسى و تدقيق 

در تئاتر آن دوران مى گذرد!
ورود نمايشنامه به ايران به زعم محققان تئاتر، با نمايشنامه هاى ميرزا فتحعلى آخوندزاده و ميرزا آقا 
تبريزى، اتفاق افتاد؛ كه اولى اگر چه نمايشنامه اى به زبان فارسى ننوشت اما پدر نمايشنامه نويسى ايران 
نام گرفت و نوشته هايش سرمشقى براى ميرزا آقا تبريزى شد تا نخستين نمايشنامه (هاى) فارسى زبان 
را به رشته تحرير درآورد! مبناى نظرى مورد استفاده در اين نوشتار،  به منظور بررسى تجدد ادبى در عصر 
پيشامشروطه، نظريات گئورگ لوكاچ، متفكر مجار است. نظريات لوكاچ دست كم از دو منظر به بحث 
مورد مطالعه در اين نوشتار مربوط مى شود؛ نخست از آن رو كه لوكاچ شرح كشافى درباره ارتباط شرايط 
اجتماعى با اشكال و صورت هاى ادبى دارد و دومين مساله اى كه بعد از بحث ارتباط محتوا با ساخت 
اجتماعى و صورت (گونه) ادبى به مباحث اين نوشتار مربوط مى شود، مقوله رئاليسم است كه در نظريات 

لوكاچ، اهميتى دو چندان مى يابد.
پس در اين مقال، نخست خواهيم كوشيد تا اجمالى از نظريات لوكاچ درباره مسايل مرتبط با اين 
مطالعه به دست دهيم و سپس، به بررسى ورود نمايشنامه به ايران در عصر پيشامشروطه خواهيم پرداخت.

لوكاچ،  گئورگ  عصرقاجار،  نمايشنامه نويسان  ادبى،  تجدد  پيشا مشروطه،  تئاتر  كليدى:  واژگان 
رئاليسم، ميرزا فتحعلى آخوندزاده، ميرزاآقا تبريزى.
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لوكاچ و ادبيات
لوكاچ از ميان تمام رشته ها و انواع هنرى، توجه اش معطوف به ادبيات مى شود و علت اين توجه را 

بايد در اهميت مقوله زبان نزد لوكاچ جست وجو كرد.
و  نقش  درباره  لوكاچ،  از  پيش  ”سوسور“  كه  است  همان چيزى  جويد،  مى  زبان  در  لوكاچ  آن چه 
اهميت زبان گفته بود و آن ريشه اجتماعى زبان است بدين معنى كه از ديد لوكاچ و سوسور، زبان ارتباط 
تنگاتنگى با ساخت و بافت اجتماعى دارد و نفى اين ارتباط در عمل به معناى نفى معناست؛ چراكه زبان 
محصولى است كه فرايند توليد معنا در آن تنها ازطريق ارتباط با يك بستر و زمينه اجتماعى ميسر و 
محقق مى شود. سوسور معتقد بود ”كلمات بدون ارتباط با يك بدنه اجتماعى كه با استفاده از قوه مشترك 
و هماهنگ كننده ذهن، فهم اعضاى خود را از دو دنياى طبيعى و اجتماعى تعريف مى كند؛ بى معنى 
هستند.“ (راودراد، 1382: 68) و اين بدان معناست كه كلمات فقط و فقط در يك بستر اجتماعى داراى 

معنا و قابل فهم مى شوند.
از اين جا لوكاچ به اهميت بحث محتوا در اثر ادبى مى رسد اما محتوايى كه لوكاچ طرح مى كند در 
يك پيوستگى ديالكتيكى با شكل قرار دارد. طورى كه در عمل نمى توان شكل و محتوا را در بحث لوكاچ 
از هم جدا كرد. لوكاچ در جايى مى نويسد كه عنصر به راستى اجتماعى در ادبيات، شكل است. (ايگلتون، 

(45 :1383
 در واقع لوكاچ به تبعيت از ماركس شكل را فرآورده محتوا مى داند كه البته در رابطه اى دو سويه 
و متعامل بر محتوا تاثير مى گذارد. چه  آنكه ماركس هم بر اين باور بود كه ”شكل ارزشى ندارد، مگر 
آن كه شكل محتواى خود باشد“. (ايگلتون،46:1383) درواقع لوكاچ نيز چون هگل به اين نتيجه مى رسد 
شكل  به  محتوا  تبديل  جز  نيست  چيزى  شكل  و  محتوا  به  شكل  تبديل  جز  نيست  چيزى  محتوا،  كه 
(ايگلتون،48:1383) با طرح اين مقولات، لوكاچ  بحث شكل را به ميان مى كشد و شكل را در ارتباطى 
مشخص با شرايط اجتماعى بررسى مى كند. اما پيش از پرداختن به بحث اشكال هنرى و ادوار تاريخى 

ازمنظر لوكاچ، شرح اصلى ترين شاخص فكرى –  فلسفى او، ضرورى مى نمايد.
لوكاچ به پيروى، از هگل، مفهوم تاميت1 (كليت، تماميت) را مبناى اصلى نظرياتش قرار مى دهد 
و با اين ميزان، شروع به بررسى تاثير متقابل ادبيات و اجتماع برهم مى كند. لوكاچ، شناخت جهان را 
ازطريق بازتاب آن در آگاهى و انديشه فاعل شناسا، ممكن مى دانست و معتقد بود كه هنر، يكى از اين 

ابزار شناخت و آگاهى به شمار مى رود.
هدف غايى هنر را لوكاچ، ترسيم كردن تصويرى متحد و منسجم از اين واقعيت  مى داند. هگل بر 
اين باور بود كه واقعيت را جز در شكل و قالب يك كل منسجم و معنادار نمى توان درك كرد و ازهمين رو  ى)
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نيز لوكاچ با مبنا قرار دادن اين اصل مى كوشيد تا سنجه اى مشخص براى ارزيابى ادوار تاريخى و به تبع 
آن اشكال هنرى ارايه دهد. 

لوكاچ به پيروى از هگل، عصر هومر يونان باستان را واجد آن يكپارچگى اى مى داند كه در آن 
زندگى و معنا، از هم تفكيك ناپذيرند؛ لوكاچ در كتاب نظريه رمان اش كه به شدت هگلى است توضيح 
مبسوطى از حال و احوال يونان باستان به دست مى دهد و تاميت هگل را مى شكافد و آن را در بستر رمان 
انكشاف مى دهد. لوكاچ آن هنگام كه مى كوشد در جايگاه استعلايى انديشه يونانى كاوش كند، جهان 
يونانى مدنظرش را چنين توصيف مى كند كه در اين جهان ”در رابطه نهايى ساختارى كه تمام تجارب 
زيسته و تمام آفرينش شكل ها را تعيين و مشروط مى كند، ميان مكان استعلايى آن ها و ميان آن ها و 
سوژه اى كه آن ها را به صورت پيشينى تنظيم كرده است، تفاوت هاى كيفى وجود ندارد... {در اين جا} 
جهان معنا را مى توان درك كرد و با يك نگاه دريافت. در اين جا خطا و قصور فقط ناشى از افراط يا 
فقط  آفرينش،  و  نيست،  حجاب  زدن  كنار  جز  چيزى  دانش  زيرا  است،  بصيرت  يا  معيار  فقدان  تفريط، 
نسخه بردارى از ذات هاى مشهود و جاودانه است؛ فضيلت چيزى جز شناخت دقيق مسيرها و شيوه ها 
نيست و آنچه براى معنا بيگانه مى ماند فقط به علت فاصله زياد آن از معنا است. اين جهانى همگن است 
و حتى تمايز ميان آدمى و جهان، ميان ”من“ و ”تو“ نمى تواند خللى در اين همگنى پديد آورد.“(لوكاچ، 

1380: 18 و 19)
آن  جست وجوى  يا  و  تاميت  همين  كردن  ترسيم  و  تصوير  را  ادبيات  هدف وغايت  لوكاچ  ازاين رو 
مى داند. تاميتى كه در آن هيچ شكافى ميان معنا و زندگى وجود ندارد و همه چيز يك كل به هم پيوسته 

را شكل مى دهد.
با اين مقدمه به بحث لوكاچ درباره اشكال هنرى (ادبى) مى رسيم؛ لوكاچ هر مرحله از تاريخ اجتماعى 

را به شكل ادبى بزرگى مربوط مى كند (تاديه، 1378: 184)
او بطور مشخص از سه دوره نام مى برد؛ كه به ترتيب عبارتند از:

1. عصر حماسه
2. عصر تراژدى
3. عصر رمان

لوكاچ در توضيح و تبيين اين اعصار از مفهوم تاميت بهره فراوان مى برد. همان گونه كه پيشتر آمد، 
لوكاچ متاثر از آموزه هاى هگل، بحث  عين وذهن (يا سوژه وابژه، يا زندگى و معنا يا جان وجهان) را طرح 
مى كند و هر كدام از اين اشكال هنرى را در ارتباط با شرايط اجتماعى و از منظر شاخص تاميت بررسى 

مى كند.
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از ديدگاه لوكاچ جهان هومر كه عصر حماسه است به اين پرسش پاسخ مى دهد كه زندگى چگونه 
مى تواند به ذات تبديل شود، اين دوره كه عصر قهرمانان است، دوره اى است كه زندگى اجتماعى هنوز 
به سلطه قدرت هاى اجتماعى در نيامده است. هگل اصطلاح ”شعر قلب“ را براى اين دوره به كار مى 

برد كه ناظر بر لطافت، شورانگيزى و فعاليت خود انگيخته و آزاد انسان است.
بعد از عصر حماسه نوبت به عصر تراژدى مى رسد كه در اين جا، شكافى ميان عين وذهن به وجود مى 
آيد و شكافى ميان معنا و زندگى حاصل مى شود. در اصل، دوره اى است كه معنا از زندگى رخت بر بسته 
و زندگى به آشوب بدل شده است. در واقع معنا در تقابل با زندگى قرار مى گيرد و ابتذال و بى نظمى بر 
زندگى حاكم مى شود. با اين حال لوكاچ معتقد است كه در يك لحظه خاص، معنا و زندگى دوباره يك كل 

به هم پيوسته را شكل مى دهند و آن لحظه، زمان حدوث و وقوع ”امر تراژيك“ است.
لحظه وقوع امر تراژيك، لحظه اى است كه روح با ماهيت واقعى خودش آشكار مى شود و درواقع 
لحظه همبستگى معنا و زندگى باهم است. چنين لحظه استثنايى اى روح را از تمام پوشش هاى فريبنده 
اش رها مى سازد و روح، با ماهيت عريان خود آشكار مى شود. اين، وظيفه تراژدى و هم چنين توجيه آن 

است. به همين سبب لحظات استثنايى بنيان تراژدى اند. (پاركينسون، 1383)
سومين دوره مدِ نظر لوكاچ اما عصر رمان است. در اين جا معنا و زندگى در تقابل باهم قرار مى گيرند و 
شكافى عميق ميان ذهن و عين به وجود مى آيد. از منظر لوكاچ، زندگى بى ارزش مى نمايد و علت را بيش 

از هر چيز بايد در شيوه تقسيم كار سرمايه دارى و بت وارگى كالا و شى وارگى2 جست وجو كرد.
برخلاف تراژدى، در عصر رمان، حتى يك لحظه هم شاهد همبستگى معنا و زندگى نيستيم. اما آرمان 
بشر هم چنان رسيدن به اين كل و تلاش براى كسب آن است. و لوكاچ از اساس رمان را چيزى جز همين 
تلاش براى بازآفرينى و به دست آوردن آن تاميت ازدست رفته، نمى داند. لوكاچ در تبيين خصوصيات 
عصر رمان از حاكميت ”نثر“ نام مى برد و اين گونة نوشتارى را در تضاد با ”نظم“ كه هم در عصر حماسه 

و هم در عصر تراژدى باب و گونه رايج بود، قرار مى دهد.
لوكاچ، شعر را چه در حماسه و چه در تراژدى به عنوان معيارى به كار مى گيرد تا آن را در تقابل با نثر 
حاكم بر عصر رمان قرار دهد و بدين طريق خصوصيات دوره ها و ارتباط آن ها با اشكال هنرى را توضيح 
دهد و تبيين كند. او شعر را داراى خصايصى مى داند كه قهرمانان را از ژرفاى كامل انزوايى برخوردار مى 
كند كه از شكل زاده شده؛ و اجازه نمى دهد كه ميان قهرمانان رابطه اى جز رابطه پيكار و نابودى تداوم 
داشته باشد (لوكاچ، 1380: 46) و در عوض درباره دوره هايى كه شعر از ادبيات بزرگ حماسى مطرود 
شده متذكر مى شود كه در اين اعصار، تنها نثر مى تواند با همان نيرو، رنج و رهايى، پيكار و پيروزى، 
سلوك و سپنتايى را درك كند. تنها چكش خوارى و صلابت رهيده از نواخت نثر مى تواند با همان نيرو  ى)
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پيوندها و آزادى، سنگينى واقعيت موجود و سبكى مسخره شده جهانى را بيان كند كه اينك با يافتن 
مفهوم حلوليت يافته مى درخشد. (لوكاچ،1380: 49)

لوكاچ از اساس شكل رمان را كه ويژگى بيانى و زبانى اش نثر است، بازتاب يك جهان متلاشى شده 
مى داند. او ”قهرمان پروبلماتيك“ را طرح مى كند كه نشان از انسانى است كه در جست وجوى ذات و 

حقيقت زندگى برمى آيد؛ هر چند كه اين قهرمان، هرگز نمى تواند به آن كل دست يابد!
و  كند  مشاهده  را  كل  تواند  مى  كه  بيند  مى  هگلى  روح  يا  ايده  همان  را  رمان نويس  اما  لوكاچ 
ازهمين روست كه رمان مى تواند مناسبات جارى را بازتاب دهد و به نمايش گذارد. لوكاچ در دوره هگلى 
اش، تلاشى براى دسته بندى انواع رمان دارد كه در كتاب نظريه رمان اش قابل پيگيرى است؛ او براى 
دسته بندى انواع رمان نيز بر همان مبناى نسبت متعامل عين وذهن پيش مى رود. او به طور مشخص از 

سه دسته نام مى برد مشتمل بر:
1. ايده آليسم انتزاعى
2. رمانتيسم مايوسانه

3. رمان تركيبى (آموزشى)
محدود  و  تنگ  نگاه  كه  است  به گونه اى  عين وذهن  بين  ناهم ترازى  انتزاعى،  ايده آليسم  رمان  در 
قهرمان در برابر جهان، باعث ناكامى فرد در مواجهه با جهان خارج مى شود. مثال لوكاچ براى اين گونه، 
رمان دن كيشوت اثر "سروانتس" است كه در آن قهرمان دن كيشوت مى خواهد تا آرمانش را به واقعيت 

تحميل كند اما واقعيت با نگرش محدود دن كيشوت در تعارض است.
در دسته دوم، اين ناهم ترازى بين عين وذهن در حالتى معكوس با دسته اول قرار دارد. به عبارتى ديگر 
اين ناهم ترازى ريشه در گستردگى آگاهى و اشراف قهرمان نسبت به جهان خارج دارد. در اين جا همه چيز 

در ذهن قهرمان اتفاق مى افتد و واقعيت، امرى درونى است، لوكاچ مى نويسد:
”در ايده آليسم انتزاعى، فرد، حامل تمايل آرمان شهرى در مصاف با واقعيت، زير بار قدرت قاهر 
در  است.  ذهنيت  شرط  پيش  همانا  شكست،  مايوسانه،  رمانتيسم  در  اما  است؛  كرده  خم  سر  واقعيت 
رمانتيسم، خصلت ادبى جايگاه پيشينىِ جان در مواجهه با واقعيت آگاهانه مى شود؛ ”خود“، واگسسته از 
جهان استعلايى، خويش را سرچشمه واقعيت ايده آل و پيامد ضرورى يگانه ماده اى كه شايسته تحقق 

اين ايده آل است، مى شناسد.“ (لوكاچ، 1380؛ 112)
لوكاچ، فلوبر و آثارش را نمونه اى شاخص از اين گونه معرفى مى كند. دراين جا آگاهى قهرمان بسيار 
گسترده است و به همين دليل قهرمان نمى تواند با آداب و قواعد و قراردادها كه محدودند، هم رنگ شود.

