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فصلنامه تخصصى تئاتر
صاحب امتياز : انجمن هنرهاى نمايشى ايران
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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
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
انديشه نمايش ايرانى ريشه در زبان نمايش ايرانى دارد، زبان خانه هستى است و هستى تجربه اى 
متداوم. نمايش نيز امرى تجربى است و آن تجربه اى از نمايش پذيرفته است كه زبانى ايرانى باشد. رمز 
تكامل تعزيه و روحوضى تنهاوتنها وابسته به تجربه زبانى آن هاست، زيرا اين  گونه ها در دل حيات ايرانى 

و زبان ملى ما ريشه داشته اند و با نبض جامعه مى تپيدند.
نرسيده  زيانى  آن  به  هنوز  ولى  دارد  ايرانى  زبان  تجربه سازى  بر  تلاش  سده  دو  در  مدرن  نمايش 
تماميت  اين  است.  ايرانى  نمايش  زبانى  شاكله  شكل گيرى  عدم  به دليل  نارسايى  و  ايستايى  اين  است. 
تنها در صحنه و يا متن تجلى پيدا نمى كند، بلكه امرى چندسويه و غامض كلى است كه بايد به خوبى 
آسيب شناسى و پاتولوژى شوند تا در صورت مساعد بودن همه زمينه ها به تقويت تك تك آن ها دست  زد.
يكى از عمده ترين مشكلات حوزه زبان سازى نمايش ايرانى، امر ترجمه آثار نمايش بيگانه به زبان 
خودى است. امروزه در حوزه مطالعات پژوهشي ترجمه، نظريه ها و ديدگاهي متنوع وجود دارد كه نحوه ي 
فرمول سازي ترجمه از يك زبان به زبان ديگر را تشريح مي كند، ولي درد و مشكل ما در حوزه ترجمه 
آثار نمايشي تنها قوانين و يا دانش دوسويه زبان به وسيله مترجم نيست. مشكل، عدم بلوغ انديشه ترجمه 
نمايش در ايران است. زيرا به دليل فقدان زبان معيار ترجمه و نقد ترجمه و يا مرزبندي صحيح مترجم و 
نامترجم، هر فرد به صرف شناخت نسبي از زبان، خود را مترجم نمايش قلمداد مي كند و دست به ترجمه 

اثري مي زند كه ادامه تخريب زبان نمايش ايراني است.
ترجمه يعني خلق جهاني نو در جهان خودي، اولي در ديار ما، امر كتاب سازي و ترجمه بازي در حد 
واگير، فراگير شده، كه به فرايندي معكوس و ضد زبان نمايش اصيل ايراني تبديل شده است. عناصر اين 
فرايند معكوس بي شمارند ولي مي توان چند نمونه آن  را برشمرد: واژه سازي كاذب، دشوارنويسي عمومي، 
ساده سازي و عرفي سازي، راز آلود كردن تفكر بيش از اندازه، ساده سازي به اصطلاح تحليلي انديشه و 
نابودي انديشه اصلي،  خلق معناى مازاد نهفته در متن و... به تعبير زبانشناسى وطنى آثار بكت كلمات، 
آواها، سكوت ها و ناشناخته هاى زبانى هستند كه در ترجمه به فارسى بخش مهمى از اين خلاقيت زبانى 

ناپديد مى شوند. همان گونه كه در ترجمه شعرى از حافظ به زبان ديگر اين حساسيت وجود دارد. 
به هر روى فرآيند تقويت ناآگاهى زبانى در حوزه ترجمه در ذهن و زبان و فرهنگ نبايد رسوب كند. 

زيرا آثار تخريبى ناآگاهى، زهرى هولناك بر جان پاك زبان و فرهنگ نمايش ايرانى قلمداد مى شود.
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ويژگى هاى درام صوتى فارسـى براى كودكان:
بررسى موردى آثار شركت چهل و هشت داستان
الميرا كاظمى مجاورى**، بهروز محمودى بختيارى

تاريخ دريافت مقاله:        31 / 4 / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:  7 / 2 /92    

*اين مقاله مستخرج از پايان نامة مقطع كارشناسى ارشد، تحت عنوان «جهان كودك و 
انعكاس آن در نمايش هاى راديويى ايران با محوريت آثار شركت 48 داستان»، است كه 

توسط خانم الميرا كاظمى مجاورى در بهمن ماه 1390 دفاع شده است.

**نويسندة مسؤول 

*
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ويژگى هاى درام صوتى فارسـى براى كودكان:
بررسى موردى آثار شركت چهل و هشت داستان

الميرا كاظمى مجاورى             كارشناس ارشد ادبيات نمايشى، دانشگاه سوره

بهروز محمودى بختيارى          دانشيار، دانشكده هنرهاى زيبا، دانشگاه تهران
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چكيده 
نقش رسانه ى راديو در گستر ه ى وسايل ارتباط جمعى، بسيارپررنگ است. اين رسانه در ارتباط با 
گروه هاى مختلفى از مخاطبان خود قرار دارد. راديو از دهه ى 60 ميلادى تاكنون فرازونشيب هاى بسيارى 
را ازسر گذرانده است اما هم چنان به حيات خود ادمه مى دهد. در اين ميان نمايشنامه ى راديويى، يكى از 
پرمخاطب ترين برنامه هاى راديويى، در كشورهاى مختلف دنيا، رونق و اعتبار ويژه اى دارد. نمايشنامه ى 
راديويى كودك نيز در بسيارى از كشورها مورداستقبال كودكان و حتى بزرگسالان قرار دارد و از آن به 

عنوان ابزار آموزشى تاثيرگذارى براى كودكان دوره ى ابتدايى و نوجوانان استفاده مى شود.
در اين مقاله ويژگى هاى ساختارى و زبانى درام راديويى كودك به اختصار توضيح داده مى شود و 
درام هاى صوتى كودك و نوجوان با محوريت آثار شركت چهل و هشت داستان و چگونگى تبديل اين 
درام ها از درام صوتى به نمايش راديوييموردبررسى قرار مى گيرد. لازم به ذكر است كه نمايش راديويى 1 
با نمايش صوتى 2 متفاوت است و هركدام ويژگى هاى خاص خود را دارند كه بارزترين تفاوت آن حضور 
راوى است كه در نمايش راديويى حضورى كم رنگ دارد و يا در ميان ديگر شخصيت ها ناپيدا شده است.

واژگان كليدى: راديو، درام صوتى، نمايش راديويى، نمايش راديويى كودك و نوجوان، نمايش 
راديويى موزيكال، شركت چهل و هشت داستان، نمايش و آموزش
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مقدمه
راديو به دليل خصوصيت هاى منحصربه فردى هم چون ارزان بودن، سبك و قابل حمل بودن، امكان 
گوش كردن به آن ضمن  انجام كارهاى ديگر و ميزان پايين تحريف و تفسيرپذيرى برنامه ها، همواره 
جايگاه ويژه و مطمئنى در ميان انواع رسانه هاى جمعى داشته است. بى ترديد نوشتن، مبناى توليد و انتقال 
پيام در تمام رسانه ها است اما در راديو كه رسانه اى استوار بر صدا و سكوت است، نوشتن از اهميت بالايى 
برخوردار است. موضوع بحث اين مقاله بررسى آثار شركت چهل و هشت داستان است زيرا كه در ايران، 
اين شركت اولين تجربه هاى تبديل داستان به درام هاى صوتى و پس از آن نمايش راديويى را داشته 
است. شركت چهل و هشت داستان يا همان سوپراسكوپ ابتدا اين آثار را بر روى نوار كاست و همراه 
متن كتاب، با نام كتاب ناطق عرضه مى كردند. در اين جا ذكر اين نكته لازم است كه نمايش راديويى 
با نمايش صوتى  متفاوت است و هركدام ويژگى هاى خاص خود را دارند كه بارزترين تفاوت آن حضور 
راوى است كه در نمايش راديويى حضورى كم رنگ دارد و يا در ميان ديگر شخصيت ها ناپيدا شده است.
اما در نمايش صوتى راوى يا قصه گو عنصرى جدانشدنى از بدنه ى نمايش است. اما با تسامح مى توان 
واژه ى «نمايش راديويى» را به جاى واژه ى «نمايش صوتى» استفاده كرد و اين به دليل نزديك شدن 

ساختار نمايش هاى شركت چهل و هشت داستان به ساختار نمايش راديويى صورت مى گيرد.

نمايش كودك
آن  چه از ديرباز به عنوان نمايشنامه نوشته مى شد به عنوان نمايش بزرگسال بوده است و مخاطب 
آن نيز افراد بالغ بوده اند. اما تئاتر كودك و نوجوان قدمت زيادى ندارد و در اواخر قرن هجده پديد آمده 
كودك  تئاتر  به  مربوط  مفاهيم  ابتدايى ترين  اما  داشت.  خاصى  قواعد  و  اصول  بيستم  قرن  تا  و  است 
نخستين بار درعصر اليزابت، درقرن 16 ميلادى در انگلستان مطرح مى شود و رشد چندانى نمى كند تا 
آنكه در قرن 19 ميلادى بزرگسالان به اجراى نمايش كودكان علاقه مند مى شوند و نخستين متونى را 
كه مورداستفاده ى نمايش ها قرار مى دهند، افسانه ها هستند.( كيانيان،1370: 6) تئاتر كودك و نوجوان و 
تئاتر بزرگسال از عناصر اوليه ى مشتركى برخوردارند، هم چون گفت وگو، شخصيت ، طرح و مانند اين ها. 
مبانى و اصولى كه در تئاتر بزرگسال وجود دارد، در تئاتر كودك و نوجوان نيز رعايت مى شود اما ممكن 
است تاكيد بر يكى از اصول بيشتر باشد. تئاتر نوجوان حد فاصل تئاتر كودك و بزرگسال است. ساده ترين 
مسائل  باشد،  كودكان  براى  كه:«  است  تئاترى  وود (1384: 52)  گفته ى  به  كودك  تئاتر  براى  تعريف 
كودكان را مطرح كند. تئاترى كه كودكان براى كودكان اجرا كنند، بزرگسالان براى كودكان اجرا كنند و 
يا تئاتر كودكان، قالب هنرى جداگانه اى است كه از حيث كيفيت، به طور كامل با تئاتر بزرگسال متفاوت 
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است.» تاثيرات و نتايج آموزشى تئاتر به شكل مستقيم بر حافظه ى كودك و سه قوه ى ثبت، نگهدارى 
و يادآورى او تاثير مى گذارد. يك كودك بايد بتواند در درك مفاهيم اطرافش به خوبى از اين سه قوه ى 
ذهنى استفاده كند و تئاتر، به ويژه درام راديويى راه مناسبى است كه اين سه قوه را به رشد و تكامل 
برساند. چراكه در نمايش راديويى اين سه قوه ى ذهنى كودك كاربرى بسياربالايى را مى طلبد. تخيل و 

تقليد براى كودك راهى است ساده شده براى رسيدن به واقعيت. 

راديو و كودك
با توجه به دامنه ى وسيع تاثيرات راديو، بايد به تئاتر و قصه گويى در اين رسانه توجه خاصى مبذول 
داشت. بى شك شناخت اين رسانه و كشف راه صحيح استفاده از آن با تاثيرات فراوانى بر رشد و تربيت 
كودك همراه خواهد بود. امروزه برنامه هاى راديويى و حتى شبكه  هاى راديويى با هدف قصه گويى و 
نمايش تأسيس شده اند. به گفته ى حنيف (1389: 92) "راديو دراما، راديو شكسپير، راديو داستان، راديو 
فابل و... از جمله راديوهايى هستند كه در جاى جاى جهان فقط با تكيه بر قصه، متون داستانى و نمايش 
به كار خود ادامه مى دهند." راديو از جنبه ى آموزش از مزاياى چون فوريت، ارتباط با گروه هايى از مردم 
با نيازهاى مشترك، غلبه بر مكان وزمان، كم هزينه بودن و عدم تحريف و تفسيرپذيرى كمتر برخوردار 
است. شايد اين گونه به نظر برسد كه براى كودك حركت و صدا مهم تر از صدا و آهنگ است. اما نبايد 
اين نكته را ازياد برد كه قصه گويى راديويى درمجموع نسبت به قصه گويى تلويزيونى كمك بيشترى به 
رشد قوه ى تخيل كودك مى  كند. راديو با تكيه بر حس شنوايى اين حس را از حواس ديگر مجزا مى كند. 
در مواقعى كه صدا به شكلى كامل و درست در وضعيت نمايشى قرار مى گيرد تخيل به كار مى افتد و 
مخاطب همان چيزى را مى بيند كه مى خواهد، پس تمام حواس او به اسارت رسانه گرفته نشده است 
بلكه او آزاد است در آفرينش. در نوع خاص، مخاطب كودك نيز چنين است و اين آزادى در آفرينش به 
رشد ذهنى او كمك مى كند. به اعتقاد  شعارى نژاد(1364: 120) اگر ميدان اطلاعات و تجارب هر فرد 
را نسبت به حواس آن مقايسه كنيم، مى بينيم كه دو سوم يا بيشتر از آن از راه چشم وگوش يا به وسيله ى 

دو حس بينايى و شنوايى كسب كرده است.
 به همين سبب، اين دو حس در آموزش جديد اهميت و ارزشى خاص دارد. علت عمده ى لزوم استفاده 
وسايل سمعى وبصرى در آموزش همين است كه كودك بتواند از گوش و چشم خود به قدركافى و لازم 
استفاده كند و دقيق شنيدن و نگاه كردن را ياد بگيرد. دانش آموزان ضعيف بيش از دانش آموزان خوب و 
قوى به تلويزيون تمايل نشان مى دهند. اما كودكان پس از رسيدن به سن نوجوانى راديو را به تلويزيون 
بدين صورت  و  بازبماند  همسالانش  با  بازى  انجام  از  كودك  مى شود  باعث  تلويزيون  مى دهند.  ترجيح 
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مهارت هايى را كه معمولا در بازى با همسالانش به دست مى آورد، ازكف بدهد. راديو بسيارآسان تر از 
سينما و تئاتر در دسترس كودكان قرار مى گيرد. به همين دليل اگر برنامه هاى مناسب كودكان، در زمان 
مناسب از اين رسانه پخش شود و والدين نيز نسبت به استفاده ى كودكان تشويق مى شوند. مى توان 
كودك  به  مى كند،  سرگرم  خانه  در  را  راديوكودك  برشمرد؛  اين گونه  را  كودك  بر  رسانه  اين  تاثيرات 
انگيزه ى در خانه ماندن مى دهد، معلومات كودك را درباره ى مسايل مختلف گسترش مى دهد، معلوماتى 
را كه كودك در مدرسه ياد مى گيرد، تكميل مى كند.  با گسترش دايره ى كلمات موجب درست صحبت 
كردن او كمك مى شود،كودك را به خواندن تشويق مى كند عقايد و نظريات مطلوب را رشد و گسترش 

مى دهد، عواطف، تفكر و تخيل كودك را تحريك مى كند.

نمايش راديويى و كودك
 قصه گويى در راديو سابقه اى بلندمدت دارد و كمى بعدتر نمايش راديويى كودك هم به اين مسير 
 Aoudio  ، Aoudio Drama چون  عنوان هايى  با  را  راديويى  نمايش  غربى  كشورهاى  در  پيوست. 
Theater مى خوانند و از وسايل آموزشى و تفريحى موردتوجه گروه سنى خردسالان تا نوجوان است. 

بتلهايم(1381: 13)  تلويزيون را مرگ تخيل مى داند و اشاره مى كند كه «اين رسانه در حقيقت نيروى 
و  داستان  چهره هاى  و  شخصيت ها  چون  مى كند.  سلب  را  كودك  فكرى  خلاقيت  و  خيال پردازى 
افسانه هايى كه به صورت فيلم هاى تلويزيونى ارائه مى شوند، آن قدر در نظر كودك واقعيت ملموس پيدا 
مى كنند كه نه تنها كودك به خيال پرورى درباره ى آن ها تشويق نمى شود، بلكه از همانندسازى خويش 
با آن ها نيز كه پيامد انديشه و تفكر و تداعى ها و باز انديشى هاى بسيار است باز مى ماند.» فوايد نمايش 

راديويى بر كودك را مى توان چنين بيان كرد: 
به نمايش خلاصه بردارى از يك كل است  كه همان گوش دادن  مهارت شنيدارى:  توسعه ى   -1
به نام داستان، كه شامل شنيدن براى پيدا كردن فكر اصلى و يا دانستن پيرنگ بدون جزييات ديگر، 
كه  مخاطبى  جديد:  كلمات  فراگيرى  كدهاست.2-  دقيق  دريافت  و  مهم  اطلاعات  جداسازى  و  تمركز 
داستان را مى شنود بيش از يك بار براى فهم معناى واژه هاى تازه فرصت دارد.3- توسعه ى صلاحيت 
ادبى كودك: استفاده از نمايش نه تنها كودك را با ويژگى هاى ادبى متن مانند استعاره، نماد و غيره آشنا 
مى كند، بلكه به كودك در درك مفاهيمى چون زمان، مكان، فضا، گفت وگو، ايجاد ارتباط و مكالمات 
پيچيده و مانند آن نيز كمك مى كند.4- انگيزه: انگيزه و هر عملى كه روى عواطف انسان تأثيرگذار 
باشد، در برنامه هاى يادگيرى مهم تلقى مى شوند. 5- تحريك و پيشبرد قوه ى تخيّل: در نمايش راديويى 
بازآفرينى شخصيت ها، افكار و احساس هاى نهفته ى داستانى در ذهن كودك، خلاقيّت و ابتكار كودك 
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را تشويق كند.6-آموزش زبان دوم: نمايش هاى راديويى مى تواند ابزارى براى پيشبرد اهداف آموزشى 
به ويژه آموزش زبان دوم باشد. حنيف اعتقاد دارد: «زبان نمايشى پر از خصوصيات قابل تشخيص است 
كه بزرگ نمايى شده اند و به راحتى قابل تقليدند (وزن، كلمه سازى از روى صداهاى طبيعى مانند هيس، 
ميوميو و امثال آن، بيان با لحن خاص شخصيت ها و غيره) استفاده از اين خصوصيت ها در امر يادگيرى 

زبان مفيد است.» (1389: 115) 

تفاوت هاى نمايش راديويى كودك و نوجوان با نمايش راديويى بزرگسال
تفاوت هايى ميان اين دو نوع تئاتر وجود دارد كه براساس نوع مخاطبان آن شكل گرفته.1- يكى از 
تفاوت هاى اوّليه و بارز ميان نمايش راديويى كودك و بزرگسال، تفاوت در خالق اثر است. تئاتر بزرگسال 
را فردى بالغ مى نويسد اما در حوزه ى كودك و نوجوان، نويسنده بايد به دنياى كودكان وارد شود. 2- فكر 
اوليّه ى داستان است كه ابتدا گروه سنى مخاطب آن را مشخص مى كند.3- موضوعاتى كه در نمايش 
كودك مطرح مى شود با موضوعات نمايش بزرگسال تفاوت دارد.4- بيشتر نويسندگان گمان مى كنند 
زبان  به  كودكان  كه  است  آن  حقيقت  اما  است،  خاص  زبانى  انتخاب  مفهوم  به  كودكان  براى  نوشتن 
گفتارى3، آهنگين و ساده علاقه ى بيشترى دارند.5- گفت وگو: ارتباط كلامى شخصيت ها با يكديگر در 
نمايش راديويى كودك تنها راه ارتباطى آن ها با نمايش است.6-شخصيّت: در نمايش كودك و نوجوان، 
شخصيت تنها كسى يا چيزى است كه طرح را دنبال مى كند و به بيان ساده تر قصه را روايت مى كند. 
كودك همين قدر كه مى داند روباه، مكّار است و سگ، وفادار براى همراه شدنش با قصّه كافى است. 
در نمايش كودك شخصيّت ها به تيپ نزديك مى شوند و در نمايش نوجوان شخصيّت مى تواند همان 
پيچيدگى هاى شخصيت هاى نمايش بزرگسال را داشته باشد. شخصيت ها در نمايش كودك مى توانند 
به يكديگر تبديل شوند (انسان به حيوان يا گياه و يا شىء به انسان). علت اين امر اين است كه ذهن 
كودك جاندارپندار است و قدرت درك چنين امرى را دارد. اما اين استحاله در نمايش راديويى بايد يا 
به وسيله ى راوى بيان شود و يا با افكت، صداى شخصيت ها، گفت وگوها وغيره . بهتر است در نمايش 
راديويى كودك براى ناميدن شخصيت ها از اسامى كه با دو يا چند حرف يكسان آغاز مى شود، پرهيز 
شود. زيرا اين كار كودك را سردرگم مى كند. استفاده از نام هايى كه صوت فكاهى يا مفرح دارند اغلب 
تأثير زيادى بر آن ها مى گذارد. بهتر است براى هربار ورود يا خروج شخصيت ها به گونه اى نام آن ها بيان 
شود.7- پيرنگ: پيرنگ اتفاقى است كه در داستان رخ داده است. شخصيت ها و اعمال داستانى بخش 
مهمى از پيرنگ هستند. يكى از مهم ترين كليدهاى پيرنگ، حركت است. پالرمو اشاره مى كند كه بدون 
حركت، عمل داستانى  بى حركت و ثابت مى ماند و مخاطب شروع مى كند به پيچ وتاب خوردن و به پنجره 
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نگاه خواهد كرد به انتظار پايان داستان، نه از هيجان بلكه از خستگى. (2011: 3) شايد به همين دليل است 
كه موضوع هاى فلسفى در نمايش راديويى كودك چندان موفق عمل نمى كند. پيرنگ داستان با وجود 
داشتن پيرنگ هاى فرعى بايد به هم پيوسته و مرتبط باشد. در نمايش راديويى كودك، بايد تاحدامكان 
و  اصلى  پيرنگ  يك  فقط  است  لازم  خردسال  نمايش  در  كرد.  خوددارى  متعدد  فرعى  پيرنگ هاى  از 
بدون پيچيدگى وجود داشته باشد. اما در نمايش راديويى نوجوان وجود پيرنگ هاى فرعى لازم است. 
8- درون مايه: اگر درون مايه را پيام مسلطّ بر هر اثر بدانيم لازم به ذكر است كه در نمايش بزرگسال اين 
پيام ها مى توانند تا ابديت تغيير كنند اما در نمايش كودك پيام نمايش به دو گروه آموزشى و سرگرمى 
تقسيم مى شود كه نويسنده بايد سعى كند به هر دو وجه اين امر توجه كند زيرا كودك همه چيز را از 
طريق هنر، بهتر و آسان تر فرا مى گيرد.9- زاويه ديد4: به طوركل در نمايش كودك بهتر است راوى كه 
حوادث را نقل مى كند، همان كودك باشد و باقى شخصيت ها (كودك و بزرگسال) از ديد او ارايه شوند. 
10- صحنه: مكانى است كه داستان در آن رخ مى دهد. در نمايش راديويى كه تنها با تخيّل سروكار 
دارد اين مسئله مهم است كه چه صحنه اى براى مكان رخ دادن داستان انتخاب مى شود، كه متناسب 

با دانسته هاى كودك باشد.

ويژگى هاى نمايش راديويى كودك
(مانوراما يافا 1385: 21 تا 26) اشاره مى كند كه نمايش راديويى كودك، براى تاثير بيشتر بايد داراى 
باعث  كه  است  عاملى  كودك  راديويى  نمايش  در  سرگرمى5،  عامل   از:  عبارتند  كه  باشد  ويژگى هايى 
مى شود كودك  تا انتهاى نمايش را بادقت دنبال كند. حركت روبه جلو6، گرايش كودك به اين امر در 
داستان به او اجازه نمى دهد ذهنش را به گذشته بسپارد. گذشته و آينده تنها براى كودكانى كه به مرحله ى 
نوجوانى مى رسند، مفهوم دارد. بنابراين داستان هاى كودكان بايد داراى رويدادى باشد كه هم اكنون و 
يا در آينده رخ مى دهد. حادثه7، به داستان سرعت مى بخشد و داستان كودكان بايد روندى سريع داشته 
باشد. نمايش هاى راديويى فلسفى حتى براى بزرگسالان هم نياز به روش هايى خاص دارد تا مخاطب 
در طول نمايش جذب آن شود. گوش دادن به گفت وگوى8، ديگران به طورمعمول براى كودكان جذاب 
است. بنابراين گفت وگو براى كودك جذاب تر از روايت يك نواخت راوى يا قصه گو است. داستان هاى 
واقع گرايانه9در نمايش،به كودكان  امكان هم ذات پندارى با شخصيت هاى متفاوت، رويارويى با شرايط 
دشوار و فراگيرى چگونگى حل مشكلات گوناگون را مى آموزد. پايان نمايش به هيچ وجه نبايد معلم مآبانه 
باشد. اما در نمايش كودك پايان هاى پيش بينى شدنى بيشتر به پايان هاى شوك آور غيرمرتبط با داستان 
برترى دارند. زيرا در پايان داستان مخاطب كودك نبايد حس كند هرچيزى كه تابه حال ديده يا شنيده 
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است خواب يا رويا بوده است كه اين عمل براى او نوعى سرخوردگى به همراه دارد. و ويژگى آخر اين 
كه كودكان ناشكيبا هستند به همين دليل دوست ندارند بيش ازاندازه اطلاعات در داستان گنجانده شود و 

طولانى بودن نمايش راديويى چالشى است كه كودكان از آن فرارى هستند. 

گروه هاى سنى كودك و نوجوان
همان طوركه بيان شد فكر اوليّه هر اثر، گروه سنى آن را نيز مشخص مى   كند. زيرا هر گروه سنّى 
در  مخاطب  درست  شناسايى  ازطرف ديگر  دارند.  دراختيار  را  منحصربه خود  امكانات  روان شناختى  ازنظر 
نمايش كودك و نمايش راديويى يك اصل است تا مخاطب بتواند به درستى با اثر ارتباط برقرار كند. 
گروه هاى سنّى مسئله اى انعطاف پذير است و مى تواند براساس سن ذهنى و سيلقه ى كودك نيز تغيير 
كند.گروه سنّى زير پنج سال در مرحله ى نگاه كردن و يادگيرى و لذّت هستند. نمايش ها بايد داراى 

طرحى ساده 10 باشند. بهتر است بافت آن در ارتباط با شخصيت هاى آشناى اطراف كودكان باشد.
 بچه ها در اين سن همه چيز را باور مى كنن، بهتر است گفت وگوها كوتاه و آهنگين باشند.اگر داستانى 
خيالى در نمايش وجود دارد، بهتر است درباره ى بچه، اسباب بازى و حيوان شخصيت يافته و غيره باشد. 
درگروه سنّى5 تا 8 سال گسترش ارتباطات اجتماعى، تعامل برابر با گروه هاى هم سال، گسترش خزانه ى 
لغات، ازدياد فعاليت هاى بدنى، دريچه ى تخيلات كودكانه را بر روى او مى گشايد. همانندسازى كودك 
با والدين در اين سن شكل مى گيرد. در اين مرحله ارا يه ى يك خود ايده آل به كودك ازسوى والدين 
تاثير مهمى در ارايه ى نقش هاى آينده ى او دارد. (تبريزى، 1375: 176) بچّه هاى اين گروه كنجكاوند، 
تخيّلى پرشور دارند. اين گروه سنّى محدوديّت هايى دارند مثل واژگان تازه آموخته ى اندك، قدرت محدود 
ساده،  تخيلى  داستان هاى  از  مى تواند  مخاطب  شرايط.  و  رويدادها  محدود  درك  و  روبه رشد  حافظه ى 

داستان عاميانه، و قصه هاى اساطيرى ساده كه پيچيدگى روايى نداشته باشند لذت ببرد.
در گروه سنّى 8 تا 12 سال كودكان ازنظر روان شناسى با گسترش روابط اجتماعى و تمايل شديدى 
مى شوند  نزديك  بزرگسالان  دنياى  به  كم كم  آن ها  (تبريزى، 176:1375)  هستند.  روبه رو  يادگيرى  به 
اما درعين حال هنوز به هر عامل شادى بخش و جذّابى توجه مى كنند. براى اين گروه سنى محدوديتى 
در استفاده از واژه ها، بلندى داستان، فكر يا مضمون وجود ندارد.(مانوراما يافا، 1385: 21 تا 26) سپس 
گروه سنّى 12 تا 16 سال  كه اريكسون درباره ى آن ها اعتقاد دارد، انسان در اين مرحله از رشد خود به 
دنبال كسب هويتى منسجم در برابر ازهم پاشيدگى و بى هويتى خود است. اين مسئله او را گوشه گير 
مى كند و معمولا حس مى كند كسى او را درك نمى كند. او نيمه كودك و بزرگسال است و در برابر هر 
محدوديتى طغيان مى كند. تمام معيارهاى ارزشى در او به سرعت تغيير مى كند پس به طوركامل به خود 
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مطمئن نيست و در برابر انتقاد ضعيف و شكننده. مخاطب نوجوان در كتاب ها، فيلم و نمايش در پى 
راه حل مشكلات خود است.آن ها در كنار داستان هاى واقع گرايانه به داستان هاى تخيّلى كه پهلو به علم 

و اكتشافات هيجان انگيز علمى مى زند، نيز علاقه دارند.

شركت چهل و هشت داستان
«شركت چهل و هشت داستان يا سوپر اسكوپ در بهمن 1358 با هزينه ى شخصى عليرضا اكبريان 
تاسيس شد. گروه هنرمندان شركت چهل و هشت داستان تشكيل شده بود از افرادى مانند: على رضا 
اكبريان، پروين صادقى، مرتضى احمدى، كنعان كيانى، نادره سالار پور، ناهيد اميريان، پرى هاشمى، 
محمد  مقدم،  شاهين  فريبا  بازاريان،  مازيار  كوچكيان،  فريدون  هاشمى،  مندوب  احمد  افشارى،  مهوش 
ياراحمدى، حسين باغى و ... .» (دانستنيها، شماره 40: 81) هدف از تاسيس اين شركت ابتدا آموزش 
زبان انگليسى بود و براى اين هدف آن ها داستان هاى معروف والت ديسنى را به فارسى ترجمه مى كردند 
و به شكل كتاب و داستان ناطق با دو زبان فارسى و انگليسى عرضه مى كردند. آن ها نحوه ى فعاليت 
خود را اين گونه بيان كردند: «تفاوت كتاب هاى ناطق با كتاب هاى عادى اين است كه در كتاب ناطق 
علاوه بر متن چاپ شده ى كتاب، نوارى نيز ضميمه است كه آنچه را كه در كتاب مى خوانيم به صورت 
نمايشنامه ى راديويى با افكت و نواهاى تجسم كننده داستان عرضه مى شود.»(ناشناس، دانستنيها،شماره 
1360: 58) پس از مدتى تلاش شد تا داستان ها  به فضاى فرهنگى و اجتماعى ايران نزديك تر شوند. 
با موسيقى و تغييرات كم گفت وگو، آن ها را به گوش كودكان ايرانى آشناتر كردند اما تاحدامكان سعى 
مى شد همان الگوى اصلى قصه گويى والت ديسنى حفظ شود و ترجمه ها روان و دقيق باشند، درنسخه ى 
اصلى تكيه بيشتر بر قصه گويى راوى بود و كمتر گفت وگو وجود داشت اما در نسخه ى ترجمه شده نقش 
راوى كمى كمتر شده بود و گفت وگو ميان شخصيت ها بيشتر بود. با اين تغييرات متن به الگوى نمايش 
راديويى نزديك تر شده بود تا قصه گويى ناطق و يا درام صوتى، كه تنها تفاوتش با قصه گويى سنتى وجود 

واسطه اى به نام رسانه بود.
در همين دوره از فعاليت شركت سوپراسكوپ، عليرضا اكبريان به فرهنگ سازى ايرانى، بومى كردن 
موسيقى ها و گفت وگوها و اشاعه ى موضوعات موردتوجه آن روزهاى مردم و جامعه علاقه نشان داد . 
داستان ها بيشتر به نمايش راديويى شباهت پيدا كردند، موسيقى جاز و پاپ پس زمينه ى داستان ها به 
موسيقى بومى و سنتى ايرانى تبديل شد، گفت وگوها ميان شخصيت ها به فراخور زمان و جامعه تغيير 
كرد. در تبليغ و بيان اهداف خويش، اشعار، گفت وگوهاى ميان شخصيت هاى نمايشى، راوى و... افكارى 
انقلابى چون عقايد ضدسرمايه دارى، حمايت از مستمندان، پيكار در مقابل ظلم و ظالم، آزاده زيستن، 
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احساس مسووليت در مقابل جامعه ى انقلابى و محرومين با ترويج علم و دانش و... را بيان مى كردند 
و پايان داستان ها را با كمى تغيير به نتايج اخلاقى و پيام هايى كه بيشتر مفاهيمى ازاين دست را منتقل 
مى كرد، ارتباط مى دادند تاثيرپذيرى از شرايط اجتماعى در اين شعارها و پيام هاى اخلاقى غيرقابل انكار 
است.(ناشناس، دانستنيها) با گذشت زمان و كسب تجربه هاى بيشتر، شركت 48 داستان بر آن شد تا 
داستان هاى عاميانه و قديمى ايرانى را به شكل نمايش موزيكال راديويى ضبط شده بر نوار كاست تهيه 
و عرضه كند. اين نمايش هاى موزيكال در دسته ى نمايش هاى تمثيلى و انتقادى قرار مى گيرند. آن ها 
در طول فعاليت خود از سال 1358 تا 1364 بيست كتاب ناطق تهيه و عرضه كردند كه مى توان آن ها 
را ازنظر سبك روايى اين گونه دسته  بندى كرد: الف- كتاب هاى ناطق ترجمه شده ى والت ديسنى با دو 
زبان فارسى و انگليسى با هدف آموزش زبان دوم: گاليور در جزيره ى كوتوله ها،پرى كوچولوى دريايى، 
ماجراهاى سندباد، پينوكيو. ب- نمايش هايى كه براى هماهنگى با فرهنگ و شرايط اجتماعى ايران، دچار 
تغييرات روايى شده بودند و شعارهاى اخلاقى خاصى را ترويج مى كرد: سفيد برفى و آينه ى جادو، گرگ 
بد گنده و سه بچه خوك، غنچه گل سرخ، تام انگشتى فسقلى، غول خودخواه، جن پينه دوز، گربه هاى 
موزيكال  نمايش هاى  ج-  نقاب سياه.  مرد  زورو  يتيم،  دختر  سيندرلا  شيروانى،  زير  گربه هاى  و  اشرافى 
راديويى براساس داستان هاى عاميانه و فولكلور ايرانى، مذهبى: آوازه خوان شهر قصه، سريال اميرارسلان 
نامدار،تيزچنگال ماهيچه دوست (موش وگربه)، انگشت طلايى، عليمردان خان، محمدرسول االله. نمايشى 
تمثيلى و نمادين «موش وگربه» برگرفته از شعر موش وگربه ى عبيد زاكانى، داستان «على مردان خان» 
برگرفته از شعرى با همين نام از ايرج ميرزا است. «شركت چهل و هشت داستان در فروردين سال 1361 
فعاليت خود را گسترده تر كرد و به تشكيل شش كارگاه فرهنگى، هنرى، علمى و صنعتى اقدام كردند، 
موضوع  اساس  بر  داستانى  آرايى  صحنه  لباس،  طراحى  آموزش  عروسك سازى،  و  لباس  كارگاه  مانند: 
داستان هاى ناطق منتشر شده. اجراى كاردستى هاى جالب و سرگرمى هاى متنوع آموزشى، در رابطه با 

آموزش علوم طبيعى، آشنايى كودكان با مشاغل اجتماعى و... . 
ساخت سينماى كاغذى به وسيله ى ترسيم نقاشى هاى متحرك بر اساس موضوع داستانى، آموزش 
شامل  خودروها  همچنين  مكانيكى.  و  صنعتى  آلات  ماشين  ساخت  سازى.  پل  ساختمان،  تاسيسات 
اتومبيل، هواپيما، كشتى، لكوموتيو، دوچرخه و ... به وسيله ى ماكت و كاردستى.»(دانستنيها، 60:1364) 
شركت چهل و هشت داستان تا اواخر سال 1364 به فعاليت خود ادامه داد و پس از آن ديگر هيچ اثرى 
با نام اين شركت عرضه نشد بلكه شركت هاى ديگرى مانند زنگ تفريح، قاصدك، قصه گو و ... تا حدود 

سال 1366 به فعاليت خود ادامه دادند.
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بررسى آثار شركت چهل و هشت داستان
داستان  هشت  و  چهل  شركت  ناطق  كتاب هاى  از  اثر  اولين  كوتوله ها11:  جزيره ى  در  گاليور 
است كه براساس اثرى از والت ديسنى ساخته شده است. جاناتان سوئيفت12، در انگلستان  قرن 18 ، 
گاليور در جزيره ى كوتوله ها را نوشت و خيلى زود مورداستقبال عموم قرار گرفت. كتاب ناطق گاليور در 
جزيره ى كوتوله ها در آغاز كار با صرف كمترين هزينه و زمان و به شكلى بسيارساده و ابتدايى در 
استوديو ابتكار تبديل به درام صوتى شد. اين اثر كاملا مطابق نسخه ى اصلى شركت والت ديسنى ساخته 
شد و هدف از انتشار آن آموزش زبان انگليسى بود، نه هنرنمايى در عرصه ى نمايش راديويى كودك. 
به همين دليل راوى يا قصه گو در اين نمايش بيشترين نقش را دارد و گفت وگوها در كمترين حدممكن، 
نمايشى هستند. افكت ها و جلوه هاى شنيدارى در ابتدايى ترين شكل باقى مانده است مانند صداى باد، 
دريا، هياهو و... اما ترجمه ى متن اصلى براى گروه سنى 8 تا 12 سال مناسب است و سعى شده است 
تا صداها با شخصيت هاى داستانى هماهنگ باشد. گاليور داستان انسانى است كه به جزيره ى كوتوله ها 
قدم مى گذارد و به آن ها صلح و دوستى را ياد مى دهد. اين اثر پيام اخلاقى دارد و مخاطب در گروه سنى 
8 تا 12 سال به راحتى با اين پيام ارتباط برقرار مى كند. مى توان گفت گاليور سرآغاز تحولى خاص در 

اين زمينه بوده است. 

پرى كوچولو دريايى13:  دومين اثر از سرى كتاب هاى ناطق سوپر اسكوپ است كه با دو زبان 
فارسى و انگليسى تهيه شد. پرى دريايى كوچولو يا پرى دريايى كوچك، نام فيلم انيميشن محصول سال 
1989 شركت والت ديسنى است. اين آثار براساس داستان پرى كوچولو، از سرى داستان هاى پريانى 
هانس كريستين اندرسون14 ساخته شده است. پرى كوچولو داستان عاميانه ى لطيفى است و برداشتى 
از يك شعر دانماركى عاميانه است. اين داستان مفهومى فلسفى دارد اما خالى از حادثه نيز نيست.  اين 
داستان درباره ى سفر و استحاله ى پرى دريايى است كه شيفته ى مردى خاكى مى شود. در اين نمايش 
اما  مى پردازند  قصه  تعريف  به  پرى  خواهران  و  جادوگر  پدربزرگ،  پرى،  راوى،  مانند  شخصيت  چند 
راوى  و  مى كنند  بيان  را  خود  به  مربوط  داستان  هركدام  بلكه  نمى گيرد  شكل  آن ها  ميان  گفت وگويى 
نقطه ى اتصال اين روايت هاست. در اين درام شخصيت پرى به خوبى شكل گرفته و راوى هميشه در 
پى رفع نواقص ديالوگ نويسى و گره گشايى نقص هاست. اين نمايش و موضوع آن مناسب گروه سنى 
8 تا 12 سال است اما براساس درون مايه يا تم تغيير و به دنبال عشق رفتن مى تواند براى نوجوانان نيز 

مناسب باشند. 
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گرگ بد گنده و سه بچه خوك15: گرگ بد گنده اصطلاحى است كه در توصيف گرگى داستانى 
و افسانه اى استفاده مى شود و در داستان هايعاميانه با مضمون آموزشى و اخلاقى كاربرد دارد.براى مثال 
در فابل هاى ازوپ و داستان هاى برادران گريم، شخصيتى به نام گرگ بد گنده وجود دارد. اين شخصيت 
در داستان هاى عاميانه ى كشورهاى ديگر نيز وجود دارد، در داستان هايى مانند شنل قرمزى، گرگ و 
هفت بچه، پيتر و گرگ و... اما در اين جا گرگ بد گنده شخصيتى است در داستان گرگ بد گنده 
وسه بچه خوك كه برداشتى از انيميشنى با نام سه بچه خوك16است كه لرى وايت 17 آن را خلق كرده 
است و شعر معروف آن,«چه كسى از گرگ بد گنده مى ترسد؟» 18سروده ى فرانك چرچيل19است. در اين 
داستان گرگ، كلاهى به سر دارد با شلوارى قرمز و دستكش هايى سفيد و هميشه پابرهنه است. گرگ بد 
گنده در اين داستان هميشه تغيير چهره مى دهد تا ديگران را فريب دهد اما خوك ها هميشه متوجه تغيير 
چهره ى او مى شوند و درنهايت نيز شكست مى خورد. نمايش راديويى «گرگ بد گنده و سه بچه خوك» 
ششمين اثر از سرى داستان هاى ناطق شركت چهل و هشت داستان است كه برداشتى از انيميشن سه 
بچه خوك است. اين اثر بيش از آثار قبلى به ويژگى هاى نمايش راديويى نزديك است و غير از خط سير 

داستانى با اثر اصلى تفاوت هاى زيادى دارد. 
است.  كم رنگ تر  پيشين  آثار  از  راوى  نقش  و  است  رسيده  حدممكن  بيشترين  به  گفت وگوها 
حضور راوى در اين اثر به جا و مناسب است و مى تواند در فضاسازى اثر كمك شايانى كند، راوى رفع 
كننده ى بعضى از كمبودهاى متن راديويى اين نمايش است. اما به طوركلى در اين اثر شخصيت ها با 
گفت وگوهايشان به خوبى شناسايى مى شوند و به همين دليل است كه نيازى به حضور هميشگى راوى 
نيست. موسيقى اصلى نسخه ى والت ديسنى، جاى خود را به موسيقى سنتى ايران داده است. ويولون، 
تمبك و ديگر سازهاى ايرانى در دستگاه دشتى موسيقى اين اثر را تشكيل مى دهند. گرگ بد گنده يك 
است.  مناظره  و  شعر  شكل  به  بيشتر  ها  شخصيت  ميان  گفت وگوها  و  است  موزيكال  راديويى  نمايش 
نمايش راديويى موزيكال گرگ بد گنده مناسب گروه سنى 5تا 8 سال است و از جنبه ى سرگرمى نيز 

مى تواند مناسب گروه سنى 8 تا 12 سال هم باشد. 

غنچه گل سرخ20: «زيباى خفته» نام داستانى است در ژانر قصه هاى پريان، كه توسط برادران 
به  فرانسوى  ى  نويسنده  پرو،  شارل  قلم  به  خفته21،  زيباى  آن  از  پس  است.  شده  جمع آورى  گريم 
يا  جنگل»  در  خفته  «زيباى  عنوان  با  ميلادى   1697 سال  در  افسانه،  اين  است.  درآمده  رشته تحرير 
 ،1890 سال  در  روس،  آهنگ ساز  چايكوفسكى  ايليچ  پيوتر  شد.  منتشر  خفته  زيباى  به طورخلاصه 
كرد.  تصنيف  موسيقى  قطعه  يك  سن پترزبورگ  باله ى  براى  نام،  همين  با  و  خفته  زيباى  از  اقتباس  با 
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هم چنين شركت والت ديسنى در سال 1959 يك فيلم كارتونى معروف براساس همين داستان ساخت. 
شركت سوپر اسكوپ نيز اين داستان را با نام «غنچه گل سرخ» به شكل نمايش راديويى، براى گروه 
سنى 8 تا 12 سال تهيه كرد. اين داستان به دو زبان فارسى و انگليسى عرضه شده بود. نمايش غنچه ى 
گل سرخ نيز به سبك زندگى و شرايط اجتماعى آن سال هاى ايران نزديك شده است. موسيقى و اشعار 
به غالب سنتى ايرانى تبديل شده است وزن شعر و موسيقى در دستگاه شور و مايه ى بيات ترك با شرايط 
اجتماعى ايران آن روزها متناسب است. انديشه هاى ضداشرافيت در گفت وگوهاى ميان غنچه گل سرخ و 
دوستانش ديده مى شود كه متناسب با شرايط اجتماعى دهه ى 60 است. اين نمايش راديويى با توجه به 
معيارهايى متناسب با هر گروه سنى كه پيش از اين ذكر شد مناسب گروه سنى 8 تا 12 سال است. در 
اين نمايش مى توان شاهد تبديل، تعديل و مناسب سازى يك اثر غربى به نمايشى ايرانى بود. اين اثر، با 
موسيقى و نوع گفت وگوها به سليقه ى مخاطب ايرانى نزديك شده است. اگر موسيقى و نوع گفت وگوها 
به فرهنگ خاصى اشاره نكند، داستان مى تواند متعلق به همه ى كودكان جهان باشد زيرا مفهومى را 
منتقل مى كند كه مفهومى جهانى است. اما در اين نمايش، غنچه گل سرخ داستان شاهزاده اى ايرانى 
متن  در  تناقض ها  اين  مى كند.  زندگى  اروپايى  افسانه اى  پريان  دنياى  سبك  به  دنيايى  در  كه  است 
نمايش راديويى پيداست اما با توجه به ويژگى هاى بارزى كه در گفت وگوها و موسيقى گنجانده شده 
است، اين تناقض ها كمتر به چشم كودك ايرانى ديده مى شود. نحوه ى زخمى شدن دست غنچه گل 
سرخ در روايات مختلف به روش هاى مختلف بيان شده است.  در نسخه ى برادران گريم دختر نوجوان 
با كنجكاوى وارد اتاقى مى شود كه دوك نخ ريسى در آن هست و دست او با دوك زخمى مى شود. در 
داستان روايت شده توسط والت ديسنى دختر هنگام قايم باشك با دوستانش به اتاق ممنوع مى رود و آن جا 
با دوك نخ ريسى و پيرزن مواجه مى شود و در اين نسخه كه عليرضا اكبريان نويسنده ى آن است، دختر 
روز جشن تولد پانزده سالگيش از اين كه بچه هاى فقير شهر در گرسنگى هستند و شاد نيستند غمگين 

مى شود و از مهمانى فرار كرده و به اتاق ممنوع مى رود.

 the يا The Elves and the Cobbler جنّ پينه دوز22: قصه ى كوتوله ها و كفاش با نام اصلى
 shoe maker and the elves برگرفته از داستان كفاش فقيرى است كه در دوختن كفش به كمك چند 

كوتوله نيازمند است. 
در اصل اين داستان، برگرفته از كتاب برادران گريم است و پس از آن كه مارگارت هانت 23در 
سال 1884 اين داستان را ترجمه كرد، عنوان  The Elves يا كوتوله ها را به آن اضافه كرد. جن پينه 
دوز نهمين اثر شركت سوپراسكوپ است كه به دوزبان فارسى و انگليسى عرضه شد. پس از نمايش 
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گرگ بد گنده و سه بچه خوك» و موفقيت چشم گير آن، تلاش شد تا نمايش ها را به نمايش هاى راديويى 
موزيكال تبديل كنند. جن پينه دوز نيز يك نمايش موزيكال است اما گفت وگوها كمتر به شكل مناظره 
هستند. نام اثر در اصل كفاش و كوتوله ها است و نام داستان به جن پينه دوز تغيير داده شده است. اين 
تغيير نام به دليل ناشناخته بودن مفهوم كوتوله براى مخاطبان ايرانى صورت گرفته است. پايان داستان 
آن طوركه در كتاب برادران گريم ذكر شده است كوتوله ها با شادى و رضايت براى هميشه از خانه ى 
كفاش مى روند اما در پايان داستان جن پينه دوز مرد كفاش كه به ثروت فراوانى رسيده است تصميم 
مى گيرد اموالش را در جهت خدمت به مستمندان صرف كند. اين پايان بندى داستان چيزى جز اعمال 
افكار نويسنده بر داستان نيست. نويسنده افكار، قضاوت و نتيجه گيرى خودش را به پايان داستان تحميل 
كرده است. در اين نمايش راديويى نيز سعى بر ايرانى كردن فضا شده است. موزيك و اشعار فارسى اثر 

به داستان تحرك بخشيده و تا حدودى باعث جذب مخاطب مى شود.
ديسنى   والت  كه  است  انيميشنى  اشرافى  گربه هاى  شيروانى:  زير  گربه هاى  24و  اشرافى  گربه هاى 
در سال 1970 ميلادى آن را تهيه و منتشر كرد. اين اثر انيميشن موفقى بود كه شركت سوپر اسكوپ 
دهمين اثر خود را براساس آن و با نام «گربه هاى اشرافى و گربه هاى زير شيروانى» تهيه كرد. نويسنده ى 
اين نمايش موزيكال راديويى عليرضا اكبريان است. اين تغيير نام براى تاكيد بر مقايسه ى دو طبقه ى 
مكالمات  و  اشعار  در  كه  گرفت  صورت  ايران  جامعه ى  در  طبقاتى  تضاد  از  انتقاد  و  مستمند  و  اشراف 
شخصيت هاى نمايش، روشن و واضح است. اين نمايش به دو زبان فارسى و فرانسه عرضه شد و مى توان 
بر آن، نمايش راديويى موزيكال نام نهاد. گربه هاى اشرافى با ترجمه اى خوب و روان براى گروه سنى 8 
تا 12 سال مناسب است و در آخر به نتيجه گيرى اخلاقى ختم مى شود. پيام اخلاقى اين اثر به روشنى در 
اشعار آن نمايان است و به وضوح به مخاطب مى گويد اتحاد از هرچيزى با ارزش تر است و تنها با اتحاد 
مى توان به موفقيت رسيد. اما شايد اين پيام اخلاقى كه در ضمن داستان بيان مى شود اما در اشعار لو 
مى رود براى مخاطب كمى بزرگ تر چندان خوشايند نباشد. اما جنبه ى موسيقيايى و دوبله با صداهاى 
آشناى مخاطبان به جنبه ى سرگرمى آن مى افزايد و آزردگى انتقال مستقيم پيام اخلاقى كه هم چون 
نصيحت كردن است را كمتر مى كند. موسيقى و افكت هاى استفاده شده در اين نمايش در فضاسازى اثر 
تاثير زيادى داشته اند. براى مثال در صحنه اى از نمايش كه ادگار، گربه ها را در گوشه اى از اتوبان رها 
مى شود.  بيشتر  تاثيرگذارى  باعث  كه  است  شده  استفاده  مناسبى  صوتى  جلوه هاى  از  مى رود  و  مى كند 
موسيقى  همان  مى نوازند  زيرشيروانى  گربه هاى  كه  موسيقى  شده اند  ايرانى  كاملا  اشعار  و  موسيقى ها 
موردپسند تيپ اهالى جنوب شهر است. آن ها با موسيقى و آوازى در دستگاه شور خود را معرفى مى كنند 
و شرايط زندگى محقرانه ى خود را تشريح مى كنند:بچه ها مژده بدين شادى كنين/ امشب مهمون داريم/ 
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به به به خوش اومدين/ قدم رو چشم خوش اومدين/صفاى همتون خوش اومدين/ميو ميو خوش اومديم 
اسباب  نداره/  قابل  بمون  كن  سرافراز  نداره/  صفا  خونمون  مهمون  اومدين...بى  خوش  ميو  ميو  /مى 
پذيرايى شماهارو نداره/آخه ما گربه هاى پايين شهرى/شماها گربه هاى بالاى شهرى/به جمع اعيونا برده 
نمى شيم/ هيچ كس به ماها غذا نمى ده/ جاى گرم و رخت خواب نمى ده/ جامون هميشه پناه ديوار/ زير 

شيروونى يا پشت انبار
صورت  اشرافى  گربه ى  و  آن ها  ميان  مناظره  اى  شيروانى،  زير  گربه هاى  معرفى  از  بعد  ابيات  در  و 

مى گيرد و دراين ابيات افكار و عقايد شخصى نويسنده ى اثر اين گونه بيان مى شود:
دوشز: چه حرفايى مى زنى اى آقاگربه/ تو دنيا پول سعادت نياورده/ اشراف بازى نكبت بار آورده/ اگه 

فرش شما از گل و خاكه/ به جاش سرمايتون يك دل پاكه/ يه قلب بى ريا و دل پاكه
مارى: اختيار دارى داداشى/ اين حرفارو بريز دور/ ما مى خوايم كه بشيم بعد از اين/ با هم يك دل 

و يك جور
تولوس: گربه ى فقير و غنى مگه چه فرقى دارن/پيش خدا غنى و گدا هيچ فرقى ندارن/ متحد بشيم 
بهتره والا/ با هم رفيق بشيم بهتره والا.... اين اشعار به شكل منظره اى شاد اطلاعات لازم در مورد 
شخصيت گربه ها رابيان مى كند. موسيقى و اشعار به گوش مخاطب آشنا و شاد مى آيد و در ذهن ماندگار 

مى شود.

سيندرلا25دختر يتيم
داستان  از  ترجمه اى  كه  نمايش  اين  در  است.  يتيم»  دختر  «سيندرلا  سوپراسكوپ  اثر  يازدهمين 
ناطق والت ديسنى است و براساس داستان برادران گريم، سعى شده است تا با به فرهنگ مخاطب 
ايرانى نزديك شود. اما همان طوركه قبلا بيان شد در مسير تغييرات داستان و هماهنگ كردن آن با 
فرهنگ كشور مقصد نمايش دچار تناقض هايى مى شود كه برطرف كردن آن به قيمت ناديده گرفتن 
است  متفاوت  ايرانى  افسانه هاى  با  غربى  نمونه هاى  در  پريان  سرزمين  مثال  براى  است.  داستان  كل 
ايرانى  افسانه هاى  در  كه  اطلاعاتى  براساس  كودك  است.  چنين  نيز  ايرانى  مخاطب  نگاه  در  بنابراين 
در مورد پريان به او داده شده است برداشت ديگرى از پرى و پريان دارد كه با نمونه ى غربى متفاوت 
است. پرى مهربان با يك چوب جادويى در داستان هاى غيرايرانى يك موتيف است و براى مخاطب 
ايرانى مفهومى وارداتى كه به مرورزمان براى او هم به يك موتيف آشنا تبديل مى شود. شنيدن صداى 
نى و خواندن آواز در دستگاه شور از زبان سيندرلا تنها عاملى در برهم زدن فضاى اصلى داستان است 
و اتفاقى كه پذيرفتن يا عدم پذيرش آن به سليقه ى مخاطب بستگى دارد. سيندرلا در اين اثر در جايگاه  
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مظلومى است كه با حمايت و كمك خدا و پريان در جنگ حق و راستى عليه ظلم و شر پيروز مى شود، 
باشد،  ديگرى  كوچك  دختر  هر  يا  شقايق  بنفشه،  مريم،  مى توانست  سيندرلا  مى رسد.  ازفرش به عرش 
نامادرى او مى توانست همان تيپ نامادرى هاى بدجنس ايرانى هم باشد، پدر پادشاه او مى توانست يكى از 
متمولين پايتخت نشين ايرانى  باشد و... اما داستان همان داستان باشد. اين چنين برداشت هايى از قصه ها 
و روايت هاى واردشده در فرهنگ يك كشور مى تواند اثر را از تناقض رهايى بخشد. نمايش راديويى 

سيندرلا دختر يتيم براى گروه سنى 8 تا 12 سال مناسب است.
آوازه خوان هاى شهر قصه: دوازدهمين اثر شركت سوپراسكوپ «آوازه خوان شهر قصه» است كه 
برداشتى از قصه ى عاميانه ى مطرب هاى محلى برادران گريم است. اين قصه به يك نمايش موزيكال 
ايرانى تبديل شده است. حيواناتى كه در اين اثر نقش دارند با نام هاى خارجى چون فوستر، كرابلر و ... 
نام گذارى شده  اند تا شباهتى با اسامى ايرانى نداشته باشند. آوازه خوان شهر قصه فضايى طنز و موزيكال 
روايت  در  است.  شده  ايرانى  كاملا  نمايش  يك  و  است  دور  پيشين  آثار  فضايى  تناقض هاى  از  و  دارد 
داستان، اشعار و مناظره هاى ميان شخصيت هاى نمايشى از سبك روايت هاى ضربى استفاده شده است 
به اين مفهوم كه درست همانند پرده خوانى، بر ملودى ثابتى، اشعار روايى خوانده مى شوند. اما به طوركلى 

موسيقى متن اين نمايش راديويى در دستگاه ماهور نواخته مى شود.
دوست  ماهيچه  چنگال  تيز  يا  گربه  و  موش  ماهيچه دوست:  تيزچنگال  (موش وگربه)   
چهاردمين اثر شركت چهل و هشت داستان است كه بر اساس شعر موش و گربه ى عبيد زاكانى نوشته 
شده است و مفهومى سياسى دارد. اين اثر نماد دوران سياسى و وابستگى هاى ايران به كشورهاى خارجى 
است. موش ها نماد مردم ايران، گربه نماد آمريكا و شير هم نماد انگليس هستند. اين اثر با نتيجه گيرى 
مستقيم اخلاقى به پايان مى رسد. اتحاد، ازخودگذشتگى، فداكارى و ... در راه رسيدن به هدف كه ازبين 
بردن ظلم است، از مفاهيمى است كه در پايان نمايش بيان مى شود. اين مفاهيم در سال هاى ابتدايى 
انقلاب در افكار ايرانيان كه از نتيجه ى تلاش ها و ازخودگذشتگى هايشان خشنود بودند، وجود داشت. 
بنابراين مفاهيمى آشنا و موردقبول بود. اشاره به چاه نفت در پايان نمايش اين مسئله را تاييد مى كند. 
اين اثر براى گروه سنى 12 تا 16 سال مناسب است و پايان بندى آن چندان براى مخاطب كم سن تر 
مناسب نيست و مفاهيم منتقل شده چندان موردتوجه آن ها قرار نمى گيرد. ده موش كه خودشان را به 
آتش مى كشند تا دشمن را بكشند نه تنها براى آنان مفهوم فداكارى را به دنبال ندارد بلكه ترس آور و 
ناخوشايند نيز هست. تيزچنگال ماهيچه دوست گرچه موزيكال است و سعى بر آن شده تا گفت وگوها 
فضايى طنزآميز داشته باشند اما به طوركلى فضايى سنگين و تاريك هم چون داستان هاى گوتيك دارد. 
موسيقى و آواز اين نمايش در دستگاه هاى بيات تركو شور اجرا شده است كه هم چون شهر موش هاى 
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خاكسترى فضايى تيره را يادآور مى شود. شخصيت ها به شكلى آشكار موردظلم قرار گرفته اند و بيش ازحد 
به اين مفهوم تاكيد شده است. ظلم، غارت، مرگ و كشتار بيشتر فضاى اين نمايش را تشكيل داده است.

انگشت طلايى: پس از تجربه ى تغيير فضاى داستان هاى غيرايرانى شركت چهل و هشت داستان 
در  ريشه  است  صباح  مهدى  نوشته ى  كه  طلايى  انگشت  آورد.  روى  ايرانى  فولكور  آثار  ساخت  به 
داستان پردازى هاى ايرانى دارد و تناقض تغيير فضاهاى غربى به ايرانى در آن ديده نمى شود. شخصيت ها 
به خوبى شكل گرفته اند و اشعار در انتقال مفاهيم موفق است. شخصيت اصلى نمايش مردى ثروتمند 
است كه علاقه ى بيمارگونه اى به طلا دارد. فضاسازى شهرى و پايتخت نشين شخصيت ها به خوبى حس 
مى شود. اين نمايش بيشتر جنبه ى تمثيلى دارد و براى گروه سنى 8 تا 12 سال و يا حتى 12 تا 16 سال 
مناسب است. نمايش راديويى انگشت طلايى را مى توان به عنوان يك نمايش راديويى موزيكال موفق 
درنظر گرفت. آوازها و موسيقى اين اثر در دستگاه ماهور است و با فضاى پرتحرك نمايش هماهنگ 
است. انگشت طلايى يكى از آثار موفق شركت چهل و هشت داستان است كه بيشتر ويژگى هاى 

ياد شده براى نمايش راديويى كودك در آن رعايت شده است. 

عليمردان خان: نوشته ى عليرضا اكبريان، شانزدهمين اثر از مجموعه آثار چهل و هشت داستان 
و سومين اثر از آثارى كه براساس فرهنگ عاميانه ى ايران ساخته شده است و به شكلى غيرمستقيم نقد 
شرايط اجتماعى است. اين داستان برگرفته از مثنوى معروف عليمردان خان سروده ى ايرج ميرزا است. 
اين شعر در بحر رجز سروده شده است و سادگى و روانى آهنگ اين وزن شعرى، باعث ماندگارى و 
تاثير سريع در ذهن مخاطب مى شود. شعر، كودكى را توصيف مى كند كه بى اندازه موردتوجه پدرومادرش 
است اما از تربيت درستى بهره نبرده است. پس از مدتى عليمردان خان نماد بچه هاى لوس و بى ادب 
بود  او  اسم  بى هنرى/  و  بى ادب  پسر  پسرى/  خان  قلى  عباس  داشت  مى شود:  آغاز  اين گونه  شعر  شد. 
له  له  به  را  دهنش  مى كرد/  لج  له،  له  مى گفت  هرچه  امان/  به  دستش  ز  خانه  كلفت  عليمردان خان/ 
كج مى كرد/ هرچه مى دادند، مى گفت كم است/ مادرش مات، كه اين چه شكم است/ هركجا لانه ى 
گنجشكى بود/ بچه گنجشك درآوردى زود/پشت كالسكه مردم مى جست/دل كالسكه نشين را مى خست/ 
هر سحرگه، دم در، بر لب جو/ بود چون كرم، به گل رفته فرو/ بس كه بود آن پسره خيره و بد/ همه از 
او بدشان مى آمد/نه پدر راضى از او نه مادر/ نه معلم، نه له له، نه نوكر/ اى پسرجان من اين قصه بخوان 
نقد  در  است،  بسيارموفق  خود  نوع  در  كه  راديويى  موزيكال  نمايش  اين  عليمردان خان.  مثل  نشو  تو   /
شرايط اجتماعى و آموزشى كودكان است. شخصيت ها و گفت وگوها در نمايش به خوبى شكل گرفته اند 
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و اطلاعات به بهترين شكل به مخاطب ارايه مى شود. نقش راوى در اين نمايش در كمترين حدممكن 
است و با كمى تغيير در گفت وگوها مى توان راوى را از روايت داستان حذف كرد. موسيقى و آوازهاى 
اين نمايش موزيكال در دستگاه سنتى موسيقى ايران از سه دستگاه بيات اصفهان، شور و دشتى بهره 
است.  شده  استفاده  سنتى  ضربى  روايت هاى  از  نمايش  شخصيت هاى  ميان  مناظره ها  در  است.  گرفته 
صداى گوينده و افكت ها همه با فضاى داستان هماهنگ است. تنها صداى عليمردان خان كه با لهجه ى 
مشهدى حرف مى زند درحالى كه داستان در تهران رخ مى دهد داستان را دچار تناقض مى كند و مى توان 

نتيجه گرفت اين كار تنها براى طنزآميز كردن فضاى داستان رخ داده است.

نتيجه گيرى
نمايش راديويى كودك و نوجوان ويژگى هايى چون پرورش تخيل و به دنبال آن رشد ذهنى و بالا 
بردن توانايى درك كودك را دارد. كودك با شنيدن و دريافت كدهاى ارايه شده توسط نمايش مى آموزد تا 
با تخيل و با استفاده از تجربه هايى كه از دنياى اطرافش به دست آورده به تحليل داده هاى نمايش بپردازد 
و اين امر به رشد قوه ى تفكر او كمك مى كند. كودك مى آموزد كه خود را تمام وكمال به واسطه اى به 
نام رسانه نسپارد و خودش نيز در تحليل داده ها دخالت كند. او هم زمان با استفاده از قوه ى شنيدارى اش 
مى شود.  كودك  شنيدارى  قوه ى  تقويت  باعث  امر  اين  و  مى پردازد  اطرافش  يدى  كارهاى  ديگر  به 
نوجوانان  و  است  نزديك  نيز  نوجوانان  خواست هاى  و  عالم  به  راديويى  نمايش  ويژگى ها  علاوه براين 

مى توانند جواب پرسش هاى خود را در ميان اتفاقات نمايش جست وجو كنند.
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1- Radio drama
2- Audio drama
3 -Spoken language
4 -view point
5 - diversion
6 - Flashforward
7 -Action
8 - Dialogue
9- Realistic story
10- One Situation plot
11 -Gallivere Traveles
12 -Jonathan Swift
13 -The Little Mermaid
14 -Hans Christian Andersen 
15 -The Big Bad Wolf
16 -Three Little Pigs
17 -Larry White
18 -”Who’s Afraid of the Big Bad Wolf?”
19 -Frank Churchill
20 -Beauty Sleeping
21 -La Belle au bois dormant
22 -The Shoe Maker And The Elves
23-Margaret Hunt
24-The Aristocats
25-Sinderella

پى نوشت ها
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پژوهش هاى  دفتر  تهران:  نيكو،  مينو  ترجمه  راديو،  بر  اى  مقدمه   ،(1389) مايكل،  آدامز،   .1
راديويى.

2. بتلهايم، برونو،(1381)،  افسون افسانه  ها، ترجمه اختر شريعت زاده، تهران: هرمس.
3. پلووسكى، آن،(1369)، دنياى قصه گويى، ترجمه ابراهيم اقليدى، تهران: سروش.

4. تبريزى، غلامرضا،(1375)، مقدمه اى بر روانشناسى رشد، تهران:آيدين.
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9. يافا ، مانورما ، (1385)، چگونه براى بچه ها داستان بنويسيم، ترجمه مهرداد تهران نيان 
راد، تهران: سروش 
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نمايشـنامه و نشـانه هاى 
تصـويرى

سميه يعقوبى**، فرهاد ناظرزاده كرمانى، جليل تجليل

تاريخ دريافت مقاله:      2 /  8 / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   7 /  2 / 92   

و  «نمايشنامه  عنوان  تحت  ارشد،  كارشناسى  مقطع  پايان نامة  از  مستخرج  مقاله  *اين 
ادبيات  از  اقتباسى  نمايشنامه هاى  از  گزيده اى  پيرامون  (پژوهشى  تصويرى  نشانه هاى 
كلاسيك ايران)»، است كه توسط خانم سميه يعقوبى در شهريور ماه 1390 دفاع شده است.

**نويسندة مسؤول 

*



30

رى
صوي

ى ت
ه ها

شان
و ن

مه 
شنا

ماي
ن

سميه يعقوبى                  كارشناس ارشد ادبيات نمايشى، دانشكده هنرهاى نمايشى و موسيقى، پرديس هنرهاى زيبا، دانشگاه تهران.
فرهاد ناظرزاده كرمانى     استادتمام  دانشكده هنرهاى نمايشى و موسيقى، پرديس هنرهاى زيبا، دانشگاه تهران

جليل تجليل                     استادتمام  دانشكده زبان و ادبيات فارسى، دانشگاه تهران.

نمايشـنامه و نشـانه هاى 
تصـويرى
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چكيده
ادبيات كلاسيك ايران، دربردارنده گنجينه هاي ارزشمندي است كه با شكل گيري نمايشنامه نويسي به 
سبك اروپايي، مورد اقتباس بسياري از نمايشنامه نويسان ايراني قرار گرفته است و اين روند تا دوران معاصر 
نيز ادامه دارد. در بيشتر آثار ادبي كلاسيك ايران نظم شاعرانه و نثر مسجع به كار گرفته شده است. اين 
نوشتارها آكنده از نشانه هاي توصيفي تصويري هستند كه با شگردها و شيوه هاي ادبي ( تشبيه، استعاره، 
مجاز، كنايه) ارايه شده اند. هر مجموعه يا سازگان از عناصر سازنده اي تشكيل يافته است. هنر نمايش 
نيز مجموعه اي بزرگ است كه دربردارنده زيرمجموعه هاي كهترياست، كه در كنار هم به بيان نمايشي 

مي پردازند. 
هدف اين پژوهش نمودارسازي نشانه هاي تصويريموجود در نمايشنامه است. به اين صورت كه چگونه 
صنايع ادبي مي تواننددر نمايشنامه به نشانه هاي تصويري تبديل شوند، و اين نشانه ها به نمايش سازي 
(ساخت مايه هاي نمايشي) مي انجامند كه اين مهم توسط نقد تطبيقي صورت مي گيرد و در جريان آن، 

ساخت مايه هاي نمايشي و تصويري در سه نمايشنامه منظوم و يك نمايشنامه مسجع تحليل مى شود.

واژگان كليدى: نمايشنامه ، ساخت مايه هاى نمايشى، ساخت مايه هاى تصويرى، نشانه هاى تصويرى 
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مقدمه 
چنين  شايد  است.  تصويري»  نشانه هاي  و  « نمايشنامه  كه  پژوهش  اين  عنوان  به  اوليه  عنايت  با 
به نظر برسد كه موضوع آن پيرامون علم نشانه شناسي است و رويكرد نگارنده نيز براساس نظريه هاي 
نشانه شناسي است. واقعيت آن است كه منظور ما از به كار بردن واژه "نشانه"تنها علامت ها و نشان هاي 

تصويري است كه به واسطه "متن" نمايشنامه، حاصل مي شود.
طرح پژوهشي نگارنده، رويكردي بينارشته اي است1. و قصد دارم در آن ساخت مايه هاي نمايشي و 
تصويري را در سه نمايشنامه منظوم، و يك نمايشنامه مسجع پژوهش كنم. اين پژوهش جواب گوي 
سوالاتي است كه چطور مي توان از نمايشنامه كه از جنس كلام و واژه است، نشانه ها و علامت ها و 

اثرهاي تصويري را استخراج كنم. 
و  تصويري   اِرتباط  رشته4  مقايسه دو  براساس  ازآن جاكه  و  است  تحليلي3  اين پژوهش توصيفي2، 

ادبيات نمايشي صورت مي گيرد، جنبه هاي تطبيقي5 را نيز شامل مي شود. 
پژوهش گر،  اين  تاآن جاكه  و  است  كم پيشينه  و  جديد  به نسبت  موضوعي  حاضر،  پژوهش  موضوع 
جست وجو كرده است، تاكنون پژوهش پردامنه اي در زمينه ارتباط ميان گفتمان هاي تحقيقي موردنظر 
فارسي  زبان  به  نخستين بار  براي  كه  است  تحقيقاتي  آن دسته  از  پژوهش  اين  است،  نگرفته  صورت 
متنوع   و  جديد  مفاهيم  و  مباني  با  فارسي  ادبيارت  كلاسيك  آثار  مطالعه  آن  در  زيرا  مي گيرد  انجام 
(ساخت مايه هاي نمايشي و تصويري) صورت مي گيرد و صورت نظري اين تحقيق مي تواند براي بررسي 

ساير نمايشنامه هاي اقتباسي از آثار كلاسيك ادبيات فارسي، سودمند باشد.
ساخت مايه هاي  نيز  و  نمايشي  ساخت مايه هاي  سپس،  و  مي شود  پرداخته  تعاريف  ارايه  به  درابتدا 
ساخت مايه هاى  و  مي شود  داده  شرح  تحقيق  نظري  چهارچوب  ادامه،  در  مي شوند.  معرفي  تصويري 
تصويرى نمايشنامه هاي موردِمطالعه استخراج شده و درنهايت با رويكردى تطبيقى در ساخت مايه هاي 
مربوط به كارگرداني، بازيگري، طراحي و جلوه ترفندهاي ديدارى شنيداري، موردِتحليل و پژوهش قرار 

مي گيرند.

تعاريف
 ساخت مايه

 بهترين تعريف از اين كلمه، در خود واژه گنجانده شده است. و آن عنصر تشكيل دهنده و كوچك ترين 
جزء يك مجموعه است. ناظرزاده كرمانى دركتاب درآمدى به نمايشنامه شناسى اين واژه را چنين تعريف 
كرده است: "واژه ساختمايه نيز معادل واژه هاي6 است كه، برابر نهاد واژگاني (ساخت مايه، عنصر، جزء 

رى
صوي

ى ت
ه ها

شان
و ن

مه 
شنا

ماي
ن



33

50

تشكيل دهنده) مي باشد" (ناظرزاده كرمانى، 1385: 793).
 نشانه

"نشانه: 1. آنچه سبب شناختن كسي يا چيزي شود و يا از روي آن مي توان به حالت يا رويدادي پي 
برد؛ علامت؛ نشان2. هدف. 3. شكل يا تصوير يا حرفي كه براي بيان منظوري به كار مي رود" (فرهنگ 

سخن پارسي،1382: 7825).
 نمايشنامه

"نمايشنامه از زمره «ادبيات» و نوشتاري «آفرينشگرانه و تخيلي» است. خمير مايه ادبيات واژگان 
است؛ به همين سبب ميان داستان«شعر» و نمايشنامه كه گونه كلان ادبي به شمار رفته اند از اين نظر 
اشتراك وجود دارد. با اين همه از آنجايي كه نمايشنامه، نه براي خواندن، بلكه در وهله نخست، براي 
پديد آورد بر صحنه، در برابر تماشاگران، تصنيف گرديده، ويژگي ها و جنبه هاي نهاديني دارد كه آن را از 
ساير گونه هاي ادبي متمايز ساخته است. ارسطو نمايشنامه را يكي از سه گونه شعر 1.حماسي 2.غنايي و 

وصفي و3.تماشاگاني (نمايشي) مي داند" (ناظرزاده كرماني، 1385: 90).
 تصوير

"در اصطلاح شعر نماياندن اشياء، اعمال، افكار، احساسات، ايده ها و بيان انديشه و هر تجربة حسى 
و فراحسى از راه زبان است. تصوير يا صورت خيال از تلفيق اشياء، كلمات، احساسات و انديشه هاست به 
هنگام خلق اثر هنرى به يارى نيروى تخيل در ذهن هنرمند به وجود مى آيد. تصوير شعرى، مجموعه اى 
از واژگان است و نمى توان آن را به صورت عينى ديد پس به بيانى تصوير شعرى انگاره يا صورت خيال 

است" (فرهنگنامه ادبي فارسي، 1381:  367).

1- ساخت مايه هاي نمايشي
تادوژكوزان7در كتابش تحتِ عنوان: ادبيات و نمايش نوعى رده شناسى تئاتر را در سيزده مورد"زبان، 
لحن، حالت چهره8، ايماء و اشاره، حركت، لباس، گريم، مدل مو، دكور، صحنه افزار، نور،  موسيقى و 

جلوه هاى صوتى" مطرح كرد ( الام،1386:  67). 
به  درآمدي  تحتِ عنوان:  كتابش  در  ناظرزاده  نمايشي،  هنرهاي  در  جديد  نظريات  مطالعه  در  اما 
باشد:  داشته  نقشي  و  سهم  مي تواند  هنري  هر  نمايش  هنر  مي دارند:"در  اظهار  نمايشنامه شناسي 
كلان  سيستم  است،  سيستم"  ـ  «مكرو  كلان)  (همسازگان  اصطلاح  به  هنر  اين  دليل  همين  به  و 
جلوگاه  كلان،  سيستم  اين  بنابراين  است.  خرد)  (هم سازگان  يا  ميكروسيستم  آن،  ساخت مايه9  هر  و 
ساخت مايه هاي نمايشي است كه دركل به بيان تئاتري منجر مي شود و هنر نمايش هم سازگاني است كه 
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از اين ساخت مايه ها هستي پذيرفته است:
1- بازيگري
2- صحنه 

3- بازيگر افزار
4- جامگان نمايشي

5- چهره آرايي
6- نورپردازي

7- رنگ پردازي
8- زيست گاه نمايشي

9- كارويژه هاي كارگرداني
10- سيماچه
11- موسيقي

12- حركت هاي موزون
13- سرود

14- جلوه ترفندهاي ديداري شنيداري
15- تماشاگر(ناظرزاده كرمانى، 1385: 70ـ73)

و در ادامه به تعريف هركدام از ساخت مايه هاي نمايشي مي پردازيم. اما در سه دسته بندي جداگانه 
به اين صورت كه: 

   ساخت مايه هاي مربوط به (بازيگري و كارگرداني)
 ـ نور و رنگ)  ـ لباس ـ چهره    ساخت مايه هاي مربوط به( طراحي صحنه 

  ساخت مايه هاي مربوط به( جلوه ترفندهاي ديداري ـ شنيداري)

1-1 ساخت مايه هاي مربوط به بازيگري و كارگرداني
اريك بنتلي10 تئاتر را در ساده ترين حد آن، اين گونه تعريف كرده است. "(الف)در نقش (ب)در حالي 
كه (ج) آنرا تماشا مي كند." (هولتن، 1364: 21). در اين تعريف ساده به چندين مورد از ساخت مايه هاي 
نمايشي اشاره شده است. وجود بازيگر و بازيگري، وجود صحنه اي كه در آن بازي صورت مي گيرد و 

وجود تماشاگري كه شاهد بازي بازيگر است.
فرهاد ناظرزاده كرماني در مقاله «جلسة سخنرانى  و پرسش و پاسخ دكتر فرهاد ناظرزاده كرمانى با 
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رويكرد كارگردان به نمايشنامه» در تعريف كارگردان اظهار مي دارند كه: "كارگردان تئاتر، كسي است كه 
هنري مي آفريند به نام نمايش، كه اين هنر را به كمك نمايش سازان مي آفريند" (ناظرزاده كرمانى،1381:  
8). و در ادامه، رويكرد كارگردان را موردتحليل و بررسي قرار مي دهند كه كارگردان براي خلق نمايش، 

داري دو رويكرد است. 
از:  عبارتند  كه  نمايشنامه  ساخت مايه هاي  به  توجه  با  يعني  رويكردي «نمايش نامه نويس گرا»  اول 
نهادمايه، زمان ومكان، نقشه داستاني، شخصيت پردازي، گفتاشنود، فضا و حالت، بن انديشه ـ به تحليل و 
كالبد شكافي متن موردنظر بپردازد. و در رويكرد دوم كه رويكرد «كارگردان گرا» است يعني كارگردان با 
توجه به ساخت مايه هاي نمايشي كه در بالا اشاره شد ـ به خلق نمايش مي پردازد و اين نوع رويكرد، منجر 
به پيدايش يك نوع كارگردان شده كه به آن «كارگردان مؤلف» مي گوييم (ناظرزاده كرمانى، 9:1381). 

پس مي توان چنين نشان داد كه:
رويكرد كارگردان براي خلق نمايش 

نمايشنامه نويس گرا
           با توجه به ←  (ساخت مايه هاي نمايشنامه ) 

كارگردان گرا
            با توجه به ←  ( ساخت مايه هاي نمايشي )

در تعريفي كه از كارگردان آمد به نمايش سازان اشاره شد "نمايش سازان كساني هستند كه اسمشان 
است،  نوشتاري  هنر  يك  است،  ادبي  هنر  يك  كه  را  نمايشنامه  كه  كساني  است.  وظيفه شان  گويايي 
تبديل مي كنند به نمايش در برابر تماشاگر. نمايش سازان عبارتند از: بازيگران و طراحان كه خودشان باز 
تقسيم مي شوند به طراحان لباس، صحنه، نور، ..."(ناظرزاده كرمانى،8:1381). مثلاً بازيگري خودش به 
زيرمجموعه يا ساخت مايه هاي حركت، بيان، ريخت سازي كه همان شگردها و شيوه هاي بازيگري است، 

تفكيك مي شود.
  به نوشته، ساموئل سلدن11در مقاله «عوامل كارگرداني»:  "شاكله هنر نمايش، بصورت مثلثي 
است كه يك رأس آن «نمايشنامه نويس»، رأس ديگر آن «بازيگر» و رأس سوم آن «تماشاگر» قراردارد، 
اما در مركز اين مثلث «كارگردان» قرار دارد كه تمام اين رئوس را تحت نظر قرارداده، تا به بيان نمايشي 

بپردازد" (سلدن، 2011: ص 94ـ105).
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1-2 ساخت مايه هاي مربوط به طراحي (صحنه ـ لباس ـ چهره ـ نور و رنگ)
1-2-1ـ صحنه پردازي

حسن پارسايي در مقاله «صحنه و طراحي و پردازش آن در تئاتر»، در تعريف طراحي صحنه 
معتقد است كه: 

"طراحي صحنه روندي خلاقانه است كه با ايجاد ظرفيت و امكانات لازم براي ميزانسن ها رابطه 
مستقيم دارد و هرگونه عارضه اي در اين حوزه، به بافت كلي نمايش انتقال مي يابد. اگر بشود تعريف 
درخوري براي طراحي صحنه ارائه داد، بايد گفت شكل دهي به عنصر زمان و مكان و نهايتاً فضاي نمايش، 
براي تبيين و تشخيص و ارائه هرچه بيشتر ظرفيت هاي نمايشي و دراماتيك در شاكله اي موجز است، 
بطوريكه بتوان به بود اشياء كه حتي رنگ، شكل، ابعاد و جنس را هم شامل مي شود و به حضور پرسوناژها 
و ساير عوامل جزيي و كلي صحنه، سنخيت، ارتباط و موجوديتي باورپذير بخشيد."(پارسايى،1386:  29).

ديگر  با  علاوه براينكه  صحنه آرايي،  هنر  كه  كرد  استباط  چنين  مي توان  تعريف  اين  به  عنايت  با 
مؤلفه هاي هنر نمايش در ارتباط است، خود نيز دربردارنده ساخت مايه هايي است كه آن ها هركدام از 
عناصر هنرهاي تجسمي هستند و هنرمند طراح، با شناخت و تسلط بر اين عوامل، به ديداري كردن متن 

نمايشي مي پردازد. 

1-2-1-1 صحنه افزارها 12
”وسايل تئاتر، اشياي مادي هستند كه به وسيله نمايشگران مورد استفاده قرار مي گيرند و توسط 
ديواري،  آويزهاي  مانند  صحنه  تزئينات  و  مبلمان  از:  عبارتند  صحنه  مي شوند.اشياء  ديده  تماشاگران 

كتاب ها، چيني آلات و امثال آنها." (تامس، 1387: 86).

1-2-2  طراحي لباس13
ناظرزاده كرماني در بخشي از سخنراني خود با موضوع« نشانه شناسى و كار ويژه هاى لباس در تئاتر» 

چنين اظهار كرده اند كه: 
جلوه  طبيعى  مساله  يك  ظاهر  در  لباس  است،  نمايش  هنر  مهم  ساخت مايه هاى  از  يكى  "لباس 
نمايد،  هماهنگ  محيطى  و  اقليمى  شرايط  با  را  خود  بتواند  تا  مى كند  استفاده  آن  از  انسان  كه  مى كند 
ولى در هنر نمايش، مسأله از اين پيچيده تر است، به لباس، اهميت فراوان مى دهيم، زيرا بخشى از بيان 
تئاترى به وسيله لباس صورت مى گيرد. لباس، داراى كار ويژه هايى است كه اين كار ويژه ها نشانه هاى 
سبكى مى گيرند؛ مثل سبك هاى كلاسيسم، رمانتيسم، رئاليسم، سمبوليسم، نئورئاليسم و ... كه لباس 
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خاص اين سبك ها در نمايش مورد استفاده قرار مى گيرد و ويژگى هاى نشانه اى پيدا مى كند" (ناظرزاده 
كرمانى،1389: دانشگاه سراسري دختران شريعتي).

1-2-3- چهره پردازي
"چهره پردازي، گريم يا بزك به طور كلي به هرگونه آرايش چهره و سر، براي اجراي يك نقش در 
يك بازي گفته مي شود. نقش مهم گريم دگرگوني چهره بازيگر به شخصيتي است كه بر روي صحنه 

ظاهر مي شود" (شهرياري، 1365:  37).

1-2-4- سيماچه
و  كهن  پيشينه اي  نمايش  هنر  در  گفته اند،  سيماچه  يا  صورتك  را  آن  فارسي  به  كه  «ماسك» 
« قوم هاي  آييني  نمايش هاي  به  نمايش،  هنر  در  سيماچه  كاربرد  پيشينه  است.  داشته  كارآمد  نقشي 
داراي  سيماچه  مي رسد.  باستان  يونان  نمايش هاي  و   ... سيماچه اي»،  جانور  «رقص هاي  آغازينه اي» 
كارويژه هاي گوناگون است: ”به تماشاگران آگاهي مي دهد كه آن چه تماشا مي كنند، واقعيت نيست، بلكه 
مانش گري، بازبرنمودارسازي، و بازآفريني آن است. سيماچه، بيان و حالت تناني ثابتي را توصيف مي كند: 
يك ريخت ثابت،گزافه پردازانه، «شگفتكارانه» و «نمادين» از شخصيت ها. سيماچه گاهي نيز ويژگي و 
شناس گرهاي شخصيت به شمار رفته اند. هرگاه يك ويژگي و شناس گر: آماج14 نمايش ساز باشد، مي تواند 
آن را به صورت سيماچه درآورده و برصورت بازيگر قرار دهد. و سيماچه «قراردادي تماشاگاني نيز بوده 

است»( ناظرزاده كرماني، 1385: 543).

1-2-5-  نورپردازي15
"نور، وسيله اي براي فضاسازي است. از نور مي توان براي پنهان كردن و يا برجسته ساختن جزئيات فضاي 
صحنه استفاده كرد. طراح نور ( در همكاري نزديك با طراحان دكور و لباس)، عناصر تركيب بندي بصري ( خط، 
جرم، شكل، توازن، وحدت، رنگ و ريتم ) را جهت خلق يك محتوا يا كيفيت زيبايي شناختي بصري به خدمت 
مي گيرد"(ويتمور،1386: 276)." تئاتر را مي توان به معناي دقيق كلمه با نورهاي رنگي، رنگ آميزي كرد. همه 
رنگ هايي را كه طراحان دكور و لباس توليد مي كنند، مي توان توسط نور بازآفريني كرد. نورهاي رنگي قادرند 
ميزانسن را فعالانه دگرگون كنند و مهم تر اينكه، تأثيرات روان شناختي و عاطفي بر تماشاگر دارند." (وتيمور، 

.(284:1386
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1-2-6-  رنگ پردازي16
"رنگ، جنبه اى حياتي از دكور، لباس، صحنه افزارها، و همچنينپوست بازيگران،گريم و نورپردازي 
است. رنگ دكورها، لباس ها و صحنه افزارهاي يك محصول تئاتري، در مجموع، ارزش زيبايي شناختي اي 
را توليد مي كنند كه از مجموع ارزش هاي تك تك رنگ هاي تركيب شده فراتر مي رود، بعلاوه رنگ ها 
را مي توان به قصد انعكاس تحولات عمل دراماتيك، تغيير شرايط، تغييرات و افت و خيزهاي عاطفي و 

تحول خط سير داستاني انتخاب كرد."(ويتمور،1386: 288).