با  رمان  قهرمان  فرد،  ميان  مصالحه  نوعى  است،  تركيبى  يا  آموزشى  رمان  كه  سوم  دسته  در 
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واقعيت ملموس جهان خارج، صورت مى پذيرد. درواقع در اين جا مصالحة ميان عين وذهن را شاهديم. 
بدين معنى كه قهرمان در عين حفظ آرمان هايش، درنهايت مى پذيرد كه تحقق آن ها در جهان خارج 

درعمل امكان ناپذير است.
رمانتيسم  رمان  از  كامل  را  آن  (و  برمى گيرد  در  رمان  نوع  اين  كه  آموزشى  عنصر  آن  بااين همه، 
مايوسانه متمايز مى كند) اين است كه دستيابى نهايى قهرمان به تنهايى تسليم طلبانه به منزله زوال كامل و 
يا فسخ اعتبار تمام ايده آل هاى او نيست، بلكه آگاه شدن به جدايى ميان درون بود و جهان است. قهرمان 
فعالانه اين دوگانگى را تحقق مى بخشد: از يك سو با پذيرش تسليم طلبانه اشكال زندگى جامعه با آن 
دم ساز مى شود و ازسوى ديگر، به درون بود خود عقب نشينى كرده و درون بودى را كه فقط در جان مى 
تواند تحقق يابد، حفظ مى كند. (لوكاچ،1389: 134) مثال شاخص لوكاچ براى اين گروه، رمان ويلهلم 

مايستر اثر گوته است.
لوكاچ اما درنهايت به رئاليسم مى رسد و از مجموع اين مباحث نتيجه مى گيرد كه هنر راستين بايد 
رئاليستى باشد. براى لوكاچ، رئاليسم يك مكتب و دبستان هنرى نيست بلكه تنها راه بازتاب حقيقت 
به شمار مى رود و لوكاچ خود بر اين مساله تاكيد مى گذارد كه رئاليسم، گرفتن آينه در برابر طبيعت است. 
لوكاچ عقيده دارد كه رئاليسم راستين و بزرگ، انسان و جامعه را مانند هستى يكپارچه اى نشان مى 
دهد و معناى رئاليسم عبارت است از حجم سه بعدى دايره اى كامل كه از موهبت خصوصيات زندگى 
مستقل و روابط انسانى برخوردار است. لوكاچ مساله مركزى رئاليسم را بازنمودن متناسب تمام شخصيت 

انسان ها معرفى مى كند. (لوكاچ، 1384: 9و8)
لوكاچ هنرمند رئاليست را كسى معرفى مى كند كه در واقع آنچه كه مى بيند و نه آن چه كه ترجيح 
واقعيت  به  را  خودش  جهان بينى  رئاليست  هنرمند  لوكاچ،  ديد  از  كشد.  مى  به تصوير  را  ببيند  دهد  مى 

تحميل نمى كند.
منظورش  كه  دروغين،  عينيت  راه  دو  ميانه  از  كه  داند  مى  سومى  راه  را  رئاليسم  لوكاچ،  در واقع 
ناتوراليسم است و ذهنيت دروغين كه گونه هاى متنوعى چون اكسپرسيونيسم، رمان هاى روان شناختى 

و ... را در برمى گيرد، واقعيت را بازنمايى مى كند.
لوكاچ رئاليسم را متكى بر دو محور مى داند: محور نخست همان تاميت و يگانگى ميان عين و ذهن و 
وفاق ميان معنا و زندگى است و محور دوم، برخوردارى ازخصلت ”نمونه نمايى“ و لحاظ كردن خصوصيات 

”چهرمانى“3 در اثر است.
تيپيك (چهرمانى) و نمونه وار بودن موقعيت ها و شخصيت ها، همان چيزى است كه لوكاچ، از مفهوم 
نوع يا همان نمونه نمايى و چهرمانى بودن مراد مى كند و آن ناظر بر فرايندى است كه در آن شخصيت  ى)
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ها و موقعيت ها از حد امر جزيى فراتر مى روند و جنبه اى همه شمول و كلى مى يابند. درواقع لوكاچ 
عقيده دارد كه شخصيت كامل تنها زمانى در اثر محقق مى شود كه نويسنده تلاش كرده باشد، تيپ 
بيافريند و البته منظور لوكاچ از اين تيپيك بودن، در برداشتن همه خصوصيات آدم ها و موقعيت هاى 
مشابه و هم سنخ است. در حقيقت، لوكاچ نوعى امكان تعميم پذيرى را از اين مقوله مراد مى كند و چنين 

است كه يك شخصيت مى تواند به منزله نماينده طبقه يا گروهى خاص معرفى شود.
لوكاچ راز ارتقاء از يك فرد به يك شخصيت نمونه نما را نه در ازدست رفتن و ناديده گرفتن فرديت 
نه  شخصيت،  بودن  تيپيك  از  لوكاچ  اصل  در  مى داند.  او  فرديت  تشديد  در  بر عكس،  بلكه  شخصيت 
در  هم سنخ  افراد  فردى  خصوصيات  تمام  گنجاندن  كه  آن  در  سهل انگارى  يا  شخصيت پردازى  فقدان 
قالب يك فرد را كه مساوى با تشديد فرديت است، مراد مى كند. لوكاچ در مقاله ”قيافه شناسى فكرى 
در شخصيت پردازى“ مى نويسد: پديده هاى كلى و نمونه نما مى بايست از كنش ها و عواطف ويژه افراد 
خاص سر برآورند. هنرمند موقعيت هايى را ابداع مى كند و شيوه هاى بيانى اى را مى پروراند كه مى تواند 
از رهگذر آن به عواطف شخصى، معنا و اهميتى را ببخشد كه از زندگى فرد بسى فراتر مى رود. (لوكاچ، 

(75 :1379
چنين، لوكاچ به ”رمان تاريخى“ مى رسد؛ چرا كه مجموع خصايص و ويژگى هايى كه براى رئاليسم 
برمى شمرد را در رمان تاريخى مى يابد. از ديد لوكاچ، هنر رئاليستى در رمان تاريخى به روشنى محقق 
مى شود. رويكرد لوكاچ به تاريخ، به پيروى از هگل، رويكردى ديناميك و ديالكتيكى است. او بر خلاف 
نگاه هاى مكانيستى و ايستا، كه تا پيش از رمان تاريخى قرن 19 رايج بود، تاريخ را نوسانى ميان گذشته 
و حال مى بيند و به آن به چشم يك امر اتفاق افتاده و گذشته نمى نگرد. او تولد رمان تاريخى را به آغاز 
سده نوزدهم نسبت مى دهد و رمان  ويورلى4 اثر  والتر اسكات را شروع اين جريان معرفى مى كند. 
ازمنظر لوكاچ، تجلى تاريخ در رمان هاى اسكات و پس از آن در پيروان رمان تاريخى، به معناى بازگويى 
صرف رخدادهاى بزرگ تاريخى نيست بلكه اسكات با رمان هايش گذشته را به حال نزديك مى كند و 
به خواننده اش فرصت مى دهد تا هستى تاريخى واقعى و راستين اش را تجربه كند. لوكاچ در نگاهش 
به تاريخ متاثر از هگل است و هم چون هگل، فرآيندى را در تاريخ مى بيند كه ازيك سو به يارى نيروهاى 
محرك درونى تاريخ به پيش رانده مى شود و از ديگرسو، تاثير خويش را بر همه پديده هاى حيات بشرى، 

از جمله فكر، گسترش مى دهد. (لوكاچ، 1388: 30)
رمان تاريخى از نگاه لوكاچ، با بهره گيرى از شخصيت ها و موقعيت هاى نمونه نما، تلاشى است 
بالزاك،  اسكات،  آثار  در  لوكاچ  ديد  از  كه  است  كيفيتى  اين  و  هستى  واقعيت  و  ذات  آشكارى  براى 

تولستوى، مان و ... به روشنى قابل مشاهده است.
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ايران در عصر ناصرى
با اين تفاصيل و پس از آن كه انديشه هاى لوكاچ درباره ارتباط اشكال هنرى با دروه هاى تاريخى 
را بررسى كرديم، به وضعيت ادبيات و به ويژه ادبيات نمايشى در زمان قاجار، خاصه در عصر ناصرى 
مى رسيم. لوكاچ معتقد بود كه عامل اجتماعى در ادبيات صورت (شكل) است و چنان كه ديديم، لوكاچ 
تحولات اجتماعى را با اشكال هنرى- ادبى در رابطه اى متقابل قرار مى دهد. ازاين رو در ادامه خواهيم 
كوشيد تا پس از شرح اجمالى بر شرايط ايران در عصر ناصرى به مداقه در وضعيت ادبيات ايران (و زمينه 
هاى ورود گونه ادبى نمايشنامه به ايران) بپردازيم و هم چنين ارتباطى ميان تحولات انقلاب مشروطه با 

تولد اين گونه ادبى در ادبيات ايران برقرار كنيم.
عصر ناصرى به نظر بسيارى، عصر تحول و تجدد ايران است. به لحاظ تاريخى عصر مشروطه در 
ايران مصادف است با قرن نوزدهم ميلادى و اين زمانى است كه در اروپا، مدرنيته بيش از هر زمان 

ديگرى خودنمايى مى كند.
در ايران هم، قرن نوزدهم ميلادى، قرن تحولات است. اما پيش از پرداختن به مظاهر تجدد در ايران 

ذكر چند نكته از ويژگى هاى عصر ناصرى و نحوه حكومت ناصرالدين شاه ضرورى مى نمايد:
ويژگى هاى عصر ناصرى را مى توان چنين برشمرد، ”عصر بحران نظام خودكامه“، ”عصر بازتاب 
فساد و تباهى دربار ناصرالدين شاه درميان مردم“، ” عصرى كه با فزونى يافتن آگاهى مردم همراه است“ 
و در نهايت عصرى كه با ظهور و پديدارى مفاهيم نوآيين، تحول و تجدد را مراد مى كند. (طباطبايى، 

(89 :1386
در چنين شرايطى است كه نسيم تجدد شروع به وزيدن مى كند و روند تحولات چنان است كه 
طول  در  روى  به هر   اند.  گذاشته  نام  ايرانيان  بيدارى  عصر  را  ناصرالدين شاه  حكومت  نيم سده  بسيارى 
حكومت ناصرالدين شاه، به دليل تحولات جهانى و ورود انديشه هاى نو به ايران و اصلاحاتى كه در داخل 

آغاز مى شود، مقدمات انقلاب مشروطه كه در دوران مظفرالدين شاه به ثمر مى نشيند، فراهم مى شود.
روس  و  ايران  هاى  جنگ  در  ايران  شكست  با  ناصرى  عصر  در  اصلاحات  روند  بسيارى،  به عقيده 
آغاز مى شود. اين آغازى است كه به دنبال آن دولت مردان به فكر پاره اى اصلاحات اقتصادى، سياسى، 
اجتماعى و نظامى مى افتند و نخستين برخورد ايران با غرب، از همين جا شكل مى گيرد. به دنبال اين 
ايجاد  چون  هايى  مولفه  قالب  در  تجددطلبى  و  تجددخواهى  هاى  زمزمه  كم كم  كه  است  اصلاحات 
رشد  نقد،  فضاى  ايجاد  عدل،  برقرارى  آزادى،  برقرارى  به سوى تفرد،  حركت  عقل،  اساس  بر  حكومت 

اقتصادى، شهرنشينى، انقلابات علمى و ... بروز مى كند.
تحولات ايران در عصر ناصرى را مى توان ذيل سه دوره بررسى كرد. دوره نخست، با ورود نخستين  ى)
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تجليات تجدد به ايران همراه است: اين دوره كه با اصلاحات عباس ميرزا در دارالخلاقه تبريز آغاز مى 
شود، با احداث كارخانه توپ وتفنگ سازى در تبريز، تغيير نحوه آرايش جنگى، تامين تجهيزات و ادوات 
مدرن جنگى، ورود مستشاران و مشاوران غربى به ايران ادامه مى يابد. در واقع پس از شكست ايران در 
جنگ هاى ايران و روس در اوايل قرن، دولت مردان درصدد اصلاح ضعف ها و كاستى ها و در نهايت 
درصدد تغيير ساختار ارتش و مدرنيزه كردن آن برمى آيند: در همين دوره است كه اولين اداره ترجمه در 
ايران به راه  مى افتد تا نظام نامه و مقررات مهندسى – نظامى غربى ترجمه و در اختيار نظاميان قرار گيرد. 
در ادامه تحولات اين دوره مى توان به احداث دفاتر نمايندگى ايران در پاريس و لندن اشاره كرد. 
هم چنين عده اى براى تحصيل عازم غرب مى شوند. ازجمله اين كسان، يكى ميرزاصالح است كه بعدها در 
ترويج دانش اروپايى نقش مهمى ايفا مى كند و در سفرنامه اش، براى نخستين بار به تشريح چند و چون 
حكومت هاى مشروطه مى پردازد و اولين روزنامه ايران، با نام ”كاغذ اخبار“ را منتشر مى كند. (كسرايى، 

 (259 :1379
دومين دوره اصلاحات با اقدامات اميركبير آغاز مى شود. تاسيس“دارالفنون“ كه از قضا سالن تئاترى 
هم داشت، ازجمله اقدامات مهم اميركبير به شمار مى رود. اما مجموعه اقدامات اميركبير در اصلاح امور 
سياسى واجتماعى را (كه پس از سفرهايش به روسيه و عثمانى و پس از آشنايى اش با شيوه حكومت دارى 

در ممالك مترقى درصدد انجام آن ها برمى آيد) مى توان چنين برشمرد؛ 
1. اصلاح تشكيلات ادارى

2. براندازى نظام خريد و فروش ايالات
3. اصلاح نظام ارتش

4. سروسامان دادن به امور ماليه وخزانه
5. كاهش دادن مواجب گزاف درباريان

6. مبارزه با رشوه خوارى، دزدى و ...
7. حذف القاب

8. مبارزه با چاپلوسى و تملق گويى
9. راه اندازى اداره پست

10. تاسيس روزنامه وقايع اتفاقيه
11. تاسيس صنايع جديد مانند پارچه بافى و معدن و... (كسرايى،1379: 260- 263)

 با روىِ كارآمدن ميرزاحسين خان سپهسالار، پس از قتل اميركبير، روند اصلاحات از درون حكومت 
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ناصرالدين، تا حدودى كند مى شود ودرعين حال هم نبايد از اين مهم غافل بود كه ناصرالدين شاه مخالف 
هر گونه اقدامى بود كه منجر به كاسته شدن ذره اى از قدرتش شود.

ولى به هرحال در همين دوره است كه مجلس مصلحت خانه، مجلس فراموش خانه، شوراى دولت و 
... به بار مى نشيند.

دوره سوم اصلاحات اما از طريق كسانى رقم مى خورد كه خارج از دستگاه حكومتى ناصرالدين شاه 
بودند و بيشتر نيز خود در خارج از مرزهاى ايران سكونت داشتند: اين گروه كسانى بودند كه در پى سفر 
به غرب، با شيوه زمام دارى حكومت هاى غربى آشنا شده بودند و با نوشته هاى خود تلاش مى كردند تا 

سهمى در آگاهى مردم داشته باشند.
اين جاست كه پاى ادبيات به ميان باز مى شود. آن هم ادبياتى كه در بحبوحه روند تغييرات ديگر نمى 

توانست به شيوه قدمايى ادامه حيات دهد و از اين رو نيازمند تغيير هم در شكل و هم در محتوا بود.

ادبيات ايران در عصر پيشا مشروطه
لرمانتوف – شاعر روس- در سال 1842، قطعه اى به نام مناظره سروده و در آن شرق و غرب را با 

هم مقايسه كرده است؛ او در جايى از اين قطعه مى گويد:
”تهران در برابر فواره هاى زيبا به تخت راحت تكيه داده و در هواى بخارآلود با نشئه قليان چرت 

مى زند.“ (راوندى، 1382: 172)
اين عبارت كه اوضاع اجتماعى و اقتصادى ايران در اوايل دوره قاجار را نشان مى دهد، مى تواند 
به  رو  صفويه  عهد  از  فارسى  ادبيات  باشد.  نيز  قاجار  دوره  اوايل  در  ايران  ادبيات  وضعيت  از  اى  كنايه 
زوال و انحطاط گذاشته بود و در دوره فتحعلى شاه قاجار، عده اى از اديبان تصميم به بازگشت به ادبيات 
كهن ايران گرفتند تا به زعم خود، خونى تازه در پيكر محتضر ادبيات ايران به جريان اندازند؛ ازجمله اين 

افراد مى توان به ملك الشعراى صبا، خاقانى، سروش، نشاط و ... اشاره كرد.
به هرروى صفويان اگرچه به شاخه هاى گونه گون هنر روى خوش نشان دادند اما ادبيات از دايره 
توجه آن ها بيرون ماند و به دنبال اين بى توجهى بود كه برخى از اديبان به هند رفتند و سبك هندى 
را پايه گذاشتند. هدف اديبان قاجارى كه تحت عنوان ”انجمن خاقان“ دورهم گردآمده بودند اما اين بود 
كه انحصار سبك هندى را با جريان و مكتب بازگشت ادبى در هم بشكنند و گونه اى ديگر از ادبيات 
را  كه بازگشتى به دوران كهن ايران داشت، به نمايش گذارند. ملك الشعراى صبا به شيوه فردوسى، 
شعر حماسى و رزمى مى گفت و سروش از قصايد فرخى و معزى پيروى مى كرد و معتمد الدوله نشاط، 
به روش حافظ غزل مى گفت و قاآنى هم تلاش مى كرد تا به سبك فرخى قصيده بگويد (راوندى،  ى)
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(172:1382
اما پاشنه آشيل اين نهضت و جريان ادبى كه مبتنى بر تقليد بود، دور افتادن هرچه  بيشتر از پرداختن 
به وضع و احوال زمانه اى بود كه شاعران در آن مى زيستند. همان گونه كه راوندى در كتاب تاريخ 
اجتماعى ايران اشاره مى كند در اشعار اين شاعران كمترين توجهى به روند تحولات زمانه و شرايط 
اجتماعى حكومت قاجار به چشم نمى خورد. (راوندى،172:1382) راوندى نقل قول مهدى اخوان ثالث را 

درباره اين دوره مى آورد كه در مقاله ”نيما مردى بود مردستان“، نوشت: 
سبك  دودمان  انحصارى  سلطنت  كردن  ساقط  براى  بود  كودتايى  سان  به  فقط  بازگشت،  نهضت 
هندى، با اين تفاوت كه هيچ چهره درخشان تر از چهره هاى پيش پيدا نكرد سهل است كه حتى مشتى 
آدم هاى دروغين به وجود آورد؛ سعدى دروغين، سنايى دروغين، منوچهرى دروغين و ديگران. (اخوان 

ثالث، 1339)
و خلاصه مضامين مدنظر و مورد پرداخت اين شاعران،تنها منحصر بود به مدح وستايش، وصف شكار 
و شراب و جشن ها و سلام ها بزم هاى عيش ونوش و خوش گذرانى، با خميرمايه اى از تغزل و تشبيب. يا 
دادن تصويرى از عوالم طبيعت، مانند بهاروخزان و شب وروز، يا گريز به تصوف و عرفان و ذكر بى وفايى 
و بى اعتبارى دنيا و تاسف بر عمر از دست رفته و نوعى اضطراب ودلهره و آزردگى و بدبينى به هرچه 

هست. (آريان پور،1372: 19)
چنين، واضح و مبرهن مى نمايد كه حلقه مفقوده در ادبيات ايران در بازه زمانى موردمطالعه اين 
نوشتار، همان چيزى است كه بلينسكى، نظريه پرداز رئاليسم روس، از آن تحت عنوان روح زمانه نام مى 