1-3 ساخت مايه هاي مربوط به جلوه ترفندهاي ديداري ـ شنيداري
به نوشته ناظرزاده كرماني: 

"نمايشنامه و پديدآورد آن: نمايش، كه روي هم «تماشاگان» خوانده شده اند، داراي دو ساختمايه 
با  نمايشنامه  كه  آنجايي  از  تماشاگاني»،  «شنيدارهاي   (2 و  تماشاگاني»  «ديدارهاي   (1 بوده اند:  ويژه 
كه  داشته  را  كلان  تفاوت  اين  (غنايي)  توصيفي»  2) «شعر  و  1) «شعرحماسي»  ادبي:  ديگر  دوگونه 
حاضر  تماشاگران  برابر  در  صحنه  بر  پديدآورد  براي  نمايشي»  يا «شعر  نمايشنامه، «شعرنمايشگاني»، 
سروده مي شده، پس ضروري مي نموده است كه اين تفاوت در جنبه هايي از آن نمودار گردد. دو عنصر 
ديدارهاي تماشاگاني (منظر، منظره، صحنه آرايي) و شنيدارهاي تماشاگاني ( سرود، آواز)، چنين جنبه هاي 
ويژه اي به شمار مي رفته اند. اين دو جنبه به شكل توانشي (بالقوه) در نمايشنامه وجود داشته اند، و هنگام 

پديد آورد يا نمايشِ آن، نمودار و شكوفا (بالفعل) مي گرديده اند." ( ناظرزاده كرماني، 1385:  83). 
بنابراين اهميت اين ساخت مايه در شكل گيري بيان نمايشي، قابل توجه شاياني است، چراكه "يك 
يا  شاخص  صداهاي  مجموعه  با  بلكه  نمي شود،  تعريف  آن  دهنده  تشكيل  بصري  عناصر  با  تنها  فضا 
القاء كننده اي نيز توصيف مي شود كه تصويري براي گوش به وجود مي آورند كه تاثيرش بر تماشاگر 
صدها بار آزموده شده است، زيرا واقعيت اين است كه شنوايي، محملي حساس تر از بينايي براي توهم 

است."( روبين، 1383: 199).
در ادامه مي توان از ساخت مايه هاي نمايشي نام برد كه، پژوهش گر: فرهاد ناظرزاده كرماني، آن ها را «خنياگري 

نمايشي» ناميده است.
 «تماشاگان خنيايي» به ريختار تماشاگاني گفته شده كه دربردارنده رقص، حركت هاي ضرباهنگين، سرود، 
و موسيقي است. قابل توجه است كه «خنيا» در زبان فارسي، بيشتر به معناي سرودخواني و نوازندگي است . اما 
ناظرزاده كرماني آن را گسترانيده، و در برابر «ملودي و موسيقي»17درگستره هنر نمايش انگاشته اند. (ناظرزاده 

كرمانى،1385: 496).
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با دقت در اين تعريف مي توانيم سه ساخت مايه عمده نمايشي كه عبارتند از: «رقص»، « سرود» و «موسيقي» 
را بيابيم كه درادامه به پژوهش ناظرزاده كرماني چنين آمده است: "يكي از ساخت مايه هاي تماشاگان خنيايي: رقص 
است كه در هنر نمايش پيشينه اي كهن و كارآمد دارد. نيايشگري، در بسياري از آيين ها، به ميانجيگري رقص 
انجام مي پذيرفته و اين هنر، يكي از پيدايش مايه هاي تماشاگاني نيز به شمار مي رفته است" (ناظرزاده كرمانى، 

.(492:1385

2-  ساخت مايه هاي تصويري 
حليمي در كتابش تحتِ عنوان: اصول و مباني هنرهاي تجسمي: زبان، بيان، تمرين به معرفي، شرح 
و توصيف عناصراوليه بصري پرداخته اند، كه اين عناصر اوليه ديداري را مي توان به عنوان ساخت مايه هاي 

ديدارى در هنرهاي تجسمي، درنظر گرفت.
فرم (نقطه. خط. سطح. حجم. بافت)) 1
ريتم) 2
رنگ) 3
حركت) 4
نور (كنتراست)) 5
تركيب بندي) 6
تعادل و هارموني (1381: 34-35).) 7

دانديس18 در كتابش تحتِ عنوان: مبادي سواد بصري در تعريف ساخت مايه هاي تصويري اظهارمي دارد 
كه: 

"محتويات جعبه ابزار ارتباط بصري، عناصر اوليه و اصول اوليه تركيب بندي (كمپوزيسيون) است. اين 
عناصر اوليه به اختصار عبارتند از: «نقطه»، كوچكترين واحد و نشانه بصري كه شاخص فضاست؛ «خط»، 
سيال و روان و بيان كننده تحرك. «شكل»، ابتدا شكل هاي اوليه، دايره، مربع و دايره، مربع، و مثلث، سپس 
انواع بي پايان تركيبات و استحاله هاي گوناگون آنها و شكل هاي دوبعدي يا سطح و سه بعدي يا حجم دار؛ 
«جهت»، كه نيرويي است با حركت و از خصايص شكل هاي ساده و اوليه است، جهت دوراني، مايل و 
عمودي، «رنگمايه» يا توناليته، يعني تاريك ـ روشني، وجود و فقدان نور، بدون وجود آن ديدن به طور كلي 
محال است؛ «بافت»، خصوصيت موجود در سطوح مختلف، مي توان آن را لمس كرد و يا فقط ديد؛ «نسبت 
و مقياس»، ميزان اندازه نسبي شكل ها؛ «بعد و حركت»، در هر نوع بيان بصري، اغلب هر دو به كار گرفته 
مي شوند و اصولاً عناصر بصري اينها هستند و در واقع ماده خامي اند كه ما بدان وسيله به آگاهي بصري از 
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يك چيز مي رسيم و به وسيله آنهاست كه انواع گوناگون عبارت ها، اشياء، پديده ها، و تجربيات ما از محيط به 
صورت بصري بيان مي شوند"(دانديس، 1371: 39).

3- چهارچوب نظري تحقيق
جيمزاُ يانگ19دركتابش تحت عنوان هنر و شناخت، به نظريه (تصويرسازي ادبي) پرداخته است. 

بنابر پژوهش يانگ، انواع تصويرسازي ادبي، اين گونه معرفي مي شوند: 

"3- 1- تصويرسازي كلامي20
سه نوع مهم و شايع از تصويرسازي هاي ادبي سراغ داريم كه اولين نوع آن «تصويرسازي كلامي» 
نام دارد، در اين نوع تصويرسازي، از واژه ها براي اظهار گوينده و انواع  اظهارات، سود مي جويند. در اين 

نوع تصويرسازي افراد و انواع شخصيت ها يا حالات مختلف ذهني، بازنمايي مي شوند. 

3-2- تصويرسازي توصيفي21
دومين شكل از تصويرسازي ادبي ( تصويرسازي توصيفي) نام دارد، در اين نوع بازنمايي، توصيفات 
براي ساختن عبارت درباره يك موضوع  به كار نمي روند، بلكه با استفاده از شباهتي كه مخاطب بين اين 

توضيحات و توصيفات ارائه شده، از موضوع مورد اشاره مي يابد، قابليت بازنمايي مي يابد.

3-3- تصويرسازي صوري22
آخرين نوع از تصويرسازي ادبي، تصويرسازي صوري نام دارد. آثاري كه از اين روش سود مي جويند 
به اين دليل قابليت بازنمايي دارند كه بين تجربه آن اثر و تجربه خود موضوع مورد بازنمايي، شباهتي 

وجود دارد (يانگ،1388: 78). 
و در ادامه در مورد هنر تئاتر اظهار مي دارد كه:

«دراغلب بازنماي هايي مربوط به آثار درام كه جزء آثار ادبي محسوب مي شودـ از تصويرسازي كلامي 
سود جسته اند. وقتي نمايشنامه قابليت بازنمايي دارد، حاوي مطلبي از كل مثال هايي است كه بر زبان 
مردم جاري است و اين يعني تصويرسازي كلامي. البته تصويرسازي كلامي، تنها نوع بازنمايي نيست كه 
در نمايش ها ديده مي شود. برعكس، در بيشتر نمايشنامه هاي خوب، هم زمان از انواع تصويرسازي سود 
مي جويند. افزون براين، با روي صحنه رفتن آثاردرام، ساير انواع بازنمايي تصويري نيز معرفي مي شود» 

(يانگ،1388: 78).
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و  در پايان چنين نتيجه گرفته است كه: "پس با در نظر گرفتن نكات پيش گفته، نتيجه مي گيريم كه 
ادبيات، هنري بازنمايي كننده است و اين به سبب وجود عبارات صحيح و حقيقي در آثار ادبي نيست. بلكه 

بيشتر به دليل كاربرد صور مختلف بازنمايي تصويري در آثار ادبي است."  (يانگ، 82:1388).
و در اين پژوهش بر آن هستيم كه با استفاده از تصويرسازي كلامي كه در نمايشنامه ها وجود دارد، 
بازنمايي تصويري آن ها را استخراج كرده و از دل اين بازنماي هاي تصويري كلامي، ساخت مايه هاي 
نمايشي آن را متبلور سازيم و براي رسيدن به اين روش از ساخت مايه هاي تصويري و نمايشي بهره 
ساخت مايه هاي  و  تصويري  ساخت مايه هاي  و  خيال  تصاوير  ميان  ارتباطي  مثلث  يك  به  تا  برده ايم، 

نمايشي در سه نمايشنامه منظوم كه از ادبيات كلاسيك ايران اقتباس شده اند، دست پيدا كنيم.
مطرح  محل  دو  در  نمايشيرا  ساخت مايه هاي  معمولاً  نمايشنامه نويس  كرماني،  ناظرزاده  عقيده  به 

مي كند:
1ـ گفتاشنود23

2ـ شرح صحنه24
و نيز خاطر نشان مي كنند كه "گفتگوي ميان شخصيت ها و آنچه اصطلاحاً "زبان نمايشنامه"25خوانده 

مي شود، اهميت بسيار دارد. زبان در نمايشنامه چندكار ويژه، نقش، خويشكاري26 عمده دارد: 
1ـ شخصيت ها را معرفي مي كند. 2ـ زمان و مكان را مشخص مي سازد 3ـ داستان را به پيش مي برد، 
فضا و حالت را مي پردازد و .... جنبه هاي زيباشناسه دارد.» و در رابطه با شرح صحنه، اظهار مي دارند كه 
آنچه در نمايشنامه، "دستورها و راهنمايي هاي صحنه" خوانده مي شود، در واقع بخش توصيفي نمايشنامه 

به شمار مي رود"  (ناظرزاده كرمانى،  1373: 271ـ257). 
و سوالي كه در اين جا مطرح مي شود اين است كه چرا در اين تحقيق از نمايشنامه هاي منظوم و 

مسجع كه به نوعي نمايان گر صورخيال هستند، بهره برده ايم؟
"ذهن شاعر يا نويسنده يه ياري نيروي تخيل، ارتباط هاي تازه بين انسان و طبيعت و اشيائي اطراف 
او را كشف مي كند و اين كشف، به وسيله تصويرهاي خيالي كه ساخته ذهن او و حاصل تصرف او در 

مفاهيم عادي زندگي است، به خواننده منتقل مي شود" (صادقي،1376: 75).
شميسا در اين مبحث اظهار مي دارند كه: "در علم بيان با شيوه هاي مختلف اداي معناي واحد و يا 
ابزارهاي مختلف نقاشي در زبان آشنا مي شويم و مي آموزيم كه چگونه بايد مراد شاعران را از واژه ها 
و عباراتي كه در معناي اصلي به كار نرفته اند، دريافت. از اين رو علم بيان، راه ورود به دنيايي ادبيات 

است"(شميسا، 1386: 19).
با عنايت به اين مطلب كه زبان ادبي، زبان تصويري است. اين تصوير ادبي چطور شكل مي گيرد، 
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يعني به واسطه چه ساخت مايه هاي در زبان، صورخيال خلق مى شود؟
به عقيده شفيعي كدكني در كتاب صورخيال در شعر فارسي:" «ايماژ» در ساده ترين  شكل آن 
«تصويري است كه به كمك كلمات ساخته شده است و يك «تشبيه» يا يك «استعاره»، ممكن است 

تصوير بيافرينند." (شفيعى كدكنى، 1383: 9).

3-2 صنايع ادبي
3-2-1 استعاره

"استعاره در لغت مصدر باب استفعال است يعني عاريه خواستن لغتي به جاي لغت ديگري، زيرا شاعر 
در استعاره، واژه اي را به علاقة مشابهت به جاي واژة ديگري به كار مي برد."(شميسا،1376: 153ـ155).

3-2-2-تشبيه
 يادآوري همانندي و شباهتي است كه از جهتي يا جهاتي ميان دو چيز مختلف وجود دارد، چنان كه 
گفته اند تشبيه اخبار از «شبه» است و آن عبارت است از اشتراك دوچيز در يك يا چند صفت، و يادآور 

شده اند كه همه صفات را نمي توان برشمرد (شفيعي كدكني،1383: 53).

3-2-3 مجاز
"شاعران از آنجايي كه جهان را ديگرگونه مي بينند، واژگان را نيز ديگرگونه به كار مي برند، بدين 
معني كه هرچند از واژگان معمول و مرسوم ما استفاده مي كنند، اما آن ها را در معاني اصلي و متعارف خود 
به كار مي برند و به قول ادبا، لغات و عبارات را برخلاف قرارداد استعمال مي كنند. گويي شاعران جهان 
را دوباره به سليقه خود نامگذاري مي كنند" (شفيعى كدكنى، 43:1383). به طورمثال اين شعر سهراب 

سپهري كه «خاك» در آن مجاز از «زمين» است.
و هواپيمايي كه در آن اوج هزاران پايي

خاك از شيشه آن پيدا بود«سهراب سپهري»

3-2-4 كنايه
"كنايه جمله يا تركيب وصفي است كه مراد گوينده معناي ظاهري آن نباشد."براي مثال خاقاني 

مي گويد: 
رخسار صبح پرده به عمدا برافكند       راز دل زمانه به صحرا برافكند
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"«به صحرا افكندن» كنايه از «آشكارشدن» است، زيرا صحرا برهنه است و همه چيز درآن نمايان 
مى گردد»" (شفيعى كدكنى، 1383: 265 - 268).

3-2-5 تشخيص
به عقيده شفعيي كدكني: "يكي از گونه هاي صورخيال در شعر، تصرفي است كه ذهن شاعر در اشياء 
و در عناصر بي جان طبيعت مي كند و از رهگذر نيرويي تخيل خويش بدان ها حركت و جنبش مي بخشد 
و در نتيجه هنگامي كه از دريچه چشم او به طبيعت و اشياء مي نگريم، همه چيز در برابر ما سرشار از 

زندگي و حركت و حيات است" (شفيعى كدكنى،  1383: 149).
حال نگاه تئاتر به مقوله آرايه هاي ادبي به كار رفته در نمايشنامه به چه صورت است؟ آيا مي توان از 
رهگذر آرايه هاي ادبي كه به واسطه علم بيان در نمايشنامه به وجود آمده است، به تصاويري كه در ذهن 

نمايشنامه نويس نقش بسته اند، دست يافت و به آن ها بر روي صحنه نمايش جان بخشيد؟
"تئاتر نگاهي جدي دارد نمي تواند نسبت به قابليت هاي شعر بي تفاوت بماند. نسبت به چيزي كه  در 
نمايشنامه هاي شاعرانه لذت مضاعفي در گفتگو به مثابه ادبيات حس مي شود و صنايع ادبي گفتگوهاي 
شاعرانه بنا به ماهيتي كه دارد بسيار غني تر از نثر بي پيرايه است. سنت شعري كاملاً از تئاتر مدرن رخت 
برنبسته است. در صد سال گذشته  نويسندگان خاصي بارها تلاش كرده اند تا به آن احساسات بياني كه 
در شعر نهفته است دست يابند. نويسندگاني چون ويليام باتلرييتز، تي اس اليوت و ماكسول آندرسون، 
استرينبرگ،  آگوست  چون  ديگري  افرادي  آورده اند.  روي  شاعرانه  آشكارا  گفتگوي  نوشتن  به  مجدداً 
يوجين اونيل، تنسي ويليام، ساموئل بكت و سم شپارد، به نثري نوشته اند كه از نظر بياني قابل مقايسه 

با شعر است."(تامس،1387: 210ـ211).
اينك با توجه به همه مطالب ارايه شده در اين فصل مي توان چنين نتيجه گرفت كه قصد ما نمايان 
ساختن جلوه هاي ادبي نمايشنامه نيست، بلكه درنظر داريم به كمك اين جلوه ها و تصويرهاي ادبي كه از 

رهگذر تخيل شاعرانه در نمايشنامه هاي منظوم و مسجع، به بيان تماشاگاني دست يابيم.
ادبي كه از رهگذر تخيل شاعرانه در نمايشنامه هاي منظوم و مسجع، به بيان تماشاگاني دست يابيم. 
كه اين مهم، تنها از طريق تحليل و تعمق بر روي نمايشنامه امكان پذير است و ابزاركار ما در ادامه 
كه  نمايشنامه  توصيفي  بخش  موارد  از  درپاره اي  نيز  و  است  نمايشنامه ها  از  هريك  گفتاشنود  پژوهش 

همان دستورهاي صحنه است، بهره مي بريم.
زبان  رويكردي  جديد:  نويسي  نمايشنامه  راهبردهاي  كتاب  در  كاستانيو  پل  گفته  به   
بنياد به نمايشنامه نويسي: "تئاتريت تعين كننده شرط بديهي تئاتر است كه آن را از ادبيات متمايز 
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مي سازد و از جمله شامل اين موارد مي شود: بازيگر زنده و حي و حاضري كه در شخصيت (نقش) مآوا 
مي گزيند، پويش بازيگر ـ تماشاگر حركات واشارات زنده، درگيري غريزي و ناپايدار با مخاطب جمعي."

و به پژوهش ناظرزاده كرماني:"نمايشنامه آغازگر و سلسه جنبان هنر نمايش است، و كاركنش هاي27 
هماهنگ  و  بسيج  برصحنه،  آن  آورد  پديد  «آرمان»29  و  «آماج»28  با  تماشاگاني،  ديگر  ـ  فعاليت هاي  ـ 
گرديده اند. جريان هاي «بازيگري»، «طراحي» ( صحنه، جامه، چهره، ... و نور) و كارگرداني، همه از نمايشنامه، 
كاركنش هاي  همه  آرمان  و  آماج  و  وابسته اند،  آن  به  و  شده اند،  آغاز  آن  فرايافت  و  كاوش  «خوانش»30، 

تماشاگاني، مبدل و متجلي ساختن نمايشنامه به پديدآورد نمايشي است."(ناظرزاده كرمانى، 1385:  8).

1- نمايشنامه هاي اقتباس شده از ادبيات كلاسيك ايران
با توجه به اينكه هدف اين پژوهش، تحليل و بررسي و مقايسه ساخت مايه هاي نمايشي و تصويري 
بيشتر  كه  گرفت  قرار  مدنظر  مهم  اين  پژوهش،  اين  موردمطالعه  نمايشنامه هاي  انتخاب  در  است، 
نمايشنامه هايي موردتحليل قرار گيرند كه ديالوگ و گفتاشنود آن ها دربردارنده نظم شاعرانه يا نثر مسجع 
باشند. زيرا ويژگي قابل توجه اين گفت وگوهاى نمايشي در آن است كه آن ها آكنده از نشانه هاي توصيفي 
ـ تصويري هستند كه با شگردها و شيوه هاي ادبي (تشبيه ـ استعاره ـ مجاز ـ كنايه و ...) جلوه گر شده اند. 

4-1 نمايشنامه شيدوس و ناهيد
نويسنده: ابولحسن فروغي 

(اين نمايشنامه به سبك و وزن شاهنامه فردوسي، نوشته شده است.)
نقشه داستاني نمايشنامه شيدوس و ناهيد

ناهيد؛  مي شود.  اسير  دژ  سرخ  پادشاه  كافور؛  بهدست  او  است.  ايرانى  پهلوان  قارن،  پسر  شيدوس؛ 
دختر كافور به او دل مى بندد. كافور بهمنوچهر شاه طغيان مى كند و در اين ميان به فرستاده منوچهرشاه 
مي گويد كه خواهان جنگ است. ناهيد از پدر خود، آزادى شيدوس را طلب مى كند ولى او زيربارنمى رود. 
سرانجام سپاهيان كافور، شكست مى خورند و كافورخود نيز دستگير مى شود. شيدوس از منوچهر شاه 
تقاضايي عفوكافور را طلب مي كند و منوچهر شاه مى پذيرد و سرانجام كافور به قلعه خود بازمي گردد و 

براى تدارك عروسى شيدوس و ناهيد آماده مى شود.
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4-2- نمايشنامه شمس پرنده
 روايت و نوشته: پري صابري

(اشعار به كاررفته در اين نمايشنامه از ديوان شمس مولانا، برداشت شده اند.)
نقشه داستانى نمايشنامه شمس پرنده

مولانا در راه طلب عشق الهي، به دنبال فريادرسي است. او شمس را مي يابد و با او به تمرين عاشقي 
مي پردازد و در اين طي طريق تمام گذشته خود را موردِكنكاش قرار مي دهد و از شمس مي خواهد سِر 
عشق را برايش بازگو كند و شمس براي او از معني و عالم بالا مي گويد. اطرافيان مولانا از شوريدگي و 
تواضع مولانا در مقابل شمس خشمگين مي شوند و تلاش مي كنند كه به نوعي آن ها را ازهم دور كنند و 

درنهايت ناشناسي كه همان مرگ است، شمس را با خود مي برد.

4-3 نمايشنامه خسرو و شيرين
  حكايت و اشعار از: نظامي گنجوي
 روايت و نوشته : هوشنگ شهابي

نقشه داستاني نمايشنامه خسرو و شيرين
خسرو پادشاه ايران زمين، دل بسته دختر زيبارويي به نام شيرين مي شود. شاپور يكي از ملازمانش را 
راهي ارمنستان مي كند تا شيرين را به ايران فراخواند. شاپور با تصوير چهره خسرو، شيرين را دل بسته او 
مى كند و شيرين براي ديدار محبوبش راهي ايران مي شود. ازسوي ديگر، خسرو به قصد سركوب دشمنان 
راهي جنگ مي شود. شيرين در ايران به انتظار محبوبش روزگار مي گذراند و دراين ميان، فرهاد شيرين را 
مي بيند و دل بسته او مى شود. خسرو وقتي از علاقه فرهاد به شيرين آگاه مى شود، فرمان مي دهد او را به 
تراشيدن راهي ميان دل كوه بگمارند. يكي از ملازمان خسرو در پي توطئه اي فرهاد را به كشتن مي دهد. 
شيرين با شنيدن خبر مرگ فرهاد سخت مغموم و ناراحت مى شود و يك سالي به سوگش مي نشنيد و 

سرانجام خسرو و شيرين به وصال هم مي رسند.

4-4 نمايشنامه كارنامه بندار بيدخش
4-4-1 نويسنده: بهرام بيضايي

كارنامه بندار بيدخش نمايشنامه  داستاني  نقشه 
پادشاه  جم  مي كند.  خدمت  جهان  شاه  جم،  به  سال ها  كه  است  فرزانه اي  حكيم  بيدخش  بندار 
به كمك دانش  بندار هر روز برقلمرو قدرت خود مي افزايد و بندار نيز با خرسندي و اعتماد كامل 
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بنداربيدخش  اينكه  بيم  از  جم  روزي  اما  مي دهد.  قرار  پادشاه  جم  اختيار  در  را  خود  دانش  تمام 
در  مي كند،  زنداني  دژ  بيدخش  بندار  رويينه  در  را  او  دهد،  قرار  دشمن  اختيار  در  را  خود  دانش 
افسوس  و  مي انديشد  خودش  روزگار  به  و  مي شود  زنداني  است  ساخته  خودش  كه  دژ  رويينه 
پاينده  هميشه  دانايي  و  است  نيازمند  دانش  به  قدرت  كه  مي شود  متوجه  جم  درنهايت  مي خورد . 

بود. نهادن  دانش  برسر  زندگي  بندار  پاداش  اما  مي ماند. 

5ـ1 ساخت مايه هاي تصويري در بازيگري و كارگرداني
«الكساندر دين» و «لارنس كارا» در كتابشان تحت عنواناصول كارگرداني نمايش به مقايسه 
روند كار كارگردان و هنرمند نقاش پرداخته اند. "روند كاركارگردان تئاتر را مي توان با هنرمندي مقايسه 
كرد كه كارش را زماني شروع مي كند كه نقاشي را روي بوم، تجسم كرده باشد." (دين،  1383: 471). 

طراح  و  بازيگر  و  "كارگردان  كارگرداني»:  هنر  و  مقاله «نمايش  در  خسروي  ركن الدين  نوشته  به 
صحنه مي بايست مواد اوليه و فنوني (تكنيك هاي) را به كار بگيرند تا به بيان تماشاگاني برسند، به اين 

صورت كه:
براي كارگردان:

مواد:  عمل31،  فضا (مكان)، زمان، خط، شكل32، رنگ، نور.
فنون (تكنيك ها):  تركيب بندي33، تصويرپردازي34، حركت35، ضرب آهنگ (ريتم).

براي بازيگر
مواد: بدن، صدا، فكر، احساس.

فنون (تكنيك ها): حركت، پانتوميم نمايشي، ضرباهنگ (ريتم)." (خسروى، 1372:  79)
پس مي توان چنين برداشت كرد كه هر كارگرداني براي تركيب بندي حركتي كه همان طراحي و 

نحوه حركت و هيات اندام بازيگران است، مستلزم استفاده از ساخت مايه هاي تصويري است.
 به پژوهش تجليل:“ترسيم صحنه هاي كارزارو رزم و آرايش مهماني ها و بزم ها و سيماي گردان و 
شاهان و سركردگان و آرايه اسبان و سواران و ديگر موضوع هاي صلح و جنگ و آرامش و درنگ، غالباً 
در فضاي تشبيهات فراهم آمده است. از عناصر قابل ملاحظه در آن ها مي توان به عنصر سير و شتاب 
و درنگ سپاهيان و اسبان و فرود آمدن شمشيرها و برخاستن نيزه ها و تصوير بادهاي دمان و يلان و 

دشمنان گريزان در جهات مخالف اشاره كرد." (تجليل، 1388: 23). 
براي نمونه در اين جا به تحليل اشعاري از نمايشنامه شيدوس و ناهيد مي پردازيم كه به وزن و 
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سبك شاهنامه فردوسي سروده شده است.
  شجاعت و دليري و بي باكي و قدرت شيدوس،  به شير تشبيه شده است كه غرش شير، لرزه

به اندام دشت و چمن مي افكند و وقتي در كارزار كسي در مقابل شيدوس كوه مانند، قرار مي گيرد هم چون 
سيلي خروشان جاري مي شود: 

بدشت اندرون لرزه انداختيچو شيران نريال بفراختي

زسيم تو فولادها رنجه بودرخ از لاله از سيمت اين پنجه بود

كه چون سيل برگشت پيچان بخويشبسا كس كه چون كوهت آمد بپيش

كه تا بست دست ترا روزگاركمند و كمانها درآمد زكار

ببند اندرون همچو آهو شدي (ع/182)بميدان مردي بي آهو بدي

 با توجه به مطالب ارايه شده، ساخت مايه هاي بازيگري عبارتند از: بيان، بدن، ژست (ريخت سازي)، 
براين اساس در قطعه شعري هم كه در بالا آورده شده، با كمك صنعت تشبيه، مي توان ساخت مايه هاي 

بازيگري براي شخصيت موردِنظر كه «شيدوس» است، استخراج كرد.
بيان بازيگر ←  صدا و بيان شيدوس همانند شير است كه لرزه به اندام دشت مي افكند.

بدن بازيگر ← تنومند هم چون شيرو قدرت و بازوي كه فولاد در مقابل او ناتوان است و رخ و سيمايي 
او هم چون لاله جوان و پنجه هاي قوي او مانند فولاد

ريخت سازي بازيگر← چنان مثل كوه در مقابل دشمن قرار مي گيرد كه آن ها همانند سيل جاري 
مي شوند.

بازيگرافزار← كمند، كمان
ساخت مايه هاي كارگرداني عبارتند از فضا، تركيب بندي، شكل، حركت، خط.

در اين جا تركيب بندي با تأكيد بر روي شيدوس صورت گرفته است و خطوطي كه ارايه مي شوند، 
«مستقيم» و«عمودي» هستند.

توده دشمنان كه تداعي گر حجم هستند، در مقابل شيدوس قرارگرفته و كارگردان با طراحي حركت 
بازيگر به صورتي عامل منفرد در مقابل حجمي بزرگ به واسطه تاكيد به تركيب بندي موزون و متعادل 

در صحنه خواهد رسيد.
در اين مورد شب افروز، استعاره از جمال و زيبايي شيرين است و نيز دُر، استعاره از حرف هاي شيرين 

است:



48

سيه چشمي چو آب زندگانيشب افروزي چو مهتاب جواني

نمك شيرين نباشد و ان او هستنمك دارد لبش در خنده پيوست

كه لعل ار واگشايد دُر بريزد (خ/3)ز لعلش بوسه را پاسخ نخيزد

بيان بازيگر ←  دل نشين همانند دُر
بدن بازيگر ← جوان و زيبا، با دو چشم سياه

ريخت سازي بازيگر← نرم و لطيف كه استعاره ازگل است و همراه با عشوه وكرشمه، و جذاب

:در اين جا گل استعاره از شيرين است
نمي گويم به بيداري كه در خواببرون آمد گلي از چشمه  آب

چو خار آن به كه برآتش نشينم (خ/27)كنون كان چشمه را بي گل ببينم

كه  مي پردازد  شيرين  حركت  طراحي  به  است  چشمه  دركنار  كه  تصويرپردازي  كمك  به  كارگردان 
همان طوركه توصيف حركت او رويايي و وهم گونه و درخواب بايد آن را متصور شد، همراه با طراحي نرم 

و لطيف خطوط منحني است و دركل تأكيد بر حركت شيرين است.
هم چون  صحنه اي  عوامل  ديگر  كنار  در  حركت  و  شيرين  قرارگيري  با  همراه  آن  تركيب بندي   

صحنه نما كه چشمه است، حاصل مي شود.

در اين جا باد، كوه و رويينه دژ جان بخشي و شخصيت يافته اند كه فرياد بندار را خفه كنند تا به گوش 
هيچ كسي نرسد زيرا  فريادرسي نيست. دانش او جان گرفته است كه به او پوزخند زند كه احوال امروز 

تو به خاطر وجود من است. در اين جا تصويري گروتسك از پوز خند دانش برناله بندار نمايان مى شود.
تو  دژ  رويينه  و  بازآور،  فرياد  اين  كوه  و  ببر،  سخن  اين  باد  بود!  دانش  از  همه  اينها 
درميان  مرا  مي خنددـ  من  به  كه   – دانشم  چون  اينك  كه  خو  ستيزه  تو  نگريزد!  تا  گير  درميان 
كه  ـ  هم  سوارگردن  بودندـ  ديوخويان  و  ديوان  همه  ايشان  بود!  دانش  از  همه  اينها  گرفته اي! 
(ك/56) داشتند.  هم  روده  از  كمان  زه  و  بود؛  فرزندان  و  برادران  استخوان  افزارهايشان  جنگ 

بيان بازيگر←  همراه با ناله و فغان و فرياد
بدن بازيگر← رنجور و نالان و ضعيف
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ريخت سازي بازيگر← حالت سخنوري و تلاش براي رسانش پيام
بازيگرافزار← زه وكمان بازيگرافزار ديوان و دشمنان بندار هستند و جنس سلاح آن ها از  استخوان 

آدمي زاد است.
نحوه تركيب بندي تصويرپردازي در اين جا به واسطه حصاري است كه اطراف بندار را گرفته است كه 
صداي او به گوش كسي نرسد و تاكيد اصلي اين تركيب بندي بر روي انزوا وتنهايي بندار است و افرادي 
كه خودش آن ها را ديوان و ديوخويان مي دانند چون حجمي ستبر اطراف او را فراگرفته اند و تنها سلاح 

مبارزه آن ها نابودي است. 

6-1 ساخت مايه هاى تصويرى در طراحى صحنه
تركيب بندي تصويري آرايش صحنه است كه اين مهم توسط دكور، نورپردازي، رنگ پردازي، لباس، 
گريم و چيدمان بازيگران حاصل مي شود. به پژوهش جان ويتمور36 دركتاب كارگرداني تئاتر پست 
كار  به  صحنه اي  طرح هاي  خلق  براي  طراحان  كه  نمايش"عناصري  در  معنا  آفرينش  مدرن: 
شكل،  خط،  مي كنند:  استفاده  آنها  از  مجسمه ساز  يا  نقاش  هنرمندان  كه  هستند  همان هايي  مي گيرند، 
حجم، رنگ، وحدت، توازن و ريتم. در مفهومي بسيار ساده تر، كارگردان ها و طراحان، با ساماندهي اين 
عناصر، لايه هاي پيچيده اي از دال ها را فراهم مي كنند كه تماشاگران آنها را در جريان اجرا و در طي 

زمان در قالب مفاهيم و معاني گردآوري مي كنند."(ويتمور،  1386: 241).

طراح صحنه به كمك مواداوليه كارش كه همان ساخت مايه هاي تصويري است، درنهايت قصد دارد 
به فضا و حالت موردِنياز نمايش دست پيدا كند تا به ديداري كردن صحنه مطابق هدف كارگردان بپردازد.

 در اين مقوله، فرهاد ناظرزاده كرماني اظهار مي دارند: 
”ساخت و پرداخت فضا و حالت، به روال، در نمايشي كه در چشم خيال نمايشنامه نويس جان گرفته، 
آغازيده است و نخست در نمايشنامه به صورت «نشانه هاي واژگاني»37 : «رمزگذاري»38 شده است. و 
رمزگذاري  ديگر  بار  را  آن   ، از «رمزگشايي»39  پس  كارگردانان)،  و  طراحان،  ( بازيگران،  سازان  نمايش 
مي نمايند و به صورت «نشانه هاي ديداري» در مي آورند: بخشي از فضا و حالت نيز، به وسيلة «نشانه هاي 
شنيداري»، همچون گفتاشنود (ديالوگ)،موسيقي، آواز، ... و «جلوه ترفندهاي شنيداري» به دريافتگران 

«رسانش» (انتقال) مي پذيرد." (ناظرزاده كرمانى، 1385: 270).
پس با توجه به نظريه هاي مطرح شده در اين مبحث، با استفاده از مواد موردِنياز طراحان ـ كه همان 
و  موردتحليل  را  موردِمطالعه  نمايشنامه هاي  نمايشي  ساخت مايه هاي  ـ  است  تصويري  ساخت مايه هاي 
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رمزگشايي قرارمي دهيم: 
 خيمه به رنگ سرخ كه پرچم سلم و تور بر بالاي آن خودنمايي مي كند تصويرلشكر منوچهرشاه

است كه به سوي كافور روان است و سپاه منوچهر درفش كاوياني بر دست ها دارند كه تا افلاك گسترده 
شده است و زمين از هجوم خروشان اين لشكر، هماننددريا است:

نگون بردرش رايت سلم وتوريكي سرخ خيمه است پيدا ز دور

برآنروي گسترده برتا سحابدرفش فريدون چو پر آن عقاب

چو دريا شد از موج لشكر زمينهمه گرد خرگاه خسرو نشين

چه هنگام مستي و شور و شر استمنوچهر شه خود دراين كشوراست
                               (ع/197)

و  صحنه  افزار)  (صحنه نما،  از  عبارتند  نمايش  صحنه  ساخت مايه هاي  عنوان شده،  مطالب  به  توجه  با 
ساخت مايه هاي نورپردازي ـ فضاسازي، حالت، تأكيد ـ و ساخت مايه هاي چهره پردازي ـ رنگ، تاكيد، 
ديداري هاي  همه  كه  ـ  تاكيد  رنگ،  شخصيت پردازي،  از  عبارتند  لباس  ساخت مايه هاي  و  ـ  هارموني 
صحنه اي توسط نشانه هاي تصويري چون فضا و حالت، رنگ، شكل، خط، حجم، توازون و هارموني، 

كنتراست و ريتم، جلوه گر مي شوند.
صحنه نما (ثابت است) ← خيمه سرخ رنگ و روي درب آن علامت منوچهرشاه كه نمايان گر نسَب 

اوكه به سلم وتور مرتبط است.
صحنه افزار (متحرك است)← درفش فريدون مانند پر عقاب بر سرتاسر لشكر منوچهر سايه افكنده 

است.
در اين جا تركيب بندي با توده(حجم) سربازان لشكر شكل گرفته كه بر دور خيمه سرخ رنگ منوچهر 
هم چون دريايي آن را فراگرفته اند، كه طراح به كمك رنگ و صحنه نما و حجم و تاكيد به تركيب بندي 

مي پردازد.
 تصوير قامت كشيده و زيبايي شيرين به نخل سيمين تشبيه شده است و لبِ شيرين هم چون

عقيق آب داده و گيسويش هم چون كمند تاب داده است:
دوزنگي برسر نخلش رطب چينكشيده قامتي چون نخل سيمين

دوگيسو چون كمند تاب داده (خ/3)دو شكر چون عقيق آب داده 

در اين جا با كمك نشانه هاي تصويري موجود در شعر، مي توان ساخت مايه هاي چهره پردازي را نمايان 
كرد. اندام سيمين به نخل تشبيه شده كه دو سياه پوست كه به گيسوان شيرين تشبيه شده اند، از اين 
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نخل در حال خرما چيدن هستند.
 در اين جا براي بازيگر، دو گيسو بلند تاب داده (حالت گيسو) درنظر گرفته شده كه رنگ آن ها نيز 

سياه است، و به طراحي چهره و مو پرداخته شده است.

 در عبارت زير دژ  جان بخشي يافته است. رويينه دژي كه چشم دارد و بربندار دانشمند و حاذقي كه
اكنون شكسته و نالان به سوي او مي برند، نگاه مي كند. دژ، بندار را درون خودش زنداني مي كند. در اين جا تصوير از 
دژ و زنداني نمايان مي شود كه به نوعي انتهاي دنياست و از آن راه گريزي نيست با راهروهاي وحشتناك و تاريك 

و سرد نمايان گر مرگ است.
از  بالا،  آن  بلندي  از  درياب!  درودي  به  مرا  توام،  زنداني  اينك  و  ساختمت  خود  كه  دژ  رويينه  آه 
آن ستيغ ابرپوش مرا بنگر در پاي خويشت؛ شكسته و خرداندام، كه به سوي توام مي آورند، با ارابه اي 
آن  درهاي  نيست.  راهي  مرگ  جزبه  آن  از  كه  مي ساختم؛  خود  براي  زنداني  ندانسته  كه  مرا  خركش! 
برجهان بسته، مغاك هاي آن تاريك، تنگناهايش تنگ، راه هايش روبه بيراهه؛ و دالان ها و بن بست هاي 

تودرتو! (ك/53)
صحنه نما← رويينه دژ (زندان)

ريخت سازي بازيگر← شكسته و خرداندام
صحنه افزار← ارابه خركش

فضا وحالت← زنداني ترسناك كه تداعي گر نابودي و مرگ و فناست.
نورپردازي← مغاك هاي تاريك 

در كل اين قطعه از نمايشنامه، طراح به كمك خطوط شكسته و تودرتو، توده هاي سنگي سرد و 
با كنتراست رنگ هاي مرده و خاكستري بنا و نورپردازي تاريك و خوفناك و طراحي جامگان پاره و 
و  است  متن  از  استخراج شده  تصويري  نشانه هاي  بر  منطبق  كه  مي رسد  تركيب بندي   هاي  به  مندرس، 

تداعي گر نابودي و نيستي است.

7ـ1 ساخت مايه هاي تصويري و جلوه ترفندهاي ديداري ـ شنيداري
( بررسي و تحليل نشانه هاي تصويري مربوط به جلوه ترفندهاي ديداري و شنيداري در نمايشنامه هاي  

برگزيده)       
به پژوهش فرهاد ناظرزاده در مقاله: « مطالعه تطبيقي ميان نمايشنامه و داستان»:

"بيان تئاتري در مقايسه با بيان داستاني ابعاد بيشتري دارد، به اصطلاح "مارجوري بولتن سه بعدي 



52

است: «نمايشنامه واقعي سه بعدي است، ادبياتي است كه در برابر چشم راه مي رود و سخن مي گويد، 
منظور از نمايشنامه اين نيست كه چشم علامت هاي (كلمات، نقطه و علامت سوال و تعجب ...) را بر 
صفحه كاغذ ببيند و سپس تخيل او آن ها را به «صداها، منظره ها، و كارپرداخت ها، تبديل كند، بلكه متن 
نمايشنامه بايد به «صداها، منظره ها و كارپرداخت ها» ترجمه گردد كه دقيقاً و عملاً روي صحنه به اجرا 

درآيد..."(ناظرزاده كرمانى،  1373: 260).
ترفندهاي  جلوه  هارموني)  و  تأكيد  (ريتم،  هم چون  تصويري  ساخت مايه هاي  به وسيله  مي توان  كه 

ديداري ـ شنيداري را در اجراي نمايش به كار گرفت.
"ريتم (ضرباهنگ) در ساده ترين تعبير آن، يك تكيه تكرارشونده منظم و يك الگوي موزون است. 
فرهنگ وبستر از آن با تعبير: «تناوب مكرر موزون عناصر قوي  ضعيف» ياد كرده است. ريتم، شدت، 
زير و بمي، آهنگ، سرعت، شكل و نظم، ابزار كار طراحان جلوه هاي صوتي را تشكيل مي دهند. طراحان 
صدا مي توانند به كمك ابزارهاي مكانيكي و الكترونيكي، صداهاي طبيعي را ضبط يا بازسازي كنند." 

(ناظرزاده كرمانى، 318:1373).
هذا جنون العاشقينباز آمدم باز آمدم

هذا جنون العاشقينباسوز و با ساز آمدم

ايمن ز نقصان و خللمن سايه نور ازل

هذا جنون العاشقيندر عالم بيت العمل

مشتاق را مشتق كنممن ماه را منشق كنم

هذا جنون العاشقين (ش/69)تا باطلي را حق كنم

در اين غزل از مولانا مي توانيم جلوه هاي ترفندهاي ديداري ـ شنيداري را مشاهده كنيم. 
طراح  هنرمند  كه  است،  ماه  شده  نقاشي  تصوير  ديداري  جلوه  كن»  منشق  را  ماه  عبارت «من  در 
با توجه به متن نمايشنامه، براي فضاسازي و ايجاد حالت مي تواند آن را به وسيله تكنيك هاي ديداري 

هم چون ويديو بر روي صحنه بياورد.
در عبارت «آمد ندا از آسمان» جلوه ترفند شنيداري صدايي مامورايي و آسماني است كه از عالم بالا 
به گوش مي رسد و طراح صوت براي جلوه گر كردن  فضا و حالت موردنياز، مي بايست به وسيله امكانات 

صوتي آن را در تكميل بار عرفاني و رمزآلود و ماورايي، خلق كند.         
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نتيجه گيرى
در تحليل و بررسي تصاوير به دست آمده از نمايشنامه ها، آن ها در ارتباط با ساخت مايه هاي نمايشي 
و ساخت مايه هاي تصويري مورد تطبيق و تحليل قرارگرفته شده اند. در نمايشنامه  شيدوس و ناهيد 
كه از شاهنامه فردوسي اقتباس شده است و به وزن و سبك آن است، تصاويري كه به دست آمده،  
جلوه گر جنگ وجدال و كينه  و نفرت و لشكركشي است. نشانه هاي تصويري آن بيشتر دربردارنده حركت 
از  اقتباس  كه  شيرين  و  خسرو  نمايشنامه  در  آن  مقابل  در  و  است  خشن  بافت هاي  و  كنتراست  و 
داستان عاشقانه خسرو و شيرين نظامي است، لحظه هاي وصال و فراق آفريده مي شوند كه نشانه هاى 
تصويرى آن دربردارنده حركت نرم و بافت هاى لطيف است. در نمايشنامه شمس پرنده كه اقتباسي 
از غزليات شمس مولاناست، ما بيشتر با تصاويري از ملكوت و عرفان، هستي و نيستي و عالم بالا و 
عشق و شور و سرمستي روبه رو هستيم و نمايشنامه مسجع كارنامه بندار بيدخش  نمايان گر فضايي 
اسطوره اي است كه هر لحظه از آن آبستن توطئه است و نشانه هاى تصويرى آن دربردارنده كنتراست و 

حركت هاى شكسته است كه تداعى گر نيستى و نابودى است.

1- Multi Disciplinary Approach
2- Descriptive
3- Analytical
4- Discipline
5- Comparative
6- Element, Ingredient
7- TodevszKowzan
8- facial mime
9- Element
10- Eric Bentley
11- Samuel Selden
12- Properties
13- Stage costume
14 - goal, objective
15- stage lighting, lighting
16- color, coloring
17- melody and music
18- Dondis
19- James O. Young
20- verbal illustration

پى نوشت ها

21- descriptive illustration
22- ormal illustration
23- Dialogue
24- Stage Direction
25- Languageof Drama
26- Function
27- activities
28- goal,objective
29- ideal
30- reading
31- action
32- form
33- composition
34- pasteurization
35- movement
36- Jon Whitmore
37- word signs
38- encoding
39- decoding
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مهدى نصيرى
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بررسى الگوى اقتباس براساس روند تبديل ساختارى 
رمان دل سـگ ميخاييل بولگـاكف 
به نمايشنامه دل سگ محمد يعقوبى
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مهدى نصيرى          دكتراى ادبيات نمايشى از آكادمى ملى علوم ارمنستان
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چكيده
در مورد فرآيند اقتباس و چگونگى تبديل يك متن از ادبيات داستانى به ادبيات دراماتيك همواره 
نظريات و نيز راهكارهايى ارايه شده است. البته بايد بيشترين نظريات درباره اقتباس، به اقتباس فيلم از 
ادبيات داستانى و رمان اختصاص داشته است و كمتر مى توان منبعى را پيدا كرد كه مشخصا به مسئله 
اقتباس درام از ادبيات داستانى و رمان پرداخته باشد. ازاين منظر اين پژوهش مى تواند در حوزه بحثى كه 

مطرح مى كند، جزو معدود پژوهش هاى موجود باشد. 
وجوه  از  صرف نظر  يعقوبى  محمد  اقتباسى  درام  و  بولگاكف  رمان  هرچيز  از  پيش  پژوهش  اين  در 
تفارق و تشابه آن ها و بدون توجه به جغرافياى فرهنگى و اجتماعى آفرينش اين آثار براساس ساختارشان 
موردبررسى قرار مى گيرند. در ادامه تلاش مى شود تا به يك پرسش اساسى در نتيجه فرآيند اقتباس، 
پاسخ داده شود. اين پرسش در پى دستيابى به الگويى براى اقتباس است و اين گونه مطرح مى شود كه 
در يك پروسه اقتباسى و در جريان اقتباس دراماتيك از ادبيات داستانى بيشتر چه مولفه ها و عناصرى از 
ساختار ادبيات داستانى ظرفيت ها و قابليت هاى تبديل شدن به درام را دارند و براساس چه الگويى مى 

توان از ادبيات داستانى اقتباس كرد و به يك ساختار دراماتيك دست يافت؟
رمان دل سگ و نمايشنامه اقتباسى "دل سگ" به واسطه آن چه اقتباس وفادارانه تعريف مى كنيم 
و براساس مولفه هاى ساختارى شان با هم قياس مى شوند. درنتيجه همين قياس و تحليل ساختارى 
تلاش مى شود تا الگوى اقتباس و پروسه تبديل از رمان به درام با نگاهى كاربردى و علمى موردارزيابى 

و شناخت قرار گيرد.

واژگان كليدى: داستان. درام. روايت. شخصيت. رويداد. پيرنگ
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مقدمه 
در ميان مقاله ها و پژوهش هاى انجام شده در زمينه اقتباس براى تئاتر بيشتر با ارايه ساختار مواجه 
تحليل  و  تبيين  را  دراماتيك  ادبيات  ساختار  نمايشنامه  فن  در  اگرى  لاجوس  به عنوان مثال  هستيم. 
مى  كند و مايكل جى توان در كتاب ساختار بنيادين داستان ساختار و شكل را در ادبيات داستانى 
درباره  مشخص  نتيجه  يك  به  رسيدن  و  راهكار  آوردن  به دست  در  بنابراين  مى دهد.  قرار  موردارزيابى 
اقتباس ادبيات دراماتيك از ادبيات داستانى بهترين كار مقايسه ساختار اين دو گونه ادبى است. هم چنين 
محدود  عمومى  ديدگاه هاى  ارايه  به  تئاترى  اقتباس  حوزه  در  مطرح شده  مباحث  بيشتر  اينكه  خاطر  به 
مى شود در ادامه سعى شده تا با انتخاب يك نمونه و الگو براى تحقيق در مورد شيوه اقتباس يك رمان 

كه به نمايشنامه تبديل شده است، از برخى مناظر موردارزيابى و تحليل قرار بگيرد.
فرض كنيم كه مى توان روايت را به عنوان مهم ترين عنصر مشترك ميان تئاتر و داستان موردارزيابى 
قرار دارد. بنابراين در مورد الگوى تحقيق هم به طبع روايت داستانى و روايت تئاترى بيشترين جدال را 
در پى خواهند داشت. اما در اين جا كه نمونه تحقيق براساس الگوى اقتباس موردارزيابى قرار مى گيرد و 
راهكارهاى تبديل ادبيات داستانى به ادبيات دراماتيك بررسى مى شوند، با تمركز بر وجوه ساختارى دو 
الگوى تحقيق چگونگى اقتباس و هم چنين بافت اجتماعى فرهنگى در اثر نيز موردتوجه قرار خواهند 

گرفت.
بدين منظور رمان دل سگ نوشته ميخائيل بولگاكف به عنوان نمونه انتخاب شده در حوزه ادبيات 
داستانى با نمايشنامه "دل سگ" كه در سال 2007 توسط يكى از درام نويسان مطرح معاصر ايران از اين 
رمان مورداقتباس قرار گرفته است، مقايسه مى شوند و هدف اين اقتباس بررسى يك نمونه از الگوهاى 

اقتباس و تعميم شيوه هاى اقتباس بر اين الگو است.

1- ميخائيل بولگاكف و رمان دل سگ
ميخائيل بولگاكف در سوم ماه مه 1891 در كى يف متولد شد. همان جا درس خواند و در سال 1916 

در رشته پزشكى فارغ التحصيل شد.
صرف نظر از اينكه ميخائيل بولگاكف بيشتر به عنوان يك نمايشنامه نويس يا رمان نويس شناخته 
مى شود مى توان در بررسى آثار او به اين نكته اشاره كرد كه نخستين نمايشنامه اش را با اقتباس از يكى 
از رمان هايش نوشته است. بولگاكف در دورانى كه روزنامه  نگار بود رمان در پرتو مهتاب را براساس 

تجربيات شخصى اش در زمان جنگ داخلى در كى يف نوشته است.
بعدها به تشويق پاول الكساندروديچ ماركُف اين رمان را كه دو سوم آن با نام "گارد سفيد" در يك 

بى
عقو

د ي
حم

گ م
 س
دل

مه 
شنا

ماي
ه ن
ف ب

گاك
بول

ل 
ايي
يخ
گ م

 س
دل

ن 
رما

ى 
تار
ساخ

ل 
بدي

د ت
رون

س 
سا
برا

س 
تبا
ى اق

گو
ى ال

رس
بر



61

50

ماهنامه ادبى چاپ شده بود، در سال 1926 تحت عنوان "روزگار خانواده توربن" به نمايشنامه اى تبديل 
مى كند كه در تئاتر هندى مسكو اجرا مى شود و پس از موفقيت اعتبار فراوانى براى نويسنده اش به همراه 

مى آورد. بنابراين نخستين اقتباس از داستان هاى بولكاگف توسط خود او صورت مى پذيرد.
اما رمان دل سگ كه بين ژانويه و مارس 1925 نوشته شده يك داستان رئاليستى خيال پردازانه 
نيروهاى  دخالت  از  غيرعادى  سرشت  اين  است.  برخوردار  آزاردهنده اى  غيرعادى  سرشت  از  كه  است 
خبيث فوق طبيعى در امور آشفته انسان امروز پرده برمى دارد. درواقع "دل سگ" همان روشى را دنبال 
مى كند كه بعدها بولگاكف آن را در مرشد و مارگريتا ادامه مى دهد. در اين روش عقايدى تكان دهنده 
غريب و بى تناسب در قالب روايتى بى پيرايه و ناتوراليستى و خالى از احساس جلوه گر مى شود. روشى كه 
به طرزى درخشان تباين شكل و محتوا را پررنگ تر مى نماياند. رمان ازيك سو مضحك و سرشار از بطالت 
به نظر مى رسد و دشوارى ها و ناهنجارى هاى زندگى روسيه انقلابى دهه بيست را به تمسخر مى گيرد. 
اما در پشت اين ظاهر ساده و به ظاهر مضحك به گونه اى انتقادى اين انقلاب را موردحمله قرار مى دهد.
سگ در اين داستان نمادى از مردم روسيه است كه قرن ها موردستم و خشونت قرار گرفته اند و 
به جاى انسان، مثل يك حيوان با آن ها برخورد شده است. جراح متخصص بازگرداندن جوانى مى تواند 
تجسم نمادين حزب كمونيست يا حتى شايد خود لنين باشد و عمل پيوند دشوارى كه براى تبديل كردن 

سگ به انسان انجام مى دهد، بى ترديد مى تواند خود انقلاب باشد.
هرلحظه  تازه تولديافته  مخلوق  اين  اما  مى شود،  باعث  را  (مخلوقى)  انقلابى  (پزشك)  رهبر  درواقع 
عادت ها و خصايصى پيدا مى كند كه رفته رفته عرصه زندگى را بر خالقش تنگ مى كند. اين انسان نوين 
را  راه  رفتارهايش تنها دو  به خاطر  مى گيرد و  درپيش  را  معكوس  راه  متخصص  جراح  انتظار  برخلاف 

پيش رو قرار مى دهد. يا بايد از ميان برداشته شود و بميرد يا اينكه دوباره به سگ تبديل شود.
درواقع دل سگ با لحنى تلخ و انتقادآميز جامعه روشنفكر روسيه را روايت مى كند. جامعه اى كه 
مبناى انقلاب را مى گذارد اما شبه انسان ها مسير را چنان تغيير مى دهند كه راه و مسير خودساخته تبديل 
به مسير نابودى مى شود. بولگاكف انقلاب را كوشش در بيراهه اى مى دانست كه مى خواهد كار محال را 
انجام بدهد. انقلابى كه مى خواهد سرشت انسان را تغيير دهد. اما دل سگ هشدار مى دهد كه سرشت 

آدميزاد باتوحش عجين است و نتيجه تفويض قدرت به چنين انسان هايى فاجعه بار خواهد بود.
بولگاكف داستان دل سگ را براساس طرح كلى ماجراهايى كه در زنجيره اى زمانى براى يك سگ 
خيابانى ولگرد اتفاق مى افتد، تعريف مى كند. همه چيز تا پايان در هشت بخش و يك ضميمه با عنوان 
خاتمه روايت مى شود و داستان با روايت اول شخص از زاويه ديد سگ ولگردى كه با پهلوى زخمى در 

سرما و كولاك به جست وجوى غذا پرسه مى زند، آغاز مى شود: 
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"عو عو عو .... عو و... و... عو عو. آخ نگاه هم كنيد، دارم مى ميرم. پاى اين درگاهى كولاك برايم 
مرثيه مى خواند و من همراهش زوزه مى  كشم. كارم تمام است."

بولگاكف براى شروع روايت و تبيين محتواى داستان از نخستين مرحله و از پايين ترين و پست ترين 
طبقه شروع مى كند. داستان را سگ ولگردى شروع مى كند كه حتى پست ترين و حقيرترين انسان هم 

به او لگد مى زند و حالا قرار است اين حيوان به مرحله انسانى ارتقاء پيدا كند.
رمان با انبوه كلمات و واژه ها به توصيف و توضيح مى پردازد. در بخش نخست واژه ها و خطوط و 

صفحات به تفضيل درونيات سگ ولگرد و فضاى تاريك و سرد جامعه پيرامونش را توصيف مى كنند.
همه چيز با جزييات وصف مى شود. خيابان ها، رفتار آدم ها با سگ ولگرد، سردر مغازه ها، انواع غذاها و 
مزه و حتى بوى آن ها و... آن قدر با دقت و وسواس تعريف مى شوند كه خواننده براى لحظاتى تمام دنيا را 
با نگاه سگ ولگرد و نيازهاى نخستين او (خوراك) مى بيند. در همين بخش به محض ورود پرفسور راوى 
ديگرى در كنار راوى اول شخص (سگ ولگرد) قرار مى گيرد. حالا راوى سوم شخص (داناى كل) بخشى 
از روايت را پيش مى برد. اما هم چنان توصيف و تعريف و فضاسازى و هويت بخشى به شخصيت ها زمان 

زيادى را به خود اختصاص مى دهد.
پس از توصيف و تعريف سگ ولگرد و خيابان ها و مغازه ها در بخش دوم و به محض ورود به خانه 
او  مى شوند.  برآورده  سگ  اوليه  نيازهاى  پرفسور  خانه  به  ورود  با  مى كند.  تغيير  روايت  فضاى  پرفسور 
حتى اسم پيدا مى كند (شاريك) و موردتوجه قرار مى گيرد. بنابراين توصيف و تعريف وارد فضاى ديگرى 
مى شود و حالا با طرح چند سوال ساده توسط سگ درباره اينكه چرا اين قدر موردتوجه قرار گرفته است، 

طرح و توطئه در داستان شگل مى گيرد!
در بخش سوم اما اين طرح وتوطئه و بسط وگسترش اندكى به تعويق مى افتد. بخش زيادى از آن چه در 
اين قسمت روايت مى شود؛ درست مثل بخش نخست كه به شناساندن سگ ولگرد اختصاص داشت، در 
اين قسمت به شناساندن پرفسور و ديدگاه ها و عقايد او اختصاص مى يابد. عادت ها، وسواس ها، توصيه ها 
و مواضع اجتماعى و سياسى پرفسور در اين بخش بازهم با ارايه جزييات و توصيف هامعرفى مى شوند. 
گفت وگوى طولانى موقع صرف شام و حتى انتخاب بخش هاى موردعلاقه پرفسور در يك تئاتر،چند 
نمونه از جزيياتى هستند كه به عنوان شناسه هايى براى ايجاد شناخت نسبت به پرفسور بيان مى شوند و 

در ادامه كاركرد پيدا خواهند كرد.
كم ارزش  و  صرف  فضاسازى  يا  رويدادها  و  وقايع  تفسير  و  توصيف  اسير  بخش  اين  در  رمان  اما 
نمى شود. به بيان ديگر در اين سطح باقى نمى ماند و طرح وتوطئه با انجام يك عمل جراحى بر روى سگ 
وارد مرحله جديدى مى شود. انجام عمل جراحى روى سگ ولگرد بخش سوم را به مركز رمان تبديل 
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مى كند. اين مركز به طورمشخص ساختار داستان را تحت الشعاع قرار مى دهد و نقش هدايت، توازن و 
سازمان دهى ساختار را برعهده دارد. از اساس سگ ولگرد براى عمل مهم جراحى كه در اين بخش قرار 
است روى او صورت بگيرد، انتخاب شده و از اين  به  بعد و به واسطه ى همين عمل جراحى هم اهميت 

پيدا مى كند.
بخش چهارم رمان جايى است كه توصيف و تعريف و روايت جزييات با يك عمل مهم و بررسى 
نتايج آن به سرعت عوض مى شود. حالا روايت ازنظر زمان و ارزش اتفاقات سرعت مى گيرد و اهميت 
موضوع هم بر  آن اضافه مى شود. سگ ولگرد (شاريك) تحت عمل جراحى قرار گرفته و غده هيپوفيز و 
بيضه هايش با هيپوفيز و بيضه هاى يك انسان عوض شده است. در اين بخش ادبيات روايى به طوركلى 

به سمت گزارش ادبى تغيير ماهيت مى دهد. 
وقايع نگارى دكتر بورمنتال درباره نتيجه عمل جراحى و تغييراتى كه شاريك به وجود مى آيد و او را 
رفته رفته از يك سگ به انسان تبديل مى كند. درواقع نوعى گزارش نويسى ادبى است كه ازطرفى تنها 
براساس كاركردهاى يك گزارش نويسى كاملاً علمى توجيه مى شود و ازسوى ديگر بخشى از كاركردهاى 
دكتر  مستمر  گزارش هاى  در  آ ن چه  و  اطلاعات  ارايه  اين نوع  دارد.  به همراه  خود  با  را  داستان  ساختار 
بورمنتال آمده است را نيز بايد از خصوصيات ادبيات داستانى دانست و به طورمسلم اين نوع روايت رويداد 

به سختى مى تواند در درام پرداخت شود.
فصل پنجم رمان محدوده كنش مندى و كشمكش است. شاريك به يك انسان تبديل شده و همه 
خصايص مردى كه غده او به سگ پيوند زده شده را با خود به همراه دارد. مردى از طبقه پايين اجتماعى 
كه همه خصوصيات يك پرولتار سطح پايين را بروز مى دهد و ازسوى ديگر رفتارهايش با غرايز حيوانى 
سگ ولگرد تركيب شده است. از كشمكش ها و كلنجارهاى پروفسور و دكتر بورمنتال تا مزاحمت هايى 
كه براى ساكنين آپارتمان و به ويژه زينا ايجاد مى شود گرفته تا ملغمه اى كه بر سر شكار گربه در خانه 
پرفسور راه مى افتد، تركيبى از خصايص و غرايز پست اين شبه انسان را در فصل پنجم و در تضاد با انسان 

موردانتظار پرفسور نشان مى دهند.
در ششمين، هفتمين و هشتمين بخش داستان كشمكش و درگيرى شاريك با پرفسور و ساكنين 
بر  خانگى  كميته  و  انقلابياشووندر  و  تحريك كننده  افكار  تحت تأثير  شاريكوف  مى گيرد.  اوج  آپارتمان 
شدت رفتارهاى آزاردهنده اش مى افزايد. با آگاهى نسبت به حقوقى كه انقلابيون برايش قايل مى دانند، 
جهنمى از خشونت هاى غريزى را پيشِ رو قرار مى دهد. درواقع از اين جا به بعد است كه انقلاب، تفكر 
انقلابى و هزيان هاى موردانتقاد در محتواى داستان (كه از همان ابتدا به صورت جزيى بيان شده بودند) 
جدى تر خودنمايى مى كنند و زمينه نتيجه گيرى و موضع انتقادى پنهان در ژرف ساخت را رفته رفته آشكار 



64

مى سازند.
شاريكوف با تكيه بر حقوقى كه كميته خانگى برايش به عنوان يك شهروند تعيين كرده است، به 
خود اجازه مى دهد كه هر كارى انجام بدهد. دعوت مرد مست به خانه، سوء نيت نسبت به زينا جوان، 
آشنايى با دختر ماشين نويس و تصميم به ازدواج، اسلحه كشيدن روى دكتر خوى غريزى و حيوانى او را 
در پناه حقوق شهروندى بيشتر و بيشتر آشكار مى كند و كار به جايى مى رسد كه پروفسور وادار به اعتراف 
به شكست در مورد خلق اين موجود مى شود و بورمنتال در مورد انگيزه هاى ازبين بردنش صحبت مى كند.
اين  است.  شده  تبديل  سگ  يك  به  دوباره  شاريكوف  خاتمه  عنوان  با  بخش  آخرين  در  عاقبت  و 

نتيجه گيرى يك پايان همراه با شكست را براى روياى تعالى انسانى در داستان رقم مى زند.
مايكل جى تولان روايت را اين گونه تعريف مى كند: "توالى از پيش انگاشته شده رخدادهايى كه به 
طور غير تصادفى به هم اتصال يافته اند." درواقع در بطن هر روايت دو ويژگى  بسيارمهم ديده مى شود: 
عليت و زمان بندى. واژه هاى غيرتصادفى و توالى در تعريف. بيان گر همين نكته هستند رمان دل سگ 
ميخائيل بولگاكف براساس همين تعريف ساده از داستان روايت مى شود. نخست آنكه هر علتى داراى 
يك معلول است و مجموعه علت ها و معلول ها رويدادها و اتفاقات داستان را مى سازند و دوم اينكه همه 
اين رويدادهاى به هم پيوسته در ادامه يكديگر و درنتيجه توالى منطقى و متعارف زمانى روايت مى شوند.

2- محمد يعقوبى و نمايشنامه "دل سگ"
معمولاً در شروع نمايش تماشاگر كه از محيطى ديگر وارد فضاى تئاتر شده، آمادگى ذهنى كافى 
براى پذيرفتن فضاى نمايش را ندارد. ازسوى ديگر بازيگران هم در لحظه ورود به صحنه و پا گذاشتن به 
فضاى پرازدحام و بزرگ تئاتر نيازمند ترفندى براى غلبه بر سروصداهاى موجود هستند و بالاخره اينكه 
يك درام موفق درامى است كه در همان لحظه نخست تماشاگران را به سرعت وارد دنياى نمايش كند. 
"از اين رو يك روش كلى و مفيد براى شروع نمايش آن است كه به جاى گفتار، نمايشنامه را با حركتى 

گويا و دراماتيك شروع كنيم."
ميخائيل  نوشته  عنوان،  همين  رمانيبا  از  سگ"  ”دل  عنوان  با  كه  نمايشنامه اى  در  يعقوبى  محمد 
بولگاكف اقتباس و از ترفند شروع با اكت نمايشى استفاده كرده است. برخلاف رمان كه با واگويه هاى 
رمان  بخش هاى  آخرين  از  را  نمايشنامه  اش  يعقوبى  مى شود.  شروع  ولگرد  سگ  طولانى  و  درونى 

(زمانى كه شاريكوف با سوء نيت به زينا نزديك شده) اين گونه شروع مى كند:
صحنه اول: هيپوفيز

[صداى جيغ زينا، خدمت كار خانه در تاريكى صحنه، صداى قدم هاى شتابان زينا در تاريكى. در اتاق 
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پرفسور را مى زند.]
1- (مكى، ابراهيم. 1385. شناخت عوامل نمايش. تهران. انتشارات سروش)

زينا: دكتر! پرفسور!
[در باز مى شود و دكتر بورمنتال وارد صحنه مى شود.]

دكتر بورمنتال: چه اتفاقى افتاده زينا؟
[پرفسور هم وارد صحنه مى شود]

زينا: اون كثافت اومده اتاق من. شاريك. اون منظور بدى داشت. اون ...]
روايت نمايشنامه ”دل سگ" محمد يعقوبى كه در دوازده صحنه نوشته شده است، با برهم ريختن 
توالى زمان به طوردقيق لحظه اى را براى آغاز انتخاب كرده كه بيشترين انرژى و اكت نمايشى را درخود 
دارد. اين آغاز در وهله اول يك حادثه است. همه چيز با صداى جيغى در تاريكى آغاز مى شود. بلافاصله 
پس از جلب توجه تماشاگر با استفاده از حس شنيدارى، سه شخصيت به ترتيب (زينا، دكتر بورمنتال و 
پرفسور) در بطن حادثه نشان داده مى شوند. صحبت از قصد تجاوز شخصيت  ديگرى (شاريك) را هم 
به اندازه كافى  داستان  اشخاص  و  حادثه  حالا  و  شده  شروع  به خوبى  همه چيز  مى كند.  معرفى  بلافاصله 

كنجكاوى و توجه تماشاگران را برانگيخته اند.
بلافاصله پس از تحريك كنجكاوى شاريك با اسلحه وارد مى شود. نخستين گفت وگوها، شخصيت ها 

و بخشى از رويدادهاى اصلى را با رعايت ايجاز معرفى مى كنند و مى شناسانند.
نمايشنامه پس از اين غافلگيرى در صحنه دوم به گذشته بازمى گردد. يعنى زمانى كه پرفسور سگ 
خبرى  طولانى  تعريف هاى  و  توصيف  از  رمان  برخلاف  اين جا  اما  است.  آورده  آپارتمانش  به  را  ولگرد 

نيست.
پرورش  مى كند.  تبعيت  داستانى  روايت  ساختار  از  وفادارانه  اقتباسى  در  نمايشنامه  بعد  به  اين جا  از 
جراحى  عمل  ساختمان،  كميته  و  اشووندر  معرفى  آپارتمان،  ساكنين  معرفى  آپارتمان،  در  سگ  موقت 
رابطه  همان  براساس  دقيق  و...  بورمنتال  دكتر  گزارش نويسى  او،  بر  هيپوفيز  غده  تأثير  و  ولگرد  سگ 

علت ومعلولى كه در ساختار رمان وجود دارد و با رعايت توالى زمانى در نمايشنامه هم روايت مى شوند.
بنابراين نمايشنامه با رعايت وفادارى به اصل داستان روايت مى شود و در فاصله ميان آغاز تا پايان 
تنها تكنيك هاى پرداخت روايت و ساختار روايت آن با مؤلفه هاى ساختار روايت در رمان متفاوت است.

صحنه يازدهم نمايشنامه اما در يك چينش متفاوت، ادامه همان صحنه نخست است. هرچند كه 
بخشى از اين صحنه قبلاً در آغاز نمايشنامه روايت شده است اما اين صحنه مشابه آن چه در رمان هست، 
به نقطه پيش از پايان در ساختار داستان تأكيد دارد. در اين صحنه انگيزه ازميان برداشتن شاريكوف 
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به واسطه رفتارهاى غيرقابل كنترل و حيوانى او براى دكتر بورمنتال و پرفسور به وجود مى آيد و در صحنه 
دوازدهم تحت عنوان ”مرگ بر گربه ها" شاريكوف آماده انجام عمل جراحى براى تبديل شدن به همان 

سگ ولگرد آغازين مى شود.
همان طوركه مشاهده مى شود پلات داستان نمايشنامه ”دل سگ" محمد يعقوبى به طوركلى برگرفته 
از رمان دل سگ نوشته ميخائيل بولگاكف است. پس مى توان اين اقتباس را يك اقتباس وفادار به متن 
اصلى دانست. يك بارديگر سه مشكل اقتباس كه جفرى واگنر (رجوع شود به 1-2 اقتباس به عنوان يك 
پديده) را مرور كنيم: در اين دسته بندى واگنر "انتقال"، "تفسير" و "قياس" را به عنوان اشكال اصلى 

اقتباس مورداشاره قرار مى دهد.
در شكل انتقالى قصه بدون تغييرات آشكار تبديل به اثر دوم مى شود. در شكل دوم داستان با دخالت 
و تفسير درام نويس تغيير مى كند و در شكل قياسى منبع اصلى تغيير يافته و به ايده اى براى خلق اثر 

دوم تبديل مى شود.
بامرور اين سه شكل اقتباس مى توان گفت كه نمايشنامه "دل سگ" محمد يعقوبى يك اقتباس 
انتقالى است كه اندكى گرايش به تفسير در آن وجود دارد. تنها تغييرات نمايشنامه نسبت به اثر اوليه تغيير 
جزيى ساختار و حذف برخى از شخصيت هاى كم اهميت است. اما درعين حال تفسير درام نويس از رمان و 
دخالت مناسبات فرهنگى، اجتماعى و سياسى جامعه اى كه در آن نمايشنامه اقتباسى نوشته شده نيز باعث 
 (michealklein) شده تا رگه هاى كم رنگى از تفسير هم در اين اقتباس مشاهده شود. مايكل كلين
هم در تقسيم بندى سه نوع اقتباس اين نوع اقتباس را تحت عنوان ”وفادارى به هسته و نيروى اصلى 

روايت" تعريف مى كند.
در ادامه فرايند انتقال ساختار داستان به درام و تبديل آن به نمايشنامه را با اشاره به جزييات بيشتر 

موردارزيابى و تحليل قرار مى دهيم.

3-  نمايشنامه "دل سگ" و اقتباس از رمان بولگاكف
"دل  نمايشنامه  مى كند،  مطرح  واگنر  جفرى  كه  اقتباسى  اشكال  براساس  شد  ذكر  كه  همان گونه 
سگ" محمد يعقوبى يك اقتباس انتقالى است. در اين اقتباس قصه و اتفاقات و حتى برخى از گفت وگوها 
بدون تغييرات آشكار از اثر اوليه (رمان) گرفته شده اند. نمايشنامه محمد يعقوبى تنها تفاوت هايى در برهم 
ريختن توالى زمان روايت داستان و هم چنين ترتيب موقعيت ها دارد. درواقع نمايشنامه با حذف توصيف ها 
و پرگويى هايى كه در رمان وجود دارد به سراغ كنش دراماتيك رفته است و همة عناصر ساختارش را بر 
همين مبنا در جهت كاهش مؤلفه هاى ادبيات توصيفى و درعوض پرداخت دراماتيك حوادث و رويدادها 
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به كار برده است. محمد يعقوبى اين دراماتيزه كردن را از ابتداى نمايشنامه آغاز كرده است.
"يك نمايشنامه ممكن است از موقعى شروع شود كه يك كشمكش يا مبارزه، داستان را به نقطه 

بحران هدايت كند."(اگرى،299 : 1383)
شروع نمايشنامه يعقوبى موقعيتى را دربر مى گيرد كه تقريباً بعد از ميانه رمان بولگاكف اتفاق افتاده 
است. بنابراين يك موقعيت و حادثه يك عناصرى از كل داستان (شامل شخصيت ها، مسئله اصلى و...) 

را با خود به همراه دارد، نمايشنامه را آغاز مى كند.
نمايشنامه "دل سگ" در نتيجه فرآيندى انتقالى از رمان دل سگ ميخائيل بولگاكف اقتباس شده 
به ساختار ادبيات دراماتيك تبديل  آن گونه  اقتباس ساختار ادبيات داستانى  جريان پروسه  اما در  است. 
شده كه اكت واكنش دراماتيك در اولويت و اهميت قرار بگيرد. در ادامه چند رويكرد در جريان اقتباس 

موردارزيابى قرار خواهد گرفت.

3-1. مركزگرايى يا مركزگريزى
ژاك دريدا ( در مقاله اى كه در سال 1966 با عنوان "ساختار، نشانه و بازى در گفتمان علوم انسانى" 
مركز  براى  مى توان  كه  شكلى  تغيير  و  ساختار  در  مركز  نقش  و  ساختار  درباره  را  خود  ديدگاه  نوشته، 
قايل شد، به دقت بيان كرده است. دريدا در اين مقاله توضيح مى دهد كه ساختار هم پاى واژه اپيستمه1 
(شناخت) در فلسفه غرب ريشه دارد. ساختار تا عمق زبان، و زمره پيش رفته و كوشيده كه آن را نيز 
از آن خود كند. ساختار همان اندازه كه در فرهنگ غرب عزيز داشته شده، به همان اندازه نيز فروكاسته 
و خنثى شده است. زيرا همه معتقد به مركزى براى اين ساختار بوده اند كه خود ساختار را تحت الشعاع 
قرار مى دهد. "اين مركز نه تنها نقش هدايت، توازن و سازمان دهى ساختار را برعهده داشته است در 
كه  است  مى داده  اطمينان  مهم تر،  همه  از  بلكه،  كرد  تجسم  را  نيافته  سازمان  ساختار  نمى توان  واقع، 
اصول سازمان دهنده ساختار محدود كننده آن چيزى است كه ما بازى آزادانه ساختار مى ناميم." (دريدا، 

(1388:222
دريدا در اين مقاله به اين نكته معتقد نيست كه مركز وجود ندارد، بلكه مى گويد درون مركز ميل 
به بازى وجود دارد، يعنى اگر ما جاى مركز را تغيير دهيم و يا مركز ديگرى را براى يك ساختار درنظر 
بگيريم شكل بازى ساختار نيز تغيير مى يابد. اين مطلب را مى توان در قالب يك مثال توضيح داد: زندانى 
را درنظر بگيريد كه حاصل قانون در آن وجود دارد و مركز آن زندان محسوب مى شود. درصورتى كه اين 
عامل قانون را حذف كنيم، زندانيان مى كوشند از ساختار زندان بيرون بروند. شلوغ مى كنند و ساختار را 
برهم مى زنند. اين برهم ريختن ساختار قبلى ساختار جديدى پديد مى آورد كه در آن ديگر قانون قبلى 
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در مركز نيست. بلكه در حاشيه قرار گرفته است. اكنون در زندان مركز جديدى شكل گرفته كه قانون 
جديدى بر آن حاكم است. يعنى اكنون در مركز، قانون زندانيان جاى قانون زندانبان را گرفته است. دريدا 
نيز در مورد متن همين ديدگاه را دارد. تا زمانى كه ما در متن قايل به يك مركز هستيم، آن را محدود 
كرده ايم. اما به محض حذف مركز، مركز جديدى ايجاد مى شود كه ساختار را نظمى تازه مى دهد كه اين 

ساختار جديد نسبت به ساختار قبلى دچار بازى شده است.
مركز در رمان ميخائيل بولگاكف كجاست؟ بدونِ شك مركز روايت قصه در رمان بايد پايان بخش 
سوم و ابتداى بخش چهارم يعنى آن جا كه شاريك جراحى مى شود، باشد. اين مركز مقدمه و ابتدايى 
دارد كه در آن شاريك در خيابان ها و كوچه هاى شهر توصيف مى شود و سپس بهانه شناساندن پرفسور 
و خانه اش را فراهم مى آورد. هم چنين در ادامه چالش هاى داستانى و بالاخره پايانى وجود دارد كه در آن 

شاريك دوباره به يك سگ تبديل مى شود.
در  بريزد.  برهم  تااندازه اى  ساختار  تا  شده  باعث  يعقوبى  محمد  نمايشنامه  در  مركز  اين  تغيير  اما 
نمايشنامه "دل سگ" مركز همان صحنه رويارويى شاريك ياغى با پرفسور و اهالى خانه اوست. در همين 
نقطه است كه حادثه و رويداد كار حدود نود صحنه از رمان را در دو صحنه انجام مى دهد. شخصيت ها 

معرفى مى شوند و حتى بخشى از كاركرد و نقش آن ها تا پايان نمايشنامه هم افشا مى شود: 
"شاريك: تو پاپاى من هستى درست ئه؟

پرفسور: آره
شاريك: پس چى من هستى؟

پرفسور: پاپاى تو.
شاريك: هيپوفيز چيه؟

پرفسور: يك غده ست توى مغز.
شاريك: توى مغز؟

پرفسور: آره"(يعقوبى، 8:1387)
گفت وگوها در اين مركز ضمن ارايه اطلاعات، پيشبرد رويداد و خلق كنش دراماتيك حتى مخاطب 

را كنجكاو مى كنند و براى دنبال كردن روايت مشتاق مى سازند.
محمد يعقوبى درواقع با تغيير مركز، حادثه و اكت دراماتيك را به عنوان يك اولويت اصلى دراختيار 
مى گيرد و موقعيتى را خلق مى كند كه چاشنى همه اتفاقات حول وحوش آن است. در ساختار نمايشنامه  
قصه در همان موقعيتى تمام مى شود كه آغاز شده است. درواقع نقطه شروع و نقطه پايان نمايشنامه 
منطبق بر يك موقعيت دراماتيك است و اين موقعيت همان مركزى است كه كل ساختار را تحت الشعاع 
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قرار مى دهد. فراموش نكنيم كه طبق نظر دريدا "درون مركز ميل به بازى وجود دارد."(دريدا، 223:1388)
مركز قصه در نمايشنامه "دل  سگ" نسبت به رمان بولگاكف تغيير كرده است. درواقع مركز رمان 
زمانى  توالى  براساس  و  رمان  منظم  منطق  طبق  و  داستانى  ادبيات  اولويت هاى  و  ضرورت ها  براساس 
انتخاب شده است. اما همين مركز در نمايشنامه "دل سگ" تغيير كرده و به يك موقعيت دراماتيك 
توالى  آن  مهم ترين  كه  مى شود.  ريخته  برهم  ساختارقبلى  قواعد  از  بخشى  بنابراين  است.  شده  تبديل 

زمانى روايت است.
در روند اقتباس دراماتيك از يك منبع داستانى مركز در ساختار تغيير كرده است. اين تغيير مركز 
به طوركلى سبب مى شود تا ما بتوانيم متون نوشتارى را كه امروز از نويسنده خود جدا شده اند، موردِبازخوانى 
قرار داده و از آن ها پرسش كنيم و اين خوانش انتقادى سبب مى شود تا از متون قديمى متون جديدى زاده 

شود كه در بازتوليد و باززايش انديشه نقش به سزايى خواهد داشت.

3-2. روايت و ترتيب رويدادها
در كتاب نظريه هاى روايت آمده است؛ "جستجوى فلسفى حقيقت، پيوند ميان ادبيات داستانى و 
روايت را آشكارتر مى كند. همانگونه كه داستان در برابر واقعيت و حقيقت است، روايت نيز در برابر قوانين 
نازمانمندى است كه آنچه را هست، خواه گذشته و خواه آينده، ترسيم مى كند. هر تبيين زمانمند كه در 
حين پيشرفت شگفتى ما را برانگيزد و آگاهى را تنها با گذشته نگرى و باز انديشى رقم زند، هر قدر هم 

استوار بر واقعيت باشد داستان است."(والاس،142:1382)
اما بارت به نقل از مايكل جى تولان در كتاب درآمدى بر تحليل ساختارى روايت ها تعريف 
ديگرى از روايت ارايه مى دهد كه شايد يكى از كامل ترين و ساده ترين تعاريف در اين رابطه باشد: "توالى 
يافته اند"(بارت، 9:1387)  اتصال  هم  به  تصادفى  غير  طور  به  كه  رخدادهايى  در  شده  انگاشته  پيش  از 
درواقع در بطن هر روايت دو ويژگى بسيارمهم ديده مى شود: عليت و زمان بندى. واژه هاى غيرتصادفى و 

توالى در تعريف ارايه شده، بيان گر همين نكته هستند.
هنگامى كه يك سگ ولگرد با زخمى كه در پهلو دارد، در خيابان هاى شهر پرسه مى زند به دنبال 
كمى غذا و جايى راحت و گرم است و بلافاصله بعد از آن مردى با چند تكه سوسيس خوشمزه به سراغش 
مى آيد، رخداد غيرتصادفى در پرداخت روايت معنا پيدا مى كند. سگ ولگرد داستان بولگاكف دقيقاً در 
همان لحظاتى خودش را به ما معرفى مى كند كه پرفسور او را در خيابان يافته و مى خواهد براى انجام 

آزمايش اش او را به خانه ببرد.
در يك نظام غيرتصادفى سگ ولگرد و پرفسور و حتى شخصيت هايى كه بعدها وارد روايت مى شوند، 
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توسط نويسنده انتخاب شده اند و هيچ چيز اتفاقى و تصادفى نيست. شوايك سگى انتخاب شده از ميان 
همه سگ هاست كه توسط نويسنده براى پرفسور انتخاب مى شود.

مى كند.  پيدا  اهميت  روايت  منطق  براساس  كه  است  دومى  ويژگى  هم  ازپيش انگاشته  توالى  اما 
شوايك سال ها در خيابان ها و جلو مغازه ها و رستوران ها به دنبال غذا بوده است. حالا زخمى است و 
آرزوى سرپناهى ساده و غذايى هرچند اندك را دارد. ازسوى ديگر پرفسور معروف و باتجربه مدت ها بر 
روى جراحى هيپوفيز و جوان سازى جسم تحقيق كرده و خودش را براى انجام يك آزمايش تحقيقاتى 
بسيارمهم آماده كرده است. او تصميم گرفته تا غده اى را در مغز يك انسان با يك سگ عوض كند. تا 
به اين جاى كار چندين عمل قابل پذيرش كه شامل گذشته منطقى و توالى زمان هستند دركنارهم قرار 
گرفته اند. اين توالى منطقى و پنهان زمان از لحظه اى كه سگ ولگرد و پرفسور با هم همراه مى شوند به 

منطق آشكار توالى زمان در رمان بولگاكف تبديل مى شود.
بايد ديد كه اين توالى ازپيش انگاشته در رخدادهاى غيرتصادفى در رمان بولگاكف، چگونه در فرآيند 
اقتباس و تبديل به نمايشنامه رعايت مى شود. محمد يعقوبى نمايشنامه دل سگ را از يك موقعيت و 
كنش آغاز مى كند. در صحنه اول شوايك اسلحه به دست پرفسور، دكتر بورمنتال و زينا را تهديد كرده 
و بعد از دزديدن مقدارى پول از آپارتمان خارج مى شود. صحنه دوم دقيقاً از آن جايى روايت مى شود كه 

سگ ولگرد وارد خانه پرفسور شده است.
مى شود.  آغاز  دوم  صحنه  از  يعقوبى  محمد  نمايشنامه  در  رمان  ابتداى  بر  منطبق  ابتداى  درواقع 
نمايشنامه حتى در آغاز منطقى منطبق بر زمان رمان هم بخش نخست (پرسه هاى سگ) را حذف كرده 
است. بنابراين مى توان گفت كه در مورد روايت دراماتيك دو ويژگى بيشتر ديده مى شود: اول آنكه حتى 
اگر صحنه دوم نمايشنامه را شروع آن درنظر بگيريم، درام به واسطه اهميت اكت و كنش توصيف ها و 
زبان روايى ادبيات داستانى را حذف كرده اند و از زمانى آغاز مى شود كه رويداد دراماتيك وجود داشته 
باشد. يعنى درام از آن جا شروع مى شود كه ورود سگ ولگرد به خانه پرفسور نظم موجود را تا اندازه اى 

برهم زده است. دوم آنكه: نمايشنامه در صحنه اول با يك حادثه شروع مى شود.
اين حادثه به لحاظ منطق زمانى روايت در نمايشنامه يك صحنه پيش از صحنه پايانى رخ مى دهد. اما 
نمايشنامه نويس با تكيه بر ظرفيت هاى اجراى نمايشى و در جهت ايجاد جذابيت و برانگيختن كنجكاوى 
مخاطب اين توالى زمان را به عمد برهم زده و درواقع بخشى از آينده روايت اش را به مخاطبش نشان 

مى دهد.
اولان بارت در كتاب درآمدى بر تحليل ساختارى روايت ها، روايت را داراى سه سطح توصيف 
مى داند: "سطح كاركردها، سطح كنش ها و سطح روايت" اين سه سطح براساس شيوه تركيب تدريجى با 
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هم پيوند مى يابند: "يك كاركرد تنها زمانى معنا مى دهد كه جايى در كنش عام يك كنش گر اشغال كند 
و اين كنش به نوبت معناى نهايى اش را از اين حقيقت مى گيرد كه روايت شده و به گفتمانى كه داراى 

كدهاى خويش است سپرده شده است."(بارت،37:1387)
واحدهاى كاركردى بايد به تعداد اندكى طبقه تقسيم شوند. "برخى واحدها عيناً واحدهاى متناظرى 
در همان سطح دارند، در حالى كه اشباع واحدهاى ديگر تغييرى در سطوح ايجاب نمى كند: بدين جهت 

بلافاصله در طبقه عمده كاركردها، توزيعى و تركيبى تشكيل مى شود."(بارت،43:1387)
هم  ديگر  (اگرچه  مى يابد.  اختصاص  واحدها  اين  به  كاركردها  اصطلاح  توزيعى:  كاركرد   – الف 
كاركردى هستند.) به خانه آوردن سگ ولگرد با عمل جراحى كه بر روى او صورت خواهد گرفت ارتباط 

دارد. (و اگر عمل جراحى انجام نشود علامتى است كه به نشانه بى تصميمى و غيراختصاصى دارد.)
ب – كاركرد تركيبى: شامل همه نمايه ها است، ديگر واحد به كنشى تكميلى و مهم ارجاع نمى دهد 

بلكه به مفهومى كم وبيش پراكنده ارجاع مى دهد كه با وجود اين براى معنا داستان ضرورى است. 
نمايه ها روانشناسيك به شخصيت ها، اطلاع درباره هويت آن ها، علايم مكانى و... ولى براى فهم 
آن چه يك علامت نشانه اى براى آن است بايد به سطحى بالاتر و (كنش هاى شخصيت با روايت) حركت 

كرد زيراكه نمايه تنها در آن جا وضوح مى يابد.
براساس اين كاركردهاى توزيعى و تركيبى مى توان نتيجه گرفت كه در روايت رمان و نيز در روايت 
دراماتيك تقريباً مؤلفه هاى كاركردى يكسان است. نمايشنامه "دل سگ" بدون برهم زدن ماهيت و تأثير 
اين كاركردها روايتى تازه را بنا نهاده كه تقريباً به صورت كامل مبتنى بر روايت داستانى رمان بولگاكف 

است. 
تنها در حوزه كاركردهاى توزيعى نمايشنامه با حذف برخى شخصيت ها مثل بيماران در جهت ايجاز 
پيش رفته است. اما اين حذف هيچ خللى در پيشبرد كاركردهاى تركيبى ايجاد نكرده است. به همين جهت 
مى توان گفت كه با وجود حذف بيماران از مطب پرفسور، هم چنان فضا و مكان و هويت شغلى پرفسور 
(كاركردهاى تركيبى) در نمايشنامه حفظ شده است. ما فضا و مكان را درك مى كنيم و با وجود آنكه 
روايت موجز دراماتيك هيچ بيمارى را در مطب به ما نشان نمى دهد، مى دانيم كه پرفسور بيماران را در 

خانه اش معاينه مى كند و حتى تخصص و نوع بيماران او را مى توانيم حدى بزنيم.