برد.
بلينسكى كه لوكاچ نيز از او متاثر است، معتقد بود كه هنر امرى اجتماعى است و ادبيات را ازمنظر 
و دريچه روح ملى در پهنه تاريخ تعريف مى كرد. او بر اين باور بود كه ادبيات هر ملتى بايد شخصيت 
آن ملت را بيان كند؛ و همه ملت ها در نهايت بايد به شخصيت آرمانى واحدى برسند كه همانا انسانيت 

است. (ولك، 1375: 317 – 340)
روح  اصطلاح  در  و  باشد  هم گام  اش  زمانه  تحولات  با  نتوانست  قاجار  عصر  ادبيات  كه  آن جا  از 
زمانه اش را تصوير كند، اندك اندك ازسوى گروه روشنفكران و متفكران ايرانى جريانى در نثر و نگارش 

شكل گرفت كه درنهايت به تحول حيات ادبى در ايران و وقوع تجدد در آن منجر شد.
دربار ناصرالدين شاه نيز كه مستعد پرورش شاعران دربارى بود، به شكاف ميان شاعران و اديبان 
با جامعه و مردم دامن مى زد و در همين اوضاع واحوال بود كه شاعران غيردربارى با دقّت در اوضاع 
در  ايران  بار  اسف  اوضاع  توصيف  به  مردم،  مسايل  و  مشكلات  با  آشنايى  و  ايران  سياسى واجتماعى 
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فراهم  را  ادبى  آثار  شكل  ادامه  در  و  محتوا  در  تحول  زمينه  هايشان  نوشته  با  و  پرداختند  قاجار  عصر 
آوردند. از جمله اين افراد مى توان به ميرزاآقاكرمانى، ميرزافتحعلى آخوندزاده، ميرزا ملكم خان، عبدالرحيم 
طالبوف، زين العابدين مراغه اى، يوسف مستشار الدوله و ... اشاره كرد، كه مبناى نوشته هايشان را مبارزه 
با استبداد ناصرالدين شاه و آگاهى رسانى به مردم و بيدارى آنان از خواب غفلت قرار دارند. روند تجدد ادبى 
در ايران، پيش از آن كه مستقيم در قالب آثار ادبى بروز كند، در نوشتن نامه ها و رسايل، سفرنامه ها، 
نضج گرفتن روزنامه نگارى، ترجمه آثار غربى و ... بروز كرد. اين پيش زمينه ها، در وهله نخست عرصه را 
براى تحول در حيطه محتواى نوشته هاى ادبى فراهم آوردند. چراكه در همه اين نامه ها و سفرنامه ها و 
... بحث اصلى انتقاد از اوضاع واحوال دربار ناصرالدين شاه بود و در وهله بعد با رونق بخشيدن به بازار نثر 
در تقابل با شعر كه همواره در تاريخ ادبيات ايران، گونه رايج نگارش بود، موجبات تغيير در حيطه شكل 
ادبى را مهيا كردند. نثر اين دوره نيز برخلاف نثر منشيانه و متكلف رايج در ادبيات ايران متاثر از رونق 
گرفتن شيوه نگارش روزنامه اى، نثرى ساده و قابل درك بود. درواقع به جاى بازى با الفاظ و تملق گويى 
و ژاژخايى و تعارفات بيهوده، اين نثر، ساده و به دور از هرگونه تكلف بود و ساده شدن نثر، خود يكى ديگر 

از مولفه هاى اساسى در تحول ادبى ايران به شمار مى رود.
حاصل و غايت كار شاعران و اديبان دربارى در عصر ناصرى، علاوه بر تملق و تكلف و عدمِ ارجاع به 
شرايط اجتماعى و دور افتادگى از روح زمانه و مدح وستايش و وصف معشوق و محبوب، در بهترين حالت 
پندواندرز بود و اين همان كيفيتى بود كه ديگر در جريان تحولات آن عصر، جايگاه و خريدارى نداشت. 
در فقدان ديد اجتماعى، شاعران عصر قاجار (و حتى شاعران دوره هاى پيش)تنها به نصيحت و پندواندرز 
بسنده مى كردند و رهاكردن ادبيات از اين خصيصه در دستورِكار اديبان نوگرا و روشنفكران اين عصر 

قرار گرفت؛
با ظهور روشنفكران شرق وغرب رفته و سردوگرم چشيده، تحول (تجدد) ادبى در ايران اتفاق افتاد.

توان  مى  از اين رو  و  دارند  تاريخى  هاى  علت  هاى زيباشناختى،  انقلاب  كه  بود  باور  اين  بر  لوكاچ 
ايران را در ارتباط مستقيم با اوضاع و شرايط سياسى و اجتماعى و اقتصادى  تجدد و تحول ادبى در 
اين  همه  به الزام  اگرچه  دارد.  قرار  پيشامشروطه،  دوران  تعبيرى  به  يا  ناصرى  عصر  در  ايران  بر  حاكم 
متفكران و نويسندگان به ادبيات به معناى رايج آن نمى پرداختند اما نوع پرداخت مضامين در نوشته هاى 
سياسى واجتماعى شان و نيز نثر ساده و بى پيرايه اى كه به كار مى گرفتند از پايه هاى تحول و تجدد 
ادبى در ايران به شما مى رود. هم چنين از آن جايى كه هر نوشته تاريخى از منظر رويكرد نوتاريخى گرايى، 
اثرى ادبى به شمار مى رود و هر اثر ادبى نيز مى تواند نوشته اى تاريخى باشد، مى توان آثار اين متفكران 

و نويسندگان را در زمره آثار ادبى قرار داد. ى)
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ورود نمايشنامه به ايران در عصر پيشامشروطه
توسط  كه  است  ايران  به  نمايشنامه  ادبى  گونه  ورود  ايران،  در  ادبى  تجدد  نقاطِ عطف  از  يكى  اما 

ميرزافتحعلى آخوندزاده صورت پذيرفت و پس از آن توسط ميرزاآقا تبريزى ادامه يافت.
ميرزافتحعلى آخوندزاده ازجمله كسانى بود كه سر ناسازگارى با ادبيات رايج داشت و آن را وصله اى 
ناجور و تكه اى جدا افتاده از بدنه اجتماع مى دانست. آخوندزاده در نامه به ميرزاجعفر قراچه داغى، مترجم 
آثارش از تركى به فارسى مى گويد كه طبيعت بشرى هميشه از خواندن و شنيدن مواعظ و نصايح تنفر 
دارد... اگر نصايح و مواعظ موثر مى شد گلستان و بوستان شيخ سعدى رحمه االله، من اوله الى آخره 
وعظ و نصيحت است، پس چرا اهل ايران در مدت ششصد سال هرگز ملتفت مواعظ و نصايح او نمى 
باشند؟! (آخوندزاده،1356: 9) چنين است كه آخوندزاده مى گويد ديگر دوره زينت المجالس و گلستان 

گذشته است. 
فريدون آدميت، آخوندزاده را پيشرو فن نمايشى و داستان نويسى به سبك اروپايى در خطه آسيا 
مى داند و معتقد است كه از عثمانى تا ژاپن، هركس در اين رشته ادبى جديد گام گذاشته، پس از او بوده 

است. (آدميت، 1349: 32)
آخوندزاده حتى پيشرو نقد نويسى در ايران نيز به شمار مى رود چه آنكه نخستين نقد تئاتر ايران را كه 

نقدى است بر نمايشنامه هاى ميرزاآقاتبريزى، او نوشته است.
آخوندزاده كه 6 نمايشنامه و يك داستان به نامش به ثبت رسيده است تئاتر را صالح ترين و مهم ترين 
وسيله ترقيات و عين ملت خواهى و باعث تهذيب اخلاق مى دانست. او اين تهذيب اخلاق را از دريچه 
طنز و كمدى يا به تعبيرى ”كريتيكا“ تعريف مى كند. او بر اين باور بود كه قبايح و ذمايم را از طبيعت 

بشرى هيچ چيز قطع نمى كند مگر كريتيكا و استهزا و تمسخر.(آخوندزاده، 9:1356)
در واقع منظور آخوندزاده اين بود كه با تمسخر و زبان طنز بايد كه كاستى ها و معايب را موردِپرسش 
و چالش قرار داد تا مردم عبرت بگيرند و ديگر كارهاى ناپسند را تكرار نكنند. او نوشتن نمايشنامه هاى 
انتقادى به شكل كمدى را بهترين وسيله براى آگاهى مردم مى دانست و در اين سبك نوشتار، متاثر از 
گوگول ،پدر رئاليسم روس و مولير بود؛ چه آنكه آخوندزاده را گوگول قفقاز و مولير شرق نيز ناميده اند.

هرشش نمايشنامه آخوندزاده حاوى نگاهى انتقادى به شرايط و اوضاع اجتماعى در آن دوره به ويژه 
آثارش،  نگارش  در  آخوندزاده  و  اند  خويش  زمانه  روح  داراى  او  آثار  ازهمين منظر  است.  قفقاز  خطه  در 

رويكردى رئاليستى دارد. (آخوندزاده را پدر رئاليسم قفقاز نيز مى دانند)
موضوعات موردِپرداخت در نمايشنامه هاى آخوندزاده مواردى چون نقد اجتماعى، نقد خرافات، نقد 

وضعيت جايگاه زنان، نقد بازاريان طماع و دلالان، نقد استبداد و ... را شامل مى شود.
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آخوندزاده نمايشنامه نويسى و داستان نويسى را مناسب ترين ابزار براى برانگيختن آگاهى مردم و 
تغيير و ترقى نظام اجتماعى مى دانست. هدف آخوندزاده مبارزه با استبداد قجرى و تاسيس حكومت 
مشروطه بود. او بر اين باور بود كه ادبيات گذشته، توانايى و تاثير خود را ازدست  داده و از بدنه اجتماع 
به كل جدا افتاده است. به همين منظور آخوندزاده متاثر از شرايط و اوضاع زمانه اش به جست وجوى يافتن 
شكلى نو براى بيان افكاروعقايدش بر آمد و سرانجام از آن جا كه در تفليس مى زيست و در آن زمان تفليس 
مركز فرهنگى قفقاز بود با گونه ادبى نمايشنامه و هنر تئاتر آشنا شد و از اين گونه ادبى يارى گرفت تا 

تحول و تجددى در عرصه ادبى ايران به وجودآورد.
ادبيات مدنظر آخوندزاده هم در شكل و هم در محتوا با ادبيات رايج در ايران كه همواره متكى بر 
قالب شعر و برخوردار از مضامين پند و اندرزى (تعليمى) و تغزلى و عاشقانه و يا مدح وستايش بوده است، 

سر ناسازگارى داشت و ازهمين رو بود كه او گونه اى ديگر از ادبيات را پايه گذاشت و رواج داد. 
پس از آخوندزاده، ميرزاآقاتبريزى نيز كه به اقرار خودش به روش ارادت و پيروى از آخوندزاده شروع 
و تئاتر  نمايشنامه نويسى  جريان  كم كم  و  گرفت  پى  را  آخوندزاده  كار  شيوه  نمايشنامه كرد،  نگارش  به 
چنان رونق يافت كه سال ها بعد در جريان انقلاب مشروطه و بعد از آن، گروه ها و دسته هاى سياسى 
هر يك براى خود يك تروپ تئاترى برپا كردند و كوشيدند  تا از مزاياى اين گونه ادبى جديد درراستاى 

اطلاع رسانى و تبليغ براى خود بيشترين بهره را ببرند.
 به نقل از كامران سپهران در كتاب تئاتركراسى در عصر مشروطه، حكايت ميرزاآقاتبريزى در 

تاريخ تئاتر ايران، حكايتى جمع و جور است. (سپهران، 88: 45)
كه  آن جا  از  كند،  ترجمه  فارسى  به  را  آخوندزاده  هاى  نمايشنامه  داشت  قصد  نخست  كه  ميرزاآقا 
پنداشت ملاحت كلام در ترجمه از دست مى رود، خود دست به كار شد و اولين نمايشنامه به زبان فارسى 

را به  رشته تحرير درآورد.
همان  به  مختصرى  بنابراين  بود.  ارادت  و  پيروى  مرادم  كه  نويسد  مى  آخوندزاده  به  نامه  در  او 
سبك وسياق در زبان فارسى نوشتم و اين رسم تازه را درميان قوم سرمشق گذاشتم كه انشاالله صاحبان 

عقل و تميز در تكميل و تزيين آن بكوشند. (تبريزى، 1354: 16)
هدف ميرزاآقا تبريزى نيز از پرداختن به اين گونه ادبى جديد، عبرت و تربيت ملت و ترقى و آبادى 
مملكت بود. چه آنكه او عقيده داشت اطلاع از داستان ها و روايات و تفكر و تدبر در آن ها موجب بينايى 
و تربيت و عبرت و آگاهى مى شود و درواقع ميرزاآقاتبريزى هم به تئاتر به عنوان يكى از مظاهر تجدد 

كه به وسيله آن مى شود به روشنگرى و آگاهى بخشى پرداخت نگاه مى كرد.
ميرزاآقا تبريزى نيز در پنج نمايشنامه اى كه نوشته است، رويكرد انتقادى اش را معطوف به شرايط  ى)
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زمانه اش در عصر ناصرى مى كند. هر چند كه ازنظر اصول و فنون نمايشنامه نويسى، نمايشنامه هاى 
تبريزى، خام دستانه تر از نمايشنامه هاى آخوندزاده نوشته شده اند اما از نظر انتقاد از مسايل اجتماعى و 

هدف قرار دادن نابسامانى هاى عصر ناصرى، آثار تبريزى دقيق تر و موفق تر عمل مى كنند.
تبريزى تصويرى بس دقيق و البته سياه از نحوه حكومت ناصرالدين شاه به دست مى دهد و مهلكه 
اى را به تصوير مى كشد كه در آن براى هيچ كس نجاتى نيست. بديلى كه او از آن به جاى طرح هاى 
دراماتيك موجود يا ”مقصود تربيت و عبرت ملت“ استفاده مى كند، همان واقعيت است. تبريزى واقعيت 

موجود زمانه خود را به صحنه مى آورد. (سپهران، 1388: 49)
و  تملق گويى  دسيسه چينى،  فرصت طلبى،  رياكارى،  حولِ محور  نيز  تبريزى  مدنظر  موضوعات 
رشوه خوارى مى گردد. (سپهران، 51:1388) و نكته اين جاست كه ميرزا آقا تبريزى نيز چون آخوندزاده 
اين مضامين را در قالب و طرحى خنده دار به قصد استهزاء و كريتيكا ارايه مى دهد. به نقل از آريان پور، 
در اين نمايشنامه ها، صحنه هاى تاريك و وحشتناكى از استبداد و بى قانونى عهد ناصرى و اوضاع 
ناگوار آن روزگار( كه با وقايع مضحك فراوان همراه بوده)، با انشايى آميخته به طنز تصوير شده است. 

(آريان پور، 1388: 360)
را  ها  نمايشنامه  اين  فايده  رفقا،  از  يكى  با  گفت وگويى  قالب  در  كتاب  انتهاى  در  ميرزاآقاتبريزى 
موجب عبرت و تربيت مى داند و از اصطلاحى نام مى برد كه بسيارمرتبط با بحث اين مقال است. او 
از ”راى العين“ها نام مى برد و منظورش همان چيزى است كه به چشم ديده مى شود و در جامعه وجود 

دارد. (سپهران، 52:1388 )
از  و  دهد  مى  ارايه  قاجار  عصر  دولت مردان  رفتار  از  واقع گرا  تصويرى  نيز  تبريزى  هاى  نمايشنامه 

همين لحاظ در  قياس با رئاليسم آخوندزاده كه خصلت روسى دارد، قابل درك تر و ملموس تر است.
ميرزاآقا تبريزى را راه گشاى تئاتر ايران خطاب كرده اند. او كسى است كه اگرچه خود مشروطه را نمى 
بيند اما بناى تئاتر مشروطه را مى گذارد و آثارش را به دقت و ظرافت بسيار با مسايل اجتماعى وسياسى 
درهم مى آميزد. به عبارتى تصويرى كه تبريزى در آثارش به دست مى دهد، بازتاب آينه اى اجتماع در 
عصر قاجار است. و اين جاست كه مى توان اهميت راى العين ها در كار تبريزى را مشاهده كرد و رويكرد 
رئاليستى او را كه توام با ارايه شخصيت ها و موقعيت هاى نمونه نماست، به نظاره نشست و البته تيپيك 
و نمونه نمايى شخصيت ها و موقعيت ها، مقوله اى است كه هم در آثار تبريزى و هم در آثار آخوندزاده 
قابل پيگيرى است؛ چه آنكه اين دو نفر از ادبيات نمايشى، به تصوير كشيدن اجتماع را مراد مى كردند 
و ازاين رو به جاى توقف در حيطه امر جزيى، كوشيدند تا شخصيت ها و موقعيت هايشان قابل تعميم به 

گروه بزرگى از شخصيت ها و موقعيت هاى واقعى در زندگى و زمانه شان شود.
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نتيجه گيرى
تجدد ادبى در ايران در عصر ناصرى به دنبال ورود انديشه هاى نو و مفاهيم جديد به ايران و هم گام 
آشنايى  واسطه  به  كه  است  دوره  اين  در  مى پيوندد.  به وقوع  اجتماع  عرصه  در  تحولات  و  تغييرات  با 
روشنفكران با دنياى غرب، انتقاد از سيستم خودكامه دربار ناصرى در دستورِكار نويسندگان و اديبان قرار 
مى گيرد. نوشته هاى سياسى واجتماعى و رواج روزنامه نگارى و نگارش رسايل و سفرنامه ها و ترجمه 
متون غربى، راه را براى تجدد ادبى در ايران هموار مى كند. چراكه در اين نوشته ها هم در عرصه محتوا 
و هم در شكل، در قياس با سنت ادبى رايج در ايران تغييراتى حاصل مى شود. در عرصه محتوا برخلاف 
محتواى رايج در اشعار شاعران كه مدح وستايش و وصف معشوق و بوس و بغل وكنار بود، توجه به شرايط 
اجتماعى و پرداختن به نابسامانى هاى دربار ناصرالدين شاه به نوشته هاى روشنفكران راه مى يابد. اين 
تغيير با حركت از نظم  (شعر) به نثر همراه است و الگوى شعرى رايج تا آن زمان، در جريان تحولات 
جايش را به نثر مى دهد. نثرى كه سر ستيز با شرايط حاكم بر عصر پيشامشروطه را دارد و در آن ديگر 
از آن خلسه نشئه وارى كه لرمانتوف توصيف مى كند، خبرى نيست. اين نثر نيز در قياس با نمونه هاى 
نثر پيش از خود نيز واجد ويژگى هاى تازه اى است و آن پرهيز از تكلف و بازى با واژگان و اجتناب از 
اطناب و دورى از افراط در استفاده از آرايه ها و صنايع ادبى است. نثرى است ساده و به دور از هرگونه 
تكلف نثر منشيانه. و در ادامه اين كوشش هاست كه آخوندزاده با انتقاد از ادبيات تعليمى، پندواندرزى 
حاكم بر ادوار و اعصار گونه گون ايران پا به ميدان مى گذارد و با در انداختن طرح نوى ادبى، نمايشنامه هم 
در عرصه محتوا و هم در عرصه شكل نقطه عطفى را در ادبيات ايران رقم مى زند. ادامه دهنده راه او در 
ايران ميرزاآقا تبريزى است و اوست كه در نهايت، سرمشقى براى نويسندگان بعد از خود به جاى مى گذارد 
تا تئاتر در جريان انقلاب مشروطه به جزيى جدايى ناپذير از اين حركت اجتماعى تبديل شود. همان گونه 
كه لوكاچ عقيده داشت انقلاب هاى زيباشناختى، علت هاى تاريخى دارند و عامل اجتماعى در ادبيات 
همانا شكل (صورت) است، در ايران پيشامشروطه مى توان اين هم زيستى و تعامل ميان اجتماع و اشكال 

هنرى را به چشم به نظاره نشست.  
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1- آخوندزاده، ميرزافتحعلى،(1356)، تمثيلات(شش نمايشنامه و يك داستان)، ترجمه ميرزا 
جعفر قراچه داغى، تهران، خوارزمى.