ارتباط روايى
فرستنده (donor) روايت كيست؟ به نظر مى رسد تا به حال سه قاعده در اين رابطه تدوين شده 
باشد. اولى تصور مى كند كه روايت از يك شخص (در مفهوم روانشناسانه) ناشى مى شود. اين شخص 
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نامى دارد، نويسنده كه در مبادله اى بى پايان ميان شخصيت و هنر يك فرد كاملاً شناخته شده است و 
قلمش، مرتب، نوشتن داستانى را ادامه مى دهد: بنابراين روايت (به ويژه رمان) به سادگى بيان يك من 

بيرونى نسبت به آن است.
ولى اگر بپذيريم كه روايت، آن طوركه بارت پيش تر توضيح داد شامل سه سطح كاركردها، كنش ها 
و روايت است و واحدهاى كاركردى در پيشبرد روايت يكى از نكات اصلى به شمار مى رود. بايد پذيرفت 
كه نمايشنامه، در نمايى كلى داراى روايت است. روايتى كه در دل روابط بين شخصيت ها و كنش ها 
نهفته است. درواقع راوى خود گيرنده (مخاطب) است كه از طريق دنبال كردن كنش ها و همان طوركه 
در مورد ارتباط فرستنده و گيرنده توضيح داده شده، خود در نقش راوى، داستان را از سطح كنش ها و 
از طريق كاركردها كه در كنش معنا مى يابند، روايت مى كند. ولى در اين جا روايت هم چون رمانى كه 
داراى راوى درون متنى است به سادگى بيان يك ”من" بيرونى نسبت به ”آن" نيست. همه در يك رديف 
قرار مى گيرند و همه ”آن" هستند و جايگاه راوى به مخاطبى واگذار مى شود كه داستان را براى خود از 

طريق كنش ها روايت مى كند.
براى فهم بهتر اين موضوع نگاهى كلى به جريان ارتباط روايى در رمان و نمايشنامه بيندازيم. در 

رمان دل سگ بولگاكف روايت را سگ ولگردى كه در خيابان ها پرسه مى زند آغاز مى كند: 
...عو... و... و... عوعو. آخ نگاه هم كنيد دارم مى ميرم. پاى اين در گاهى كولاك برايم  "عوعوعو 
مرثيه مى خواند و من همراهش زوزه مى كشم. كارم تمام است. آن بى پدرى كه كلاه سفيد چركى به 
سر داشت، آب جوش ريخته و پهلوى چپم را سوزانده. آشپز ناهارخورى اداره شوراى اقتصادى ملى را 

مى گيرم ..."(بولگاكف، 11:1380)
رمان را يك راوى اول شخص (سگ ولگرد) آغاز مى كند. سگ ولگرد داستان تنها در چند صفحه 
به عنوان راوى خودش را به ما مى شناساند. سگى كه گرسنه و زخمى است و سرما آزارش مى دهد. اين 
راوى اول شخص خيابان ها، شهر، آدم ها، مغازه ها و فضا را با جزييات توصيف مى كند و توضيح مى دهد 
او حتى در اولين سطرهاى روايت ادبى شوراى اقتصاد ملى را هم به زبان مى آورد. اما در صفحه چهارم 

رمان و پس از معرفى يك دختربچه، زبان روايت تغيير مى كند:
كرده؟"(بولگاكف،  اذيتت  كسى  كوچولو؟  بيچاره  مى نالى،  چرا   ... شاريك  بيا،  پسر!  بيا،  سگه.  "بيا، 
14:1380)  بلافاصله بعد از اين نويسنده (راوى داناى كل) يك بارديگر لحن روايت را عوض مى كند و 

خودش تبديل به راوى داستان مى شود:
"كولاك هولناك در اطراف درگاهى زوزه مى كشيد و به گوش دختر سيلى مى زد. دامنش را تا زانو 
بالا مى برد و جوراب هاى ساقه بلند حنايى و نوار باريك زير پوش نيمه چركش را نشان مى داد. كولاك 
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كلماتش را با خود برد و سگ را در برف مدفون كرد." (بولگاكف،15,14:1380)
است  رمان  چهارم  فصل  در  حتى  مى شود.  تبديل  داستان  راوى  به  ولگرد  سگ  اين  از  بعد  باز  و 

نوشته هاى دكتر بورمنتال در مورد جراحى نقش راوى داستان را برعهده مى گيرند:
جراحى  عمل  نخستين  براژنسكى  پره ئو  پرفسور  ظهر  از  بعد  دقيقه   8:05 ساعت  در  دسامبر:   23"
بى سابقه در سراسر اروپا را انجام داد: بيرون آوردن بيضه سگ و نصب بيضه هاى كشت شده انسان با 
ضمايم و..." (بولگاكف،15,14:1380)  همان گونه كه مشاهده مى شود روايت و زاويه ديد در رمان مدام 
درحال تغيير است اما مشخص است كه همه چيز اين ارتباط روايى وابسته به حضور نويسنده در راس 
رويدادهاى روايى است. مى توان پذيرفت كه روايت در رمان بيان يك من بيرونى (نويسنده) نسبت به 

آن است.
رمان را يك راوى اول شخص آغاز مى كند. سگى كه گرسنه و زخمى است و سرما آزارش مى دهد 
اين راوى اول شخص خيابان ها و شهر و آدم ها و فضا را توصيف مى كند. حتى در اولين سطور روايت 
شوراى اقتصاد ملى را به زبان مى آورد. بعد از چند صفحه نويسنده به عنوان راوى داناى كل ناگهان زبان 

روايت را عوض مى كند.
كولاك هولناك در اطراف درگاهى زوزه مى كشيد و به گوش دختر سيلى مى زد. دامنش را تا زانو 
بالا مى برد و جوراب هاى ساقه بلند حنايى و نوار باريك زيرپوش نيمه چركش را نشان مى داد. كولاك 

كلماتش را با خود برد و سگ را در برف مدفون كرد.
اما حالا ببينيم كه ارتباط روايى در نمايشنامه "دل سگ" چگونه است. در نمايشنامه از آن جا كه 
متنى براى اجراى نمايش است شخصيت هاى نمايشى خودشان در لحظه و در زمان حال روايت را پيش 
مى برند. درواقع ارتباط روايى نه از طريق يك راوى بلكه توسط شبكه ارتباطات ميان شخصيت هاى قصه 
و با كمك تصوير، حركت و زبان صورت مى پذيرد. البته وجود راوى به عنوان شخصيت يا نقشى كه 
به صورت مستقيم و خارج از فضاى داستان نمايش با تماشاگر تئاتر ارتباط برقرار كند، در برخى درام ها 
وجود دارد. اما در نمايشنامه اى كه ما آن را موردِتحقيق قرار داده ايم، راوى مستقيم وجود ندارد. نمايشنامه 

"دل سگ" اين گونه آغاز مى شود.
"صحنه اول: هيپوفيز

[صداى جيغ زينا، خدمتكار خانه در تاريكى. صداى قدم هاى شتابان زينا در تاريكى. در اتاق پرفسور 
را مى زند.]

زينا: دكتر! پرفسور!
[در باز مى شود و دكتر بورمنتال وارد صحنه مى شود]
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دكتر بورمنتال: چه اتفاقى افتاده زينا؟
[پرفسور هم وارد صحنه مى شود]

زينا: اون كثافت اومده تو اتاق من. شاريك. اون منظور بدى داشت. اون 
پرفسور: الان تو اتاق توئه؟

زينا: آره.
[دكتر به سوى اتاق زينا مى رود. ناگهان شاريك با اسلحه پيدا مى شود. دكتر مى ايستد.]

دكتر: خدايا! كدوم احمق اون اسلحه رو داده دستت!
شاريك: برو عقب دكتر. به صلاحته كه برى عقب، دكتر. وگرنه ملاحظه نمى كنم. اينقدر از دستت 

عصبانى هستم كه لت و پارت كنم. زينا، خفه شو و گرنه دكتر رو مى كشم ..."(يعقوبى، 2:1387)
همان گونه كه ذكر شد روايت در نمايشنامه در دل روابط بين شخصيت ها و كنش ها نهفته است. در 
نمايشنامه ها كسى به تنهايى به عنوان يك من بيرونى وظيفه پيشبرد داستان و فرستادن پيام را برعهده 
نمى گيرد. كسى در مركز پرداخت همه وقايع قرار نمى گيرد و به اين صورت همه چيز چنان ادامه مى يابد 
كه گويى همه شخصيت ها به نوبت فرستنده روايت هستند و مى توان گفت كه همه آن ها در كنار هم در 

نقش يك راوى ظاهر مى شوند.
عده اى راوى را به عنوان نوعى داناى كل درظاهر غيرشخصى ملاحظه مى كنند، شخص آگاهى كه 
داستان را از زاويه ديد بالاتر بازگو مى كند: راوى هم زمان در درون شخصيت ها (از آن جا كه هرچيزى 
را كه اتفاق مى افتد، مى داند) و بيرون شخصيت هايش (از آن جا كه در ميان اشخاص هرگز با هيچ كس 

بيش از ديگرى هم ذات پندارى نمى كند) وجود دارد.
و "عده اى ديگر (هندى جيمز و سارتر) حكم مى كنند كه راوى بايد روايتش را به آنچه شخصيت ها 
مى توانند ببينند يا بدانند محدود كند. همه چيز چنان ادامه مى يابد كه گويى همه شخصيت ها به نوبت 

فرستنده روايت هستند."(بارت، 66:1387)
امروزه نويسندگان در تلاشند تا واژگون سازى مهمى را بازنمايى كنند، به اين دليل كه مى خواهند 
دهند؛  انتقال  كنشى  سطحى  به   – است  بوده  آن  درگير  تاكنون  كه   – بيانى  كاملاً  سطح  از  را  روايت 
"امروزه نوشتن، بازگويى نيست بلكه گفته اى است كه كسى يا كسانى بازگو مى كنند و انتساب همه ارجاع 
دهنده ها (آنچه كسى مى گويد) به اين كنش لفظى است. به همين دليل است كه بخشى از ادبيات معاصر 
كه ديگر توصيفى نيست، مى كوشد زمان حالى آن چنان ناب در زبانش تحقق بخشد كه تمام گفتمان با 

كنش ارائه اش شناخته شود."(بارت، 71,70:1387)
توصيفى  ويژگى هاى  از  هرچه بيشتر  امروزى  رمان هاى  كه  مى دهد  نشان  رويكردى  چنين  درواقع 
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صرف فاصله مى گيرند و به سمت كارويژه هايى كه در ادبيات دراماتيك كاربرد بيشترى دارند، گرايش 
مى يابند. رمان امروز هم از شكلى كه بيشترين گفته هاى توصيفى را در خود مى گنجاند و يك راوى 
بيرونى در آن در مورد همه چيز اظهارنظر مى كرد و سخن مى راند فاصله گرفته است و به سمت روايت 

زمان حال و تمركز بر كنش گرايش پيدا كرده است.
در ميان نويسندگان امروز كسانى مثل گابريل گارسيا ماركز يا ژوزه ساراماگو به سوى باز كردن 
همه چيز در روابط بين شخصيت ها و در ارايه كنش ها حركت مى كنند. اين چيزى است كه در ادبيات 
دراماتيك (فيلمنامه و نمايشنامه) يك اصل مهم تلقى مى شود و بسيارى از نويسندگان رمان و داستان 
كوتاه به شدت به آن روى آورده اند. اما بايد تأكيد كرد كه كم رنگ كردن نقش راوى يا حذف آن به معناى 
عدم وجود روايت نيست. بلكه به اين معناست كه مسووليت روايت گرى نه برعهده يك راوى بيرونى، بلكه 
برعهده شخصيت هاى داستان خواهد بود كه درگيرودار ارايه وقايع از راه باز نماياندن تصويرى و بيرونى، 

به روايت داستان موردنظرشان مى پردازند.
پى  در  كه  رمان  از  فصول هايى  به جز  دارد.  وجود  تااندازه اى  رويكرد  اين  هم  بولگاكف  رمان  در 
از  روايت  به  مجبور  را  نويسنده  حس  يك  گسترش  يا  توصيف  راه  از  موقعيت  يك  خلق  يا  فضاسازى 
طريق توصيف داستانى كرده است. بخش هايى هست كه شخصيت ها و رابطه ميان آن ها روايت را پيش 

مى برند. درواقع گفتار و كلام شخصيت ها ابزارى است كه انتقال روايت را امكان پذير مى كند.
در چهره هر چهار نفر تعجب فراوانى ديده مى شد. صورت دختر سرخ شد.

"آخر چرا؟"
"نمى خواهم."

"دلتان به حال كودكان آلمان نمى سوزد؟"
"چرا، مى سوزد."

"نمى توانيد پنجاه كوپك بدهيد؟"
"چرا، مى توانم."

"خوب، پس چرا نمى دهيد؟"
"دلم نمى خواهد."

سكوت."(بولگاكف، 44,45:1380)
جالب آنكه هرجا رمان گفتار و كلام شخصيت ها را جايگزين توصيف و اطناب داستانى كرده است 
و رابطه و كنش ميان اشخاص قصه پررنگ شده است، نمايشنامه نويس به عنوان اقتباس كننده تمايل 
سوم  تابلو  است.  آورده  نمايشنامه اش  رادر  آن  و  داده  نشان  كنش  اين  اقتباس  و  برداشت  به  بيشترى 
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نمايشنامه محمد يعقوبى اين گونه آغاز مى شود:
"پروفسور: نمى خرم.

ويازمكايا: چرا؟
پروفسور: نمى خوام.

ويازمكا: شما دل تون به حال كودكان آلمان نمى سوزه؟
پروفسور: مى سوزه

ويازمكا: خب، پس پنجاه كوپك به خاطر اونها بديد.
پروفسور: نه.

ويازمكا: آخه چرا نمى دين؟
پروفسور: دلم نمى خواد

اشووندر: بيا بريم رفيق و يازمكايا."(يعقوبى، 12:1387)
"طبقه بندى وجوه مداخله نويسنده در روايت، كدگذارى آغازها و پايان هاى روايت، تعريف سبك هاى 
مختلف بازنمايى (گفتار مستقيم و گفتار غيرمستقيم) همراه با اوگفت همايش، گفتار پوشيده، مطالعه زاويه 
ديد و غيره، همه سطح روايتى را تشكيل مى دهند كه مى بايست به وضوح نوشتار را نتيجه بدهد. وظيفه 

آنها هم ارسال روايت نيست بلكه نمايش دادن روايت است."(بارت، 72:1387)
آن چه پس از ارزيابى اين موضوع مهم به نظر مى رسد آنست كه رابطه ميان انواع مديوم هاى ادبى و 
هنرى حتى اگر منتهى به شكل خاصى از اقتباس نشود، دست كم شيوه هاى بيان و ترفندهاى ارتباطى 
متفاوتى را در تعامل با هم قرار مى دهد. شايد نادرست نباشد كه بگوييم رمان و ادبيات داستانى اين روزها 
ابزارها و مؤلفه هاى مهمى از ساختار ادبيات دراماتيك را وارد ساختار خود كرده است و به نحو مطلوب و 
مؤثرى هم از آن استفاده كرده است. شايد گرايش از ارسال روايت به نمايش روايت نتيجه چنين تعاملى 

ميان داستان و درام باشد.
امروزه شيوه هاى نگارش نمايشنامه و رمان تأثيرات بسيارى ازهم گرفته اند. اگر رمان به توصيفاتى 
ارايه ى  را  كنش  پيشبرد  شرط  رمان نويسان  برخى  امروزه  مى شد،  ارايه  راوى  جانب  از  كه  مى پرداخت 
نمايش مى دانند و شايد ارايه ى سنتى اطلاعات از طريق راوى نشانه بر خامه دستى نويسنده به شمار آيد. 
ولى بايد گفت كه روايت سنتى مزايايى هم دارد: "نويسنده مى تواند در ذهن شخصيت ها وارد شود و پيچ 
و خم هاى پنهان كنش را بر ملا سازد. مى تواند اگر بخش هاى گوناگون داستان بطلبد به صورت موجز يا 
به تفضيل سخن بگويد. نويسنده كه همه چيز را مى داند مى تواند چيزهايى را آشكار سازد و تفسير كند 
كه هيچ يك از شخصيت ها نمى دانند. ولى چنين روايتى شايد بس كسالت  بار باشد؛ از اين روست كه 
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همه نويسندگان خوب تا حد امكان جنبه هاى نمايشى را (آنچه را صحنه مى ناميم نه چكيده) در روايت ها 
وارد ساخته اند."(بارت، 97:1387)

3-3. داستان و پيرنگ
ولترسكى شرح مى دهد كه چون ساختار پيرنگ نمايشى "درجه بندى" مى شود، بنابراين ايجاز و دقت 
در توالى ماجراهاى پيرنگ پديد مى آيد. هرگاه داستانى برگرفته از روايت در درام به كار رود اين ايجاز 
وى دقت برجسته تر به نظر مى رسد. ولترسكى استدلال مى كند در آثار روايتى، كه از منش خطى دور 
مى شوند در جه  بندى ماجراها درست تر از درجه بندى در درام است و اين امروز نمايشنامه برگرفته از رمان 

آشكار مى شود.
در نمايشنامه ”دل سگ" پيرنگ تقريباً به ميزان شخصيت ها اهميت دارد. اما حتى مى توان پذيرفت 
كه در برخى فصل هاى نمايشنامه، هم چون بخش هايى از رمان اين شخصيت ها و كنش آن ها و جايگاه 
رفتار و عملشان تااندازه اى مهم تر از پيرنگ نشان مى دهد. درواقع شخصيت هاى نمايشنامه و رمان بسته 

به اينكه چه كسانى هستند، اهميت دارند.
خواننده  بيشتر  اطلاع  و  آگاهى  از  ناشى  نمايشنامه  پيرنگ  و  رمان  پيرنگ  ميان  اندك  تفاوت  تنها 
و  تفسير  و  توضيح  صرف  كه  بيشترى  زمان  دليل  به  رمان  شخصيت هاست.  حال  و  گذشته  از  رمان 
توصيف شخصيت ها كرده، آگاهى بيشترى ايجاد كرده است. درواقع انتقال از شناخت به كنش در رمان 

به همان اندازه كه مفصل تر است، مى تواند كامل تر هم باشد.
در نمايشنامه ارايه رويدادهاى مهم در لحظه اتفاق (زمان پيرنگ نمايشى) ديده مى شود، اما همين 
رويدادها در رمان به گونه اى مبهم نشان داده مى شوند. البته ممكن است اين تصور به وجود آيد كه 
اجراى  به  فقط  درام  اينكه  يعنى  نيست،  قايل  تمايزى  پيرنگ  و  داستان  بين  نمايشى"  اجراى  ”منش 

نمايشى از خط داستانى مى پردازد.
كِرالام، با تأكيد بر اينكه دنياى نمايش همه چيز را غيرخطى، نامتجانس، غيراستمرارى و ناقص نشان 

مى دهد تمايز داستان و پيرنگ را در درام صحيح دانسته و در مقام پاسخ برآمده است.
براى اثبات اين ادعا لازم نشان مى دهد كه چگونه: ”الف – با استفاده از شيوه هاى مختلف ارائه 
مى توان به شناخت نظم خط داستانى در درام دست يافت. براى مثال ممكن است يك بخش از روايت به 
عنوان قسمتى از جهان واقعى نشان داده شود و يا اينكه بعد از ماجرا روايت شود."(الام، 52:1382) براى 
مثال در نمايشنامه "دل سگ" محمد يعقوبى شوايك هم چون يك حيوان بى قيد وبند در ابتداى نمايش 

نشان داده مى شود اما پس از اين صحنه است كه خود را مى شناساند و روايت مى كند.
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ب – درام، عناصر پيرنگ را به عنوان بخشى از جهان واقعى ارايه مى دهد. عناصرى كه در روايت 
يك داستان وجود ندارد. مثال اين توضيح را در نمايشنامه محمد يعقوبى بارها مى توان مشاهده كرد. مثلاً 
ما در نمايشنامه انجام عمل جراحى بر روى سگ ولگرد كه قبلاً اتفاق افتاده را نمى بينيم اما در صحنه 

سوم از طريق گفتار دراماتيك در گفت وگوى زينا و پرفسور به آن پى مى بريم.
"پرفسور: چى شده زينا؟
زينا: اون سگ خنديد

پروفسور: خنده كه ترس نداره
زينا: تا حالا نديدم يه سگ بخنده

پروفسور: اون ديگه سگ نيست. "حالا يه آدمه" به زودى درست مثل ما مى شه"(يعقوبى،12:1387)
"اما رمان انجام عمل جراحى را با جزئيات در اختيار خواننده اش قرار مى دهد. البته نگاه كنش گرا در 
پرداخت رمان امروزه بيش از گذشته متداول شده است. ولى توضيح ذكر شده در مورد بعضى از رمان ها 

(با ديدگاهى سنتى تر) صادق و در رمان هاى اخير كمتر به چشم مى آيد." (آستن،41:1388)

3-4. كاركرد زمان در پيرنگ
زمان در ساختار پيرنگ يك عنصر مهم است و كاركردهاى عمده آن به شرح زير است:

الف) زمان حاضر: موقعيت تماشاگر در ”اين جا" و ”اكنون" يك دنياى داستانى كه در هنگام اجراى 
بخش هاى  در  است.  پيوسته  زمانى  سطح  يك  تماشاگر  براى  زمان  اين  مى شود.  بازگو  نمايشى  كنش 
آغازين كه كارشان تعيين موقعيت تماشاگر در ”اين جا" و ”اكنون" نمايشى است، بيشتر به اين زمان 

ارجاع مى شود.
ب) زمان تقويمى: توالى زمان خطى داستان كه عبارت است از رمان تقويمى وقوع رويدادها، آن گونه 

كه به ترتيب روايى اتفاق مى افتند.
به  دادن  شكل  منظور  به  تقويمى  زمان  از  ماجراها  كردن  مرتب  و  دادن  سازمان  پيرنگ:  زمان  ج) 
”اين جا" و ”اكنون" نمايشى. براى ساختن زمان پيرنگ، درام قادر است زمان تقويمى را به خاطر اكنون 
نمايشى تغيير دهد. اين تغيير با استفاده از شيوه هايى نظير تكنيك گزارش، ايجاد خطر اصل زمانى بين 

پرده ها و صحنه ها و استفاده از صحنه هاى فلاش بك يا بازگشت به قبل امكان پذير است.
د) زمان اجرا (نمايش): از آن جا كه تماشاگر نسبت به محدوديت زمانى وقوع ماجراها و مدت زمان 

اجرا يا زمان محدود تماشاى نمايش آگاه است، درنتيجه تنش ”زمان پيرنگ" افزايش مى يابد.
توضيح اين زمان ها در نمايشنامه مقدمه بسيارخوبى براى شناخت زمان هاى نمايشى و اشاره اقتباس 
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از يك گونه ديگر خواهد بود. (مثلاً در اقتباس از رمان به نمايشنامه) شناخت جزييات زمان هاى نمايشى 
و جزييات پيرنگ نمايشى در ارايه داستان، مى تواند راه گشاى مناسبى براى حذف و اضافه ها در مرحله 

اقتباس باشد.
در رمان ”دل سگ" زمان پيرنگ و زمان تقويمى در يك توالى خطى منطبق بر يكديگر هستند. 
درواقع روايت مقيد به توالى منطقى زمان است و از آن جا كه سگ ولگرد را در خيابان هاى روسيه به 
مخاطب معرفى مى كند تا زمانى كه دوباره شاريك به سگ تبديل مى شود براساس زبان تقويمى ساده 
و طبق توالى زمان خطى پيش مى رود. تنها در مواردى اندك مثل خوانش گزارش هاى دكتر بورمنتال 

از تغييرات جسمى و رفتارى شاريك، زمان از تكنيك هايى براى ايجاد اكنون نمايشى استفاده مى كند.
اما در نمايشنامه ”دل سگ" به جز صحنه يكم كه درواقع برشى از صحنه يازدهم و اواخر داستان 
است و به عنوان يك شناخت كنجكاوى برانگيز در مورد زمان آينده مى آيد، بقيه درام منطبق بر زمان 
رمان است. يعنى به جز صحنه اول در صحنه هاى بعدى (تا پايان) زمان پيرنگ منطبق بر زمان تقويمى 

و مقيد به توالى زمان خطى داستان است.
قراردادهاى پيرنگ نمايشى و زمان در مورد نمايشنامه تا اندازه اى با همين قراردادها در رمان متفاوت 
هستند. زمان يك عنصر مهم در ساختار پيرنگ است و كاركردهاى عمده آن نيز به حتم اهميت زيادى 
يعقوبى  محمد  نوشته  سگ"  ”دل  نمايشنامه  در  قراردادها  اين  بررسى  به  حال  دارند.  روايت  فرآيند  در 

مى پردازيم:
1) زمان حاضر: در نمايشنامه يعقوبى زمان حاضر از وقتى شروع مى شود كه شاريك تبديل به 

انسان شده و با قصد بدى به اتاق زينا مى رود.
2) زمان تقويمى: در زمان تقويمى رويداد آغازين نمايشنامه مربوط به بخش هاى متمايل به پايان 
رمان است. ولى در نمايشنامه يعقوبى در بخش آغازين آمده است. بخش هاى مربوط به زندگى شاريك 
پيش از تبديل او به انسان جزء بخش آغازين زمان تقويمى داستان است كه در نمايشنامه، كامل حذف 

شده است.
موضوع  اين  به  ولگرد"  "سگ  عنوان  با  يعقوبى  نمايشنامه  در  دوم  صحنه ى  پيرنگ:  زمان   (3
اشاره دارد. نويسنده براى بازگرداندن زمان تقويمى به زمان پيرنگ از اين بخش به صورت فلاش بك يا 

بازگشت به عقب استفاده مى كند تا اطلاعاتى در زمينه گذشته ى واقعه به ما ارايه دهد.
و  ماجراها  وقوع  زمانى  محدوديت  به  نسبت  تماشاگر  كه  آن جا  از  (نمايش):  اجرا  زمان   (4
مدت زمان اجرا يا زمان محدود تماشاى تئاتر آگاه است، درنتيجه تنش "زمان پيرنگ" افزايش مى يابد. 

زمان هاى يادشده همگى بهترين راه گشا هستند براى تبديل رمان به نمايشنامه و يا برعكس. تعمق 
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و درك درست در ساختار زمانى رمان و نمايشنامه و چگونگى استفاده از كاركردهايى كه بارت از آن ها نام 
مى برد در هريك از دو مقوله ى رمان و نمايشنامه در زمينه درك بهتر در مورد شيوه ى روايت در هريك 

از اين گونه هاى ادبى بسيار راه گشا خواهد بود.

3-5. ايجاز در ادبيات دراماتيك
مسلماً رمان حدود صدوهشتادصفحه اى بولگاكف در تبديل شدن به درام مى بايست كوتاه تر شود. 

بسيارى از توصيف ها و تعريف هاى داستان در فرآيند اقتباس از رمان حذف مى شوند.
در  باشند.  دارا  را  اكت  و  كنش  بيشترين  كه  مى شوند  انتخاب  بخش هايى  ميان  اين  از  مسلماً 
پروسه تبديل داستان به درام بخش هايى اضافه مى شوند و بخش هايى حذف مى شوند. بنابراين رمان 
صدوهشتادصفحه اى پس از اقتباس دراماتيك مى تواند به يك نمايشنامه پنجاه وهفت صفحه اى تبديل 

شود.
و  ايجاز  بنابراين  مى شود،  نمايشى ”درجه بندى"  پيرنگ  ساختار  چون  كه  مى دهد  شرح  ولتروسكى 
دقت در توالى ماجراهاى پيرنگ پديد مى آيد. "هرگاه داستانى برگرفته از روايت در درام به كار رود." اين 
ايجاز و دقت برجسته تر به نظر مى رسد. "ولتروسكى استدلال مى كند در آثار روايتى، كه از منش خطى 
دور مى شوند درجه بندى ماجراها سست تر از درجه بندى در درام است و اين امر در نمايشنامه برگرفته از 

رمان آشكارتر مى شود."(آستن،1380: 37,38)
رمان دل سگ در بخش ابتدايى تا قبل از تبديل سگ به انسان، حولِ محور جزييات روانشناسانه 
سگ مى گذرد. اين جزييات منش روايتى دارند ولى در نمايشنامه پيرنگ اهميت بيشترى از شخصيت 

دارد. 
پس رمان دل سگ از ديدگاه نمايشى از جايى براى نويسنده نمايشنامه مهم مى شود كه سگ 
تبديل به انسان شده است. جزييات روانشناسانه رمان در نمايشنامه وجود ندارد. شخصيت ها در نمايشنامه 

بسته به آن چه كه مى كنند اهميت دارند نه اينكه چه كسانى هستند.
نمايشنامه مدام در پى حذف جزييات محلول، فشرده سازى رويدادها و وقايع، ارايه اطلاعات بيشتر 
تكنيك ها  مسير  اين  در  است.  دراماتيك  روايت  از  هرلحظه  در  كنش  بيشترين  خلق  و  كمتر  زمان  در 
در  به عنوان مثال  است.  گرفته  قرار  مورداستفاده  درام  نگارش  و  خلق  متداول  و  مختلف  شيوه هاى  و 
بخش هايى كه نمايشنامه نويس نياز دارد ارجاعاتى به گذشته داشته باشد، گاه ديده مى شود كه روايت 
از زبان خود شخصيت ها و در زمانى كوتاه تر نسبت به رمان صورت مى گيرد. مثلاً در جايى "شاريك" 
در گفت وگوهايش با پروفسور همه وقايعى كه در گذشته (پيش از شروع نمايش) رخ داده را به صورت 
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فشرده بازگو مى كند: 
«شاريك: اه! چرا دست از سرم بر نمى دارين؟ تف نكن. سيگار نكش. اون جا نرو. اين كار رو نكن. 
اون كار و نكن. مثل مقررات راهنمايى راننندگى تو خيابونه. چرا نبايد بابا صدات بزنم؟ من كه نخواستم 

عمل جراحى م كنى! ...»(يعقوبى،12:1387)
اين گفت وگوها، داستانى را روايت مى كنند: سگى توسط پروفسور عمل جراحى مي شود. با اين عمل 
جراحى آرام آرام به يك انسان تبديل شده است. حالا براى پروفسور دردسر ايجاد كرده و حقوق انسانى 

و شهروندى اش را از او مى خواهد.
يا مثلاً در جاى ديگر در رمان بخش نزاع شاريك با گربه در زمان حضور بيماران در مطب به تفضيل 
و در بخشى تقريباً طولانى آمده است. اين بخش در رمان كه درگيرى پروفسور با بيماران و مردمى كه 
براى ديدن شاريك مى آيند را شامل مى شود، در نمايشنامه محمد يعقوبى اصلاً وجودندارد و حذف شده 
است. در رمان بخش هايى شبيه اين مى توانند در نقش همان كاركردهاى تركيبى قرار گيرند كه با دست 
از آن ها سخن  گفته است. اين كاركردها گرچه در چهارچوب اصلى و هسته اى پيرنگ جايى ندارد ولى 
مى توانند در جهت يارى رساندن به چهارچوب هسته اى حضور داشته باشند. ولى در نمايشنامه كه مبناى 

آن بر ايجاز است بخش هايى ازاين دست جايى نمى توانند داشته باشند.

3-6. بافت اجتماعى- فرهنگى و رويكرد محتوايى
تاريخ دست نوشته رمان دل سگ معلوم مى كند كه ميخائيل بولگاكف آن را بين ژانويه و مارس 
1925 نوشته است. او در اين ايام از راه روزنامه نگارى روزگار مى گذراند و براى طيفى وسيع از روزنامه ها 
و مجلات، از پراوداى چاپ تپر وگراد گرفته تا روزنامه هاى پزشكى و اتحاديه هاى كارگرى بيشتر مقاله 

و داستان هاى طنزآميز مى نوشت.
اما نمايشنامه "دل سگ" با اقتباس از رمان بولگاكف در سال 2000 (1379) توسط محمد يعقوبى و 
در ايران نوشته شده است. چه ضرورت موضوعى و محتوايى نمايشنامه نويس ايرانى را براى اين اقتباس 
ترغيب كرده است؟ چه اشتراكات فرهنگى، اجتماعى و سياسى باعث شده تا نويسنده ايرانى دل سگ 
را در زمانه  اى ديگر براى مخاطبانى در جامعه و شرايط فرهنگى و اجتماعى متفاوت با دنياى خلق رمان 

براى مخاطبانش انتخاب كند؟
اصلاً قصد بررسى و تحليل فرهنگى، سياسى و اجتماعى رمان و قياس آن با نمايشنامه را ندارم. 
بيشتر بر اين موضوع تأكيد مى كنم كه شرايط روسيه تصويرشده درحال گذار از يك سيستم سياسى – 
اجتماعى به سيستم ديگر بسيار شبيه به دوران اقتباس رمان در ايران است. درواقع آن چه دلايل اقتباس 
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و توليد نمايشى دل سگ در ايران را توجيه مى كند محتوا و بافتى است كه در متن با شرايط اجتماعى 
و فرهنگى جامعه دريافت گر و مخاطب هر دو اثر در زمانه خلق و ارايه آن ها مطابقت دارد.

رولان بارت در تعريف نمايه ها به يك تقسيم بندى در مورد آن ها مى رسد و نمايه ها را به دو قسم 
تعريف مى كند: 

"الف- نمايه هايى كه علاوه بر معناى سطحى و ظاهرى، حاوى معنايى ضمنى نيز هستند. معنايى 
كه مخاطب را درگير نوعى رمزگشايى مى كند.

كه  صريح  كاملاً  معنايى  با  هستند  خالصى  اطلاعات  و  ندارند  ضمنى  معنى  كه  اطلاعاتى   – ب 
نمى توان آنها را بى اهميت دانست." (بارت،1387: 18)

منظور از محتوا و موضوعى كه براى مخاطبان رمان و درام مى تواند مورداهميت قرار بگيرد، به هر 
اجتماعى  و  فرهنگى  تغييرات  با  هم زمان  درحال گذار  و  درحال تغيير  جامعه  است.  نمايه ها  اين  دسته  دو 
قصد دارد تا انسان ها و شهروندان ايده آل خود را داشته باشد. جامعه زمان بولگاكف و جامعه زمان محمد 
يعقوبى در دورانى كه رمان نوشته شده و نمايشنامه از آن  اقتباس شده است درحال تغيير هستند. در اين 

دو جامعه درحال گذار چه تصورى مى توان از شهروند و انسان ايده آل داشت؟
شاريك اين تصوير ايده آل را در هر دو جامعه در مقابل مخاطب قرار مى دهد!

"اين بافت است كه بر متن حكم مى راند؛ چيزى بافت را به بند نكشيده است اما متن در بند بافت 
گرفتار است. باز بودن بافت و وابستگى متن به آن زمينه اى را فراهم مى آورد تا متن در معرض يك 

بى ثباتى دائم قرار گيرد."(پاكتچى، 1386: 121) 
بافت اجتماعى – فرهنگى به عنوان حاكم بر متن انسان ايده آل جامعه درحال گذار را نشان مى دهد 
فروپاشى  با  به كلى  را  او  خلق  ايده آليستى  تصور  زمانه  سياسى  و  اجتماعى   – فرهنگى  مناسبات  كه 

ارزش هاى انسانى مواجه مى سازند.
"پروفسور: ... مى خواستم پا جاى پاى خدا بذارم. مى خواستم بگم: ببينيد، من هم مى تونم انسان خق 

كنم. حالا دارم نتيجه خيال خام خودم رو مى بينم ...
دكتر بورمنتال: اگر مغز مال اسپنيوزا بود چى، پروفسور؟

بايد  چرا  من  بزان،  واقعى  اسپينوزاى  مى تونن  دهاتى  زن هاى  خدا  روز  هر  وقتى  آخه  پروفسور: 
اسپينوزاى مصنوعى خلق كنم؟" (يعقوبى، 1387: 50) 

شاريك رمان بولگاكف و شاريك نمايشنامه محمد يعقوبى البته تفاوت هاى اندكى هم با هم دارند 
توليد  محل  جغرافياى  فرهنگى   – اجتماعى  شرايط  و  اثر  فرهنگى  اجتماعى  بافت  نقش  تحت تأثير  كه 
آن هاست. انسان ايده آل خلق شده توسط پروفسور در رمان بولگاكف و در آستانه انقلاب روسيه گاهى 
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شبيه به يك ويران گر بزرگ نشان مى دهد:
"روى ورق كاغذى اين سطور را ماشين كرده بودند: بدين وسيله گواهى مى شودكه حاصل اين برگ، 
مسكو  شهر  بهداشت  سازمان  فرعى  بخش  كارمند  سمت  به  شاريكوف،  پوليگرافوويچ  پوليگراف  رفيق 
منصوب شده و مسئوليت نابودى چهار پايان ولگرد (نظير گربه و  غيره) است." (بولگاكف، 1380: 143) 
نمايشنامه،  نوشتن  زمانه  مخاطبان  از  بسيارى  مثل  يعقوبى  محمد  نمايشنامه  شاريك  درعوض  اما 
به گونه اى ديگر دست به عمل مى زند. شاريك در نمايشنامه يعقوبى مثل يك قهرمان شكست خورده و 
دچار جبر زمانه مى خواهد انتقام بگيرد. او چون تحقير شده مى خواهد تحقير كند. چون سگى است كه 

تبديل به انسان شده، مى خواهد خالقانش را وادار كند كه تبديل به سگ شوند:
"شاريك: خب حالا پارس كن

دكتر بورمنتال: من بلد نيستم پارس كنم شاريك
پارس  [بورمنتال  سه  دو.  يك.  كن.  پارس  بمونى  زنده  مى خواى  اگه  بورمنتال.  پارسكن  شاريك: 

مى كند] حالا چهار دست و پا دنبالم بيا و پارس كن. پارس كن." (يعقوبى، 1387: 49)
اما همان طوركه پيشتر ياد شد آن چه در نمايشنامه اولويت دارد پيرنگ است و نه شخصيت! شاريك 
رمان و شاريك نمايشنامه چندان با هم متفاوت نيستند و اگرچه در برخى جزييات با هم فرق دارند اما 
در جريان حركتى اجتماعى قرار مى گيرند كه به واسطه مناسبات معنايى و محتوايى هم در جامعه روسيه 

زمان بولگاكف و هم در جامعه ايرانى زمان محمد يعقوبى تعريف پيدا مى كنند.
آن چه در اين مسير مهم است آنكه بافت اجتماعى – فرهنگى رمان و بافت اجتماعى – فرهنگى 
در نمايشنامه تا اندازه زيادى با هم مشابهت دارند. پس در اقتباس وفادارانه نمايشنامه محمد يعقوبى از 
رمان ميخائيل بولگاكف بافت اگر هم سان باشد دقيق  به همان صورت در كنار متن قرار مى گيرد و حتى 

ويژگى هايى از شرايط و مناسبات فرهنگى – اجتماعى خودش را هم بر آن مى افزايد.

نتيجه گيرى 
 مركز به عنوان هدايت گر و سازمان دهنده ساختار قصه در رمان پس از تبديل شدن ساختار رمان 
مركز  كه  به اين معنا  بگيرد.  قرار  دوم  ساختار  مركز  عنوان  به  مى تواند  دوباره  (درام)  جديد  ساختارى  به 
به  نسبت  درام  ساختار  اولويت هاى  است  ممكن  كه  آن جا  از  اما  باشد.  رمان  مركز  همان  اقتباسى  درام 
ساختار ادبيات داستانى متفاوت باشد، مركزگريزى و انتخاب مركزى ديگر براى ساختار درام به عنوان 

سازمان دهنده اى متفاوت نيز در فرآيند اقتباس انجام مى گيرد.
رمان معمولاً در روايت رويدادها يك توالى خطى زمانى را دنبال مى كند. گذشت زمان در اين شكل 
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از روايت معمولاً در صفحه هاى نا نوشته ميان بخش هاى مختلف رمان اتفاق مى افتد. درحالى  كه درام 
خطى  توالى  خلال  در  را  زمان  گذشت  اين  مى تواند  نمايش  اجراى  ابزارهاى  داشتن  دراختيار  به واسطه 
به گونه اى ديگر (مثلاً با رفتن و آسان نور) القاء كند. درواقع درام آزادانه و با تكيه بر ابزارهايى كه اجرا 

دراختيارش قرار مى دهد با كمك وجوه ديدارى اين كار را به راحتى انجام مى دهد.
ابزار روايت در رمان توصيف است. اطلاعات، فضاسازى، رويدادها و... در رمان با جزييات توصيف و 
تعريف مى شوند و در فرآيند اقتباس به درام، نمايشنامه از  آن جهت كه بر مبناى اكت دراماتيك پرداخته 
مى شود و به توصيف و تعريف صرف گرايش ندارد، زبان رمان را به زبان درام تبديل مى شود. به اين 
معنا كه اقتباس كننده تا آن جا كه ممكن است بخش هايى از رمان را براى درام انتخاب مى كند كه داراى 
بيشترين ارزش كنش مند باشند. اگر رويدادى در رمان داراى كنش و اكت لازم براى تبديل شدن به 
درام نباشد، معمولاً در پروسه اقتباس يا حذف مى شود و يا اينكه كنش دراماتيك به آن افزوده مى شود.