2- آدميت، فريدون، (1388)، فكر دموكراسى در نهضت مشروطيت ايران، تهران، گستره.
3- آدميت، فريدون،(1349)،  انديشه هاى ميرزا فتحعلى آخوندزاده، تهران، خوارزمى.

اول)،  (جلد  فارسى  ادب  سال  تاريخ 150  نيما؛  تا  صبا  از  يحيى،(1372)،  پور،  آريان   -4
تهران، انتشارات زوار.

5 اخوان ثالث، مهدى، (1339)، نيما مردى بود مردستان، مجله انديشه و هنر، (شماره 9).
6- ايگلتون، ترى، (1383)، ماركسيسم و نقد ادبى، ترجمه اكبر معصوم بيگى، تهران، ديگر.

فصلنامه  لاجوردى،  هاله  ترجمه  ادبيات،  شناسى  جامعه  و  لوكاچ   ،(1375) جى،  پاركينسون،   -7
ارغنون، سال سوم، شماره( 9 و 10) درباره رمان، انتشارات وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامى، بهار و 

تابستان
8- تاديه، ژان ايو،(1378)،  نقد ادبى در قرن بيستم، ترجمه مهشيد نونهالى، تهران، نيلوفر.

9- تبريزى، ميرزاآقا، (1354)، نمايشنامه هاى ميرزاآقا تبريزى، تهران، طهورى.
10- راودراد، اعظم،(1382)،  نظريه هاى جامع شناسى هنر و ابيات، تهران، انتشارات دانشگاه 

تهران.
هشتم،  (جلد  ايران  مردم  ادبى  حيات  ايران؛  اجتماعى  تاريخ   ،(1382) مرتضى،  راوندى،   -11

بخش دوم)، تهران، نگاه.
12- سپهران، كامران،(1388)،  تئاتر كراسى در عصر مشروطه(1304-1285)، تهران، نيلوفر.

1- Totality
2- Reification
3- Typical
4- Waverly

پى نوشت ها

فهرست منابع
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13- طباطبايى، سيد جواد،(1386)،  نظريه حكومت قانون در ايران؛ مبانى نظريه مشروطه 
خواهى، تبريز، ستوده.

14- كسرايى، محمد سالار،(1379)، چالش سنت و مدرنيته در ايران؛ از مشروطه تا 1320، 
تهران، مركز.

15- گوران، هيوا، (1360)، كوشش هاى نافرجام؛ سيرى در صدسال تئاتر ايران، تهران، 
آگاه.

تهران،  افسرى،  اكبر  ترجمه  اروپايى،  رئاليسم  در  پژوهشى   ،(1384) گئورگ،  لوكاچ،   -16
انتشارات علمى و فرهنگى. 

17- لوكاچ، گئورگ،(1388)، رمان تاريخى، ترجمه اميد مهرگان، تهران، ثالث.
18- لوكاچ، گئورگ، (1381)، نظريه رمان، ترجمه حسن مرتضوى، تهران، نشر قصه.

19- لوكاچ، گئورگ، (1379)، نويسنده، نقد، فرهنگ، ترجمه اكبر معصوم بيگى، تهران، ديگر.
20- ملك پور، جمشيد،(1363)، ادبيات نمايشى در ايران(جلد اول)؛ نخستين كوشش ها تا 

دوره قاجار، تهران، انتشارات توس.
21- ولك، رنه،(1373)، تاريخ نقد جديد (جلد سوم)، ترجمه سعيد ارباب شيرانى، تهران، نيلوفر.
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مرضيه برزوئيان

تاريخ دريافت مقاله:      4 / 10  / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   15 / 11  /91   

موانع تاريخ نگارى تئاتر در ايران
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چكيده
توجه به جنبه تاريخى هنر و چگونگى ثبت تاريخى انواع هنرها، از حوزه هاى پژوهشى هنر است 
كه در مواجهه با جهان پسامدرن، دچار تحولات اساسى در مفاهيم، اهداف و ضرورت ها شده است. با 
توجه به اينكه هنر، به ويژه تئاتر؛ در مفهوم جديد آن، در ايران خاستگاه بومى ندارد و ازطرفى بخشى از 
توسعه  هر هنرى، منوط به ثبت و تعريف روشمند تحولات تاريخى آن است، بازنگرى وضعيت تاريخ 
نگارى هنر و تاريخ نگارى تئاتر در ايران امرى ضرورى به نظر مى رسد. تاريخ نگارى تئاتر در ايران-با توجه 
به مولفه هاى تاريخى، با مقياس هاى تاريخ نگارى تئاتر در جهان، فاصله بسيار دارد و با موانعى روبه رو 
است. بخشى از اين موانع، مربوط به ويژگى هاى ماهوى هنر تئاتر و برخى ناشى از زمينه هاى تاريخى و 

اجتماعى ظهور و تداوم تئاتر غربى در ايران است.
 اين مقاله با هدف تبيين اين عوامل و موانع، با روش توصيف و تحليل منابع تاريخى كتابخانه اى، 

نتايج اوليه زير را حاصل مى كند:
برخى از موانع تاريخ نگارى تئاتر را مى توان در ماهيت زمانى تئاتر و وابستگى اين هنر به ابزارهاى 
گوناگون بيان هنرى جست وجو كرد .ازسوى ديگر، نگاهى به تاريخ تئاتر غربى در ايران، مسير تاريخ نگارى 
تئاتر در ايران را بنابه دلايلى ناهموار مى نماياند. ازجمله اينكه ظهور و دگرگونى اين هنر در ايران، بيش از 
اينكه متناسب با ضرورت ها و پذيرش هاى فرهنگى جامعه ايران باشد، نتيجه ضرورت هاى سياسى بوده 
است. وجود دو حوزه مستقل و در عين حال مرتبط ”متن“ و ”اجرا“ در هنر تئاتر نيز موجد برخى موانع 

در تاريخ نگارى تئاتر ايران است. 

واژگان كليدى: تاريخ نگارى هنر، تاريخ نگارى تئاتر در ايران، تاريخ تئاتر در ايران، تاريخ هنر در ايران
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مقدمه 
و  تاريخى  و  فرهنگى  ابعاد  همه  كه  عواملى  است.  عوامل  از  اى  مجموعه  برآيند  هنرى،  واثر  هنر 
اجتماعى را شامل مى شوند و آثار و دستاوردهاى بشرى را در رهگذار زمان به هويتى فرهنگى بدل مى 
كنند و براى اعصار بعد به يادگار مى گذارند. ثبت وقايع و سير تحولات هنر، از زمانى كه بشر، قايل به 
مرزبندى هاى جغرافيايى و ارزش يافتن تماميت ارضى درراستاى حفظ منافع جوامع مى شود، رويكردى 
ملى گرايانه مى يابد. نشان مهم اين رويكرد را مى توان مشخصا در بازيابى هويت اروپاييان در عصر 
تعقل  مبناى  جست وجوى  و  است  اغراق آميز  برخى  اعتقاد  به  و  گاه  كه  هويتى  كرد.  جستجو  رنسانس، 
وتفكر بشرى در يونان باستان را تا به امروز امتداد مى دهد وگوشه چشمى به حكمت وتمدن باستانى 
مشرق  زمين ندارد. از سوى ديگر، دانش عمده ما از تاريخ هنر و تمدن شرق نيز مديون و مرهون تفحص 
و نظريه پردازى غربى است. بحث در اين باره كه اين كوتاهى و نارسايى تاريخى از چه عواملى ناشى شده، 
از مجال اين مطلب خارج است.اما اشاره به اين نكته ضرورى است كه تسلط ” فرهنگ جمعى“در ايران 
كه خود مبتنى بر فلسفه وجهان بينى خاص شرقى است، مانع از تمايل به ثبت و حفظ وقايع انفرادى در 
طول تاريخ شده اسـت.آن چه كه سنت تاريخ نگارى هنر غربى را شكل داده، مجموعه اى از خصوصيات 
ثبت شده اثر هنرى است شامل: تاريخ اثر، خالق اثر، تفكيك وتمييز سبك ها وكشف آثار تقلبى و تاليفاتى 

درباره هنرمندان.
صرفِ نظر از اينكه ما در ايران هرگز تتبع و بررسى پيوسته و جامعى از تاريخ تمدن و هنر و ادبيات 
در  نيز  را  اى  شناسنامه  مشخصات  از  بسيارى  بينيم  مى  چنان كه  ايم،  نداشته  خود  ملى  منظر  از  ايران 
مورد آثار هنرى گذشتگان، در دست نداريم." نگاهي به فلسفه تاريخ در ايران نشان مي دهد كه حكما و 
فلاسفه ايران به هنگام بحث و گفتگو درباره دانش هاي گوناگون و طبقه بندي آنها از تاريخ به عنوان 
دانش كمتر ياد كرده اند. حتي شماري اندك از بزرگان وادي انديشه تاريخ نگاري را تحقير كرده، تاريخ 
نگاران را مورد طعن و سرزنش قرار داده و تاريخ را افسانه هاي بي فايده و بي ارزش ناميده اند.“(نعمتي 

ليمايى،17:1387)
”كار تاريخ نويسى در محيط ما چنان نارسا و خام مانده است كه غالب كتب تاريخ از نوشته هاى 
معاصرين، به صورت يك پرونده خبرنگارى يا سفينه غزل جلوه مى كند و كمتر سند يا شخصى به محاكمه 
دعوت مى شود و كمتر پيش آمد و جريانى مورد تجزيه و تحليل منطقى قرار مى گيرد."(كسروى،3:1357) 
از زمان تلاقى فرهنگ ايران با غرب به ويژه در صد سال اخير، هنر با تعابير و تعاريف نوينى در 
شناسنامه اى  مشخصات  تعاريف مدرن، محدوديت هاى دسترسى و ثبت  اين  ايران ظاهر مى شود و در 
آثار هنرى، وجود ندارد. به ويژه هنر تئاتر كه در ايران، مصادف با  ورود مدرنيته است؛ اما صرف وجود 
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نام ونشان وتاريخ، نقصان عدم وجود نگاه تاريخى به هنر در ايران را جبران نمى كند. به ويژه آنكه در مورد 
هنر تئاتر، نوع ادبى نو ظهور دراماتيك در ايران، با انواع عدم شناخت در عرصه هاى توليد و بازخوردهاى 

اجتماعى نيز روبه رو بوده است. 
عرصه هنرهاى مدرن در ايران در دهه هاى گذشته، بيش از توجه به كاركردها و تمايزات تاريخى 
هنرها، متمركز بر تبيين و گاه تدوين مبانى ساختارى خود بوده اند. اما اكنون كه جهان، عرصه ارتباطات 
سريع و گسترده فرهنگى است ضرورت بازنگرى جنبه هاى تاريخى هنر، هم از بعُد ملاحظات ملى و 

بومى و هم به لحاظ افزايش شناخت هنر ايران در مقياس جهانى، احساس مى شود.    

  1.جايگاه تاريخ تئاتر در تاريخ هنر
اى  پديده  هم چون  را  هنر  كه  بوده  آن  بر  سعى  سنتى،  گفتمان  در  هنر  تاريخ  نگارش  در  تاكنون 
از پيش شناخته شده در مناسباتش با اجتماع و سياست و ضرورت تاريخى تبيين كنند."هنر بر اساس زمينه 

و موقعيت، خواه مادى و خواه اجتماعى اش تعريف مى شود."(رامين،11:1389)
 اين نوع نگرش به ثبت وقايع هنرى، با ماهيت ادراك بشرى از هنر هم خوانى ندارد. دانستن اين 
مطلب كه بنايى در چه زمانى و به چه دلايلى ساخته شده ،گويى نوعى دانش بى انعطاف كتابخانه اى 
است و دانسته هاى هنرى ما را ارتقاء نمى دهد. نگارش وقايع نگارانه هنر، به شكلى كه تا كنون صورت 
گرفته، به تبيين قطعيتها يا نسبيت هايى در حاشيه خلق اثر هنرى مى پردازد كه در درازناى زمان تغيير 
ازاين رو،  گيرد؛  نمى  قرار  مورد توجه  هنرى،  آثار  فرامكانى  و  فرازمانى  كاركرد  به اين ترتيب  و  كنند  نمى 
عرصه تاريخ هنر در قرن بيست ويكم دچار بحران است. بيشتر اين بحران اين گونه مطرح مى شود كه 
تاريخ هنر تمايلى به تحليل پيش فرض هاى خود ندارد. آن چه تا به امروز كتب و منابع تاريخ هنر را 
تشكيل داده، مجموعه اى از فهرست ها و تك نگاشت هايى است كه شديدا وابسته نگرش هاى فرهنگى 
و نژادى غرب است. اين نوع نگاه به تاريخ هنر، با خصوصيات عصر حاضر در تضاد قرار مى گيرد؛ جهان 
پسامدرن، جهان درآميختن مرزهاى فرهنگى  است.جهانى كه فرايند خلق و ارايه اثر هنرى را مقوله اى 
فقط بومى و محدود در حصار فرهنگ هاي مسلط نمى پندارد،  بلكه هنر را دستاورد انسان عصر ارتباط و 
يكپارچگى قلمداد مى كند. پست مدرنيسم بسياري از اعتقادات جزمي و قطعي غالب در عرصه تاريخ نگاري 
و فلسفه تاريخ را زيرِسوال برده است. ازجمله اعتقاداتي نظير اينكه هرگونه مطالعه و تحقيق در تاريخ 
بايد مطالعه و تحقيقي درباره گذشته باشد. اينكه تنها مطالعه مشروع و معتبر درباره گذشته مطالعه اي 
است كه به گونه اي بي طرفانه و عيني به درك گذشته بپردازد و هم چنين اين اصل تاريخ نگاري سنتي 
اين  پست مدرنيسم  ازمنظر  دست يابد.  داشته،  وجود  گذشته  در  كه  حقيقتي  به  بايد  همواره  مورخ  كه  را 
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چندگونگى  به  كه  هنرى  نيستند. ”مورخان  اعتبار  بي  هاي  فراروايت  جز  چيزي  تاريخ  فلسفه  معتقدات 
فرهنگى قائلند، همچنان الگوهاى پذيرفته پيشرفت، توسعه و تاثيرگذارى را به پرسش مى گيرند....تعاريف 
كيفيت، زيبايى و اهميت، در هم آميخته و جابه جا مى شوند....محتملا مورخان هنر روشهاى تازه  براى 
دسته بندى حجم عظيمى از اطلاعات جهانى و تاريخى هنر به دست خواهند داد؛ و ماحصل همه اينها 
ساختار جديدى از تاريخ هنر خواهد بود- تاريخ هنرى كه لزوما درست تر [از تاريخ هنر موجود] نيست، 
منعكس  را  پرشمارترى  فرهنگ هاى  و  بيشتر  گروه هاى  توقعات  و  مدعاها  كه  است  هنرى  تاريخ  بلكه 

مى سازد.“(ماينر376:1387)
"تاريخ نگاري سنتي از يك سو با توجه به وابستگي شديد به پوزيتيويسم و نوعي روش شناسي 
عينيت گرا، تجربه گرا، مشاهدتي و پوزيتيويستي و از سوي ديگر به دليل پايبندي مداوم به نوعي تجربه 
گرايي عامه فهم و مبتني بر عقل سليم و اتكا به برداشتهاي  واقع گرايانه از مضامين و بن مايه هايي 
چون باز نمايي، حقيقت يا صدق، ارزش يا هنجار، عليت، عينيت، تبيين، روايت، تفسير و تاويل با نگرش 

هاي پسامدرن در تناقض است.“(انكراسميت،67:1379)  
برجسته ترين وي  ژگي هايي كه تاريخ نگاري دوران پست مدرن را در مقابل تاريخ هاي سنتي قرار 

مي دهد به شرح زيرند:
"نفي امكان وجود حقيقت واحد؛ نفي امكان ارائه تصوير حقيقي واحد از جهان خارجي؛ نفي امكان 
نيل به حقيقت؛ نفي امكان ترسيم يا ارائه تصويري حقيقي و واحد از گذشته يا حال؛ دغدغه بابت نفي 

مركز يا مركزيت زدايي“( انكراسميت،67:1379)
و  است  شده  اى  موزه  هنرهاى  بيشترمتوجه  هنر،  تاريخ  بنيادهاى  دگرگونى  اين  مى رسد  به نظر   
تا زمانى كه در اين حوزه، محققان به نتايج و پاسخ هاى قطعى و يا نسبى نرسيده اند بحث از بحران 
تاريخ نگارى در هنرهايى هم چون تئاتر كه به دليل خصوصيات ذاتى و درونى، خودبه خود مسير تاريخ نگارى 
را ناهموار و صورت مساله را پيچيده تر مى كند. اين دشوارى ها به دلايل زير در عرصه تاريخ نگارى تئاتر 

عميق ترند:
1.تئاتر هنرى است كه از دو نظام معنايى خودايستا و متفاوت تشكيل مى شود:

تئاتر، مجموعه اى است متشكل از دو حوزه متن و اجرا. هيچ يك از اين عرصه ها در رويكرد تاريخى 
نمى توانند سواى جريان هاى انديشه حاكم بر ديگرى مطرح و بازرسى شوند. درعين حال، هريك اقتدار 
و تماميت اثر هنرى را دارا ست. در ميانه اين دو عرصه نيز فرايند پيچيده اى شامل ادراك، تحليل، تعامل 
در  شكل گيرى،  فرايند  اين  دارد.  وجود  زمانى ومكانى  غيرقابل پيش بينى  عوامل  از  اى  مجموعه  و  گروه 

گروه هاى مختلف تئاترى از الگو يا الگوهاى مشتركى پيروى نمى كند و قابل ثبت وتعميم نيست.
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2.تئاتر هنرى است كه روى خط زمان به مرتبه پيدايى و وقوع نهايى مى رسد:
درواقع در تاريخ نگارى تئاتر، از آثارى سخن مى گوييم كه به آن ها دسترسى نداريم. حتى در صورت 
فيلم بردارى از يك اجراى تئاترى، آن چه در دست داريم با واقعه زنده و متعامل تئاتر، چندان نسبتى ندارد .

"تئاتر  از جمله هنرهايي است كه «فراورده» آنها ارتباطي ناگسستني با «فرايند» آنها دارد. بدين 
ساحت  شد.....دو  قائل  آن  ارائه  و  توليد»  «جريان  و  «محصول»  ميان  روشني  مرز  نمي توان  كه  معنا 
زمانمندى - در بازه زمانى مشخصى رخ ميدهد- و مكانمندى- در مكان معينى روى ميدهد- هيچگاه 
نمى تواند در قالب اثرى تصويربردارى شده، صدابردارى شده، عكس بردارى شده و يا حتى نقل شده، 
مورد بازخوانى تاريخى قرار بگيرد. ذات اجراى نمايشى و وابستگى بى حدو حصرش به مجموعه عناصرى 
كه در لحظه حادث شدن در آن اثر مى كنند حتى گزارش و تقريرى ساده از آن را به سندى نامعتبر بدل 

ميكند. ”(عظيمي،54:1387)
3.تئاتر هنرى است تلفيقى كه از ديگر هنرها ازجمله معمارى، نقاشى، موسيقى، دكوراسيون، طراحى 

لباس، رقص و آواز بهره مى گيرد:
به اين ترتيب، تعيين نسبت اين هنرها بايكديگر در زمان نمايشى و هم چنين زمان تاريخى، شناخت 
اجزاء وعناصر تئاتر، تاريخ نگارى  اين هنر را مستلزم تكثرگرايى عميقى در عرصه پژوهش هاى تئاترى 

مى كند ومنحصر به ثبت وقايع ادبى و اجرايى تئاتر نمى شود.
4.تئاتر هنرى است  كه با ظهور تكنولوژى و امكانات فنى جديد، قابليت تغيير اجزا و عناصر خود 

را دارد :
تكثير و تنوع و تداخل انواع هنرهاى نمايشى و ديدارى، به ويژه در دهه هاى اخير، گاه در مرزهاى 
شناخت و تفكيك اشكال هنرى هم مداخله كرده است.اينكه در روايت تاريخى از اين هنرهاى تلفيقى، 

هويت تام وتمام تئاتر دريافته شود، به خودى خود چالش مهمى به نظر مى رسد.
به دلايلى كه به اختصار يادآورى شد، تاريخ تئاتر در جهان در چند رويكرد غالب ارايه شده است:

- تاريخ نگارى برمبناى اشخاص(شامل درام نويسان و نظريه پردازان اجرا)
- تاريخ نگارى برمبناى سبك (هاى ادبى واجرايى)
- تاريخ نگارى بر مبناى تاريخ سياسى و اجتماعى

درنتيجه  و  دارند  شديد  هم پوشى  هم  با  خود  نظريات  شرح وبسط  در  رويكردها  اين  است  بديهى 
مهم ترين ومعتبرترين كتب تاريخ تئاتر نيز آثارى هستند بينابين“فرهنگ“ و“دايره  المعارف“ و“تاريخ“.
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2.تاريخ تئاتر درايران
از آغاز آشنايي  ايرانيان  با تئاتر غربي ،  بيش  از دو قرن  مي گذرد. اين  آشنايي  بيشتراز طريق  سفرنامه ها، 
شرح  مشاهدات  و خاطرات  افرادي  صورت  گرفته  است  كه  به  مناسبات  سياسي  و يا فرهنگي  به  خارج  از 
كشور سفر كرده  و پس  از رويارويي  با تئاترهاي  مجلل  اروپا شرح  و توصيف  اين  پديده  را خالي  از لطف  
ندانسته اند. اين  گزارش ها چه  آن ها كه  تئاتر را پديده اي  مترقي  و چه  آن ها كه  ازسرِغرض  تئاتر را مغاير با 
اصول  ناكارآمد و مرتجعانه  خويش  معرفي  مي كردند در جلب تِوجه  فرهيختگان  به  اين  نوع  ادبي  مؤ ثر واقع  

شد و پديد آمدن  ادبيات  نمايشي  در ايران  حاصل  همين  آشنايي  بود. 
در عصر مشروطيت، تئاتر ابزار مهم و قابلِ توجهى در جهت بيدارى ملت وتخطئه استبداد محسوب 
مى شود. در زمان انقلاب مشروطه گروه هاى نمايشى بسيارى به وجود آمدند كه زمينه ايجاد آن ها نه 
به احزاب  غالبا  اين گروه ها  انديشه ها و موضع گيرى هاي سياسى بود.  كه  پشتوانه تئاترى،  دانش و 
سياسى وابستگى داشتند و اگر در كنار فعاليت سياسى، به فعاليت نمايشى هم مى پرداختند، درون مايه 

ومضمون سياسى را بر مى گزيدند.
"با پيدا شدن گروه هاى نمايشى، نويسندگان ايرانى دست به تهيه نمايشنامه زدند. اين نمايشنامه 
ها در ابتدا به تقليد تئاتر قديم فرانسه نوشته مى شد و غالبا عبارت از ترجمه ناقص يا صورت ديگرگون 
شده كمديهاى مولير يا تقليدى از آنها بود. بدين معنى كه نويسندگان موضوع را از متن اصلى اقتباس 
و برحسب امكانات زمان و مكان و ذوق و سليقه ايرانى جزئا و كلا در آن تصرف مى كردند. در اين 
نمايشنامه ها به عامل عشق و ماجراهاى عاشقانه كه چاشنى ونمك كمديهاى مولير است، كمتر توجه 

مى شد و غرض عمده و اصلى نويسندگان تحصيل نتايج اجتماعى بود."(آرين پور،293:1372)
در پي  آشفتگيهاي  سياسي واجتماعي  ايران، پس  از جنگ  اول  جهاني  و تسلط  بيگانگان  بر كشور، 
حكومت 20سالة  رضاشاه  آغاز شد و به  تبع  آن  زمينة  فعاليت هاي  نمايشي  نيز دچار تحول  ودگرگوني  فراوان  
شد. در پي  اين  تحولات  چهره هاي  نمايشي  ايران، برخي  با وابستگي  به  نظام  جديد و برخي  با بي طرفي، 
عرصة  نمايشنامه نويسي  را رها كردند. حكومت  رضاشاه  به  صورت  رسمي  از سال 1304 تا1320 هـ .ش 
برقرار بود. دوره  رضاشاه  دوره  تحولات  وسيع  فرهنگي  بر اساس  الگوهاي  غربي  بود و اولين  واقعة  مهمي  
تحقير  و  حكومت   تجددطلبانة   گرايش هاي   به  دليل   تعزيه   ممنوعيت   داد  رخ   ايران   نمايش   هنر  در  كه  
شدن  اين  گونة  مهم  نمايشي  ايراني  از سوي  روشنفكران  بود. اما سانسور و كنترل  از حدود1311 ه ـ. ش 

به  طورجدي، بر نمايشنامه نويسي  و اجراي  نمايشها حاكم  شد .
رضاشاه   ديكتاتوري   نظام   ايران،  به   متفقين   ارتش هاي   ورود  و  دوم   جهاني   جنگ   آغاز  با  هم زمان  
هنري،  و  اجتماعي   و  ادبي   محافل   سياسي،  احزاب   و  بازيافتند  را  خود  آزادي   مطبوعات،  هم  پاشيد.  از 
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جان  دوباره  گرفتند. در ادبيات  و هنر نمايشي  ايران، انقلابي  روي  داد كه  اگرچه  در مقايسه  با تئاترهاي  
كشورهاي  مترقي، اين  تغيير و پيشروي  ناچيز بود ولي  مي توان  گفت  كه  در گذشته، هرگز به  اين  قدرت  

نبود. 
 حاصل  سال هاي  پر التهاب  دهة  سي، دوره اي  درخشان  در ادبيات  و ازجمله  در ادبيات  نمايشي  بود. 
ظهور شخصيت هاي  برجستة  نمايشنامه نويسي، كه  هريك  از وقايع  تاريخي  و اجتماعي  توشه اي  اندوخته  

بودند، دوره  ادبي  مهمي  را با عنوان  "دهه  چهل“ رقم  زد. 
هم زمان  با انقلاب 1357 تحول ودگرگوني  در همة  عرصه هاي  اجتماعي  و به تبع، فضاي  فرهنگي وهنري  
ايران  به وقوع  پيوست  و در حيطة  فعاليت هاي  نمايشي، اولين  رخداد، تعليق  نسبي  تئاتر بود. حرفة  تئاتر 
در برابر مختصات  انقلابي، جايگاه  خود را نيافته  بود و ازسوي ديگر، سياست گذاران  اين  عرصه  مي بايست  
تعاريف  و معيارهاي  جديد را به  اقتضاي  شرايط  جديد ارايه  مي دادند. به  دليل  دگرگوني هاي  بنيادين  حاصل  
از انقلاب اسلامي، عده  زيادي  از هنرمندان  تئاتر از كشور خارج  شدند. هم چنين  گروهي  از افرادي  كه  در 
رشته هاي  خاص  از نمايش  مانند اپرا و رقص  فعاليت  مي كردند خودبه خود با تحولات  موجود، از صحنه هاي  
هنري  كنار رفتند. تئاتر نيز مانند ساير نهادهاي  فرهنگي  هنوز در جايگاه  تثبيت  شده اي  قرار نگرفته  بود 
كه  با آغاز جنگ  در سال 1359 و تلفيق  آرمان هاي  انقلابي  و انگيزه هاي  دفاع  و مقاومت، ضرورت ايجاد 
نهادهاى تبليغاتى و استفاده از رسانه هاى گوناگون، ازجمله تئاتر، در جهت اشاعه ايدئولوژى حاكم بر 

جامعه انقلابى ودرحال دفاع، احساس شد.
در سال هاى اخير فعاليت هاى تجربى تئاتر از گستردگي  و تنوعي  بيش  ازپيش  برخوردار بوده  است. 
اگر تا پيش  از اين  مهم ترين  وقايع  روز، اجتماع  و سياست، حرف  اول  جريان هاى مهم تئاترى دوران  خود 
بوده اند، در ساله اي  اخير با توجه  به  افزايش  فعاليت هاي  عرصة  پژوهش  تئاتر و درهم  شكستن  مرزهاي  
محصول   اگرچه   است.  بوده   موجود  وقايع   از  مدرن   تعابير  ارايه   مجال   تئاتر  فرهنگ،  و  انديشه   و  هنر 
تئاتر طي  اين  ساليان  هم چنان  برخاسته  از دل مشغولي ها و انديشه هاي  اساسي  انساني  بوده  اما از وجه  
بيشتر   تئاتر،  سالن هاي   و  است   كاسته   است   فرهنگي   ابزار  اين   بنيان   مهم ترين   كه   تئاتر  جمعي   ارتباط  
توسط  دانشجويان  و فعالان  تئاتر پر مي شود و اجراهاي  تئاتر به  گفتماني  مبهم  درميان  دست اندركاران  
دورونزديك  تئاتر بدل  شده  كه  روزبه روز با دغدغه هاي  بنيادين  مردم  و اجتماع  بيگانه تر مي شود. فقدان 
«تئاتر آگاهى » كه خود مستلزم فعاليت هاى سازمان دهى شده نهادهاى فرهنگى  است، به اين بيگانگى 

دامن مى زند.
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3.تاريخ نگارى تئاتر در ايران
نگاهى گذرا به تاريخ تئاتر در ايران در كنار كتب و اسنادى كه اين تاريخ را ثبت كرده اند نشان مى 

دهد كه:
آن چه درباره تاريخ تئاتر ايران اتفاق افتاده، به طور طبيعى به دليل عدم وجود سنت و جريان رسمى 
تاريخ نگارى هنر، بسيار گسسته تر از جريان غربى تاريخ تئاتر  است. نكته اى كه به تاكيد بايد به آن 
اشاره كرد اين است كه ظهور و پديدارى تئاتر در ايران به معناى امروزين آن،  فرايندى سياسى است. 
روش ها  شود  مى  سبب  تئاتر،  فرهنگى  و  اجتماعى  هنر  براى  روشنفكرى  و  سياسى  فقط  مبناى  وجود 
اين  پذيرش  با  نكنند.  تبعيت  جهانى  موجود  الگوهاى  از  نيز  ايران  تئاتر  نگارانه  تاريخ  رويكردهاى  و 
پيش فرض كه تئاتر پس از گذار از اشكال آيينى، هنر نخبگان جوامع است، بازهم شكل گيرى و استقلال 
هنر نخبه تئاتر در ايران مسير روشنى را طى نكرده است؛ چراكه جريان روشنفكرى ايران نيز جريانى 
مستمر و رسمى نبوده است. درنتيجه اين سلسله عوامل، در مقاطع مختلف تاريخ نمايش در ايران، عوامل 
بيرونى اثر گذار بر جريان هاى تئاترى، روش نگارش خاصى را به معدود كتب تاريخ تئاتر در ايران تحميل 

كرده اند وگاه نگرش ها وسليقه هاى شخصى، تلاش بر بهره بردارى از نام وننگ تاريخى داشته اند.
 چنان كه پيش از اين ياد شد، عدم تعامل ثبت تاريخى با رخداد زنده تئاترى منجر به اين نتيجه شده 
است كه بيشتر اين پژوهش ها بر مبناى ادبيات مكتوب نمايشى شكل گرفته اند.به علاوه اينكه فقر تئاتر 
ايران در حوزه نظريه اجرا نيز باعث شده كه تئاتر ما در طول تاريخ خود، مصرف كننده نظريات غرب باشد 

و ارزش واعتبار خود را تنها در آن چه كه از طريق چاپ، ثبت و ضبط شده متمركز كند.
"هر پ  ژوهشي در نهاد خود نگرشي انتقادي به به رخدادهاي تاريخي دارد و حتى مى تواند جنبه هاى 
دانشى موثرى براى پرورش دادن نقادى آگاهانه در تئاتر داشته باشد. نبود پژوهش حتى بعضى اتفاقات را 
پوشيده نگه مى دارد. مثل موج سازى هايى كه در دوره اى از تاريخ ما به دليل علايق سياسى و ايدئولوژيك 
به وجود آمده است، اما به مثابه دانش پايه و بنيادين براى نسل آينده باقى مانده است! پژوهشگر مى تواند 

اين وضعيت را آشكار كند و پرتوى بر وضعيتى كه وجود داشته بيفكند.“(اسدي،16:1390)
فقدان نظريه پردازى در تئاتر ايران، تبيين نشدن نسبت هاى فرهنگى تئاتر و منطبق نشدن ابزار زبانى 

و بيانى تئاتر با جامعه ايرانى را در پى داشته است.
در دو دهه اخير تئاتر ايران، عرصه  تجربه هاي  گوناگون  و پراكنده اي  بوده  است. تركيب  و تلفيق  
گونه ها و شيوه هاي  مختلف  اجرايي، خصوصيت  بسياري  از نمايش هاي  اجرا شده  در اين  سال هاست  كه  
گه گاه  به  بروز خلاقيت ها و خلق  نقاط عطفي  در تئاتر ايران  نيز منجر شده  است. اما تداخل  بيش  از پيش  
اساس   بر  نگارش   و  شده   سبب   را  اجرايي   جنبه هاي   بر  تأكيد  تئاتر،  كارگرداني   و  نويسندگي   مرزهاي  
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رويكرد اجرايي  متن، باعث  فاصله  گرفتن  نمايشنامه ها از اصول  و الگوهاي  خلق  متن  دراماتيك  به عنوان  
يك  نوع  ادبي  ماندگار، شده  است. ازيك سو حضور و مطرح  شدن  در جشنواره ها اولين  چشم انداز فعاليت  
تئاتري  بوده  است  و ازسوي ديگر، گره هاي  ناگشوده  چاپ  و انتشار و فروش  نمايشنامه ها باعث  شده  كه  
ارزشمند  نمايشنامه هاي   گذاشتن   جاي   به   انگيزة   جايگزين   را  اجرايي   مهارت هاي   تئاتر،  دست اندركاران  
كنند. با نظري  به  نمايشنامه هاي  چاپ  شده  در اين  ساليان،  درمي يابيم  كه  مهم ترين  اين  نمايشنامه ها 
به  اعتبار توفيق  نسبي  در اجراهاي  عمومي  به  چاپ  رسيده اند. اين  امر باعث  شده  كه  بخش  عمده اي  از 
فعاليت هاي  نمايشي  در اين  سال ها به  ادبيات  نمايشي  مكتوب  ايران  نپيوندند و بررسي  تاريخي  تئاتر در 
مقاطعي  از زمان  دچار اختلال  شود. به  عبارت  ديگر، خط  سيري  كه  در نمايشنامه هاي  چاپ  شدة  ايران  ديده  

مي شود، با وقايعي  كه  بر صحنه هاي  تئاتر در جريان  بوده ، انطباق  ندارد. 