 از آن جا كه نمايشنامه در دل روابط بين شخصيت ها و كنش نهفته است، بخشى از زبان داستان و 
توصيف و تعريف هايى كه نويسنده رمان روايت مى كند در تبديل به درام از خلال رابطه ميان شخصيت ها 
و روابط ميان آن ها روايت مى شود. درواقع نمايشنامه با حذف نويسنده به عنوان يك راوى قصه را توسط 
شخصيت ها و شبكه ارتباطى ميان آن ها روايت مى كند. در نمايشنامه برخلاف رمان همه شخصيت ها در 
كنار هم راوى داستان هستند. پس بخشى از ايجاز و تلخيص رمان در پروسه اقتباس بدين ترتيب و با 

حذف نيروى حاكم بر اتفاقات و رويدادها (نويسنده) صورت مى پذيرد.
راوى در رمان و ادبيات داستانى مى تواند به سرعت تغيير كند و داستان هرلحظه از زاويه ديدى 
متفاوت روايت شود، اما در درام عمدتاً اين شخصيت ها و رابطه ميان آن هاست كه روايت را پيش مى برند 

و زاويه ديد تغيير نمى كند.
خواننده يك رمان واژه ها و كلمات را مى خواند و براساس آن چه نويسنده وصف كرده و نوشته است، 
آدم ها، فضاها و رويدادها را در ذهنش تجسم مى كند. درواقع بخش مهمى سوبژه توسط خود مخاطب 
و با كمك راهنمايى نوشتارى نويسنده شكل مى گيرد و خواننده در خلق تصاوير رويدادها با نويسنده 
شريك است. اما در نمايشنامه اين دخالت و شركت خواننده كم رنگ تر مى شود. چراكه بخشى از توليد 
سوبژه و فعاليت ذهنيت تصويرساز به حداقل رسيده است. درواقع تصويرسازى از يك رمان نوشته  شده تا 
نمايشنامه و بالاخره اجرا ازسوى مخاطب به حداقل مى رسد و مى توان انتظار داشت كه بخش سوبژكتيو 

ذهن مخاطب در رمان فعال تر از نمايشنامه و اجراى نمايش باشد.
پس مخاطبى كه رمان را خوانده و حالا آن را در تئاتر مى بيند، به احتمال تصاوير ساخته شده توسط 
ذهن خود (هنگام خواندن رمان) را با آن چه نويسنده نمايشنامه و كارگردان نمايش در مقابلش به اجرا 
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گذاشته اند، متفاوت مى بيند.
در ارتباط ميان ادبيات داستانى و ادبيات دراماتيك، اين تنها درام نبوده كه از ادبيات داستانى اقتباس 
كرده و بهره گرفته است بلكه رمان و ادبيات داستانى كوتاه و بلند امروز هم ناگزير از ادبيات دراماتيك 

(سينما و تئاتر) تأثير گرفته است.
گرايش روايت از سطح بيانى به سطح كنشى كه در ادبيات امروز مشهود و مداوم است را مى توان 

نتيجه چنين ارتباط مؤثرى ميان ادبيات دراماتيك و ادبيات داستانى دانست.
ذهن  وارد  تا  مى دهد  را  امكان  اين  نويسنده  به  كه  است  اين  رمان  سنتى  ويژگى هاى  از  يكى   
سازد.  برملا  خواننده  براى  را  آن ها  ذهنيت  و  انديشه  فكر،  پنهان  لايه هاى  و  بشود  شخصيت هايش 
دراماتيك  متن  در  كنش  عنصر  كه  است  امكان پذير  صورتى  در  رمان  از  درام  اقتباس  در  ويژگى  اين 
به طورموقت  كم رنگ شود و بيشتر در حوزه اقتباس مى توان از اين تكنيك و ويژگى توصيفى صرف نظر 
كرد. اما درعين حال درام ابزار ديگرى در اختيار قرار مى دهد تا دستِ كم بخشى از كاركرد موردِنظر در 

توليد متن حفظ شود.
 در رمان توضيح وجوه مختلف شخصيت و تمركز بر جزييات رفتار و تفكر و درون آن ها به طورواضح 
باعث مى شود كه شخصيت بيشتر از پيرنگ يا دستِ كم هم اندازه پيرنگ اهميت داشته باشد. اما درام 
به واسطه اينكه وابسته به كنش و رابطه بين شخصيت ها است، مشخصاً به پيرنگ بيشتر اهميت مى دهد. 
در اقتباس دراماتيك از ادبيات داستانى بايد توجه داشت كه رابطه بين شخصيت ها در جهت خلق كنش 

عامل اصلى روايت قرار گيرد. بنابراين ايجاز در نخستين مراحل اقتباس به كار رفته است.
بافت اجتماعى – فرهنگى به عنوان حوزه اى كه محتواى متن را در خود دارد، مى تواند نقطه مشترك 
تفاهم معنايى ميان دو اثر اقتباسى باشد. اين محتوا مى تواند انگيزه انتخاب اثر اوليه براى اقتباس قرار 
بگيرد. اما بايد توجه داشت كه ممكن است هر دو اثر (اثر اقتباس شده و اثر مورد اقتباس قرارگرفته) در 
يك جامعه و فرهنگ واحد خلق نشده باشد. بنابراين محتواى دو اثر هم مى تواند براساس جامعه خلق 
آن ها متفاوت يا مشترك باشد. اما نكته مهم اينكه اين بافت اجتماعى مى تواند در فرآيند اقتباس به كلى 

يا در جزييات با تغييراتى مواجه شود.

1- Episteme

پى نوشت ها
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بررسـى سبك شناسانه نمايشـنامه هاى 
اكبر رادى با تكيه بر آثار نگاشته شده 

دهـه پنجـاه 

**نويسندة مسؤول 
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پوپك رحيمى              دانشجوى كارشناسى ارشد رشته ادبيات نمايشى، دانشگاه سوره تهران

 رحمت امينى                استاديار و عضو هيات علمى پرديس هنرهاى زيبا
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چكيده
اكبر رادى، از برجسته ترين و پركارترين نمايشنامه نويسان معاصر است كه سبك نوشتارى مشخصى 
آثارش  باقى  در  مهتابى،  و  خانمچه  و  فصل  سالاد  با  هاملت  اثر  دو  به جز  رادى  سبك  دارد. 
به روشنى قابل تشخيص است. در اين مقاله، سبك شناسى آثار رادى،  با تكيه بر آثار دهه پنجاه او، انجام 
گرفته است. روش سبك شناسى اين مقاله، روشى تركيبى است. با شيوه هاى سبك شناسى صورت گرا، 
جنبه هاى ادبى متون (به خصوص انحراف از زبان معيار) شناسايى شده، اجزاى هر نمايشنامه ازجمله 
پلات، شخصيت پردازى، گفت وگو يا ديالوگ نويسى، فضاسازى و كنش ها بررسى شده و روابط اين اجزا، 
وجوه  نقش گرا،  شيوه هاى  با  درنهايت  گرفته و  قرار  موردمطالعه  ساختارى،  سبك شناسى  شيوه هاى  با 
انديشگانى و اجتماعى نمايشنامه ها موردتحليل واقع شده است. در هر بخش، ابتدا فرضيه هايى مطرح 
در  كه  ويژگى هايى  بررسى  با  انتها،  در  است.  شده  ذكر  آن ها  اثبات  براى  نشانه هايى  ادامه  در  و  شده، 
نمايشنامه هاى اكبر  رادى با بسامد بالايى تكرار شده اند، سبك نوشتارى اين نمايشنامه نويس معاصر، 

هويدا شده است.

واژگان كليدى: اكبر رادى، بحران روشنفكرى، دهه پنجاه، سبك شناسى، طنز، نمادپردازى، 
هنجارگريزى 
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مقدمه
سبك شناسى فرآيندى است كه طى آن، مى توان از طريق تجزيه وتحليل متون نگاشته شده توسط 
هر نويسنده، به ويژگى هاى خاص و منحصربه فردش پى برد. براى اين كار بايد نوشته ها را ازلحاظ نوع 
گويش انتخابى توسط نويسنده بررسى، هنجارگريزى هاى متداول در آثارش را مشخص كرده و مفاهيم 
يا تكنيك هايى كه در آثار مختلف با بسامد  بالايى تكرار شده اند را پيدا كنيم. با جمع بندى نتايج اين 

بررسى ها، درنهايت مى توان به سبك فردى هر نويسنده اى پى برد.
بسيارى، اكبر رادى را پدر نمايشنامه نويسى ايران مى دانند. او يكى از پركارترين نمايشنامه نويسان 
صاحب سبك معاصر است. شنيدن ديالوگ يا گفت وگويى از نمايشنامه هاى او كافى است تا علاقمندان 

آثار وى، تشخيص دهند، نويسنده اين ديالوگ كسى نيست جز اكبر رادى.
اكبر رادى (1318 - 1386) متولد رشت و بزرگ شده تهران بود. پدرش صاحب يكى از كارخانه هاى 
قندريزى بود كه مقارن سال هاى نوجوانى رادى، دچار ورشكستگى شد. به اين ترتيب رادى نوجوان، طعم 
تلخ فشار مالى را در بحرانى ترين سال هاى زندگى خود چشيد. رادى در رشته علوم اجتماعى تحصيل 
كرد و به شغل معلمى مشغول شد. او سال هاى زيادى در دبيرستان ها معلم ادبيات بود ، اما شيفتگى او به 
نمايشنامه نويسى باعث شد كه اين گرايش ادبى (ادبيات نمايشى) را به عنوان رشته اصلى خود انتخاب 
كرده و به آموزش آن بپردازد. رادى تا زمان بازنشستگى، در انيستيتو مربيان امور هنرى و دانشگاه تهران 

به تدريس نمايشنامه نويسى (مقدماتى و پيشرفته) پرداخت. 
هدف ما در اين تحقيق، بررسى سبك نمايشنامه هاى اكبر رادى، در برهه زمانى خاص و سرنوشت ساز 
دهه پنجاه است. آثار او در اين دوره عبارتند از لبخند با شكوه آقاى گيل،در مِه بخوان،هاملت 
با سالاد فصل ومنجى در صبح نمناك كه تمام نشانه هاى سبكى او را نمايش مى دهند. (البته در 
اين ميان هاملت با سالاد فصل با بقيه متفاوت است. اين اثر با تمام آثار رادى ازلحاظ سبك متفاوت 
است، اما بااين وجود بعضى از نشانه هاى سبك رادى، مثل نمادپردازى، طنز و هنجارگريزى هاى واژگانى 

و آوايى در آن به وفور به چشم مى خورد.) 
به  مى توان  پرداخت،  خواهيم  آن  به  يادشده  آثار  بررسى  در  كه  رادى  سبك  مهم  خصوصيات  از 
نمادپردازى هاى او اشاره كرد كه به خاطر جو خفقان سياسى و اجتماعى آن روزها، در نوشته هايش به 
گفت وگو ها  و  صحنه پردازى ها  بررسى  با  را  نمايشنامه ها  در  شخصيت پردازى  مى خورد.  به چشم  كرات 
تحليل كرده، و زبان كاربردى رادى را در آن ها توضيح خواهيم داد.  در كنار اين خصايص، طنز تلخ جارى 

در متون را بررسى مى كنيم كه يكى از نقاط قوت نمايشنامه هاى او به حساب مى آيد.
ديگر خصيصه متون رادى كه حائز اهميت فراوانى است و در ميان نمايشنامه نويسان هم عصرش، 
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جايگاه ويژه و ممتازى به او مى دهد، فضاسازى هاى زنده و ملموسى است كه از طريق صحنه پردازى (با 
توضيح صحنه هاى گاه بسيارطولانى) حاصل مى شود كه در ادامه تحقيق، اشاراتى به آن خواهيم داشت.

شـرايط سـياسى و اجتماعـى ايران در دهـه پنجـاه و تاثير آن بر شـخـصـيت هاى 
نمايشنامه هاى رادى

شدن  كم  باعث  رفته رفته  اراضى،  اصلاح  طرح  اجراى  و  سفيد  انقلاب  پنجاه،  تا  سى  دهه هاى  در 
درآمد خوانين مناطق و ولايات مختلف كشور شد. با اجراى اين طرح، خوانين در جايگاهى نزديك تر به 
كشاورزان زيردستشان قرار مى گرفتند كه برايشان قابل تحمل نبود. همين امر باعث كوچ جمعيت زيادى 
از آن ها و خانواده هايشان به شهرهاى بزرگ شد. مواجهه با شهرنشينى و آشنايى با قوانين روز، باعث پديد 
آمدن شكاف عميقى بين اين نسل و فرزندانشان شد، چراكه خان زاده ها به دليل جوان تر بودن و حضور 
در محيط هاى اجتماعى چون مدارس و دانشگاه ها، زودتر با شرايط جديد انس گرفتند. عده زيادى از اين 
خان زاده ها كه در دانشگاه ها تحصيل مى كردند، در دهه پنجاه براى ادامه تحصيل به خارج از كشور اعزام 
شده و در بازگشت، علاوه بر علوم وفنون جديد، آداب و فرهنگ جديدى را نيز با خود به ارمغان آوردند، كه 

برآيند آن ها، ظهور مدرنيته در اجتماعِ در گذار آن روزها بود.
متاسفانه، مدرنيته در ايران، از لايه هاى سطحى و بيرونى اش متولد شد. به همين دليل است كه به آن 
فقط به چشم يك محصول نگاه مى شود،نه به چشم يك فرآيند.اين مدرنيته وارداتى هيچ گاه بومى سازى 
نشد، فقط لايه هاى ظاهرى آن كه سوغات تحصيل كرده هاى فرنگ رفته بود، موردِتقليد قرار گرفت و يا 
به باد انتقاد گرفته شد. ايران دهه پنجاه، جامعه اى چندقطبى است كه حتى بين پدران و فرزندان يك 
خانواده هم، فاصله عظيم فرهنگى وجود دارد. شكاف عميق بين سنت و تجدد كه در نتيجه پا گرفتن 
مدرنيته نوظهور در جامعه سنتى آن روز ايجاد شده بود، باعث پديد آمدن شكاف فرهنگى عميقى در 

خانواده ها و جامعه اين دهه شد.
اين امر، در نوشته هاى رادى به شدت هويداست. شهرنشينانِ ذاتاً دهاتى كه ظاهر مدرنيته را ديده و 
آن را پذيرفته اند، در باطن هنوز همان خان هاى استثمارگر دهه هاى پيش هستند كه ابزار استثمار - زمين 
- از آن ها گرفته شده است. آن ها دچار سرخوردگى و انزواى شديد هستند كه در نسل بعديشان به صورت 
سرخوردگى از اجتماعى كه قشر غالب آن را اين گونه افراد - پدرانشان -  تشكيل مى دهند، بروز مى كند. 
آن ها  مى خورد.  به چشم  رادى  نمايش هاى  شخصيت هاى  ميان  خانواده،  يك  در  نسل ها  اختلاف  اين 
آدم هايى سرخورده و منزوى هستند كه توان سازگار كردن خود با شرايط را ندارند. مثل شخصيت هاى 
نمايشنامه لبخند با شكوه آقاى گيل (جمشيد، فروغ الزمان، عليقلى خان) كه هيچ كدام توان سازگار 
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كردن خود با محيط را ندارند، تا جايى كه جمشيد به گيلده(روستاى اجدادى) مهاجرت كرده، فروغ الزمان 
به خاطر شيوه سخت گيرانه تدريسش موردِشماتت شاگردانش قرار گرفته و عليقلى خان كه شكوه و جلال 
گذشته اش را ازدست داده، ده سال است كه در عمارت با شكوهش پنهان شده است. اين آدم ها، كسانى 
و  معضلات  فشارها،  تحت تاثير  افراد  اين  شده اند.  نابهنجار  و  منزوى  انتقالى  دوره  يك  در  كه  هستند 
شرايط نابهنجار محيطى در فضاى فيزيكى محدودى قرار مى گيرند و در كشمكشى دشوار، رابطه فرد و 

محدوده هاى سنتى نظام اجتماعى به نقد كشيده مى شود.
اگر الگوهاى ساختارى نمايشنامه هاى دهه پنجاه رادى را بررسى كنيم، مى بينيم كه در بيشتر آن ها، 
با  لبخند  در  جمشيد  مثل  مى كوشند،  شرايط  تغيير  در  كه  دارند  حضور  نوانديش  و  متفكر  انسان هايى 
شكوه آقاى گيل كه آرزوى خود را اين گونه بيان مى كند: " فقط فكر مى كردم يه روز، اگه بشه، يه 
مدرسه محقر تو ملك موروث خودم بسازم و وجودمو وقف تربيت بچه هاى گيلده بكنم. ... "(رادى، 1390: 
134) و يا ناصر، در در مه بخوان كه حتى به خان بابا (مستخدم مدرسه) هم درس مى دهد تا او را باسواد 
كرده و از زير يوغ استثمار بيرون بكشد. و يا محمود شايگان، در منجى در صبح نمناك كه با نوشتن 
و تن ندادن به سانسور به مبارزه خود ادامه مى دهد: " حتى اگر يك انسانِ خونى گوشه اين زمين افتاده 
باشد، باز من حرف تازه اى براى گفتن دارم"(رادى، 1390: 590). اما در همه آن ها، شخصيت روشنفكر 
داستان، در مبارزه عليه نيروهاى بازدارنده و مخالف خود، شكست خورده و دچار ياس و نااميدى مى شود، 
چرا كه رادى قلباً از پيروزى روشنفكران در جامعه سنت زده نااميد است. درواقع او در پى نمايش مفهومى 
به نام بحران روشنفكرى است كه گريبانگير جامعه ايران است. او فشار عناصر مخالف و موانعى كه بر 
سر راه روشنفكر قرار دارد را نشان داده و با ديدى جامعه شناسانه، علل ناكامى و شكست روشنفكران را 
بيان مى كند. مثلاً در  لبخند باشكوه آقاى گيل، جمشيد كه از اصلاح خانواده اش نااميد است، خود 
را از ديد آن ها پنهان كرده و مرتب موردِشماتت و اهانت قرار مى گيرد، تا جايى كه به  خاطر طرزِتفكرش 
مجبور به ترك خانه مى شود. در فضاى خفقان آور جامعه سنتى، اعم از شهر و روستا، در تقابل سنت و 
مدرنيته، اين سنت است كه پيروز شده و  تلاش هاى اصلاح طلبانه روشنفكر، به شكست انجاميده و او 
دچار سرخوردگى مى شود. روشنفكر در نتيجه اين سرخوردگى، يا شهر و ديارش را ترك مى كند (جمشيد 
در لبخند باشكوه آقاى گيل)، يا منزوى شده و با نوشتن به مبارزه خود ادامه مى دهد (ناصر در در مه 
بخوان) و يا دست به خودكشى مى زند ( شايگان در منجى در صبح نمناك كه اشارات سياسى اش، 

به خاطر سال نگارش (57 تا 59) از ساير آثار روشن تر و مستقيم تر است). 
در مقابل شخصيت روشنفكر، شخصيت يا شخصيت هاى شكارچى را داريم كه به دنبال استثمار و 
تملك جسم وروح طبقه فرودست و كارگران هستند. (روشنفكرها در نمايشنامه هاى رادى، ازنظر تعداد 

جاه
ه پن

ده
ده 

 ش
شته

نگا
ار 
ر آث

ه ب
تكي

 با 
دى

ر را
اكب

ى 
ه ها

نام
يش

نما
نه 
سا
شنا

ك 
سب

ى 
رس

بر



95

50

در مقابل شكارچى ها در اقليت هستند) شكارچى ها با نشان دادن درِ باغ سبز و به رخ كشيدن برترى هاى 
خود، نسق طبقه فرودست را كشيده اند و كارگران، با وجود آگاهى از نيت شوم و پليد آن ها، جرات مقابله 
نداشته و يا دچار ساده انگارى شده و گول مى خورند. در لبخند با شكوه آقاى گيل، داوود، كه اتفاقاً 
خانه،  جوان  كلفت  شكار  پى  در  رادى)  نمادپردازى هاى  از  (نمونه اى  است  شكار  موردعلاقه اش  تفريح 
طوطى است. و يا در در مِه بخوان، هوشنگ، مدير مدرسه، در پى تصاحب انسى، كارگر رخت شور و 
جوان مدرسه دور افتاده است. شخصيت روشنفكر عليه اين عمل شخصيت شكارچى مى خروشد (ناصر 
عليه هوشنگ در در مِه بخوان) اما خروشش اغلب بى فايده است. در منجى در صبح نمناك، همسر 
نويسنده، مدير كل اداره نگارش، صاحب امتياز روزنامه، منتقد هنرى، مدير انتشارات، همه شخصيت هاى 
شكارچى هستند كه اين بار در پى استفاده از نويسنده (محمود شايگان) هستند و زمانى كه او رويه ديگرى 

را، در جهت مخالف منافع اين افراد،  انتخاب مى كند، به راحتى او را حذف مى كنند.

شخصيت پردازى در آثار رادى
رادى تنها نويسنده اى است كه فعاليت خود را به نمايشنامه نويسى محدود و شخصيت هايى با هويت 
كاملاً ايرانى خلق كرده است. شخصيت ها در نمايشنامه هاى او با گفت وگوها و زبان انتخابى، مناسب با 
سطح سواد و فرهنگشان، پرداخت مى شوند. از مهم ترين نكاتى كه بيشتر منتقدان نمايش به آن اشاره 
دارند، فرديت زبان، به معناى نوع گويش در آثار رادى است. به گفته خود او "من روى زبان تاكيد مى كنم، 
از آنكه زبان براى من، يك قلم فضاست، طرح است، تفكر و حس است ... و من هر بار كه به اين زبان 
مقطر رسيده ام، فى الواقع، به يك تجسم رياضى از فضا، طرح، شخصيت، و در يك كلام، به آن جريان 
عصبى ارتباطات دست يافته ام" (اميرى، 115:1379). رادى در اين كلام بر اهميت گويش شخصيت هاى 
نمايشنامه هايش تاكيد مى كند، به اين صورت كه با پيدا كردن زبان مخصوص هركدام از آن ها، فضا، 
طرح، شخصيت و در يك كلام جريان ارتباطى شخصيت ها با هم و با محيطشان، برايش مسجل مى شد. 
فرديت زبان به اين معناست كه هر شخصيتى در نمايشنامه، زبان خاص خود را دارد، كه با توجه به سطح 
كلام  در  به عنوان مثال،  مى كند.  پيدا  خاصى  قواعد  و  چهارچوب  شخص،  آن  اجتماعى  موقعيت  و  سواد 
شخصيت هايى از اقشار پايين تر اجتماع (مثل نوكر و كلفت ها كه از سطح سواد پايين ترى برخوردارند)
تعابير و كلمات عاميانه بيشتر به چشم خورده و در كلام افرادى كه ازنظر سطح فرهنگى در سطوح پايين 
قرار دارند، استفاده از لغات و تعبيرات ناپسند رواج بيشترى دارد. مثلاً در لبخند با شكوه آقاى گيل، 
داوود يكى از پسران خانواده كه سطح سواد پايينى دارد، در محضر مادرش، درباره كلفت خانه اين طور 
حرف مى زند: " زير بندى شم محشريه جان تو، شيشدونگ!! بسكه بيت المال ملتو چريدن!!" (رادى، 
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چنين  شايگان،  محمود  نويسنده،  درباره  نمناك  صبح  در  منجى  در  ساواك  مامور  يا   .(28  :1390
مى گويد: " تقصير اين ريغونه ها نيست. بر آن ذاتشان لعنت كه براى ما انگاره گرفته اند و دست و بال 
ما را بسته اند. با آن حقوق بشر و صليب سرخشان! بند را آب و جارو كن، موكت بكش، روزنامه بياور، 
هواخورى بگذار، حمام گرم، غذاى بهداشتى، معاينه طبى، پتو،ميوه، مطالعه ... بفرما! وقتى زندان هاى ما 
بشود هتل، اين بابا هم مى شود نوبرش، اينها همان هايى بودند كه سايه ما را مى ديدند تنبان هايشان را ليز 
مى كردند، اما حالا دست هايشان را مى زنند به كمرشان و دو قورت و نيمشان هم باقيست ... ولى اگر منم، 
رُسّى از اين ديوث ها بكشم!" (رادى، 1390: 637) در مقابل، در كلام شخصيت هايى كه از شان و مقام 
اجتماعى بالاترى برخوردارند، به ندرت شاهد اصطلاحات عاميانه هستيم. به گفت وگوى ميان فروغ الزمان 
و مهرانگيزدرباره نقاشى مهرانگيز، - هر دو تحصيل كرده - در لبخند با شكوه آقاى گيل توجه كنيد:

"فروغ الزمان: من فقط ميتونم بگم كارهاى بغرنج و با اهميتى هستن.اين، اون تابلو، مخصوصاً اونكه 
مانسيونِ ونيزم برده

مهرانگيز: مدال درجه يك اوله وانو
فروغ الزمان: به هر حال، من از جنبه هاى هنرى خيلى وارد نيستم، اما يه نوع گره، چيزى از جنس 
عقده هاى پروژكتيو .. جداً عجيبه! تو اين طرح ها خطوط منحصر به فردى وجود داره كه ... نه، اين هيولا 

نيست، گره، يه عقده كوچكه عزيزم" (رادى، 1390: 33)
يا اينكه جمشيد، در ميان كلماتش، لغات و جملات فرانسوى بسيارى به كار مى برد. البته در منجى 
در صبح نمناك با اينكه بيشتر شخصيت ها تحصيل كرده و داراى منصب ادبى هستند، اما چون جزء 
طبقه كاسب كار و درنتيجه منفور هستند، شاهد الفاظ و كنايات نامناسبى هستيم. مثل جمله اى كه از 
زبان طلايى، مدير اداره نگارش، خطاب به نويسنده محمود شايگان گفته مى شود: "مرده شور ودكايت را 
ببرند با نان و پنير و گردويت، كه تمامش اداست ... مرغ هر چه چاق تر است، آن سه نقطه اش تنگ تر!" 
(رادى، 1390: 453) و يا در جايى ديگر در رابطه با سانسور جمله اى از مصاحبه شايگان، گفت وگويى را 

مى شنويم كه پر از نيش وكنايه و سفسطه است:
"طلايى: ... تو ميگويى فاشيزم! آن هم با چه لحنى، مثل پتك!
شايگان: ميخواهى بگويى تو هم آن خط قرمز را امضا ميكنى؟

بين  حاليكه  در  بگيرى.  اعتراف  من  از  مى خواهى  تو  و  مى دهم،  توضيح  برايت  دارم  من  طلايى: 
اين دو تا يك سوال ديگر هم وجود دارد، و آن هم اين است كه وقتى بلامقدمه زدى درِ گوش طرف، 
پشتش چه كار مى كنى؟ توقع دارى يارو دست و پنجه ات را طلا بگيرد؟ يا مثل عيساى مقدس آن طرف 

صورتش را بياورد؟
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شايگان: من اجبارى ندارم به يك سوال غلط جواب غلط بدهم
طلايى: ولى اگر سلامت نفس داشته باشى، روى قاعده عمل ميكنى
شايگان: يعنى خودم را آماده كنم كه سيلى مساوى را تحويل بگيرم!

طلايى: اين عدالت است محمود. حتى بالاتر از عدالت، نظم است.
شايگان: و انتظار دارى من به اين نظم تو گردن بگذارم؟

طلايى: غير مسئول هميشه به نظم حمله مى كند، و مسئول ...
شايگان: نكته همين جاست. مى خواهم بدانم تو در قبال چه كسى مسئولى؟

طلايى: مزخرف مى گويى! هر كسى در مقابل وظيفه اش مسئول است
شايگان: حتى اگر اين وظيفه كتمان واقعيتى به نام فاشيزم باشد!" (رادى، 1390: 484)

در محيط هايى كه محل تجمع افرادى با سطح اجتماعى - فرهنگى پايين ترى هستند، بسامد بالاى 
فحش و ناسزا به چشم مى خورد. كلام شخصيت ها اعتقادات و روحيات آن ها را منعكس مى كند. به گفته 
خود رادى، " عاميانگى زبان را فرهنگ طبقاتى فرد تعيين مى كند: جنس كلمه، موسيقى، اصوات، طرز 
دستور  چنان چه  مى كند  اشاره  حتى  رادى  (اميرى، 118:1379).  مفاهيم"  ارتقاى  سطح  و  جمله  اركان 
زبان نتواند پيچش هاى روانى كلام را سازمان دهد، خود، دستورزبان وضع مى كند. جالب توجه است كه 
تفاوت هاى نحوى يا لغوى در كلام نمايشنامه هاى رادى، بيشتر متاثر از زبان گيلك است كه تعلق خاطر 
آقاى گيل ، عليقلى خان هنگام  و عرق او را به زادگاهش نشان مى دهد. مثلاً درلبخند با شكوه 
ه نيدين، از او هف خطانه!!"  مسخره كردن دامادش تجدد از عبارتى گيلانى استفاده مى كند: "انَه گوزه قدَّ
( قدِ فسقلى شو نبين، از اون هفت خطاس! ) (رادى، 1390: 45). در منجى در صبح نمناك، رادى 
با معرفى محمود شايگان به عنوان يك شمالى، اولين نشانه را به ما مى دهد كه اين نويسنده روشنفكر، 
ممكن است خودِ او باشد: " من شمالى هستم خانم مجد، يعنى كه لطف هوا را حتى با سرانگشتان خودم 

حس مى كنم" (رادى، 1390: 497)
از ويژگى هاى ديگر ديالوگ نويسى رادى، گفت وگوهاى طولانى است كه بين شخصيت ها ترتيب 
مى دهد. درواقع كنش اصلى با كلام شكل مى گيرد نه با عمل. در آثار رادى بيشتر با پرگويى روشنفكران 
وقتى  گيل،  آقاى  شكوه  با  لبخند  آخر   پرده  در  جمشيد  به عنوان مثال،  مواجهيم.  شكست خورده 
مى آورد:  زبان  به  را  بايد برود، طولانى ترين گفت وگوى خود  ندارد و  خانه  جايى در  ديگر  كه  مى فهمد 
"(پرخاشگرانه) تو آدم نكته سنجى هستى استاد (فروغ)، تو اينو خوب مى دونستى. البته ظاهرتو حفظ 
مى كردى و به روى خودت نمى آوردى. اما در خفا از مصاحبت ما (جمشيد و عليقلى خان) رنج مى بردى. 
چرا؟ براى اينكه جاه طلبى تو قوى تر از اون بود كه رابطه بى آلايش مارو تحمل كنى. نشان به اون نشانى 
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كه هر وقت به اتاق بيليارد رفتيم همون شب گلوت باد كرد و فرداش از اتاق بيرون نيومدى، يا رفتارهاى 
عجيبى كردى كه سابقاً اسم ديگه اى داشت و امروز ميگن اعصاب. بعد هم سياه بازى و نقشه پشت 
نقشه ..." (رادى، 1390: 116) و اين گفت وگو هم چنان ادامه پيدا كرده و جمشيد توضيح مى دهد كه 
چگونه فروغ الزمان، افسار عليقلى خان را به دست گرفته و او را از خانواده دور كرده است.و يا در پرده ششم 
منجى در صبح نمناك(رادى، 1390: 630)، جايى كه محمود شايگان، در جروبحث نهايى با همسرش 
كتايون، تمام عقده ها و فشارهاى سال هاى زندگى مشتركشان را بازگو مى كند، به پرحرفى كم نظيرى 
مى افتد. البته گاهى هم به فراخور موقعيت، وقتى روشنفكر مى بيند گفته هايش اثرى ندارد، سكوت كرده، 
يا كمتر حرف مى زند. مثلاً در پرده دوم  لبخند با شكوه آقاى گيل، جمشيد - روشنفكر داستان - بعد 
از مباحثه بى ثمر با فروغ الزمان بر سر جاى خواب كارگران منزل، وقتى مى بيند بحث بى فايده است و 
فروغ الزمان كارگران را كمتر از مشتى حيوان مى پندارد و حاضر نيست آن ها را از اتاق هاى مرطوب ته 
باغ، به زيرزمين عمارت انتقال دهد، شروع به زدن پيانو مى كند. فروغ الزمان به بحث و اهانت هاى خود 
به جمشيد و كارگران ادامه مى دهد، اما جمشيد فقط پيانو مى   زند (رادى، 1390: 54 و 85). در منجى 
در صبح نمناك، وقتى مدير ماهنامه، ناشرو مدير كل اداره نگارش، نويسنده روشنفكر، محمود شايگان 
را دوره كرده و سرش منت مى گذارند كه دليل موفقيتش اين است كه آن ها زير پروبالش را گرفته اند، 

شايگان سكوت كرده و از اتاق خارج مى شود. (رادى، 1390: 447) 
شخصيت هاى نمايشنامه هاى رادى، نه كاملاً قهرمانند و نه به طوركامل ضدقهرمان. آن ها مردمانى 
(به جز  مى دهد.  رخ  آن ها  براى  واقعى  اتفاقاتى  كه  هستند  جامعه  مختلف  طبقات  از  برخاسته  و  عادى 
هاملت با سالاد فصل كه با فضاى فانتزى اش از اين قاعده جدا است. در اين اثر تمام شخصيت ها 
به جاى واقعى بودن، نمادهايى براى رفتارهاى آدم هاى واقعى هستند، نمادهايى اغراق شده) بيشتر اين 
شخصيت ها تيپ هستند و تيپ باقى مى مانند، چراكه شورش و عصيانى عليه ضعف هاى خود و يا شرايط 
نابهنجارى كه آن ها را منزوى كرده، انجام نمى دهند، مگر شخصيت روشنفكر داستان كه تلاش هاى 
جامعه اش  و  او  براى  ثمرى  بيشترش،  انزواى  و  ياس  افزايش  به جز  شرايط،  بهبود  براى  او  نافرجام 
ندارد. درواقع شخصيت ها سعى مى كنند فاصله خود را با اتفاقاتى كه افتاده است حفظ كنند.آن ها جز 
خود نقطه اتكايى ندارند و در سازگار ساختن خود با شرايط پيش آمده، ناتوانند. در پرده آخر لبخند با 
درنتيجه  و  پدر  جلب رِضايت  در  را  جمشيد  ناكامى  علت  گفت وگويى  در  نورالدين  گيل،  آقاى  شكوه 
عدم برخوردارى از ميراث او، در ناتوانى او با سازگار شدن با شرايط خانواده مى داند: " بذار يه چيزى رو 
رك و پوست كنده بهت بگم جمشيد. بدبختانه تو محكوم شدى، محكوم شدى، چون حساسيت لازمو 
تو  در  اشرافيت)  (اصول  اصول  حفظ  خاطر  به  تعصبى  تنها  نه  چون  ندارى،  ما  شرايط  در  زندگى  براى 
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ديده نميشه، بلكه از عهده يه مسئوليت ساده هم در اين عمارت بر نمياى ..." (رادى، 1390: 129). در 
منجى در صبح نمناك، محمود شايگان، نه مى تواند و نه مى خواهد كه خود را با سانسورهايى كه 
نوشته جديدش را تهديد مى كنند، كنار بيايد، او با شرايط جديد مدير انتشارات، مدير اداره نگارش و حتى 

خواسته هاى جديد همسرش كنار نيامده و درنتيجه از طرف تمام آن ها طرد مى شود.
نمايشنامه هاى رادى داراى نقطه كانونى هستند كه ارتباط شخصيت ها با هم حول آن شكل مى گيرد. 
مثل وجود چيزى در گذشته كه شخصيت ها را به هم وصل مى كند. بيشتر شخصيت ها، در درون خود، 
نوعى حسرت براى گذشته را دارند. نقطه كانونى بسيارى از نمايشنامه ها، همين حسرت براى گذشته 
است. مثلاً در لبخند با شكوه آقاى گيلگفت وگوى بين جمشيد و عليقلى خان، حسرت هاى گذشته 
عليقلى خان و جمشيد را نشان مى دهد كه از دو جنس متفاوت است. جمشيد حسرت مى خورد كه كاش 

پدرش در حق رعيت ظلم نكرده بود و عليقلى خان حسرت ازدست رفته هاى مادى اش را مى خورد: 
"جمشيد: بله، شما به خاطر اين عاليجنابان، دست و پاى يك گيله مردو نعل كردين و به طويله 

بستين.
عليقلى خان: من به خاطر اونها مبارزه كردم، حداقل براى اينكه از منافع خودم دفاع كرده باشم، ولى 

اون بى نسب ها چى كردن؟ منو موميايى كردن و تو اين مقبره نشون خلايق دادن
جمشيد: اما اگه اونها زمين هاتونو گرفتن، در عوض به شما كارخونه دادن: برنجكوبى، كود سازى، 

چوب برى. ديگه چى مى گين؟
عليقلى خان: اونها كاكُل منو چيدن پسر" (رادى، 1390: 82)

يا در گفت وگوى ديگر مى گويد: "پس كو؟ اون كباب هاى شيشك و اون خمره هاى هفت ساله؟ اون 
اسبهاى پيشكشى و اون رسومات؟" (رادى، 1390: 104) مى بينيم كه حسرت عليقلى خان براى شوكت 
ازدست رفته اش است.  در در مه بخوان هم، خان بابا، مستخدم پير و زحمت كش مدرسه، حسرت روزگار 
نظامى بودنش را مى خورد. او براى لباس نظامى قديميش اهميت و حرمت ويژه اى قايل است. او، يك بار، 
براى گرفتن عكس، كه حقه اى بود از طرف دبيران بدطينت براى مسخره كردنش، لباس نظامى اش را 
كه سينه اش پر از مدال و نشان است، به تن كرده و چكمه هايش را برق مى اندازد. همين طور در منجى 
در صبح نمناك، كتايون، همسر آلامد محمود شايگان، در حسرت گذشته اى است كه با وجود فقر، پر 
از عشق و نشاط بود: " هنوز بهترين خاطره من آن سفر شمال است كه سال اول ازدواجمان رفتيم. تو 
آن سال ها معلم فقير و ساده اى بودى و چون پول زيادى نداشتيم، نتوانستيم بيشتر از يك شب در هتل 

بمانيم ..." (رادى، 1390: 481)
رادى به شكل دقيق و موشكافانه اى،  به بررسى فرديت شخص، جنبه هاى روانى او  و روابطش با 
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ديگر افراد و جامعه مى پردازد. در لبخند با شكوه آقاى گيل، به وسيله گفت وگويى كه بين عليقلى خان 
و فروغ الزمان، بعد از درگيرى لفظى فروغ الزمان و جمشيد، بر قرار مى شود، روابط اعضاى خانواده با هم 

به تصوير كشيده مى شود:
فروغ الزمان: (گريه ميكند) اوه پدر، نميدونين چقدر بدبختم

نورالدين: بس كن ديگه فروغ
فروغ الزمان: همه از من متنفرن، هيچكس منو دوست نداره

عليقلى خان: كدوم پدر نامرديه كه جرات ميكنه دل تو رو بشكنه؟ ....
و  محبوب  خواهر  ميره.  غش  هم  براى  دلمون  و  مهربونيم  نامه هامون  تو  فقط  ما  فروغ الزمان: 
... توى دوره ها و مهمونى ها جاى همو خالى مى كنيم، كادوهاى  گرانمايه ام! افتخار من! فروغ نازنين! 
سنگين و فيلم و عكس يادگارى براى همديگه مى فرستيم، اما وقتى دور هم هستيم، ...، مى خوايم چنگ 

به سينه هم فرو كنيم و دست ها مونو تو قلب همديگه بشوريم (رادى، 1390: 43)
در مصاحبه محمود شايگان با استيانا مجد، خبرنگار روزنامه در منجى در صبح نمناك، روابط 

روشنفكر با جامعه به اين شكل توصيف مى شود:
"استيانا: ... اشاره مى كنم به توصيه روزنامه آبان: نامگذارى يكى از تماشاخانه هاى دولتى به نام تئاتر 
شايگان. يا مقاله اى كه زمستان گذشته در نسيم ايران چاپ شد: پيشنهاد اهداى دكتراى افتخارى از 

طرف دانشگاه تهران به نويسنده بلند پايه معاصر و غيره و غيره.
شايگان: بله! اينها البته سنگ قبر اهدايى دوستان مطبوعاتى است. قُبه و بارگاه جنازه هم مى خواهد 

كه نقداً بنده نيستم..." (رادى، 1390: 421)

فضاسازى
در نمايشنامه هاى رادى، زمان ومكان سازگار بوده و وحدت آن ها در طول نمايشنامه، به همراه فضاى 
حسى غالب بر آن ها، حفظ مى شود. اين امر موجب واقعى بودن فضا و محسوب شدن رادى در زمره 
نمايشنامه نويسان واقع گرا مى شود. نكته عجيب و جالب توجه نمايشنامه هاى رادى، توضيح صحنه هاى 
بسيارطولانى است كه با شرح جزء به جزء ريزه كارى ها و جزييات صحنه، تصوير ملموسى از فضاى بيرونى 
و درونى خانه و هم چنين حال وهواى شخصيت ها ارايه مى دهد. براى نمونه مى توان به توضيح صحنه 
ابتداى نمايشنامه لبخند با شكوه آقاى گيل اشاره كرد كه تالار عمارت را با تمام ريزه كارى هايش، 
به تفصيل توصيف مى كند: "تالار با شكوه عمارت: روبه رو، گوش راست، در دو لته بلندى از چوب خاتم 
جنگلى تالار را به سرسراى عمارت مربوط مى كند. انتهاى صحنه، در وسط، پلكانى است با نرده هاى 
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سفيد مرمر و دو كله آهوى ظريف روى دو دستانه اش. پلكان با فرش راسته اى در پاگرد دو شعبه مى شود 
و از دو سمت به طبقه دوم مى رود. پاگرد، رو به پنجره بزرگ مقعرى است با شيشه هاى كوچك رنگين، 
كه مشرف به باغ بيد است. روى ديوار راست، آن ته، يك در به راهروى طويل و رديف اتاق هاى طبقه 
اول مى رود. كمى جلوتر درى است كه متعلق به اتاق نورالدين است. و باز جلوتر در ديگرى كه به اتاق 
عليقلى خان گشوده مى شود ... " (رادى، 1390: 9)و به همين منوال، شرح مفصل فضا به همراه توصيف 
دقيق ديوارآويزها و وسايل تالار در دو و نيم صفحه بعدى ادامه پيدا مى كند. اين توصيف دقيق به خواننده 
كمك مى كند تصوير كامل و زنده اى از فضا را تجسم كرده و در همان ابتداى كار، با خصوصيات كلى 
افرادى كه قرار است داستانشان شنيده شود، آشنا شود. "به يك نگاه، تالار با تركيب فاخرى از عناصر 
مدرن و سنتى، آناً فضاى عبوس بورژوامنشانه اى را به ما اعلام مى كند، و اينكه اربابان خانه دريك قشر 
ممتاز اجتماعى، درست جا افتاده اند. ولى ضمناً توازن اشيا بى مصرف زينتى چنان است كه در پس هاله اى 
از تشخص و اشراف مسلكى رشتى، نمودار حالتى از غرور و توحش و انزوا نيز هست لبخند با شكوه 
آقاى گيل هم چنين با توصيفاتى كه از فضاى بيرونى عمارت ارايه مى دهد، خواننده مى تواند وضعيت و 
شرايط محيطى شخصيت ها را نيز به خوبى درك كند، انگار كه در آن فضا حضور دارد. (رادى، 10:1390)
گيل  آقاى  شكوه  با  لبخند  در  مثلاً  مى شود.  انجام  گفت وگوها  طريق  از  هم  گاهى  فضاسازى 
مهرانگيز به طوطى كه اميد دارد روزى در اين خانه جشنى برپا شود، مى گويد: " ... ديگه بايد اينو بدونى 
كه تو اين پارك متروك، جشن و اين خبرها نيست" (رادى، 1390: 24) به  كار رفتن اين الفاظ توسط 

دختر جوان خانه، به طوركامل فضاى دل مرده و ياس آور خانه را نمايش مى دهد.
رادى علاوه بر فضاهاى داخلى، فضاهاى خارجى را نيز تصويرسازى مى كند. به توضيح صحنه ابتداى 
پرده آخر لبخند باشكوه آقاى گيل دقت كنيد: "غروب، سكوت دلمرده اى توى تالار موج مى زند. از 
پشت شيشه هاى رنگى رو به رو شاخه هاى محو و برف گرفته درختان بيد آرام تاب مى خورد. گه گاه زوزه 
بادى در باغ مى پيچد. زوزه اى خفيف كه با همهمه شروع شده و در طول پرده به اوج مى رسد"(رادى، 
1390: 109) فضاسازى بيرونى هم به نوعى تداعى كننده اتفاق شومى است كه درحال وقوع است. يا در 
منجى در صبح نمناك، وقتى شايگان قبول نمى كند متنش زير تيغ سانسور، سلاخى شده و نظرش 
را صريح اعلام مى كند، مهتابى كبود شده و غروب از راه مى رسد. اين غروب به معناى شروع روزگارى 
است كه همه شمشير خود را در برابر شايگان از رو بسته و او را كنار مى گذارند، چراكه بعد از اين صحنه، 
صحنه توطئه چينى عليه شايگان را داريم. غروبى كه در نهايت به خودكشى نويسنده در صبحى مِه 
آلود مى انجامد. ازاين دست فضاسازى هاى نمادين در آثار رادى فراوان است. به دليل بسامد بالاى تكرار 