نتيجه گيرى
با توجه به اينكه تئاتر ازسويى، هنرى وابسته به زمان وازسوى ديگر رسانه اى با ابزار بيانى چندگانه 
عوامل   است.  مواجه  تاريخى  ثبت  چگونگى  و  تاريخى-تحولى  مرزبندى  بحران  با  به خودى خود  است، 
ديگرى كه تاريخ نگارى تئاتر در ايران را با موانع مضاعف روبه رو مى كنند، بيشتر با بحران جايگاه تئاتر در 
ايران مرتبط اند. ازجمله اينكه تئاتر وارداتى غرب، محصول منطقى فرهنگ بومى ايران نيست و خاستگاه 
سياسى دارد و  پيوندنداشتن تئاتر با بنيادهاى فرهنگى جامعه، مانع استقلال نهاد تئاتر از مناسبات سياسى 
و به تبع آن مانع استقلال مرزهاى تاريخ نگارى تئاتر از تاريخ سياسى واجتماعى ايران مى شود. هم چنين 
تبيين نسبت ميان دو حوزه متن و اجرا در فرايند تاريخ نگارى تئاتر، امرى است كه تاكنون در ايران چندان 

توجهى را به خود معطوف نكرده است.           
با نظر به مشكلاتى كه بر سر راه تاريخ نگارى تئاترجهان به صورت عام و در  ايران به صورت خاص 

ترى وجود دارد، دو ضرورت موكد احساس مى شود:
1.ايجاد تشكل و سازمانى رسمى كه با حمايت و همكارى همه جانبه دولتى، اجراهاى تئاترى را به 

موازات متون ادبى نمايشى، وقايع نگارى كنند.
احتمالا چنين فعاليتى در درازمدت، شناخت و بينشى عميق تر نسبت به ماهيت ملى تئاتر ايران نيز 

به دست خواهد داد.
2.استفاده از فضاى مجازى در توليد كتب تاريخى تئاترى 

به نظر مى رسد طراحى كتب الكترونيكى به نوعى مى تواند درآميختگى وهم زمانى موجود در فعاليت 
پيچيده تئاتر، از متن به اجرا، و از اجرا به تفكيك سبك هاى اجرايى در حوزه نظرى را پوشش دهد.
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چكيده 
پژوهش گران از ديرباز دربارة خاستگاه، سير تحولات، زايش قهرمان، عناصر دراماتيك و روند تكاملي 
تعزيه ديدگاه هايي گوناگون را گشوده اند. اما با پيدايش روش هاي جديد در نقد و ازطريق بهره جستن از 
آن ها به يقين مي توان به قرائتي متفاوت در زمينة عناصر تعزيه (براي مثال قهرمان) دست يافت. ازميان 
آن ها دو ديدگاه ديرينه شناسي و تبارشناسي قابل تأمل است. ديرينه شناسي، روش تحليل قواعد پنهان، 
كشف گفتمان و يافت گسست ها و خلأهاست (لطفى،1368: 150)  با رجوع به روش ديرينه شناسي و 
قرائت انديشمندانه آن، اعتبار تاريخي ادبي و هنري پديده اي چون تعزيه آشكار مى شود، اما هدف اين 
ديرينه شناسي  روش  با  و  است  تعزيه  در  قهرمان  درون ماية  استمرار  چگونگي  و  توالي  بازيافت  نوشتار 
نمي توان به اين قرائت دست يافت. اين در حالي است كه مولود آن يعني روش تبارشناسي به اين قرائت 
پاسخ مي دهد؛ زيرا تبارشناسي، روش تكامل يافتة ديرينه شناسي است. اين دانش به ما كمك مي كند تا 
از هويت بازسازي شده، منشأ پراكندگي هاي نهفته و در پي آن از تكرار خطاها سخن بگوييم. در واقع، 
تبارشناسي در پي رفع نتيجه گيري هاي غلط است و آنچه را كه تاكنون يك پارچه پنداشته اند، متلاشي 
مي كند و ناهم گني آن چه را كه هم گن تصور مي شد، برملا مي  كند. در تبارشناسي تداوم ها نفي مي شود 
و برعكس ناپايداري ها، پيچيدگي ها و اجتماعات موجود در پيرامون رويدادهاي تاريخي آشكار مى شود 
(فوكو، 1376: 22ـ24). در اين مقاله ديدگاه تأويلي تبارشناسانه فوكويي براي تبيين زايش، جايگاه و سير 
تكاملي قهرمان در تعزيه با قرائتي پيشين و نه پسين در حوزة ادبيات حماسي و نمايشي موردنظر است.

اگر از دريچة ديد تبارشناسي به سير درام در ايران از ابتدا تا به امروز نظر افكنيم، به روشني درخواهيم 
يافت كه شكوفايي و نوآوري نداشتن دراماتيكي، ناشي از بحران قهرمان است. روشن است كه در هر 
مقطعي از تاريخ قهرمان موردتوجه قرار گرفته است، و به طورطبيعي درام در آن دوره رشد كرده و ماندگار 
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رخسار  بر  رخوت  و  رنگ پريدگي  شده  انگاشته  ناديده  قهرمان  عنصر  كه  هرزماني  برعكس  است؛  شده 
ادبيات و درام ما چيره شده است. با اين چشم انداز بايد بپذيريم كه ارتباط قهرمان با اوج و فرود جريان 
ديگر  فرضيه  اين  پذيرش  با  دارد.  مستقيم  نسبت  جهان  در  بلكه  ايران  ادب  عرصة  در  تنها  نه  خلاقه، 
نمي توان به نظرية ارسطو در فن شعر بسنده كرد و پيرنگ1 يا افسانة مضمون را محور درام تراژدي 
دانست. او دراين باره چنين نوشته است: « مبدأ و روح تراژدي، افسانه و داستان است و خلق و خصلت از 
حيث اهميت نسبت بدان در مرتبه ثاني است» (زرين كوب، 40:1353). نقد نوين نمايشي نيز از لسينگ 
تا گسنر و بنتلي بر اين ديدگاه، يعني قهرمان محوري در حوزة ادبيات دراماتيك مُهر تأييد زده است. 
ازاين منظر، تأويل تبارشناسانة قهرمان در ادب ايراني پيرامون دو محور پيش از اسلام «ادبيات حماسي»  

و دورة اسلامي «درام تعزيه»  در اين مقاله موردبررسي قرار مي گيرد.

 واژگان كليدى: تعزيه . شاهنامه . تبارشناسى . قهرمان  . تراژدى
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ايران قديم قبل از اسلام و ادبيات حماسي
براي شناخت دقيق تبار قهرمان در ادبيات فارسي پيش از اسلام، شاهنامة فردوسي موثق ترين 
منبع است و به ياري آن مي توان بادقت و ظرافت در بارة قهرمان حماسي كاوش كرد و چشم انداز زايش، 

تحول و تكامل آن را به خوبي دريافت.
شاهنامه آيينة مجسم جامعة ايران كهن است و به درستي شرايط حاكم اجتماعي، سياسي و رواني 
حاكم بر انسان ايراني را تصوير كرده است. در اين تجسم، فردوسي به خوبي پيدايش قهرمانان را  كه نياز 

دروني يك ملت است تشريح مي كند.
فردوسي اين اثر فناناپذير را كه عصارة تفكر، احساس و انديشة انسان ايراني است از تاريخ و تمدن 
ملي خود وام گرفته و با انديشة خلاق خويش درآميخته است. منابع فردوسي آثاري چون خداينامه، 
است:  بودند،  باستاني  گوسان هاي  ميراث دار  كه  نقالان  و  دهقانان  روايات  و  ابومنصوري  شاهنامه 

گوسان هاست.
«ز گفتار دهقان كنون داستان

به پيوندم از گفتة باستان»
يا:

«به گفتار دهقان كنون بازگرد
نگر تا چه گويد سراينده مرد» (فردوسي، 124:1370)

داستان هاي شاهنامه بيشتر حماسي اند و خودبه خود و به تدريج به آزمايشگاه آرمان ها و حقايق مردم 
روزگاران تبديل شده اند. مردم ايران در آيينه اين اثر نه تنها تاريخ گذشته، بلكه گوهر زندگي و اسرار نهفتة 

قلب خويش را در آن يافته اند.
داستان هاي بخش اول شاهنامه، اسطوره اي  هستند كه از كيومرث به عنوان اولين پادشاه شروع 
مي شود. سپس به هوشنگ «پرومتة ايراني»، تهمورث و سرانجام جمشيد صاحب «فر» و خالق نوروز 
همه  همانند  و  مي افتد  خودبيني  به  فراوان  شكوه  و  قدرت  بودن  دارا  به سبب  فرهمند  جمشيد  مي رسد. 
شاهان، خدا را فراموش مي كند و درنتيجة اين كبر و غرور موجب بلا و بدبختي براي خود و مردمش 
مي شود، و در نهايت زمينه ساز به قدرت رسيدن يك فرد بيگانه و شيطاني به نام ضحاك در ايران مي شود 

و به اين ترتيب بخش اسطوره اي شاهنامه به پايان مي رسد.
«مني كرد آن شاه يزدان شناس

زيزدان به پيچيده و شد ناسپاس»   (فردوسي، 22:1370)
جامعه،  در  اخلاقي  و  اجتماعي  انساني،  فساد  كه  مي كند  آشكار  به خوبي  فردوسي  دراين خصوص 
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ناشي از تكبر، غرور و خداانكاري است كه كل نظم و ثبات اجتماعي را به هم مي ريزد. آن چه فردوسي 
گفته جهان شمول است و در آثار دراماتيك بزرگ غربي همانند هنري پنجم، مكبث و هملت بيان 
شده است. اما نگاه شاعرانه و حماسي ـ تراژديك فردوسي براي به تصوير كشيدن آلودگي هاي زميني 
بي همتاست. اين نگاه تأويلي ويژة قهرمان و شخصيت پردازي برجسته در ادبيات حماسي ايران است. 
بنابراين در شاهنامه قهرمان به مفهوم فراتر و برتر از گونة معمولي است و از اعتبار معنوي، فراگونه اي  
(فلمينگ،  است.  نشده  ديده  شاهنامه  به جز  ديگري  حماسة  هيچ  در  اين  و  است  برخوردار  جهاني  و 

(65:1369
پذيرش  آن ها  مجموعة  كه  مي پروراند  ايراني  جامعة  از  مقطعي  در  را  قهرمان آفريني  بذر  فردوسي 
تحميلي ضحاك را به مدت يك هزار سال به وجود آورده است. آن بذر، قهرماني چون كارة آهنگر است 
كه جوانه مي زند، مي بالد و شاخ وبرگ آن بر جامعة ستم ديدة ضحاك زده مي گسترد. (كيا، 1369،ص:301)

فردوسي آن مجموعه شرايط را چنين معرفي مي كند:
نهان گشت آيين فرزانگان
پراكنده شد كام ديوانگان

 شده بر بدي دست ديوان دراز
ز نيكي نبودي سخن جز به راز

ندانست خود جز بد آموختن
جز از غارت و كشتن و سوختن  (فردوسي، 24:1370)

در چنين جامعه اي كه شاه ظالم (ضحاك غيرايراني) جوانان را خوراك ماران شانة خويش مي كند، 
فساد و تباهي سراسر آن را در بر گرفته است. فضا و زمان يا آسمان براي درخشش ستارة حماسه منور 
مي شود و سرانجام آن قهرمان واقعي ظهور مي كند. او كسي جز كاوه نيست، كه بايد به پا خيزد تا جامعه اي 
را از تباهي نجات دهد.  اگرچه او مردي آهنگر است ولي در جامعة اسطوره اي به تنهايي قادر نيست نظام 
فساد را دگرگون كند، پس سراغ نيرويي مي رود كه از شكوه برخوردار باشد و صاحب فر، همان فريدون 

فرهي است.
به اين ترتيب با ورود فريدون، بخش اسطوره اي شاهنامه به پايان مي رسد و عصر شاه و پهلوانان 
حماسي آغاز مي گردد. رستم قهرماني است كه در اين دوره ظاهر مي شود و با مرگ او به دست شغاد، 
دورة قهرمانان حماسي شاهنامه به آخر مي رسد و عصر ديگري كه از آن به دورة تاريخي ياد كرده اند، 
آغاز مي شود. همان طوركه مشخص است هريك از سه دورة اسطوره اي، حماسي و تاريخي شاهنامه يا 
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به عبارت ديگر،  جامعة ايراني، قهرمانان ويژة خويش را دارد.

چون برون شرد ز درگاه شاه
همي بر خروشيد و فرياد خواند
از آن چرم آهنگران پشت پاي
همان كاوه آن بر سر نيزه كرد
خروشان همي رفت تيره بدست

كسي كو هواي فريدون كند
(فردوسي، 27:1370)

برو انجمن گشت بازارگاه
جهان را سراسر سوي داد خواند

بپوشند هنگام زخم دراي
همانگه ز بازار برخاست كرد
كه اي نامداران يزدان پرست
سر از بند ضحاك بيرون كند

براي تأويل و تبارشناسي شخصيت كاوه، مي توان نتيجه گرفت كه او قهرمان كامل اسطوره اي، يعني 
انساني كه به تنهايي به خواسته و هدف خود نمي رسد بلكه او در مسير هموارسازي راه قهرمانان بعدي 
قرار دارد. او سكويي براي پرش قهرمان حماسي است. در اين مرحله از روند جامعة ايراني، ادبيات حماسي 
هنوز به ساحت قهرمان واقعي كه اقدامي را به تمامى با ارادة خود انجام مي دهد، نرسيده است. پهلوان 
حكيم، فردي كه حضور حكيمانة او درراستاي سرنوشت جامعه ايران بسيار ارزنده و مغتنم است با ظهور 
رستم تجلي مي يابد. مقدمات ظهور او با مرگ فريدون و تقسيم كشور درميان سه فرزندش، سلم و تور 
و ايرج، مهيا مي شود. بخش هاي مياني مملكت فريدون به كوچك ترين فرزند، يعني ايرج مي رسد و اين 
آغاز پديد آمدن ايران شهر است كه نيازمند قهرماني حماسي به نام رستم تا آن را بپايد. رستم دستان از 
تهمينه، همسر زال پديد مي آيد. كه نمايندة فرهنگ، عظمت روح پنهان و عالي ترين آرمان هاي جامعة 

ايراني است.
همانند  ازيك سو  دارد.  چندبعدي  شخصيتي  او  آيد.  مي  پديد  ايران  حماسي  ادبيات  رستم،  زايش  با 
جوليوس سزار رومي قدرتمندانه با نيروي بيگانه مي جنگد و ازسوي ديگر همانند هملت حساس، دروني و 
با تدبير مخيلانه عمل مي كند. او با فساد داخلي و خارجي سر آشتي ندارد. رستم پدري همانند لير است كه 
مرگ فرزند را به چشم مي بيند و چون لير زندگي را در پوچي لمس مي كند، اما در مسير نبرد با پليدي 
و پرستش عشق و پاكي و تقويت خوبي لحظه اي سستي به خود راه نمي دهد. او همانند اتللو قهرماني 
تراژديك است، اما همه  سختي ها و بدي هاي زندگي قبل از مرگ را تحمل مي كند. او مردي است كه 
از همه خوبي هاي دروني برخوردار است و همه برتري هاي يك قهرمان تراژيك را داراست. رستم فردي 
چندگانه و مانند قهرمانان تراژدي هاي يونان و روم، مظهر و نماد آرمان هاي ملت در يك عصر است. او 
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عنصري جهان شمول و قهرماني است كه عصارة فرهنگ و هويت ايراني در او تجلي مي كند. او همانند 
كاوه براي مبارزه با بدي مي كوشد و به مردم كمك مي كند تا از شر پليدي رهايي يابند. رستم برخلاف 
كاوه، بدون حمايت و به تنهايي قادر است دشمن راازميان بردارد. او به مرتبه يك قهرمان كامل حماسي 
و پهلواني تمام عيار دست مي يابد. او به كمال مي رسد و دشمنان تاب مقاومت در برابرش را ندارند. پس، 

رستم نماد نجات و رهايي ايران است.
به رستم چنين گفت شهريار
زهر بد تويي پيش ايران سپر

كه اي نيك پيوند به روزگار
هميشه چو سيمرغ گسترده پر

(97:3)
تراژدي سهراب

فردوسي رستم را از كوران حوادث بي شمار مي گذراند و از او قهرماني حماسي و چندگانه و تمام عيار 
مي سازد. يكي از اين حوادث، مقابله رستم با فرزندش سهراب است كه  واقعه اي تراژيك است. در اين 
واقعه كه جان مايه2 مرگ را در خود دارد، ويژگي هاي يك درام را آشكار است، قهرمان در يك ميدان 
سخت تراژديك آزموده مي شود. اگرچه جدال رستم وسهراب و مرگ فرزند، او را بي رمق و درمانده مي كند 
اما مقاومت و ايستادگي رستم، او را ازنظر سير تكاملي قهرمان حماسي به قهرمان تراژدي در يك مرز 