اين تكنيك، مى توان آن را از مهم ترين خصوصيات سبكى او دانست.
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نمادپردازى رادى در فضاسازى و شخصيت پردازى
از خصوصيات منحصر به فرد رادى، نمادپردازى او در نمايش فضاى خفقان آور سنتى جامعه است. 
نمادپردازى در مكاتب كلاسيك ممنوع است. رادى با اين حركت از مرزهاى كلاسيك عبور كرده و با 
توضيح صحنه هاى جزء به جزء و گاهى بسيارطولانى، به حريم هاى امپرسيونيستى نزديك مى شود. اما 
است.  تلفيقى  مكتبى  پيرو  هم عصرانش،  از  بسيارى  مانند  نيز  او  مى دهد  نشان  برجسته اش  نمادگرايى 
به عنوان مثال، هر سه پرده نمايشنامه  لبخند با شكوه آقاى گيل در غروب مى گذرد. اين غروب، نماد 
روبه افول  رفتن خاندانى است كه دورانى باشكوه را پشتِ سر گذاشته و در حال ازهم پاشيدن است. با مرگ 
عليقلى خان گيل، هركدام از فرزندها راه خود را گرفته و اتحاد خانوادگى پوسيده شان، نابود مى شود. هر 
سه پرده اين نمايشنامه، غروب اين خانواده را نشان مى دهد. همين طور گفت وگو جمشيد كه نماد پشت 
پنجره نشستن و معناى آن را به روشنى توضيح مى دهد: " اگه نتونم با دنياى شما كنار بيام، ترجيح ميدم 
پشت اون پنجره بشينم و نگاه كنم"(رادى، 1390: 81) پس نشستن پشت پنجره، به معناى عدم سازگارى 
قهرمان روشنفكر با محيطش است. يا سجده عليقلى خان، هنگام شنيدن صداى طوطى(رادى، 1390: 
97) ، نماد عشق و نياز او به زن جوان است. در منجى در صبح نمناك، جايى كه سه ساواكى، بدون 
معرفى خود، براى بازرسى خانه شايگان وارد اتاق كارش شده و او از آن ها كارت شناسايى مى خواهد، 
يكى از آن ها با كنار زدن لبه كتش، سلاح كمرى اش را نشان او مى دهد(رادى، 1390: 634). اين حركت 

نمادين، نشانه اين است كه اين آدم ها اهرم هاى زور هستند و منطقشان، اسلحه است.
فضاى نمايشنامه ها ارتباط مستقيمى با شخصيت ها و شرايط آن ها دارد. شخصيت هاى آشفته، فضاى 
آشفته اى مى طلبند. بيشتر نمايشنامه هاى رادى در فضاى شهرهاى شمالى كشور مى گذرند. پاييز، مِه، 
هواى گرفته و ابرى، شايد بهترين فضا را براى القاى حس وحال سرخوردگى شخصيت هاى نمايشنامه ها 
فراهم مى آورد. در لبخند با شكوه آقاى گيل جايى كه همه نگران حال عليقلى خان هستند و اميدى 
به بهبودش نمى رود، نورالدين، به محض ورود به تالار،گفت وگويى اين چنينى به زبان مى آورد: "مِه نديدم 
اين جور سمج ... چيه؟ چه خبر شده؟" (رادى، 1390: 20) انگار كه مِه بيرون، قبل از اعضاى خانواده، او 
را از اتفاق شومى كه درحال وقوع است، باخبر كرده است. يا در گفت وگويى ديگر كه عليقلى خان، داشتن 
روحيه خوب را منوط به آفتابى بودن روز مى داند: " ... يه روز آفتابى كه روحيه خوبى داشته باشم ... " 
(رادى، 1390: 49) يا گفت وگوى داود: " توى اين هواى مه آلود، ....، آدم دو تا كار ميتونه بكنه، يا همون 
كنار اسخر لوله تفنگو بذاره توى دهنش و ت .. ق! ... يا اينكه نه، با وقار يه گيل دويست ساله، ...، بياد 
تو يكى از مبلا فرو بره و شير نيمه گرمشُ  جرعه جرعه ..." (رادى، 1390: 63) يا در منجى در صبح 
نمناك، حشمتى عكاس جوان، در مواخذه تند خود، به محمود شايگان پيشنهاد خودكشى مى دهد. او 
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فضايى را براى اين كار پيشنهاد مى دهد كه در نوشته هاى رادى،فضاى غم و دل مردگى است: "... وصيت 
نامه اى بنويسيد و قلبتان را به تالار تشريح دانشگاه اهدا كنيد، و آنوقت در يك صبح بارانى، وقتى به 
باغ، به مِه، به روئيدن درختان اقاقيا و نارون خيره شده ايد، يك پارابلوم روى شقيقه تان بگذاريد و ماشه 

را بكشيد ...." (رادى، 1390: 565)
صحن اصلى نمايش، بيشتر اتاق پذيرايى خانه است. ديوارها مشخص و تعريف شده هستند. داستان 
در مكانى كه شخصيت ها در مالكيتش مشترك هستند، مى گذرد كه اين يكى از نشانه هاى نداشتن حريم 
خصوصى و اجبار براى داشتن زندگى جمعى در محيطى پرتناقض و با آدم هايى ناسازگار و متفاوت است. 
اينكه اتفاقات در يك فضاى مشترك، و براى آدم هايى منزوى كه تمايل به مكان هاى شخصى دارند، 
رخ مى دهد، نشانه اى از عدم امنيت است. خانه ها امن نيستند، دشمن مى تواند به آن ها نفوذ كند. رياكارى، 
فساد، ظلم، پوچى و تنهايى در اين فضاها به شدت احساس شده و با نشانه هايى نمايش داده مى شود. 
در لبخند با شكوه آقاى گيل فروغ الزمان از حضور كارگران در خانه ناراحت است، او از اينكه آن ها 
در حياط عمارت نشسته وخانه را ديد مى زنند، احساس ترس مى كند، او در خانه خود آرامش ندارد: " ... 
اينها بيشتر از آنچه نفعى به حال ما داشته باشن، كثافتكارى ميكنن، ...، بفرمايين!! رج نشسته ان اونجا 
و دارن عمارتو نگاه مى كنن. كدوم اتاق روشنه، كدوم خاموش، اين پايين چه خبره؟ اونها شاخك هاشونو 
در آوردن و تو تاريكى كمين كرده، بلكه رمزى، رازى، معماى تازه اى از توى ما در بيارن"(رادى، 1390: 
طول  تمام  در  كه  دوستش  به ظاهر  دوستان  به  خطاب  شايگان  نمناك،  صبح  در  منجى  در  يا   .(72
را  خود  و  شده  پول دار  او  نوشته هاى  از  شده،  پذيرايى  او  آشپزخانه  از  شده،  جمع  او  اتاق  در  نمايشنامه 
حوارى او مى دانند، مى گويد: "اى پطرس! پيش از آنكه خروس بانگ بردارد، تو سه بار مرا انكار خواهى 
كرد." (رادى، 1390: 459) كه اين اتفاق در پرده هاى پايانى درواقع رخ مى دهد. و يا در جايى كه كتايون 

و شايگان، حرف هاى دل خود را بر زبان مى آورند و مى بينيم چقدر از حضور هم در عذابند:
"كتايون: ... تو بايد قلمت را بشكنى. چون به هر دوى ما خيلى صدمه زد. بايد يه مدتى گوشه بگيرى 

و به من، به مازيار، به آينده فكر كنى، به اين بيمارى مرموزى كه دارد به خونت سرايت مى كند.
شايگان: آه، كتى، كتى ... تو يك همچه هيولايى بودى و من نمى دانستم؟" (رادى، 1390: 629)

فضاى بيرونى خانه هم مانند فضاهاى درونى، از طريق طراحى صحنه داخلى فضاسازى مى شود. 
بيشتر اتاق هاى پذيرايى پنجره اى روبه بيرون دارند كه فضاى مه آلود، ابرى و غم زده درونى شخصيت ها 
به چشم  رادى  نمايشنامه هاى  در  كه  زمانى ومكانى  نشانه هاى  تمام  كه  مى بينيم  مى كشد.  به تصوير  را 
مى خورند، همه نمادهايى هستند در خدمت القاى حس وحال شخصيت هاى نمايش و شرايطى كه در آن 

گير افتاده اند.
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طنز در آثار رادى
سبكى  ويژگى هاى  از  يكى  طنز،  گفت  مى توان  درواقع  است.  رادى  آثار  جدايى ناپذير  جزء  طنز، 
خدمت  در  گاهى  نمايشنامه ها،  در  جارى  طنز  مى خورد.  به چشم  او  آثار  تمام  در  چراكه  است،  رادى 
شخصيت پردازيست، مثلاً محمود شايگان در منجى در صبح نمناك نويسنده بودن خود را اين گونه 
توصيف مى كند: "من يك زمين بارور، زنِ خوش تخم و سالمى هستم كه يا حامله ام، يا سرِ خشتم و در 
حال زائيدنم"(رادى، 1390: 427). گاهى براى نشان دادن حماقت شخصيت هاى ضدروشنفكر و يا درايت 
شخصيت هاى روشنفكر است، مثل بحث هاى ميان شش معلم در مِه بخوان كه سراسر طنز است و 
وقتى پنج تاى آن ها، عليه ناصر (روشنفكر) جبهه مى گيرند، شديدتر هم مى شود،يا براى نشان دادن روابط 
ميان افراد است، مثل گفت وگوى ميان عليقلى خان و دامادش تجدد در لبخند با شكوه آقاى گيلكه 

نشان دهنده كاسب كار بودن تجدد و وقوف عليقلى خان به اين مورد است: 
"عليقلى خان: بشين سرِ جات! شما يه لقمه گنده اينجا برداشتين ...

تجدد: ما نمك پرورده ايم عاليجناب
عليقلى خان: پس دِسِرِشم در خدمت ما باشين كه لقمه بگذره

فخر ايران: شما امر بفرمائيد ..."(رادى، 1390: 45)
و اين طنز،گاهى در خدمت فضاسازى است. مثل نمونه اى درلبخند با شكوه آقاى گيل كه داوود، 
فضاى خانه و اشرافيت ظاهرى افراد خانه را در گفت وگويى طنزآلود، تصوير مى كند: " ... تا اون سرِ دنيام 
كه بريم، تا كره ماه، هيچى مارو خوشنود نمى كنه. بنابراين باز يه ساعت ديگه اين جاييم، در خدمت 
امپراطريس ملكه پارك، خيلى با وقار و گوزفندقى دور هم نشسته ايم و صحبت مى كنيم. البته با قيد اينكه 
دماغ بايد بينى گفته بشه، گردن نبايد زاويه داشته باشه، صداى فين بايد ملايم و شاعرانه باشه و چند 
تبصره ديگه ..." (رادى، 1390: 29) يا جايى كه عليقلى خان احساسش را درباره داوود توصيف مى كند: " 
تو ... با اون سر و وضعت، هر وقت اينجا پيدا ميشى، من سرمارو تا مغز استخونم حس مى كنم" (رادى، 
1390: 65). يا در منجى در صبح نمناك، جايى كه ساواكى ها دارند وسايل به اصطلاح ممنوعه محمود 
شايگان را ضبط مى كنند، وقتى به عكس چخوف روى ديوار اتاق مى رسند، مى گويند: " اين ريشوئه هم 
مظنون است، بايد ضميمه بشود!" (رادى، 1390: 640) اين طنز، هم بلاهت شخصيت ماموران و هم 

فضاى آشفته و نابسامان آن زمان را نشان مى دهد.

هنجارگريزى هاى رادى
در مقايسه با زبان معيار دهه پنجاه، كه همانا زبان شعر آن دوره است، رادى در نمايشنامه هايش 
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دست به هنجارگريزى هايى زده است كه براى شناسايى سبك او، تحليل و بررسى اين هنجارگريزى ها 
لازم  به نظر مى رسد. هنجارگريزى ها مى توانند شامل ايجاد تغيير در رسم الخط (هنجارگريزى نوشتارى)، 
استفاده از كلمات نامانوس در زبان معيار كه بيشتر متوجه كاربرد كلمات گيلكى در نوشته هاى اوست 
(هنجارگريزى واژگانى)، تغيير ناگهانى نوع گفتار (هنجارگريزى بافتى)، تغيير در نحو و دستور زبان كه 
رادى براى نمايش پيچش هاى روحى شخصيت هايش، خود را مجاز به انجام آن مى داند (هنجارگريزى 
استعارى  كاربرد  درنهايت  و  آوايى)  (هنجارگريزى  متفاوت  آوايى  با  معمول  كلمات  از  استفاده  نحوى)، 
كلمات و جملات كه معناى متفاوتى با معناى معمول آن در ذهن متبادر مى كند (هنجارگريزى معنايى)، 
باشد كه رادى به تعدادى از اين هنجارشكنى ها دست زده است. در نوشته هاى رادى با هنجارگريزى هاى 

نوشتارى (تغيير در رسم الخط) برخورد نكردم.
در  كه  باشند  هنجارگريزى هايى  پررنگ ترن  و  پركاربردترين  شايد  واژگانى،  هنجارگريزى هاى 
نوشته هاى رادى به چشم مى خورند. استفاده فراوان از لغات قديمى و به خصوص كلمات و اصطلاحات 
كردن(رادى،  الو  بته  (رادى، 1390: 22)،  پيزى  شياف  اوست.  هاى  نوشته  خاص  ازويژگى هاى  گيلكى 
22:1390)، قلاج كشيدن(رادى، 22:1390)، تاچه برنج(رادى، 22:1390)، مارى (رادى، 90:1390)، سير 
سماقى (رادى، 32:1390) ، دبليوسى (از زبان فخر ايران تازه به دوران رسيده)(رادى، 49:1390) و ... از 

نمونه هاى اين نوع هنجارگريزى در لبخند با شكوه آقاى گيل هستند.
داريم،  نيز  را  بافتى  هنجارگريزى هاى  از  زيادى  هاى  نمونه  گيل  آقاى  شكوه  با  لبخند  در 
به خصوص در گفت وگوهاى مهرانگيز كه ميان حرف هايش ناگهان شعر فروغ مى خواند: "سهم من پايين 
رفتن از يك پله متروك است ... شب كه ميشه، يه غمى توى دلم مى ريزه، چطوره حالشون؟ " (رادى، 
1390: 20)  يا " با گيسويم ادامه بوهاى زير خاك، با چشمهايم، تجريه هاى غليظ تاريكى ... مامان 
نيس؟" (رادى، 1390: 86) يا در همين نمايشنامه، لحظه هايى كه گيلانتاج روان پريش، كنترل خود را 
ازدست مى دهد، ميان جملات فارسى، ناگهان موجى از جملات گيلكى را به زبان مى آورد " ... مهرى، 
...غ!  مهرانگيز، بگو نكنه، بگو ولم كنه. اين ميخواد منو تو اون دخمه بكشه، نكن! (شيون) نكن فرو 
سنجاقم ... سنجاقم افتاد ... (فروغ او را در اتاق پرت كرده و در را قفل ميكند - صداى گريه گيلانتاج) 
خودا ايلاهى تَرَه اوسانه من راحته بم! آخه تو چى بلايى بوبسُتى مى جان دَكَفتى؟ ..." (خدا الاهى ورت 

داره من راحت شم! آخه تو چه بلايى شدى به جون من افتادى؟)(رادى، 1390: 91)
در منجى در صبح نمناك اين تغيير بافتى را درگفت وگوهاى شخصيت ها با اصول اخلاقى متفاوت 
شاهد هستيم. مانند نمونه زير كه گفت وگويى ميان فلسفى (منتقد هنرى) و قوانلو (مدير ماهنامه) است:

"فلسفى: همين شماره ميدانى راجع به طلوع چه سر قدم رفته بودند؟ "ماهنامه طلوع كه بيست سال 
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پيش طلوع كرد، امروز نشريه از مد افتاده ايست كه باشگاه تفريحات سالم باز نشسته ها شده است"
قوانلو: قاه، قاه، قاه! اين گوزنبك به ما مى گويد باشگاه بازنشسته ها!" (رادى، 1390: 443)

رادى با اين هنجارگريزى بافتى، فاصله فرهنگى و تربيتى ميان اين دو نفر را هم به خوبى نمايش 
داده است. و يا در جايى ديگر از زبان فلسفى: "ساقى به نور باده بيفروز جام ما ... اما عجب فانتاستيك 
است اين مجمعه! آقايان، برسيد كه بيات شد!" (رادى، 1390: 452) و يا در جايى كه محمود شايگان، از 
جلوه فروشى هاى همسرش، كتايون به ستوه آمده و در بافت جملات ادبى و فاخر، ناگهان فحاشى مى كند: 
"... من دارم با تو فارسى حرف مى زنم خانم، چرا متوجه نيستى؟من يك عمر به اين تشخصات قلابى، 
اين خُلقيات آلوده به كبر و انَيَّت آدم هاى بلغمى باخته ام. من در تمام نوشته هاى خودم اين دكورهاى 
پوك، اين نجباى اراذل را كه با مانتوى جير و دستكش كانگورو و سرويس كارتيه جلوه مى فروشند اما 
مغزشان از همان دور بوى گُه مى دهد، انگشت نماى خاص و عام كرده ام. حالا تو چه مى گويى؟ يك 
همچه شبى كه من به قصد قربت مى روم تئاتر، مى خواهى خودم نمونه مجسم اين شكمبه  پر از گه، اين 

اشرافيت نيمدار متعفن بشوم؟ "(رادى، 1390: 537)
هنجارگريزى هاى آوايى هم در نوشته هاى رادى به چشم مى خورد. در لبخند با شكوه آقاى گيل، 
كلماتى هستند كه با همان آواهاى قديميشان به كار رفته اند، ازآن جمله مى توان به سفيده صبح(رادى، 
117:1390)، جِلذِقه(رادى، 90:1390)، منيجه در منجى در صبح نمناك(همان:632) و ... اشاره كرد.

در منجى در صبح نمناك بيشتر شخصيت ها تحصيل كرده و شاغل در مناصب مختلف مرتبط با 
فرهنگ و ادب هستند. به همين دليل در گفت وگوهاى بسيارى از آنان، تغيير در بافت دستورى زبان را مى 
بينيم كه اين شخصيت ها به دليل بار علمى كه دارند، خود را مجاز به اعمال آن ها مى دانند. ازجمله اين 
هنجارگريزى ها مى توان به عبارت هايى مثل تنبلانه (به عنوان قيد حالت)(رادى، 439:1390)، والميده 
نمايى!)(رادى،  شهيد  مكتب  براى  من درآرى  (نامى  افِِّميناسيون  من درآورد)(رادى، 439:1390)،  (صفت 
458:1390)، پريشيده (صفت براى كسى كه او را پريشان كرده اند)(رادى، 504:1390) و ... اشاره كرد 

كه از زبان شخصيت ها گفته مى شود.
در لبخند با شكوه آقاى گيل، عليقلى خان از وجود خرچنگ يا جن در معده اش صحبت مى كند 
كه  مى دهد  نشان  معنايى،  هنجارگريزى  اين  با  رادى   .(75  :1390 (رادى،  است  سرطان  از  كنايه  كه 
عليقلى خان از بيمارى خود مطلع است. در منجى در صبح نمناك، چون شخصيت ها همه داراى مناصب 
ادبى هستند،  كنايات و استعارات ادبى زيادى به چشم مى خورد. ازجمله: چاى بسيار فصيحى بود(رادى، 

1390: 490) ، ايشان واقعاً خانم آقايى است(رادى، 490:1390)، و ... 
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نتيجه گيرى 
خصوصيات سبكى رادى

با مطالعه آثار اكبر رادى در دهه پنجاه، به اين نتيجه مى رسيم كه بحران روشنفكرى، مهم ترين 
دغدغه او در ابتداى دهه است، كه با گذشت زمان و رسيدن به انتهاى دهه، به بحران سرخوردگى اين 
شخصيت ها تبديل مى شود. روشنفكران نمايشنامه هاى او در ابتداى دهه، بعد از شكست، با مهاجرت و 
نوشتن به مبارزه خود ادامه مى دهند، اما در پايان دهه، بعد از شكست، خودكشى مى كنند. اين نشان دهنده 
ياس و نااميدى شديد رادى در اواخر دهه پنجاه است. انزوا و ياس از خصوصيات مهم شخصيت هاى 
نمايشنامه هاى اوست. همان طوركه گفتيم، او روشنفكرها را در جدال ميان سنت و مدرنيته تصوير مى كند، 

اما در نهايت اين روشنفكر است كه شكست مى خورد! 
رادى با گفت وگوهاى طولانى، بهترين شيوه را براى شخصيت پردازى و ترسيم روابط آدم ها با هم و 
با دنياى بيرون انتخاب كرده و با فضاسازى هاى مبتنى بر توضيح هاى طولانى و پرداختن به كوچك ترين 
جزييات صحنه، خواننده را دقيقاً در فضاى داستانى شخصيت ها قرار مى دهد. او هم فضاهاى داخلى و هم 
فضاهاى خارجى را تصوير مى كند و به اين ترتيب حس وحال صحيح موقعيت را در ذهن خواننده مى آفريند. 
او از فضاهاى ابرى و بارانى و مِه آلود براى نشان دادن ياس و انزواى شخصيت ها و موقعيتشان، - كه 

توان سازگارى با آن را ندارند - بسيار بهره برده است. 
غروب در نوشته هاى او، نشانه افول و شروع يك پايان است. از خصوصيات مهم نوشته هاى رادى، 

همين نشانه پردازى هاست كه با ظرافت بسيارى در تمام آثارش گنجانده شده است.
طنز رادى، طنزى متعلق به زبان عاميانه است كه مى تواند در گويش شخصيت ها با طبقات فرهنگى 
و سطح سواد مختلف، با كنايات و استعاراتى چاشنى شود. طنز تلخى كه مختص نوشته هاى اوست و 

علاقمندان آثارش مى توانند به راحتى آن ها را از طنز نويسنده هاى ديگر تشخيص دهند.
هنجارگريزى هاى واژگانى به خاطر كاربرد زياد كلمات نامانوس و به خصوص اصطلاحات و كلمات 
گيلكى و همين طور هنجارگريزى هاى آوايى و استفاده از كلمات با آواهاى قديميشان، در نمايشنامه هاى 
رادى از ديگر خصوصيات بارز سبك اوست. همين طور هنجارگريزى هاى بافتى كه در گفت وگوها بسيار 
به چشم مى خورد –به طور مشخص در شرايطى كه شخصيت ها از حالت طبيعى خود خارج مى شوند - از 
هنجارگريزى هاى مخصوص سبك راديست. نمونه هايى از هنجارگريزى هاى نحوى و معنايى هم در 
نوشته هاى او وجود دارد كه هر دو، در خدمت شخصيت پردازى بوده و بيشتر در گفتار شخصيت هايى با 

رده هاى علمى بالاتر به چشم مى خورد. 
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مجيد اسدى فارسانى**، مهدى پوررضائيان

تاريخ دريافت مقاله:      7 / 8  / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   7 / 2 / 92 

چگونگـى طراحى  لباس نمايش
 براساس مبانى هنرهاى تجسمى

*اين مقاله مستخرج از پايان نامة مقطع كارشناسى ارشد، تحت عنوان «چگونگى طراحى  
اسدى  مجيد  آقاى  توسط  كه  است  هنرهاى تجسمى»،  مبانى  اساس  بر  نمايش  لباس 

فارسانى در تير ماه 1391 دفاع شده است.

**نويسندة مسؤول 
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مجيد اسدى فارسانى           دانشجوى كارشناسى ارشد پژوهش هنر دانشكده هنر دانشگاه شاهد تهران
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مهدى پوررضائيان              عضو هيئت علمى دانشكده هنر دانشگاه شاهد تهران

چگونگـى طراحى  لباس نمايش 
براساس مبانى هنرهاى تجسمى
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چكيده
دارد.  خارج  جهان  با  بسيارپيچيده  ارتباط  ادبى  و  هنرى  فعاليت هاى  از  بسيارى  با  مقايسه  در  تئاتر 
رسانه اى كه منبعث از زمينه اى بسيارگسترده است و طراحى آن، آن چه به صحنه و عوامل ديدارى مربوط 
است، در سه شكل تخصصى دكور، لباس و نورپردازى صحنه تقسيم مى شود كه اين طراحى هم از 
درون خود تئاتر و هم از مسيرهاى ديگرى چون هنرمندان هنرهاى تجسمى تغذيه مى شود. تغييراتى كه 
در شكل هاى تئاتر صورت گرفت ازنظر فيزيكى و احساسى به خصوص در تئاترهاى شنيدارى-ديدارى كه 
ارتباطى بدون كلام است محبوبيت صحنه را بالا برد و طراحى لباس به تناسب آن نقش پر اهميت ترى 
در  ابداع  و  زبان  درك  قواعد  و  الفبا  به  تحقيق  اين  در  آن چه  هنرهاى تجسمى،  مباني  ازاين رو  و  يافت 
طراحى لباس و به طوركلى تر در صحنه تئاتر تعبيركرديم، نقش تأثيرگذاريبر تقويت و تكامل لباس صحنه 
مى دهد. نشان  را  صحنه  از  تركيب بندى  نوعى  هرلحظه  و  است  پويا  عاملى  كه  لباسى  مى كند.  ايجاد 

تحقيق حاضر به روش توصيفى و تحليلى و با استفاده از منابع كتابخانه اى انجام شد و نقش مؤثر مبانى 
هنرهاى تجسمى در بيان نمادين لباس نمايش را با ارايه نمونه لباس هاى نمايشى و تحليلى بر نقش مؤثر 

آن ها به اثبات مى رساند. 

واژگان كليدى: نمايش، طراحى لباس، هنرهاى تجسمى.
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مقدمه
براى شناخت بهتر هنرهاى تجسمى و نمايشى، بايد عناصر اصلى ديداريرا بشناسيم. عناصرى كه 
درحقيقت پايه و اصول اين هنر هاهستند. اين عناصر كه عبارتند از: نقطه، خط، سطح، حجم، بافت، رنگ، 
را  ويژه اى  قابليت هاى  نمايش،  لباس  در  حركت  و  ريتم  تأكيد،  نور،  ارزش  بعد،  مقياس،  نسبت،  جهت، 
فراهم مى آورد كه برخى از آن ها، تأثير شگرفى بر اجراى نهايى نمايش مى گذارد.لباس نمايش به عنوان  
وسيله اى بيانى داراى هويت هاى مستقل اجتماعى و نشانه شناسانه است كه بااستفاده از زبان تصويرى 
خود به بازنمايى محتواى تاريخى و پديدار شناسانه دست مى زند كه يك طراح لباس نمايش مى بايست 
به آن ها توجه داشته باشد. براى طراحى لباس نمايش در هر دوره اى، نياز به شناخت محتواى تاريخى 
يك جامعه است اما اين پايان كار نيست و جلوه نمايى فرهنگ، سنت و اقليم جغرافيايى در قالب لباس كه 
خود رسانه ايست در رسانه ديگرى چون تئاتر، با تاكيد نشانه اى در ساختار مبانى هنرهاى تجسمى شكوفا 
مى شود. هم چنين مبانى هنرهاى تجسمى در لباس نمايش زمانى اهميت بيشتر پيدا مى كندكه درطراحى 
لباس نمايش هاى صحنه اى مطرح شود و از آن طريق بتواند مسايل و مشكلات مربوط را در خود حل 
كند. بااين وجود در تئاترهايى هم چون دوران مدرن و به خصوص پست مدرن كه كلام نقش محورى خود 
را ازدست مى دهد و تصوير هم پاى او و در بعضى موارد تنها القاكننده بيان نمايش است، اهميت موضوع 

تحقيق پررنگ تر مى شود و لزوم بررسى و تحليل اين عوامل موثر در صحنه ضرورت پيدا مى كنند.

نقش لباس در نمايش
لباس مجموعه اى از جامه، گريم، آرايش موي سر،  علامت هاي مخصوص و تمايزدهنده است. لباس 
نمايش به عنوان يكى از عناصر اساسى در هنر نمايش با پيشينه اى تاريخى است. لباس نمايش در آغاز 
پيدايش هنر نمايش، داراى كاربردهاى آيينى، تشريفاتى، نمادين، تمثيلى و تزيينى بود. (تصوير:1) سپس 

بر كاربردها و ويژگى هاى آن افزوده شد و به صورت يكى از عناصر بيان تئاترى درآمد. 
تصوير1: نمايش شفابخش ناواجا ( مآخذ تصوير: ملك پور، (10:1364)
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هنگام اجراى نمايش دو روند در ذهن مخاطب  به طورهم زمان در جريان است كه برآيند آن محسوب  
مى شود:يك روند به رؤيت شاكله ى عينى و ابژه  نمايش مربوط مى شودكه مستقيم به منظر و جلوى 
بازيگران و كليت صحنه ازجمله لباس ارتباط پيدا مى كند و روند ديگر،بر تحليل و پيگيرى درون مايه ى 
اطلاعات  مى شود ”مخاطب  باعث  مناسب  لباس  طراحى  است.  گفت وگوها، متكى  تحليل  و  موضوعى 
كافى در مورد شخصيت ها مانند: شغل، جايگاه اجتماعى و مقام و مرتبه، جنسيت، سن و همچنين حتى 
احوال درونى شخصيت ها و يا گرايش احساسى آنها به هر سمت وسو را در اختيار داشته باشد. همچنين 
باعث تقويت سبك و بالا رفت كيفيت بصرى نمايش مى شود و تمايز بين شخصيت هاى ماژور (اصلى) 
و مينور (فرعى) را به وجود مى آورد. باعث توجه به روابط ميان شخصيت ها مى شود. باعث تغيير ظاهر 
يك بازيگر و مشخص شدن تغييرات در بازيگر به علت رشد سن و تغيير شخصيت كاراكتر مى شود." 

(پرنو، 1370: 122)

تعامل لباس نمايش و نقش آفرينى بازيگر
 لباس نمايش درواقع قسمت حقيقى پديده اپتيك تئاتر را تشكيل مى دهد. ما عادت كرده ايم كه لباس 
تئاترى را همان لباس تاريخى بدانيم ـ لباس هايى كه بازيگران مى پوشند تفاوت زيادى با لباس عصر 
ما دارد ـ و درنتيجه آماده ايم كه مفهوم اصلى لباس تئاترى را غلط تعبير كنيم. هرچند مى توان تعاريف 
متعددى از لباس تئاترى ارايه داد، اما يكى از بهترين تعابير اين است كه "لباس تئاترى را همچون بخشى 
از صحنه آرايى زنده اى مشاهده كنيم كه به عنوان پوشش بازيگر در نقشى خاص و در نمايشنامه اى 
خاص جلوه گرى دارد. بازيگرى عبارت است از نقش آفرينى نه واقعيت؛ همين وضع در مورد لباس تئاترى 
صدق مى كند، چون لباس بازتاب بيرونى نقش آفرينى بازيگر است و ما اين فرض را مسلم مى دانيم كه 
به  كه  نمايشنامه  متن  مانند  درست  بازيگر.  خود  جز  است  كسى  شده  تصوير  شخص  نقش آفرينى،  در 
دليل آنكه مستلزم گزينش و آرايش خاص است، تمهيدى صناعى محسوب مى شود، لباس تئاترى نيز 
تمهيدى است صناعى. طراح بايد لباس خاص و مناسبى را براى شرايطى خاص انتخاب كند. بنابراين، 
لباس جزء مكمل طرحريزى اجراست و كارگردان بايد سنجيده ترين توجه را وقف آن نمايد. .از اين نظر، 
لباس تئاترى لباسى است كه به افراد ديگر تعلق دارد و وظيفة بازيگر در فرايند نقش آفرينى اين است 

كه اين «جامه» را از آنِ شخصيتى كند كه مى آفريند." (هاج،423،1382)

لباس نمايش در اعصار مختلف
در  لباس  مى شناخت.  را  دراماتيك  اجراهاى  هنرى   و  عينى  تركيب  مسأله  باستان  دوران  تئاتر 
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نمايش هاى دوران باستانى از اهميت فراوانى برخوردار است و نوع لباس متناسب با نوع نقش بازيگران 
تغيير مى كرد. در اين نمايش ها بيشتر"بازيگران علاوه بر ماسك، لباس هاى بلند مخصوصى كه بيشتر 
ضخيم و از جنس كتان بود، پوشيده و از روسرى يا سر پوشى كه به ماسك متصل مى شد نيز استفاده 
تئاترى  بزرگ  فضاهاى  با  ارتباط  در  لباس  شدن  استيليزه  اين  كه    (29:1364 پور،  (ملك  مى كردند" 

آن زمان است. 
تصوير2:  صحنه اى از كمدى يونانى، نقاشى روى گلدان از يونان باستان (مآخذ تصوير: ملك پور، 34:1364)    

ير2
صو

ت

كمدى،  لباس  براى  است  شاخصى  گروتسك  صورتك هاى  همچنين  و  روزمره  جامه  «تمسخر 
سلطه  به  توجه  با  وسطى،  قرون  تاپايان  مطايبه.»(شونه،:13:1386)(تصوير:2)  و  طنز  و  ساتريك  بازى 
واقعاً  دوره  اين  در  انسان  تجديدِحيات  بوده اند.  نمايش ها  پيشگام  و  مبتكر  اسقف ها  اوقات  كليسا،بيشتر 
چشم گير بوده است. در اين دوره تخيل انسان در زمينه ساختن بنا و لباس اوج تازه اي گرفت. و از همان 
و  تيز  نوك  طاقهاي  كليسا،  بلند  مى كردند. ”برجهاي  استفاده  خود  نمايشى  اجراهاى  براى  زمانه  لباس 
ستونهاي نسبتا ساده، در خطوط بلند لباسها و آستينهاي آويزان و نيز در طرح ساده اشكال منعكس شد. 
سبك معماري گوتيك از طرحهاي نسبتا ساده (دوران اوليه انگلستان) به سوي طرح هاي پيچيده تر (دوران 
مزين)  درحال پيشرفت بود. كنده كاري ها بيشتر شدند، قالب پنجره ها تزييات پيچيده تري به خود گرفت 
و در مورد لباسها نيز از همين سبك پيروي كردند." (آلكسيچ،1388،ج9:198) جريان هاى مذهبى كه 
در غرب باعث پيدايش درام مذهبى و آيينى شد، در شرق نيز مشاهده مى شود."در بيزانس درام مقدس 
وجود داشته است. اين موضوع، پس از آنكه بحث و جدل هاى فراوانى برانگيخت، امروزه ديگر كاملاً 
پذيرفته شده است." (پرنو،90:1370) براساس نمايش هاى انجام شده در اين دوره مى توان دريافت كه 
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لباس هاى مجلل و گران قيمتى در اجراها استفاده مى شده است مثلاً در حكايتى كه از نمايش اعمال 
حواريون، به سال 1536 نوشته شده كه شمارش اطلسى هاى يراق دوزى شده از طلا و مخمل هاى مزين 

به نقره تمام نشدنى است.
در دوره رنسانس با به وجود آمدن تصاوير واقعى در صحنه، لباس نمايش اهميت خاصى پيدا كرد. و 
تغييرات جزيى در لباس هاى زمانه براى اجراها انجام گرفت. اما منيريست ها پا فراتر گذاشته و حالت هاى 
فانتزى خاصى را بدان افزودند. اين روند در دوران روكوكو و باروك «به سوى لباس دربارى عصر خود 
باز مى گردند، اكنون و در رابطه با تركيب هنرمندانه تصوير صحنه، وزن و اعتبار فراوانى براى عناصر 
مختلف تاريخى و قوم شناسى قائل مى شوند و بدين وسيله البسه عصر را هم ديگر گون مى سازند. البته 
قهرمان لباس مخصوص مد روز را به تن مى كرد، سيماى رومى زرهى باستانى داشت، پريمادونا هم به 
عنوان الهه، دامن ويژه ى خود را مى پوشيد. دامن او با منضمات نمادين نيز مزين بود. آرايش مو هم بنابر 

مد روز شكل مى گرفت.» (شونه، 1386 :13) 
ير3

صو
ت

تصوير3: لباس نمايش دوران رمانتيك 
(شونه، 195:1386)
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 انديشه راسيوناليسم در نيمه دوم  قرن 18 ميلادى اصالت لباس نمايش را مبتنى بر زمان ومكان 
لباس هاى  تاريخ،  با  رابطه  در  رمانتيك  مطالب  به كارگيرى  با  نوزدهم ميلادى  قرن  در  و  مى كند  طلب 
نمايش مطابق تاريخ نمايشنامه استفاده مى شوند.(تصوير:3) با توجه به ورود افسانه ها و طنزهاى كمدى 
به ساختار نمايشنامه نويسى لباس ها هم متأثر شده و با توجه به نوع نمايش متفاوت مى شدند. نويسندگان 
آن دوره دست به دامان تخيل مى زدند و به دوران قرون وسطى سفر مى كردند كه لباس هاى آن نمايش ها 
هم تحت تأثير اين واقعه قرار مى گيرند. آن ها ديگر به جاى استيليزه كردن لباس، اصالت بخشيدن به آن 

را مبنا كردند. 
واقع گرايى در نمايش درواقع از خود رومانتيك ها مبتنى بر ارايه زيبايى ها و زشتى ها آغاز شد. اميل 
زولا داستان پرداز فرانسوى با نظرات خود واقع گرايى را وارد نمايش كرد. واقع گرايى در نمايشنامه نويسى 
و واقع گرايى در سبك تنظيم صحنه و در زيرمجموع آن لباس نمايش از همان بدو شروع خود در اواسط 

سده نوزدهم ميلادى،قاعده مرسوم در تئاتر غرب شده است.(تصوير:4)
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تصوير4: ايوان مسكوين در نقش تزار در
 اجراى استلاوينسكى(شونه، 125:1386)
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نوع  اين  در  مى شود.  پررنگ تر  لباس  نقش   20 قرن  نمايش  در  مدرنيسم  پيدايش  با 
نمايش نقش كلام كمتر از عناصر ديگر صحنه موردتأكيد نمايشنامه نويسان و كارگر دانان معاصر قرار 
مى گيرد. در اين نوع تئاتر حس نمايشى صحنه بيشتر شده و تصاوير متحرك پى در پى، اتفاقات درام را 
بهتر نشان مى دهد و از كلام پرهيز مى شود. لباس مى تواند به صورت نماد و نشانه در ارتباط با مخاطب 
باشد."لباس عصر مدرن، به دليل آنكه گزينش لباس براى اين دوره بيش از دوره هاى ديگر به ظرافت 
يافت.  دست  بدان  مى توان  كه  است  لباس  طراحى هاى  مشكلترين  جمله  از  دارد،  نياز  باريك انديشى  و 
وقتى گزينش لباس بدرستى صورت گيرد، طراحى لباس صورت پذيرفته است، و مى تواند براى شخصيت 
عصر مدرن همان كاركردى را به انجام رساند كه لباس تاريخى براى شخصيت نمايشنامه اى از دوران 
ديگر به انجام مى رساند. از اين نظر، رئاليسم به دليل آنكه كارگردان را به پذيرش گرايشى سوق مى دهد 
(هاج،431:1382) مى آيد."  حساب  به  لباس  طراحى  دشمن  طرح ريزى،  تا  مى كند  بازسازى  بيشتر  كه 
دراين راستا لازم به ذكر است كه لباس نمايش عصر مدرن با وجود واقعى بودن، واقعيت عكاسانه ندارد و 
بر تاكيدات و جلوه گرى نشانه ها اصرار دارد. پست مدرنيسم از پس تحولات دوره مدرنيسم در دهه 70.م. 
در قرن بيستم، سر بيرون مى آورد و نظام ها و ساختارهاى دوره مدرنيسم را درهم مى شكند.آنتونن آرتو 
را بنيان گذار نظريه پست مدرنيسم در تئاتر مى دانند. پست مدرنيسم برخلاف مدرنيسم كه داراى تعاريف 
و مرزها و قالب ها بود از هر نوع مرزبندى و تعريف گريزان است. بنابراين مرز بين زشت و زيبا را ازميان 
برمى دارد. دراين دوره ساختارشكنى وارد بيشتر هنرهابه ويژه تئاتر مى شود و تحولاتى شگرف و عميق 
در اين عرصه ايجاد مى كند.پرفورمنس و تئاتر محيطى از زير مجموعه  هاى تئاتر پست مدرن هستند. در 
پرفورمنس تاكيد اصلى بر بدن اجراگر است و تئاتر محيطى رويكردى آيينى به تئاتر دارد و هر دو پيشتاز 
در امر ساختارشكنى وكسب تجربه هاى نو و خلاق هستند. پست مدرنيسم ازاساس از تعريف گريزان است 
گه گاه  و  بسيارمتنوع  نيز  تئاتر  در  ويژگى،  همين  به خاطر  است.  سليقه گرايى  و  شالوده شكنى  خواهان  و 
متناقض جلوه كرده است. درحقيقت، هر گروهى كه در وادى پست مدرن، دست به اجرا مى زند؛ اجرايى 
منحصربه فرد و با ويژگى هاى خاص ارايه مى دهد كه ممكن است با اجراى گروه هاى نمايشى پست مدرن 
ديگر، متفاوت باشد و اين موضوع، تأكيدى است بر كثرت گرايى در دنياى تئاتر امروزى.در تئاتر آرتو، 
تماشاگر، مداخله گر و شريك و سهيم در بازى است و تئاتر با وى وحدت مى يابد و منقلبش مى كند. 
اين است كه آرتو مى خواهد، مرز گذرناپذير ميان تالار و صحنه را بردارد و به فضاى بازى، ساحتى نو 
و فراگير بخشد. در اين برهه مشخص است كه نمى توان قاعده ساختارى خاصى را براى لباس نمايش 
نوشت و متن نمايش در راستاى ديد كارگردان مى توانند طراح لباس نمايش را در اجراى كار خود سمت 

دهند(تصوير:5) كه در اين  گستره مبانى هنرهاى تجسمى مى توانند بسيار ايفاى نقش كنند.
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تصوير5: صحنه اى از نمايش ديلان،، نوشته سيدنى ميشلر دربرادوى (هاج، 487:1382)

تأثير عناصر بصرى  در لباس  نمايش
نقطه در لباس نمايش

"هر نقطه داراي مفهوم و جلوه خاص تصويري است؛ از جمله داراي «مركزيت و ايستاد» است، 
خصوصاً اگر به صورت واحد در سطح يا فضا مطرح شود، ارزش تصويري مستقل خود را خواهد داشت. 
مي كند."  جلب  خود  به  شديداً   را  چشم  كه  است  درون  در  نهفته  و  متراكم  بسيار  انرژي  داراي  نقطه 
مهره،  انواع  مانند  عناصري  هم چنين  برش ها،  تلاقى  محل  و  پارچه  38)نقوش   :1 ج  (حليمي، 1367، 
دكمه،  سنگ هاي تزييني و ... مي توانند نقاطي باشند كه مفاهيم موردنظر ازجمله ريتم، تجمع و تفرق 
و تعادل را در لباس نمايش به صورت تزييني و نمادين نمايش دهند. نقطه را به صورت برش هايي در 
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لباس هم مي توان نمايش داد، مانند انواع گره ها 
در مدل هاي گره اي، گل پارچه اي و به طوركلي 
نقطه بيشتر به صورت تزيين و بيان مفاهيم در 

لباس نمايش كاربرد دارد.
تصوير 6: محل قرارگيري نقطه تقاطع در يقه ها 

و تاثير آن بر اندام
تقاطع  محل  در  پنس  انتهايى  نقطه  اگر 
گيرد،  قرار  بدن  افقي  فرضي  خطوط  با  پنس 
مي شود  جلب  بيش تر  نقطه  آن  به  بيننده  توجه 
و مى تواند خطوط اصلى بدن را موردتأكيد قرار 
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دهد. محل قرارگيري نقطه تقاطع در يقه ها مي تواند بسيار بر صورت، گردن، شانه و سينه تأثير بگذارد. 
(تصوير:6) به نظر مى رسد اگر اين نقطه روي خط محور تقارن بدن و منطبق با گودي گردن و نزديك 
به آن باشد،  چهره را پهن، گردن را كوتاه و شانه ها را پهن تر و سينه را برجسته تر و درشت تر نشان دهد 
ولي اگر نقطه مذكور به سمت پايين يعنى به سمت ناف حركت كند، بلندي گردن را افزايش دهد، عرض 

شانه را كم كند و چشم را از ناحيه سينه منحرف و دور كند درنتيجه سينه كوچك تر به نظر رسد.
دكمه به عنوان يكي از حساس ترين نقاط در طراحي لباس نمايش كاربرد فراواني دارد. تنوع رنگ، 
اندازه، برجستگي و فرورفتگي، فرم، ميزان درخشندگي، محل جاي گيري و تعداد دكمه ازجمله عناصر 
موردتوجه در بهتر طراحى كردن لباس نمايش است.تزيينات نقطه اى گاه مى تواند درپارچه هاى طرح دار 

يا گل دار و يا بوته دار در لباس نمايش نمود يابد. 
اگرطرح ها بزرگ و رنگ هاى روشن داشته باشدتاثير چاق كنندگى بسيار زيادى دارد. 