بي همتايي قرار مي دهد(30:6)
در اين مرحله فردوسي، قهرمان را در شرايطي ويژه قرار مي دهد. در مراحل پيشين، تهديدها بيشتر 
از سوي نيروهاي خارجي بود. به طورمثال افراسياب به عنوان يك دشمن خارجي قصد تصرف كشور را 
داشت و بارها به ايران شهر حمله كرد، اما در نبرد رستم وسهراب، تهديد و مشكل داخلي است. امنيت 
يا  اخلاقي  مرحله  اين  در  مشكل  نيست.  قابل حل  سپاه  جمع آوري  با  تهديد  اين  است.  خطر  در  داخلي 
دارد.  مشكل  ايران  دربار  است.  شده  دروني  انحطاط  دچار  جامعه  نمادين،  به طور  درواقع  است.  روحاني 
شاه نالايقي چون كاوس دايم عليه انسان هاي دل سوخته و قهرماناني چون رستم مسأله ايجاد مي كند 
و كشور را به تباهي نزديك كرده است. در اين مرحله رستم ديگر آن قهرمان ستبر و در حال مبارزه با 
نيروي خارجي نيست، بلكه به فردي عميق، سياست مدار و زيرك تبديل شده است تا بتواند به عنوان يك 
قهرمان ملي مشكلات داخلي را حل كند. او انديشه اي غير از حفظ ايران ندارد. وقتي كه رستم در برابر 

بي خردي كاووس قرار مي گيرد، به تنها چيزي كه مي انديشد خير و صلاح كشور است.
فردوسي دربارة اعتراض رستم به بي خردي ها و تزويرهاي كاوس چنين سروده است:
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چرا دارم از خشم كاووس باك
مرا روز فيروزي از داور است

سوي تخت شاهي نكردم نگاه
(113:3)

چه كاوس پيشم چه يك مشت خاك
نه از پادشاه و نه از لشگر است
نگهداشتم رسم و آيين و راه

درحالي كه در دورة حماسي، هيچ گاه پهلوان اين گونه فاش عليه شاه سخن نمي گويد و اين نشانة  تحولي 
عميق در جامعة ايران است. رستم اولين قهرماني است كه اين چنين از بدكاري پادشاه سخن مي گويد. 
تا قبل از او كسي چنين سخن نگفته بود، زيرا اهانت به شاه يعني مرگ و نابودي. البته رستم تنها در 
حرف تهديد مي كند وگرنه او سخت به نظم موجود مقيد است. همين امر موجب مي شود تا تضاد او از 
نوع تضاد سهراب با كاووس نباشد زيرا سهراب خلاف قانون حاكم  بر جامعه سخن مي راند. او مي خواهد 
رستم «پدرش» فردي كه داراي «فر» نيست، را به تخت شاهي بنشاند. اين خواست مغاير با خواست 

دربار ايران است.
فردوسي چنين مي سرايد:
برانگيزم از گاه كاووس را

به رستم دهم گنج و تخت و كلاه
(فردوسي، 117:1370)

از ايران ببرم پي طوس را
نشانمش بر گاه كاووس شاه

سهراب همانند هملت مي خواهد جهان را از بدي پاك كند. او مي خواهد تمام مردان مثل پدرش رستم 
يادگار  به  را  تغييريافته  و  بهتر  جهاني  و  مي كند  قيام  هملت  ندارد.  خارجي  وجود  امكان  اين  اما  باشند؛ 
مي گذارد، اما سهراب به چنين مقصودي دست نمي يابد. او نمي تواند جهان خود را تطهير و پالايش كند، 
ازاين رو، سهراب با مرگ خود نظم هملتي ايجاد نمي كند. با ديدي تأويلي مي توان به انديشة فردوسي راه 
يافت و فهميد كه چرا او سرگذشت غم بار رستم وسهراب را در حلقة كور عدم شناخت پدروپسر از يكديگر 

پي ريزي مي كند. اگر غير از اين بود، اساس جامعه آن روزي به هم مي خورد.
در  و  مي كردند  معرفي  را  خود  پرده پوشي  بدون  حماسي  دورة  قهرمانان  همانند  رستم وسهراب  اگر 
رفته  پيش  نقطه اي  تا  فردوسي  پس  مي شد؟  چه  ايزدي  «فر»  تكليف،  مي يافتند،  را  يكديگر  سلامت 
است كه اساس نظم اجتماع به هم نريزد. او آگاهانه سؤالات را هم چنان بي پاسخ مي گذارد و از خواننده 
در  است.  تراژيك  فضاي  گسترش  نتيجة  پرسش وپاسخ   اين  بگردد.  پاسخ  به دنبال  مي خواهد  هوشمند 
ماجراي سوگ ناك سياوش نيز همين تزوير و ريا موجب هلاكت او مي شود. بنابراين مي توان از تراژدي 

سياوش نيز سخن گفت.
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تراژدي اسفنديار
ميدان و تجربة تراژيك بعدي رستم، به هنگام جدال او با اسفنديار است كه درگيري بسيار هول ناك 
است. شاهرخ مسكوب در مقدمة رستم و اسنفديار خويش مي نويسد: «اگر رستم ببَِرد، غم است و اگر 

ببازد همه چيز را از دست مي دهد. (مسكوب، 20:1342)
در اين مرحله نيز قهرمان با بحران داخلي مواجه است. رستم به عنوان قهرمان حماسي در جنگ 
كه  روبه روست  اسفنديار  قدرت طلب  پدر  كي گشتاسب،  با  حالا  اما  است  بوده  موفق  خارجي  دشمن  با 
نمي خواهد به وعدة خويش عمل و پادشاهي را به پسرش واگذار كند. گشتاسپ با دستور غلط براي حفظ 
جان خود همانند ياگو عمل مي كند. اين مرد خودخواه، فرزندش، اسفنديار رويين تن را كه هفت خان را 
پشتِ سر نهاده و يك قهرمان ملىّ است ، در برابر رستم قرار مي دهد. رستم به اجبار برابر اسفنديار قرار 
مي گيرد. او مي داند در اين نبرد پيروزي به نفع هيچ يك نيست. بنابراين تلاش مي كند تا خود و اسفنديار 
را حفظ كند، ازاين رو، به او مي گويد با تو نزد گشتاسب خواهم آمد. اما اسفنديار او را دست بسته مي خواهد 

و رستم به اين امر تن در نمي دهد:
چه نازي بدين تاج گشتاسبي
كه گويد برو دست رستم ببند
من از كودكي تا شدستم كهن

مرا خواري از پوزش و خواهش است
(فردوسي، 365:1370)

بدين باره و تخت لهراسبي
نبندد مرا دست چرخ بلند

بدين گونه از كس نبردم سخن
وزين نرم گفتن مرا كاهش است

رستم از عاقبت كار باخبر است. او پهلواني باتجربه است و مي خواهد از واقعة شوم جلوگيري كند. او 
سرنوشت خود را با سرنوشت اسفنديار درآميخته مي داند. او باخبر است كه مرگ اسفنديار به منزلة مرگ 

خودش است:
كه هر كس كه او خون اسفنديار

بدين گيتش شوربختي بود
(فردوسي، 366:1370)

بريزد سرآيد بر او روزگار
وگر بگذرد رنج و سختي بود

رستم چاره اي جز مبارزه  ندارد. پس به ناچار عزم جنگ مي كند. اشتباه ازسوي او نيست، قهرمان اول ايران 
از شرايط غلط و از به پايان رسيدن عصر حماسه به اين اشتباه و آسيب كشيده مي شود. در تفكر حماسي 
ايرانيان، قهرمان واقعي كسي است كه پيروزي را توأم با راستي انجام دهد (رياحي، 1375: 186) اما 
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رستم همانند نبرد با سهراب حيله مي زند. او به ياري سيمرغ اسفنديار را ازميان برمي دارد، اما خود را 
اسير سرنوشت مي يابد. بعد از اين پيروزي، رستم يك قهرمان بي همتاست و تمام اعتبارات يك قهرمان 
تمام عيار را داراست زيرا همة رقبا را مغلوب كرده است. اما آيا مي توان او را در برابر پيروزي بر سهراب 
و اسفنديار به راستي قهرمان حماسي فاتح ناميد؟ بايد به صراحت گفت رستم در مبارزه با قهرمان خارجي 
همواره پيروز بوده است اما درمقابله با قهرمانان داخلي به توفيقي دست نمي يابد. اين عدم موفقيت شايد 
قهرماني از نوع ديگر مي طلبد. قهرماني از نوع قهرمانان ديني كه عليه فساد دوران به جنگي تمام عيار 
تن مي دهند. اين قهرمان را مي توان در سيماي كيخسرو يافت كه انتقام خون به ناحق و از روي تزوير 
ريخته شدة پدرش، سياوش را از تورانيان مي گيرد و بر تخت پادشاهي ايران شهر نيز مي نشيند. او قهرمان 
مبارزه با  نفس دروني است و همانند عارفان تمام جلال سلطنت را رها مي كند و به ميان برف و بوران 

رفته، از نظرها ناپديد مي شود.
هم چنان كه اشارت رفت. ادبيات حماسي قبل از اسلام در جان ماية خود نيازمند بستر مبارزه خارجي 
است و استقلال كشور را اساس قرار مي دهد. رستم، قهرمان قهرمانان با چنين انديشه اي زيست و جان 
باخت. اما در دورة بعد، يعني دورة اسلامي و در تعزيه با فساد و بي ايماني در جامعه اصل قرار مي گيرد، 
براين اساس قهرماناني مقدس از ائمه و معصومين تجلي مي يابند تا با فساد اجتماعي مبارزه كنند و در 
اين راه مقدس جان  شيرين خود را با شهد شهادت عوض كنند. تفكر مبارزه با فساد اخلاقي و انساني 
برگرفته از دورة ديني و انديشة ديني است كه در دورة اسلامي ازطريق تعزيه،  اين درام شيعي و تنها درام 

جهان اسلام، جاري شده است.

قهرمانان تعزيه
در دورة اسلامي جامعة ايراني، هنگام پرداختن به تأويل تبارشناسانه قهرمان درمي يابيم كه او بايد 
كامل مذهبي باشد، برخلاف دورة پيش از اسلام كه قهرمان تركيبي از مليت و استقلال خواهي را داشت. 

شايان ذكر اين است كه مولوي نيز در يكي از ابيات مثنوي معنوي آن نوع قهرمان را آرزو مي كند:

شير خدا و رستم دستانم آرزوستزين همرهان سست عناصر دلم گرفت

در اين دوره، قهرمانان مقدس و داراي الگوهاي ديني اخلاقي است. گل سر سبد اين قهرمانان حضرت 
سيدالشهدا امام حسين(ع) يا ساير ائمه و معصومين دين خدا هستند. آنها در زندگي و باورهاي مردم قدم 

مي گذارند و خلأهاي روحي و رواني آن ها را پر مي كنند و به نيازهاي ناممكن آن ها پاسخ مي گويند.
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تجلي  شيعي «تعزيه»   مقدس  درام  به خصوص  و  ديني  ادبيات  در  به طوردقيق  دوره  اين  قهرمانان 
مي يابند. آن ها در وادي نبرد با نيروهاي شرير حضور مي يابند تا به آن بخش از ذهنيت ايراني كه همان 
اخلاق گرايي، مبارزه با مفاسد اجتماعي وفرهنگي حاكم بر جوامع است، پاسخ دهند. اين تمايل در ادبيات 
حماسي بي پاسخ ماند، اما در تعزيه همه تلاش قهرمانان بر دفع مفاسد، مبارزه با هرگونه ظلم و برقراري 
حاكميت قانون خدا در زمين است. اين برهه دو قرن بعد از خلق شاهنامه شروع شد. زماني كه مردم با 
توجه به اسلامي شدن جامعه و حضور قدرت ها و نيروهاي نامقدس، شديد نيازمند قهرمانان ديني بودند 
و نه قهرمانان فقط ملي. در چنين شرايطي، چهرة سيد شهيدان كربلا در ادبيات و تفكر انسان ايراني 
شعله مي كشد و همين امرموجب مي شود تا تعزيه به عنوان درام آييني شكل گيرد .(همايوني، 10:1371)

داستان  به  را  تعزيه  تبار  محققان  از  بعضي  دارد.  وجود  گوناگوني  ديدگاه هاي  تعزيه  ريشة  دربارة 
يادگار زريران ربط مي دهند. كه از زمان ساسانيان باقي مانده و يك حماسه مذهبي زرتشتي است. 
اين داستان بر حضور زرير، سردار شاه گشتاسب، پادشاه مقدس زرتشتيان در جنگ با دشمن ديني او 
ارجاسب تأكيد دارد. در اين جنگ زرير با همة رشادت ها و شهامت ورزي ها كشته مي شود و نام شهيد 
بر خود مي گيرد. با شهادت زرير فرزند او به مصاف دشمن مي رود و انتقام پدرش را مي ستاند. در اين 
جدال عاقبت سپاه گشتاسب پيروز مي شود. ايرانيان قديم به نكوداشت دلاوري ها و شهادت زرير، مراسم 
و آيين هايي را برگزار مي كردند كه نام آن را زريران نهادند (يارشاطر، 10:1357ـ20 ). در يك مقايسة 
تطبيقي و تبارشناسانه بين يادگار زريران و تعزيه درمي يابيم. در يادگار زريران مضمون و محور 
مبارزه با دشمن داخلي و همه انسان هاي ظالم مي چرخد. شايد بتوان شباهت هايي بين بعضي عناصر و 

جنبه هاي تعزيه و يادگار زريران ترسيم كرد اما تفاوت ها نيز بي شمارند.
يادگار زريران به يك واقعة كوچك حماسي مربوط بود كه به صورت مراسم و آيين نمايشي 
محدود و مذهبي تا قبل از اسلام ادامه يافت و بعد از اسلام تا پيدايش تعزيه به صورت روايت شفاهي 
بين مردم نقل مي شد و به تدريج از اجراي آييني آن اثري باقي نماند. پس اين واقعه نمي تواند دست مايه و 
جان ماية يك جريان گسترده و عميق نمايشي چون تعزيه قرار گيرد. درون ماية تعزيه برخواسته و برگرفته 
عصارة  از جوهر وجودي قهرمان اصلي آن، حضرت امام حسين(ع) است و قابل مقايسه با زرير نيست. 
معنوي و فلسفي واقعة زرير نيز آن چنان فراگير نيست كه بتوان گفت بر تعزيه تأثير گذاشته است. گرچه 
مي توان پذيرفت به عنوان ميراث و سنني آييني و نمايشي هم پايه ساير مواريث مانند سوگ سياوش بر 

تعزيه تأثير داشته است.
كمااين كه عده اي از صاحب نظران خاستگاه تعزيه را در سوگ سياوش يا آيين سياوشان مي دانند؛ 
آييني كه از جنبه هاي نمايشي برخوردار بود و برپاية دسته روي و عزاداري تا چند دهه پيش در برخي 
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شهرستان ها مانند شيراز استمرار داشته است.
برگزاري دسته هاي سوگواري در ايران سابقه اي طولاني دارد و بنابر يك ثبت تاريخي از ماجراي 
نوحه بر مرگ سياوش در بخارا اطلاع يافته ايم. علاوه برتأثيرات فرهنگي آسياي ميانه، هيچ بعيد نيست 
كه اين سنت نتيجه همان روحيه عزاداري باشد كه حين انتقال برخي عناصر فرهنگ بين النهرين به 

ايران، به سرزمين ما رسيده باشد (بيضايي، 49:1344) به طوري كه مي دانيم:
 
احسن القصص

«اما دسته هاي عزاداري اسلامي بنا بر استنتاج خيلي ها،  از جمله به شهادت كتاب 
از زمان عضدالدوله ديلمي (در نيمة دوم قرن چهارم هجري) آغاز يا علني شد و در زمان صفويه و بعد 

قاجاريه توسعه يافت و شكل تازه تري پيدا كرد.(بيضايي، 1344 :50)
از نظر مضموني نيز بين قهرمانان تعزيه و سوگ سياوش سنخيتي وجود ندارد. گرچه سياوش قهرماني 
است كه به دورة پايان حماسه كه تزوير يا گسترش مي يابد متعلق است و از فساد درباري (كي كاوس) 
فرار مي كند اما در فساد درباري ديگر (افراسياب) غرق مى شود اما در تعزيه همة قهرمانان، مبارزه را 
نه تنها با فساد يزيد بلكه از اساس هر نوع يزيدي اصل مي دانند و امام حسين(ع) نيز در وصيت نامه خود 

چنين مي گويد:
«من از روي ستيز و سركشي و طغيان يا پيروي هواي نفس و شيطان بيرون نيامدم و منظورم اين 
نيست كه در زمين فساد كنم يا به كسي ستم نمايم فقط منظورم اصلاح امر امت اسلامي و جلوگيري 

از فساد است و اين كه به سيرة جد و پدرم رفتار نمايم. (آيتي، 20:1347)
از اين رو، امام حسين(ع) به طور كلي براي رفع فساد قيام كرد و مي خواست عدالت حاكم شود. پس 
هيچ پيوند، مشابهت و هم خواني ازنظر مضموني بين تعزيه و سوگ سياوش وجود ندارد. تنها شايد در 
اشكال، نمادها و قالب ارايه اين همخواني و اتصال را بتوان درنظر گرفت. البته باز بايد با تكيه بر اسناد 

معتبر، ريشه هاي اين تبار را مشخص ساخت.
قهرمانان تعزيه برخلاف قهرمانان حماسه هاي كهن ايراني سعي مي كنند با دشمن و فساد داخلي 
مبارزه كنند. آن ها در اين راه تا آخر استقامت مي ورزند و ميدان را ترك نمي كنند؛ چون به درستي راه خود 
اعتقاد ايماني دارند و مي خواهند جهان را تغيير دهند. اين اراده و خواست جهاني است؛ همانند تراژدي 
هملت كه قهرمان آن مي خواهد ريشه فساد را بخشكاند. اگر چه در جهان تعزيه برخلاف جهان شكسپير 
ما از اخلاق، دين داري و معصوميت برخورداريم، و اين نمايش تعزيه را به ساحت مقدس ارتقا مي دهد؛ 
اما به هرحال در آثار شكسپير و اثري به مانند هملت فساد در جهان خاكي و مسايل زميني محور قرار 

 گرفته اند(كيا، 50:1369)
در نگاه به تبار تعزيه نبايد تنها به دسته روي و عزاداري كه جنبه ريختي و ساختارى دارد توجه كرد، 
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بلكه مهم مضمون و محتوا و جهان بيني تعزيه است كه در مجالس مختلف آن جاري است. اگر به داستان 
ازاين لحاظ  و  دارد؛  را  جهان  تغيير  قصد  نيز  سهراب  كه  درمي يابيم  كنيم،  توجه  رستم و سهراب  تراژيك 
به قهرمان تعزيه نزديك مي شود. اما در پايان نبرد او با رستم، آن چنان معنويتي از او در ذهن ما باقي 
نمي ماند. به ويژه آنكه او نمي تواند جهاني را تغيير  دهد، اما در قهرمان تعزيه حركت و مبارزه مي كند و 
عاقبت شهيد مي شود يعني به ظاهر شكست خورده است اما در باطن پيروزي معنوي به دست مي آورد. و 
اين تفاوت قهرمان حماسي از قهرمان تعزيه است. او جسم و جان خود را در مسير هدف مقدس الهي فدا 
مي كند و همين موجب مي شود تا معنويت اين قهرمان در اذهان باقي بماند زيرا نوعي از قهرماني را رقم 

مي زند كه بيان گر باطني پيروزي نهايي حق بر باطل است.
پس در تعزيه، قهرمان بر مبناي نيازهاي عاشقانه، معنوي،  روحي، رواني و اجتماعي مردم نسبت به 
امام حسين(ع) شكل مي گيرد. حضور امام شهيد نيز موجبات تعالي اين هنر نمايشي را به ارمغان مي آورد. 
اگرچه نبايد انكار كرد كه تعزيه از آبشخور فرهنگ و انديشة ايراني و بشري متأثر است اما نبايد آن را 
فقط در گذشته هاي دور و كهن ديد، چون اين پديده، از اساس به لحاظ تبارشناسي برگرفته از يك واقعة 
تاريخي و ديني است كه در ذهن پيروان و عاشقان امام حسين(ع) بارور شده و به شكل تعزيه درآمده 
است. البته در تمام اين تنوع اصول مقدس آن حفظ شده است كه خود بيان گر نوعي يگانگي در اين هنر 

است (عناصري، 10:1385).
به سبب اعتبار و ارزش مضموني در تعزيه مي بينيم، اين پديده خودبه خود براي تصوير و بيان نمايشي 
به سوي شكل هايى از فرم و نمادها كشيده مي شود كه در نوع خود بي نظير است. يكي از اين جنبه هاي 
 شگردگريز يا نمايش در نمايش يا حضور قهرمان كوچك در صحنه است. بنابر عقيدة پيتر چلكوفسكي، 
تعزيه تنها اثر نمايشي است كه تماشاگر مي تواند خود را به عنوان ياور قهرمان در صحنه حس كند و در 
كنار ساير قهرمانان در ماجرا سهيم شود. چلكوفسكي براي اثبات نظر خود از مجلس شهادت حضرت 
ابوالفضل العباس(ع) مثالي مي آورد كه گوياست؛ وقتي علم دار كربلا در پاسخ به كودكان تشنه لب براي 
آوردن آب مجبور به ترك برادر است، به حضور امام مي رسد. از او اجازه مي گيرد و با برادر وداع مي كند 
و سپس به سوي رود فرات مي رود. وقتي حضرت ابوالفضل به سوي فرات مي رود، تماشاگر همراه ساير 
قهرمانان شاهد اين سفر است، پس او نيز چون قهرماني در صحنه حضور دارد. او به تمامى درگير اين 
ماجرا مي شود و در تنهايي امام(ع) شريك مي شود و نگران برادر ايشان است. پس در تعزيه، تماشاگر در 
صحنه جا مي گيرد و نقش يك قهرمان را به عهده مي گيرد(چلكوفسكي، 1979: 50 ) اين تكنيك اگرچه 
از عصر اليزابت توسط شكسپير، توماس كيد و بعدها در آثار برشت مورد استفاده قرار گرفت، اما به قوت 
و قدرت تكنيكي تعزيه نمي رسد. چون اين تكنيك در تعزيه بسيار ساده به كار گرفته شده است و آن 
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پيچيدگي هنري نمايشي غربي را ندارد. اين شگرد در تعزيه بسيار ساده است و به سبب همين سادگي و 
ايمان تماشاگر به قهرمان، حتي بيشتر از آثار برجسته غربي اثرگذار است.

دارد.  برعهده  نقشي  و  است  خلاق  دايم  آن  در  تماشاگر  كه  است  نمايشي  يگانة  اشكال  از  تعزيه 
چنين شيوه اي در تبارشناسي هيچ نمايشي پيدا نمي شود، زيرا تماشاگر تنها در غم قهرمان سهيم نيست 
بلكه در شادي و پيروزي امام(ع) نيز شريك است. همين امر تراژدي را از شكل سنگين يوناني اش به 
سمت وسوي اميد و شادي هدايت مي كند. پس در تعزيه تماشاگر به شادي نيز پاسخ مي دهد و در لحظات 
دردو رنج با احساسي تازه به اندوه  ورنج پيوند مي خورد. حضور اعتقادي تماشاگر به گونه اى است كه 
خود را همراه قهرمان فنا مي كند و اين فنا شدن برتر از كاتارسيس تراژدي است. در كنار آن فضاي 
قهرمان پروري معنوي، صحنه تعزيه به صورتي هدايت مي شود كه تماشاگر با ذهنيت عاطفي، فيزيكي و 
عقلي در قهرمان جاري  مى شود و با او زندگي  كند و نه در آن لحظه بلكه در همة سال ها و ماه هاي آينده 
با او زيست كند. همة اين اثرگذاري، معناي ويژه اي از كاتارسيس است كه حضور جسمي و روحي تماشاگر 
ناشي از شكل درام تعزيه مي باشد كه قادر است در يك زمان به چند شكل تجلي يابد و همة اشَكال 
زباني فرهنگ ايراني نظير شعر، ادبيات داستاني، حماسه، نقالي و... را در صحنه جاري كند، اين درام 
مي تواند ازنظر زماني به گذشته، حال وآينده سير كند و فضايي ويژه بسازد كه در آن قهرمان، ضدقهرمان و 
شخصيت هاي مختلف هر كدام جايگاهي خاص پيدا مي كنند. بنابراين، مي توان گفت كه اين تبارشناسي 

تنها در درام تعزيه وجود دارد و با اين درام خلق شده است. جايگاهي كه تنها از آن تعزيه است و بس.
در پايان مي توان گفت تعزيه به لحاظ مضمون، به طور كامل ديني است. اگرچه تعزيه از عناصر و 
ساختارهاى ايراني نيز بهره گرفته است اما در اساس منبعث از ذهنيت انسان شيعي است. قهرمانان آن 
ائمه و معصومين هستند و قهرمان قهرمانان آن، حضرت امام حسين(ع) است كه با آرمان هاي پاك و 
متعالي تجلي يافته است. او براي رسيدن به هدف الهي جان خود را نثار مي كند. تعزيه تنها درام جهان 
اسلام و حتي ايران است. تا قبل از تعزيه، ايرانيان تنها قالب حماسه را دارا بودند و درامي نداشتند. به واقع 
ايرانيان شيعي توانستند با خلق تراژدي تعزيه، واقعه جانگداز كربلا را در  همة ابعاد انساني، معنوي و 

حماسي بيان كنند و از ادبيات حماسي به دنياي درام وارد شوند.
تراژدي به معناي يوناني براي بيان حماسه و حتي ماجراهاي سوگ ناك شاهنامه ناتوان و يك بعدي 
است اما تعزيه قادر مي شود كه اين خواست را با تصوير قهرمان معنوي بيان كند. قهرمانان كهن حماسي 
در ابعادي خاص از نظر تباري رفتار مي كنند اما قهرمانان تعزيه چندبعدي كنش دارند.  يعني همه زماني اند 
و مصداق اين بيان مي شوند كه ما كربلا را در همة ابعاد آن مي بينيم: «كل ارض كربلا، كل يوم عاشورا».
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Interpretation of Hero’s Ancestorial Root in Taziyeh
Seyyed Mostafa Mokhtabad        Assoc: Prof. Faculty of Art. Tarbiat Modarres University

Abstract

In this paper heros uprising and evolution in the context of epic in 
Iranian Literature and Taziyeh Drama is presented.
The realm of epic literature emphasizes the formation of hero, 
especially the perfect one such as Rostam, his philosophy of life and 
his conficts with external world and internal rivalry is brought into 
light.
In the realm of religious literature, comparative studies between 
heros of Taziyeh and epic heros in the memorial of Zareeran, Sug-
e-Siavush, tragedy of Sohrab, and Rostam and Esfandiar.... brought 
into considaration.
Final analysis of the interpretation about Ancestorial studies would 
provide us all a new prospective about hero in Taziyed whose 
Ancestorial background emanare from the events took place at 
Karbala in 680 A. D.

Keywords: Ancestorial. Interpretation. Epic. Religious. Taziyeh. 
Sacred. Reading. Archetypicalist
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Marziye Borzoueian           PhD student of Art Research,Faculty of Art,Tarbiat Modares University.Tehran,Iran.

The Obstacles Of Theatre Historiography In Iran 

Abstract

 Historical aspect of art and quality of the historical recording of arts, is 
one of the art research branches, which has been changed essentially  
in the aim, necessity and concept, during new century. As the art 
– emphatically theatre- in its new form, has no native and national 
sources in Iran, otherwise, some part of historical   development  
of each kind of arts, depends on methodological registration of its 
transforming history, it looks necessary to proceed the art chronology 
and theatre historiography in Iran more seriously.
 Theatre chronology in Iran - according to historical facts – is so far 
from universal scales, and faced to some problems. Some of problems 
are about the theatre substantial qualities, and some are arising  from 
the historical and social backgrounds of western drama forms in Iran. 
With the goal of explaining some of these obstacles, this research, 
using descriptive-analytical method, gives the following result:
Some of difficulties of theatre chronology in Iran, can be found in 
theatre  substantial dependency to time and various artistic expression 
mediums. Otherwise the history of western drama in Iran, shows the 
theatre in Iran, as a political based  phenomenon than a cultural one. 
Being a binary art - text & performing- also,  makes theatre a different 
stuff  for historical approaches rather than other arts. 

Key Words:Historiography of art, Historiography of Theatre, History of Theatre 
in Iran, History of Art in Iran            
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Birth of drama in Iran
(necessity to existence of literally drama due to social changes in pre mashroote)

Ashkan Ghafari adli               PHD student of theatre , Tehran University

Abstract

In this article we can find how drama existed and how it has developed 
In literary form in time of mashroote in Iran.
The development in Iran literature needed modernity which had 
achieved in time of pre_mashroote with existence of literary drama. 
This development was not just in content but in form of drama. And 
also in the change of Iran literary language in poetry to drama.
In that time drama became so popular and effective so we also can 
find it’s steps in mashroote’s revolution.
According to researchers drama came to Iran with mirza fath 
Ali akhondzade and mirza agha tabrizi. Although mirza fath Ali 
akhondzade never wrote any drama in persion but he is well-known 
as father of drama in Iran and his dramas motivated mirza agha 
tabrizi. 
This article is base on Gyorgy Lukacs ‘s thought_ Hungarian thinker_ 
for study literary modernism in time of pre_mashroote in Iran. 
Lukacs theory is concerned to this article in two aspects.
First, Lukacshas has a full description about connection between 
society circumstances and forms and statements .
The second one is realism which is the most important in his theories.
So here, at first we have brief look to Lukacs theories about this 
article and then we discussed about how drama came to Iran in pre_
mashroote.

Keyword:pre _ mashroote’s theatre, literary modernism, ghajar’s drama writer, 
Gyorgy lukacs, realism, mirza fath Ali akhondzade, mirza agha tabrizi
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Fact and tragedy
Saeed Shapoori                  PHD student , Faculty member of Islamic Azad University of Tehran

Abstract

Tragedy_one of the first genre of drama in Greece_ existed in 
circumstances which human world of mythology and religious beliefs 
was transition to the philosophy and it makes many conflicts. one of 
the results of this conflicts between religious beliefs and philosophy 
was tragedies which are written by three famous tragedians.
 upon book of God in Islamic religious “Ghoran” God is righteous, 
proprietor and justice and world has meaning in the presence of 
him. So according to this thought which believes in monotheism, 
resurrection and justice of God, Islamic philosophers were not 
interested in tragedy at all.

keywords:fact, tragedy, Islam, Ghoran e Karim, Greece, Greece’s gods, 
monotheism, resurrection, 
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Good and evil archetype in three Plays of BAHRAMBEYZAIE
Shirin Akhbari               M.A Theatre . Central Branch. Islamic Azad University . Tehran

Abstract  

Using the mythical figures of Iran ancient land in theater need to 
recognize that with collected and codified can use them a lot. Zoro 
as train my thology are full of dramatic themes because of their 
contrasts, but unfortunately due to lack of sufficient knowledge of it 
except the few writers have not been successful in this field. Adapted 
from myths need creativity and rewrite in the modern drama.
BAHRAMBEYZAIE is among of writers that bring the myth to the 
present time. He shows good and evil archetype (Zahhak and 
Jamshid) from different angles.In Iran, remember to make goodness 
of all, the myth Jamshid. Ina play, BEYZAIE shows images of 
mythological Jamshid. But in another play, he offers different face of 
Jamshid.
Zahhak (Azhidahak) reign is the worst time in mythology. In The 
Avestan texts and Shahnameh, Azhidahak is awful, Bloodthirsty and 
the dragon. But BEYZAIE altered it. His Azhdahak is not dragons and 
not bloodthirsty king.

Key words: Archetype - myth –BEYZAIE - Jamshid - Azhdahak – Zahhak- Plays.

Mahmood Tavoosi           Proffesor, Faculty of Art,Tarbiat Modares University
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Presence of Others in Arthur Miller’s plays A Study based 
on All My Sons (1947), Death of a Salesman (1949)
Keyvan Mirmohammadi                        Master of Dramatic Litreature

Abstract

The present paper is trying to analyze Arthur Miller’s works based on 
sociological and philosophical notion of others or being other.  This 
notion for the first time being treated seriously has been presented 
in the works of Mikhail Bakhtin and later, Jean-Paul Sartre. They 
showed that this presence of others in everybody’s life is vital and 
man’s life would not be possible without it. Sartre always considered 
this presence of others as something imposed to an individual, 
something from which there is no escape.
According to the results found in this paper, others have a decisive 
role in the hero’s life of Miller’s plays and shape the essential and 
tragic action of the drama. The hero feels the tormenting and belittling 
presence of others every single moment of his life and tries to flee 
their fatal looks; yet at the end he finds out that he cannot. In this 
regard, the hero of Miller’s plays live their life always under others’ 
looks, judge themselves via others and want to prove themselves 
in a challenge against others yet in vain. Hence, Miller’s plays are a 
perpetual struggle between others and me(hero). And I believes that 
he is strong, victorious and glorious confronting the others, but at the 
end through their judgment he discovers that his beliefs were all a 
deception.

Keywords: Mikhail Bakhtin, Jean-Paul Sartre, Arthur Miller, other, others, 
judgment. 
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Drama Versus Dramatic text
Gholamreza Khalatbari        M.A dramatic literature, Faculty member of Islamic Azad University of Tonekabon

Abstract

Perhaps the first thing to say about drama is that it is the opposite 
of work or dramatic text.As a literary form, it is designed for the 
performance because characters are assigned roles and they act out 
their roles as the action is enacted on stage. Therefore, it is difficult 
to separate drama from performance because during the stage 
performance of a play, drama brings life experiences realistically to 
the audience . The purpose of this study is to probe one of the central 
problems of the philosophy of theatre “namly” what is the difference 
between dramatic text and drama?. This article argues that drama be 
understood as performance.

Key words: Drama,  dramatic text, Performance, Literature, Imitation, 
Performative.
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Literary and Dramatic Sources of Taazieh Scripts
Davoud Fathalibbeigi          Researchist

Abstract

Taazieh scripts are often adapted from historical sources or influenced 
and inspired by Maqtals. 
It is not definitely known which source book the Taazieh composer 
is referring to, unless a case is mentioned separately in a book. In 
some cases, the Taazieh composer was rather a compiler, and it 
was possible because news and tales about Karbala and Prophet 
Muhammad and Imams had been narrated and dealt with repeatedly 
by various poets and authors as literary anthologies and story books.
Some Maqtals which were available for Taazieh composers and 
writers and whose traces can be seen in the formation of Taazieh 
and Shabih-khani ceremonies include Rozat-o-shohada, Toufan-ol-
boka, and Tariq-ol-boka.
While studying and comparing the stories of Taazieh ceremonies and 
tales of the three mentioned Maqtals, examples of some sources of 
Shabih-khani scripts are introduced in this article.

Key words: Taazieh scripts, Shabih-khan, Maqtal, Literature
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Executive style of Robert Wilson- Directed by relying on opinions

seyyed saeed hashemzadeh     M.A in Directory. Art University

  

Abstract

This article is about various method of directing,staging and dramaturgy 
of Robert Wilson (American  director, theorist, choreographer and 
stager)base on his opinion and well-known theorists and critics of 
theatre.
............... In this discussion we have John Whitmore, Richard 
schackner, Lowrence shayer and Arnold Aronson theories about 
Wilson and also we analyse his works and theories such as his post-
modernism works, his avant-garde elements in psycho therapy and 
working with handicapped and nonactors, his theory about internal 
and external screens and his works with art performance artists .also 
we mention his theories about performing text, differences between 
performer and actor and also his ideas about staging.

Key words: performance,post-modernism, theatre, psycho therapy, 

Wilson
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