هرچه گل ها و بوته ها كوچك تر باشد رنگ ها ازنظر تناليته به هم نزديك تر هستند و لاغرى وكشيدگى 
 را نشان مى دهد. گل ريز با فاصله لاغر نشان مى دهد و اگر تراكم گل ها زياد باشد چاق كنندگى دارد. 
ولى اگر درشت باشد بسيارچاق كننده است. پارچه هاى خال دار (نقطه دار) ريزونزديك به هم، فرد را كوتاه 

وچاق نشان مى دهد.
خال دار درشت  و فاصله دار باعث بلندى وكشيدگى و لاغرى مى شودحالت ريزش دارند.(تصوير:7)

تصوير7 :كاربرد نقطه در لباس به عنوان تأثيرات ديدارى بر حجم اندام 
برخي علايم و نشانه ها آن قدر كوچك هستند كه بر صحنه جلوه اي ندارند. اما اگر متن نمايشنامه 
نيازمند آن ها باشد و مفهوم نمايش مبتنى بر آن علايم باشد، طراح لباس نمايش بايد بكوشد اين علايم 

و نشانه ها را برجسته نمايش دهد.(تصوير: 8)

تصوير 8: كاربرد نقطه به عنوان تأكيدات مفهومى در لباس نمايش
(مأخذ حليمى، 1367، ج 38:1)
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خط در طراحى لباس نمايش
"ارتباط دو نقطه، جهت نگاه، سوي حركت، ارتباط رنگين، مرز بين تاريك و روشن و نيز كناره شكل 
و فرم كه در ارتباط با فضا ايجاد مي شود، خط تجسمي محتوايي را ايجاد مي كنند. در اين حالت، جنبشي 
محسوس ندارد و فاقد احساس يا كيفيت تجسمي خاصي در خود است. با توجه به مطالب ذكر شده خط 
مي تواند هم عنصري واقعي يا عيني باشد و هم عنصري فرضي و القائي كه حالت خط را القاء مي كند." 

(آيت اللهي، 1376، 62) 
خطوط از تنوع بسياربالايى برخوردار هستند كه ازآن جمله نوع رنگ، شدت رنگ، ارتفاع، ضخامت، 
نرمى و خشكى، نحوه كاربرد آن در لباس را مثال زد كه مى توان از برش ها، چاپ، بافت و انواع ديگر آن 
استفاده كرد. يكي از تفاوت هاي مهم لباس هاي دوران هاي گوناگون، محل قرار گرفتن درز آن هاست. 
معيار زيبايي، شكوه و جذابيت و هم زمان با آن محل قرار گرفتن درز لباس، در طي قرون مختلف تغيير 
كرده است. درز لباس، هميشه به گونه اي قرار مي گرفت و مي گيرد تا بتواند لباس مد روز دوراني مشخص 

را به نمايش بگذارد.
اساسي ترين و مؤثرترين عامل براي مشخص كردن اندام و نوع لباس، برش و مدل لباس است كه 
به دليل ويژگي هاي ديدارى و رواني خطوط مي توانند مناسب و موردتوجه و خواسته نوع نمايش باشد. 
طرح يك لباس براى نمايش زماني مناسب خواهد بود كه طراح آشنايي كاملي با برش هاي گوناگون و 
تأثير آن ها روي اندام و لباس داشته باشد و بتواند هر قسمت از اندام را با جايگزيني برش مناسب، با توجه 
به شخصيت نمايشى جلوه دهد.از تكرار ريتميك خطوط روي انواع پارچه ها مي توانيم نقوش تزييني 
متفاوتي با تأثيرات رواني ويژه ايجاد كنيم؛ مانند نقوش راه راه عمودي، راه راه افقي، راه راه مايل، نقوش 
جناغي و چهارخانه. هم چنين از تكرار نقطه روي پارچه نقوش خال دار  با تناسب و يا بدون تناسب به وجود 
مي آيد. البته در پيدايش نقش پارچه استفاده از رنگ مسلم است. ولي در بعضى مواقع نقوش نيز بر اثر نوع 

بافت پارچه و برجستگي تاروپود، به وجود مى آيند.

خط و تركيب بندي لباس و صحنه
"خطوط نهفته در اثر و طرح به بيان روابط دروني اجزا با يكديگر مي پردازد و به صورت خطي خالص 
قابل مشاهده نيست. اما اگر براساس جهت و امتداد اشكال به ترسيم خطوط مرتبط كننده آن ها بپردازيم، 
خطوط دروني روشن مي شوند و كالبد اثر را به نمايش مى گذارد (خط موزوني يا ريتميك). اين روش را 
در تركيب بندي، آناليز خطي اثر مي نامند و به كمك آن تقسيمات اصلي فضا درك مى شود." (تقي زاده، 
1371: 32) در طراحي لباس نمايش و در ژورنال شناسي اين روش در نماياندن تناسبات درست برش ها 
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و اشكال و نسبت بندي هاي مدل موردِنظر و هم چنين در هنگام پياده كردن صحيح نسبت ها روي الگوي 
لباس مهم و قابل توجه است. (تصوير:9)

تصوير 9: ارتباط خط و تركيب بندى در لباس نمايش و صحنه تئاتر، نام نمايش:  دن كيشوت (تقى زاده، 32:1371)
خط افقى، زمانى كه در لباس نمايش قرار مى گيرد، آرامش و لطف خاصى را به همراه دارد و مى تواند با 
بيان خود مفاهيم را به صورت نمادين بيان كند. هم چنين خط افق مى تواند القاع كننده و تغييردهنده اندازه 
قد و عرض بدن باشد. دراين صورت لازمه آن، جايگاه مناسب با توجه به نياز طراح لباس نمايش صورت 
مى گيرد به طورى كه با توجه به تقسيمات آناتومى بدن انسان سه حالت كلى: 1- خط سينه 2- خط كمر 
3- خط باسن را مى توان درنظر گرفت. در اين حالت خط افق بر روى خط سينه القاع كننده بلندى قد و 

درعين حال پهن تر نشان دادن شانه ها و فرم سينه و يا خط كمر است.
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تصوير9

تصوير10: كاربرد خطوط افقى در لباس نمايش
(www.irantheater.org:مأخذتصوير)
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برش و تقسيمات افقي در بالاتنه كه توجه را به نقاط بالاتنه جلب مي كنند، موجب كوچك تر به نظر 
رسيدن باسن مي شوند و برعكس. اگر جزييات مدل، افقي طراحي شوند، اين توهم ايجاد مي شود كه 
مانكن ازنظر پهنا، عريض تر است. (تصوير:10) در طراحي لباس نمايش ممكن است خط افقي به شكل 
برش، كمربند، كمري، تور و نوار تزييني باشد. ”كمربندهايي با عرض كم و از جنس خود لباس تناسب 
لازم را به وجود مي آورند؛ در نتيجه با استفاده از كمربند هم اندام كوتاه تر به نظر نخواهد آمد." (كبيري؛ 

مرداني، 1383: 89)
خط عمودي نگاه را به بالا مي كشاند و احساس ثبات، تعادل و توازن را به بيننده القاء مي كند و 
خط  با  آن ها  تركيب  با  و  هستند  پرتحرك  و  قوي  خطوطي  عمودي  خطوط  مي دهد.  نمايش  را  بلندي 
افقي مي توانيم نظر چشم را از حالت خوابيده و افقي به حالت بالارونده خط عمودي بكشانيم و حالت 
نمايش  لباس  به  موقرانه اي  تناسب  و  وقار  خطوط  اين  كنيم.  تضعيف  را  افقي  خط  گستردگي  يا  افقي 
مي بخشند(تصوير:11) هر خط عمودي مستقيم به چشم مي خورد و با وجود خط عمودي در صفحه، نگاه 
نمي تواند به راحتي در فضاي صفحه نفوذ كند و به سرعت با مانعي برخورد مي كند. همين ويژگي خط 
عمودي در لباس است كه به محض ايجاد اولين برش عمودي در آن موجب باريك تر شدن اندام مي شود. 
و در طراحي لباس هاي نمايش براى اغراق در خاصيت مذكور استفاده مي شوند. هم چنين براي افراد چاق 

و كوتاه مناسب است تا سبب كشيدگي و باريك نماياندن اندام آن ها شود.

(www.worldtheater.com :مأخذ تصوير) تصوير11: كاربرد خطوط عمودى در لباس نمايش
كه  است  آن  بيشتر  دروني  كشش  مي كند  جدا  عمودي  و  افقي  خط  از  را  مورب  خط  كه  عاملي 
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برش هاي منحني و با نقوش و خطوط مدور در لباس نمايش، جواني و هيجان بصري و گردي را به 
اندام مي افزايند. برش منحني ملايم گذرا و موزون و زنانه است.  (تصوير:13)تشابه خطوط طبيعي بدن با 
اين خط ظرافت و نرمي آن را القاء مي كند. قسمتي از اندام كه در فضاي داخلي انحنا قرار مي گيرد، بيش 
تر جلب توجه مي كند و چاق تر و درشت تر نشان مي دهد. براى اينكه به اندام بلند و خيلي لاغر و به اصطلاح 
استخواني، برجستگي مختصري بدهيم تا مناسب نمايش ما باشد، بهتر است از خطوط منحني و هلالي 
استفاده شود ودرصورت امكان، رنگ هاي زنده انتخاب شود انتخاب رنگ هاي متضاد در قسمت كمر و 

باسن موجب كوتاه تر و چاق تر به نظر رسيدن اندام مي شود. 

 تصوير13: نمايش خطوط منحنى در لباس نمايش
(www.worldtheater.com :مأخذ تصوير)

موجب مي شود خط مورب نمودي فعال تر از خط عمودي و افقي داشته باشد.(تصوير:12) در تركيباتي 
كه بخواهيم حس حركت را در آن ها القاء كنيم آن حس را با كمك خطوط مورب انتقال مي دهيم. خط 
مايل را بيشتر افرادي كه در جست وجوي هيجان و شور هستند به كار مي گيرند. خطوط مايل در هنر 
همان شوروهيجاني را پديد مي آورد كه در حركتي مايل نظير صعود از كوه و بالا وپايين رفتن از تپه يا در 

كم وزياد شدن صدا به چشم مي خورد.
 از برخورد برش هاي مستقيم عمودي و افقي و همين گونه از برخورد برش هاي مستقيم مايل، خط 
شكسته يا زاويه دار به وجود مي آيد. خط شكسته بسيارنافذ است و توجه را به نقطه موردنظر در اندام و 
لباس جلب مي كند. برش هاي زاويه دار تااندازه اي خصوصيات برش هاي مايل را دارند و اندام را بلندتر و 
لاغرتر  از برش منحني نشان مي دهند. خطوط زاويه دار و دندانه دار حالت خشن و برنده دارند و در تكرار 

آن ها در لباس بايد دقت كرد، زيرا زواياي حاده و تند آن جدي و 
عبوس بودن را القاء مي كنند. خطوط و برش هاي منحني در لباس 
كوچك  دالبرهاي  يا  بزرگ  هلال هاي  شكل  به  مي تواند  نمايش، 
استفاده شود. اين خطوط اندام را كوتاه  تر و درشت تر نشان مي دهند.

تصوير12: نمايش خطوط مورب در لباس 
(www.costumedesign.com :مأخذ تصوير)ر12
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خط شكسته خطي بسيارمهيج، عصبي و درعين حال نافذ است.(تصوير:14) تكرار اين خط در لباس 
آن را خسته كننده جلوه مي دهد و بيش تر براي جلب توجه به نقطه خاص و موردنظر در لباس استفاده 

مي شود. در لباس هاي نمايشى بسته به نياز مى توان از اين نوع استفاده كرد.

تصوير14: نمايش خطوط زيگزاگ در لباس نمايش
 (www.worldtheater.com :مأخذ تصوير)

تصوير15: نمايش خطوط جناقى در لباس نمايش
(www.costumedesign.com :مأخذ تصوير)

خطوط جناقى در لباس نمايش به ما كمك مى كند تا از آن بخش لباس يا اندام را كوتاه تر يا بلندتر 
نشان دهيم (تصوير:15)چگونگى قرارگيرى خطوط جناقى بر روى لباس بسيارمهم است. چراكه مى تواند 
باعت چاقى يا لاغرى بر روى قسمت خاصى از بدن بشود. يك طراح لباس نمايش بايد بداند كه چگونه 
از اين خطوط استفاده كند تا به نتيجه دل خواه دست بيابد. هم چنين پارچه هاى چهارخانه(تصوير:16)  در 
زيرمجموعه خطوط شكسته قرار مى گيرند و تاثير چاق كنندگى دارد يعنى به هر اندازه و هر رنگى كه باشد 
(متضاد و يا هارمونى) درهرصورت حالت چاق كنندگى دارد. چه بزرگ باشد و چه كوچك اين چهارخانه ها 
البته در هارمونى تاثير چاق كنندگى كمتر است چون تشخيص رنگ ها خيلى مشكل و به سختى ديده 
مى شود.در چهارخانه هايى كه تعدد خطوط دارد مثل پارچه هاى اسپرت: چون جداسازى و تفكيك طرح و 
خطوط زياد ملموس نيست همان اثر رنگ هاى هارمونى را دارد و براى اندام لاغر و استخوانى خشونت 

اندام را تعديل مى كند.

تصوير16: پارچه هاى چهارخانه در لباس نمايش،
( www.irantheater.org:مأخذ تصوير)
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شكل لباس
يا ممكن است در ارتباط با بدن خطوطى مصنوعى ايجاد كنند و با اين وجود از خطوط بدن متمايز 
باشند نيز ممكن است در آن واحد از هر دو كاركرد برخوردار شوند. بنابراين، جنبه هاى متغير سبك يا 
مُد لباس ـ يعنى رابطة خطوط كناره  نماى بدن با مادة لباس به منظور تغيير خط بيرونى بدن ـ در اختيار 
ماست. به  دليل آنكه شكل مفهومى اساسى است، بسياركلى تر از رنگ و بافت است؛ بنابراين بدون طرح 
يا ساختار اصلى چيزى وجود نخواهد داشت كه بتوان جزييات خاص را بر آن بنا كرد. طراحى لباس با 
شكل شروع مى شود. با توجه به مطالب بالا بسته به نوع نمايش و سبك آن ما مى توانيم شكل لباس 
را طراحى كنيم (تصوير:17) و نظام ساختارى لباس نمايش بسته به خلاقيت طراح در استفاده از عناصر 

ديدارى دوچندان مى شود.

تصوير17: شكل در لباس نمايش
( www.irantheater.org:مأخذ تصوير)

تعادل هماهنگي و تضاد در لباس
"براي آنكه منظور يك پيام را با قدرت و تأثير بيشتري القاء كنيم، استفاده از شيوه ايجاد تعادل يكي 
از مؤثرترين روش هاي بصري است. نظم موجود در طرح لباس  موجب انبساط و آرامش بيننده است. 
فن هماهنگ سازي از طريق طرح هاي متقارن و متوازن، مطمئن و سهل است، ولي اگر در يك طرح 
لباس عنصري از ماجراجويي و تحرك وجود نداشته باشد، باعث كدورت و ملال چشم و ذهن مي شود." 
(صنعتي، 1386، ج 5: 52) هم چنين "هماهنگي و تضاد وقتي در كنار يكديگر  قرار مي گيرند اثر هنري 
را فعال تر و مؤثرتر مي سازند. اصول تضاد داراي انرژي و نيرويي است كه وقتي در برابر هماهنگي صف 
(نامي، 1371: 111) مي شود."  تعادل  آمدن  وجود  به  باعث  بصري  هيجان  ايجاد  ضمن  مي كند  آرايي 
(تصوير:18) برجسته كردن معنا ازلحاظ ديدارى در فن كنتراست نه فقط باعث تهييج و جلب توجه بيننده 
مي شود، بلكه به معناي موجود در پيام نيز اهميت و تحركي خاص مي بخشد. "مي توانيم به مفاهيم كلي 
و مبهم به كمك كنتراست روشني و دقت ببخشيم." (دانديس، 1368: 142) از طريق كنتراست ديدارى، 
اشياء وضوح و روشني بيشتري پيدا مي كنند و مي توانيم باعث ايجاد نيروي بيشتري در آن ها شويم و 

دراين صورت خصوصيات اوليه هريك با تأكيد بيشتري نمودار مي شود. 
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                         (www.irantheater.org:مأخذ تصوير)تصوير 18: هماهنگى در لباس نمايش               

تناسب در لباس نمايش
"تناسب عبارت است از رابطه نسبي و قياسي بين اجزاي مختلف و تمامي يك عنصر در يك تركيب 
بندي." (نامي، 1371: 75) ”همين طور تناسب به شخصيت ذاتي و نيز نسبت يك جزء به جزء ديگر يا 
نسبت يك جزءبه كل اشاره مي كند يا به رابطه يك چيز يا چيز ديگر از نظر بزرگي، اندازه، تعداد يا ميزان 
شخصيت  بيان گر  كه  لباسي  پرداخت  و  طراحي  در  (خان محمدي، 1381: 117)  دارد."  اشاره  كيفيت  و 
نمايشي است. داشتن اطلاعات درباره نسبت ها احساس مى شود زيرا فقط كسي مي تواند نسبت ها را تغيير 
دهد كه از آن ها اطلاع داشته باشد. منظور از نسبت درنظر گرفتن شكل اندام نسبت به لباس نمايش 
است. اين نسبت را مي توان با ايجاد تغييراتي در لباس، مثلا از طريق پر كردن قسمت هايي از لباس با ابر، 
تغيير طول دامن، خط كمر، عرض شانه ها، طول آستين،  تغيير رنگ و طيف رنگي و اندازه يا نقش پارچه 
تعيين كرد.در پاره اي از موارد، حضور دسته جمعي بازيگران، رعايت نسبت را دچار يك نواختي مي كند كه 

درنهايت از جلوه انفرادي بازيگران مي كاهد.
"عنصر بصري حركت، مانند بعد سوم و بافت بصري، بيشتر به صورت كاذب در صفحه دو بعدي 
طراحي مي شود و در حقيقت صورت حقيقي ندارد. با استفاده از فنون و تكنيك هاي بصري، مي توان 
پاره اي خصوصيات بصري را به صورت كاذب به وجود آورد كه فن سايه روشن، پرسپكتيو، توهم برجسته 
بودن تصوير و ايجاد توهم حركت در يك شكل ثابت و بي حركت از جمله آن فنون هستند. حركت 
عناصر بصري روي سطح تصوير دو بعدي نوعي خطاي باصره است. گاهي ممكن است به علت ريتم 
و آهنگ موجود در يك تركيب بندي حالت را بدان نسبت داد. براي نمونه، عكس يا طرح پارچه با آنكه 
ثابت و بي حركت است ممكن است به دليل حالت آرامش يا ناآرامي اي كه در تركيب بندي آن وجود 
دارد حالت حركت را القاء كند. جريان ديدن همواره توأم با حركت است.  چشم همواره با نگاه هاي سريع 
به نقاط مختلف يك تصوير  آن را رديابي و بررسي مي كند و مي بيند و تشخيص مي دهد. ما ناخودآگاه 
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براي ايجاد و يافتن تعادل نسبت به محورهاي عمودي و افقي گرايش مساعد داريم و نيز مسير چپ به 
راست و بالا به پايين نيز خوشايند ماست و حركت چشم نيز تا حدودي تحت تأثير اين گرايش ناخودآگاه 

قرار دارد." (دانديس، 1368: 98)    
"بافت ويژگي خاص يك سطح است كه به ماده و ساختار آن مربوط مي شود و بيانگر نرمي يا سختي 
نسبي و گوياي كيفيت ظاهري مواد به كار رفته در ساخت آن (جنسيت مواد) است. به طور كلي بافت 
بر دو نوع است : بافت لمسي كه واقعيت فيزيكي دارد و با لمس كردن درك مي  شود (بافت حقيقي) و 
بافت بصري كه قابل مشاهده و محسوس است و مي تواند ملموس نيز باشد." (خان محمدي،1381: 83) 
بافت با تدارك اغراق، انتقال ايده ها را از روى صحنه ممكن مى سازد، و به لباس نوعى بيان گرى 
صريح و بى پروا مى بخشد. پوشاك مى تواند درك و احساس تماشاگر را به حركت درآورد، مى تواند حالت ها 
را انعطاف پذير يا سخت و خشك نشان دهد؛ مى تواند داراى چين ها يا پيلى هاى نرم باشد، يا چنان اتو 
كرده باشد كه به نظر محكم و انعطاف ناپذير بنمايد؛ مى تواند حجم زيادى را اشغال كند يا اصلاً حجمى 
نداشته باشد. ما بافت را مى بينيم و حس مى كنيم، درست همان طوركه رنگ را مى بينيم و حس مى كنيم.

لباس نمايش بايد راحت و خوش پوش باشد و درعين حال مي تواند داراي جزيياتي باشد كه كمك 
يا  گل سينه  نرم،  و  صيقلي  گردن بندي  مي توانند  جزييات  اين  بگيرد.  خو  سخت  آن  به  بازيگر  مي كنند 
پيش بند توري باشند. فرض كنيم لباس از جنس پارچه توري ارزان قيمت باشد. اما بازيگري كه مي داند 
با پارچه تور گران بها سروكار دارد خود را با رونسي ثروتمند احساس كند. بنابراين حتي هنگامي كه طراح 
لباس از پارچه اي بسيار ارزان قيمت استفاده مي كند بايد درباره احساس بازيگر در لباس نيز فكر كند. 
احساس بازيگري را تصور كنيد كه نقش ژنرالي را بازي مي كند كه لباسي از جنس پارچه ارزان قيمت 
با زيرپوش و آستر تنزيب به بر دارد. آسترتنزيب باعث مي شود لباس فرم ژنرال به صورتي نفرت انگيز و 
زشت در تن او بنشيند. آخر آستر ابريشمي تنها براي زيبايي نيست بلكه هم چنين براي آنست كه لباس 
خوب به تن بنشيند و چروك نخورد. دركل مى توان از بافت ساتن، مخمل و پلاستيك و... براى بيان 

نمايشى در لباس نمايش سود برد.

رنگ و نور در طراحي لباس نمايش
«رنگ مهمترين و پر محتواترين بعد هنر است.» (آيت اللهى، 1373: 187) رنگ كيفيتي است كه 
به موجب آن اشياء نمودهاي مختلفي را به چشم جلوه گر مي سازند و برحسب نوري كه منعكس مي كنند، 
بيشتر  هيجان انگيز،  را  آن  ما  است،  حسى  لذت  حاوى  حتى  و  حسى  ارزش  داراى  مي شوند.رنگ  ديده 
كام خواهانه، و ازجهتى تئاترنما و ساختگى مى يابيم. رنگ ها داراى مفاهيم هستند. هم چنان كه در زندگى 
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واقعى در ميان رنگ ها به سر مى بريم، بر صحنة تئاتر نيز، كه بر آن هم چون سينما و تلويزيون امكان تن 
در دادن به قراردادهاى سياه وسفيد وجود ندارد، رنگ با ما عجين است. كارگردانى كه در طراحى لباس، 
آگاهانه امكان استفاده از رنگ را ناديده مى گيرد، به راحتى يكى از امكانات مهم تأثيرگذارى خود را در 

طراحى ازدست مى دهد.  

تصوير19: رنگ در لباس نمايش
(مأخذ تصوير:  آيت اللهى، 1373،187)

"از لحاظ بصري، قدرت هر رنگي به دو عامل مهم 1- ميزان درخشندگي رنگ و 2- كميت يا وسعت 
سطح رنگ بستگي دارد. رنگ ها در كنار يكديگر، از هم متأثر مي شوند و ويژگي بياني و رواني آن ها تغيير 
مي كند.به منظور ايجاد هماهنگي و تعادل در يك كمپوزيسيون رنگي، بايد هر رنگ را با توجه به ميزان 

درخشندگي و وسعت آن به كار برد. 
براي القاء عمق و دوري، از رنگ هاي سرد و برعكس براي القاء نزديكي، از رنگ هاي گرم استفاده 
مي كنيم. رنگ هاي گرم شامل قرمز، نارنجي، و بنفش قرمز و رنگ هاي سرد شامل بنفش آبي، آبي، سبز 
و رنگ هاي نسبي شامل زرد و بنفش هستند." (نامي، 1371: 93) "نحوه استفاده و توزيع رنگ در فضا 
بسته به : 1- وسعت كاركرد فضا 2- ميزان نور و 3- ويژگي هاي كيفي فضا تغيير مي كند. رنگ هاي 
روشن فضا را وسيع تر و دورتر نشان مي دهند و برعكس رنگ هاي تيره سطوح را نزديك تر و فضا را 
كوچك تر مي نمايانند. رنگ هاي گرم تحرك و پويايي در فضا ايجاد مي كنند و رنگ هاي سرد حالتي آرام 
و ساكن دارند. با دانستن خصوصيات رنگي قادر به كنترل تأثيرات ادراكي و احساسي آن در فضاي مورد 
نظرمان خواهيم بود." (دانديس، 1368: 89) براي نمونه، در تركيب هاي رنگي يك نواخت در لباس، يا 
به كار بردن مقدار كمي رنگ تند و زنده مناسب مي توانيم هيجان ديدارى و تنوع و تعادل رنگي لازم 
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را ايجاد كنيم و به طور غيرمنتظره اي آن لباس را جذاب تر بنمايانيم تا برخورد تماشاگر نمايش پرشورتر 
باشد.(تصوير:19)

طراحان لباس صحنه نمايش و نور نيز به اندازه ساير رشته ها به دانش رنگ علاقه مندند و كاربرد 
با  بيشتر  صحنه  نورپردازان  به گونه اى كه  كرده است؛  ايجاد  ويژه  علاقه اى  آن ها  از  هريك  براى  رنگ 
فيزيك رنگ سروكار دارند و طراحان لباس،  به رنگ آميزى و نقاشى و نيز به كارگيرى ماهرانه مواد  رنگى. 
به هرحال، كاربرد نهايى رنگ هرچه باشد،  از نياز فرد طراح به دانش رنگ نمى كاهد؛  زيرا سرانجام تمام 
دانش رنگ شناسى در صحنه گردهم مى آيند تا اثر ديدارى نهايى را خلق كنند. استفاده نمادين از رنگ در 
فرهنگ ها و موقعيت هاى جغرافيايى متفاوت است و بايد قبل از هر چيز براى طراحى لباس نمايش اول 
نوع نمايش و دوره تاريخى و سپس شخصيت هاى آن بايد موردبررسى قرار گيرند و سپس بر آن اساس 

رنگ لباس را مشخص كرد. بنابراين پرداختن به آن جزييات را از اين مبحث جدا مى كنيم.
"طراحى رنگ نيز، همانند طراحى ويژه اى كه براى تهيه نمايش و يا براى صحنه انجام مى شود، به 
معناى كنترل رنگ در چارچوب تركيب صحنه از سوى طراح آن است. طراحى رنگ، ممكن است جزء 
اصلى و جدا ناپذير يك نمايشنامه باشد، كه در اين صورت، نتيجه انتخاب سبك صحنه است و يا ممكن 
است توانايى لازم جهت هماهنگ  كردن نمايشى چند صحنه  و يا مجموعه اى از لباس ها باشد. گاهى 
كنترل رنگ، با توجه به احساس نياز به يك طراحى قوى، كارى پراهميت مى شود كه با توازن رنگ ها در 
طبيعت اختلاف داشته و به اين ترتيب، گوياى نوع كنترل بشرى بر رنگ باشد."(شهميرى،208:1383)

در ظاهر، براى طراح لباس، طرح كلى رنگ آميزى به مراتب مهم تر است. وى نه تنها قادر است ارتباط 
كلى همه لباس ها را ضمن مطالعه نمايشنامه بررسى كند، بلكه هم چنين مى تواند با طراحى حالت هاى 
مختلف نقشه رنگى اى تهيه كند كه به او امكان دهد شخصيت هاى موافق يا رقيب و نيز ساير افراد را، 
بهتر (ازلحاظ بينايى) به تصوير بكشد. به اين ترتيب، كانونِ توجه در صحنه اى كه بازيگران زيادى در آن 
ايفاى نقش مى كنند، به راحتى قابل برنامه ريزى خواهد بود. درضمن، مى توان حالت يا اثر كلى احساس 
خاصى را طى نمايش، مشخص كرد. طراح رنگ، تغيير رنگ ها را پرده به پرده و صحنه به صحنه درنظر 
مى گيرد و برنامه ريزى مى كند. درعين حال مى توان در طرح كلى رنگ آميزى، سن و جايگاه اجتماعى را 
در مفهوم وسيع و نمادين آن به صورت كيفيت هاى واحد رنگى وارد كرد. به هرترتيب طراح لباس بيشتر 
از يك رنگ را براى جلوه دادن به يك دست لباس به كار مى برد، تا دراين ميان بتواند تشديد رنگ ها و 

هماهنگى بين شخصيت ها را بررسى كند.
صحنه پردازان تئاتر، نه تنها موظف اند رنگ هاى زمينه، لباس ها و ساير اجسام روى صحنه را درنظر 
داشته باشند، بلكه بايد به نوع نور رنگى كه به آن ها نما و جلوه مى دهد نيز توجه كنند.»بهبود رنگ 
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در لباس يا صحنه نمايش با نور رنگى، همان مسئله تركيب ميان دو رنگ فيلتر نورى و ماده رنگى 
است. صحنه پردازان تئاتر، همواره از تأثير متقابل اين دو مطلع و در پى آن بوده اند كه با توجه به نور و 
رنگ  هاى نقاشى، تأثيرى طبيعى پديد آورند و يا بتوانند تأثيرى غيرطبيعى و نمايشى ايجاد كنند. رنگى 
كه در صحنه نمايش به كار گرفته شده است از تغييرات پيشرفته ترى برخوردار است، كه خيلى به ندرت 
در اشكال ديگر هنر هاى بصرى ديده مى شود. از آن جمله تغيير و تبديل رنگ هاى استفاده  شده به وسيله 

 نورهاى رنگى است كه از ملزومات صحنه تئاتر است.» (شهيرى، 213:1383)
اهميت تاثير عاطفي رنگ لباس بر تماشاچيان بسيارقابل تامل است. چشم ها بيشتر به صحنه هاي 
روشن و رنگ هاي درخشان كه در آن ها لكه هاي لباس ها به نحوي غلوشده ديده مي شوند، عادت مي كنند 
(آخر بازيگر حركت مي كند). اين مسئله را بايد به دقت درنظر گرفت. درغيراين صورت ممكن است بازيگر 
درجه دو در صحنه توجه بيشتري را به خود جلب كند. رنگ لباس به درك شكل ديناميكي تماشاچي 
كمك مي كند. اما درعين حال كه به تاثير رنگ لباس بر تماشاچي فكر مي كنيد نبايد بازيگر را فراموش 
شكل  كه  است  گفته  بارها  استانيسلاوسكي  دارد.  مشخصي  تأثير  نيز  بازيگر  روي  بر  لباس  آخر  كنيد. 

ظاهري، حافظه عاطفي بازيگر را تحريك مي كند.   

نتيجه گيرى
بعد از پيدايش تئاتر مدرن، اصرار بر تاكيدات و جلوه گرى نشانه ها با وجود واقعى بودن و هم چنين در 
نمايش پست مدرن كه مرز بين زشت وزيبا ازميان مى رود و ساختارشكنى وارد بيشتر هنرها به ويژه تئاتر 
شد، تحولاتى شگرف و عميق در اين عرصه ظهور پيدا كرد كه با وجود پرفورمنس و حضور مخاطب 
نياز بازيگر نمايش به لباسى بر پايه و اصول متن نمايش گسترده تر شد و ضرورت استفاده از مبانى 
را  اصلى  بيان  آن  تاريخى،  دوره هاى  لباس هاى  از  عكس گونه  استفاده  يافت.  فزونى  هنرهاى تجسمى 
نمى تواند روشن كند و شايد هم براى اجرايى زمان مشخصى نباشد. براى اينكه طراح لباس نمايش بتواند 
هم چون هنرمندان خلاق درعرصه نمايش كار خود را انجام دهند بايد بتواند با عناصر ديدارى به گونه اى 
مى تواند  نه تنها  حاضر  پژوهش  بگذارند.  جدى  تأثير  حسى  واكنش  كردن  برانگيخته  در  تا  كند  برخورد 
بيان گر نقاط قوت وضعف هايى درخصوص طراحى لباس نمايش مطرح كند، بلكه مى تواند اصولى از مبانى 
هنرهاى تجسمى را در عرصه هنرهاى نمايشى و به ويژه لباس نمايش بازگو كند، كه مى توان از آن نتيجه 
كاربردى حاصل كرد. نتايج بررسى ها نشان مى دهد شناخت اين مبانى، رهنمونى است براى دستيابى به 
مفاهيم نهفته اى كه مى توان از طريق عناصر ديدارى آن ها را در لباس نمايش ايجاد كرد و در برانگيختن 
احساسات تماشاگر و بازيگر كمك كرد هم چنين مى توان بدين وسيله تاًثير كيفيت طراحى لباس نمايش 

را به ميزان زيادى افزايش داد.
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سميه ارسلانى**، لطيفه سلامت

تاريخ دريافت مقاله:      15 /  11 / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   7 / 2  / 92  

سنه كا و بررسى نمايشـنامه تى اس تيز  
و مقوله خشونت درآن

مقوله  «تحليل  عنوان  تحت  ارشد،  كارشناسى  مقطع  پايان نامة  از  مستخرج  مقاله  *اين 
خشونت در آثار آرتو و سنه كا با توجه به دو نمايش نامه  خاندان چن چى و تس اس تيز»، 

است كه توسط خانم سميه ارسلانى در دى ماه 1391 دفاع شده است.

**نويسندة مسؤول 

*
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سميه ارسلانى         كارشناس ارشد ادبيات نمايشى، دانشكده هنرومعمارى آزاد واحد تهران مركز

لطيفه سلامت         استاديار. دانشگاه آزاد اسلامى واحد تهران مركز
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چكيده 

از  بود.  باستان  روم  و  يونان  كلاسيك  ازنمايشنامه نويسان  يكى  و  فيلسوف  لوسيوس آنييوس سنه كا 
او تراژدى ها و رسالاتى برجاى مانده است. تراژدى هاى سنه كا سرشار از خشونت ها بود. او منشا اين 
خشونت ها را از آيين ها و مراسم ديونيزوسى، هم چنين ازتفريحات و سرگرمى هاى مردم روم و اعمال 

خشونت بار كاخ نرون گرفته است. 
سنه كا اين خشونت را در تمام تراژدى هايش و به خصوص نمايشنامه تى اس تيز درمفهوم رايج آن 
يعنى خشونت جسمانى به كار برده است. مقاله حاضر سعى بر آن دارد كه به معرفى سنه كا و بررسى 

خشونت درنمايشنامه تى اس تيز كه يكى از مهم ترين نمايشنامه هاى او در اين زمينه است، بپردازد. 

 

واژگان كليدى: سنه كا، تى اس تيز، خشونت.
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مقدمه
لوسييوس سنه كا ، خطيب فيلسوف رواقى، استاد فن خطابه و معلم نرون يكى از پادشاهان روم است. 
او طى مدت زندگى اش امپراطوران مختلفى را ازسر گذرانيد ولى هريك به نوعى با او خصومت داشتند 
و به دلايلى درصدد ازبين بردن او بودند. يكى از امپراطوران به نام كلادييوس موفق شد سنه كا را به  
نقطه اى دور تبعيد كند. در دوران تبعيد او، اگريپينا مادر نرون به دنبال استادى براى فرزندش بود و از 
آن جا كه تعريف سنه كا را بسيار شنيده بود او را از تبعيد خواست و نرون را براى آموزش به او سپرد. سنه كا 
با  بزرگ ترشدن نرون، او را در حكومت همراهي مي كرد. از  آن جا كه نرون هم مانند هر امپراطور ديگرى 
به دنبال كسب قدرت بيشترى بود دست به اعمال فجيعانه اى مى زد. بنابراين سنه كا با مشاهده اعمال 

خشونت بار نرون كه باعث كناره گيرى بسيارى از حاميانش شده بود، از دربار كناره گرفت. 
بعد از مدتى، چون سنه كا حال خوشى نداشت، برايش توطئه  چيدند كه او را به اتهام خيانت به نرون 
محكوم مى كرد. نرون هم دستور مرگ او را صادر كرد. سنه كا نيز بدون چون وچرا پذيرفت و با خوردن 

شوكران و زدن رگ خود به زندگى پايان داد.
سنه كا در دوران زندگيش نهُ تراژدى نوشت كه از بين آن ها تى اس تيز كه موردبررسى اين مقاله است 
از همه خون بارتر وخشن تر است. سنه كا دراين نمايشنامه تاحدودى روابط وحوادثى را كه در دربار نرون 
ديده، به گونه اى غيرمستقيم با افسانه ها و شخصيت هاى يونانى مشابه سازى كرده و به حالت استعاره اى 
نوشته است. گفتنى است اوخشونت آثارش را از مراسم هاى يونان و روم باستان وآيين هاى ابتدايى نيز 
گرفته است. هم چنين او علاوه بر تراژدى، رسايلى در باب هاى مختلفى چون خشم، شفقت، سود،خداشناسى 
و ... نوشته است. هم چنين لازم به ذكر است كه تاثير سنه كا بر ويليام شكسپير، نمايشنامه نويس بزرگ 

دوره رنسانس و نظريه پرداز بزرگ  تئاتر آنتونن آرتو را نمى توان ناديده انگاشت.   

زندگى نامه سنه كا
فيلسوف   ،(Moralist) اخلاق  معلم   (Lucius Annaeus Seneca)سنه كا لوسييوس آنييوس 

رواقى، خطيب  سياست پيشه، نويسنده و نمايشنامه نويس رومى است.(ناظرزاده كرمانى،161:1369)
امپراطور  قتل  توطئه  در  همدستى  اتهام  به  شد  مجبور  كه  بود  نرون  مشاور  و  استاد  او  هم چنين 
خودكشى كند. (سنه كا ،67:1384)درسال چهارم پيش از ميلاد در((كوردوا)) متولد شد. خانواده او اهل 
(Mar cusAnnaeus Seneca)استاد   (( سنه كا  آنييوس  ((ماركوس  پدرش  بودند.  سياست  و  ادب 
ادبيات خطابه بود. سنه كا در سال هاى نخستين به ويژه معانى بيان را ازپدرش آموخت.(ناظرزاده كرمانى 

(162:1369،
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سنه كا دو برادر داشته، برادر بزرگ تر او  نواتوس  (Novatus) و برادر كوچك تر مه لا  (Mela) نام 
داشته اند. هر سه برادر در تصفيه  خونين  سياسى سال (65) ميلادى ، به فرمان نرون (Neron)طبق 
سنت رومى ها خودكشى كرده اند . (ناظرزاده كرمانى ،162:1369) سنه كا پس از تحصيلات نزد پدر به 
 (PhytagOrianPhilosphy) و فلسفه فيثاغورثى(Stoic philosophy)آموختن فلسفه رواقى
پرداخت. و به پيروى از فيثاغورث يكى از حكماى سبعه يونانى، يك سال هم از خوردن گوشت امتناع 
كرد. اما به اصرار پدرش كه او را پسرى فوق العاده اما عجيب وغريب مى شمرد، از اين كار منصرف شد 
و  مى برد  رنج  شايل))سل  دو  ((ريو  ازبيمارى  سنه كا  مى كرد.  امساك  آشاميدن  و  خوردن  در  همواره  و 
تنگى نفس به اندازه اى آزارش مى داد كه بارها به فكر خودكشى افتاد. سفرى هم به مصر داشت (ناظرزاده 
و  كرد  ازدواج  نيست،  مشخص  او  نام  كه  اولش  مصر، با زن  از  بازگشت  از  ،162:1369) پس  كرمانى 
مدتى هم در سال (32)ميلادى به سمت كوايستور 1(Quaestor) منسوب شد. اين سمت نخستين پله 
ترقى براى مرد سياسى در روم باستان به شمار مى رفت. درسال (37)ميلادى، سنه كا به خاطر خطابه ها و 
نوشته هاى خود مشهور شده بود و همين شهرت كه در دوره كاليگولا  (Caligula) امپراطور ديوانه و 
قسى رومى افزايش مى يافت،ظن وحسد او را برانگيخت و هنگامى كه يكى از دوستان او به امر كاليگولا 

مجبور به خودكشى شد، تسليت  نامه اى براى دختر او فرستاد. 
اين تسليت نامه كه مقاله اى ادبى و اصولا يك گونه ادبى روم باستان بود، به دست كاليگولا نيز رسيد. 

آن را خواند و به خاطر گستاخى وخيانت، حكم اعدام سنه كا را صادر كرد. 
دوستان سنه كا براى نجات او چاره اى انديشيدند و به كاليگولا چنين وانمود كردند كه سنه كا به سبب 
ابتلا به بيمارى سل به زودى خواهد مرد و بدين ترتيب كاليگولا از اجراى حكم خود منصرف شد.(ناظرزاده 
(Claudius) ((كلودييوس)) كرمانى ،162:1369)پس از كشته شدن كاليگولا، امپراطور ديگرى به نام

ناپدرى نرون، به جاى وى نشست كه روابط او با سنه كا بسيار تيره بود. به طورى كه كلودييوس در سال 
(41) ميلادى براى ترور شخصيت و اعدام او نقشه چيد. ابتدا سنه كا را به عنوان زنا با يكى از نزديكان 
خود متهم كرد و سپس حكم اعدام او را از سنا گذراند. اما شايد باز ابتلا به مرض سل به داد او رسيد و 
به جاى اعدام به تبعيد در جزيره ((كرس)) محكوم شد. وى مدت هشت سال (از سال 41تا 49) ميلادى 
به تدريج  اما  گذراند،  نامه نويسى  و  مطالعه  با  را  خود  آرامش  و  صبر  اول  سال هاى  گذراند.  تبعيد  در  را 
صبروقرار را ازدست داد و نامه اى به دربار كلودييوس نوشت و استدعاى عفو و اغماض كرد،كه به جايى 
هم نرسيد. (ناظرزاده كرمانى ،162:1369)مى گويند در اين دوره است كه سنه كا به نوشتن تراژدى  روى 
وجود  عقيده  اين  در  ترديد  جاى  البته  كه  شده اند  نوشته  تبعيد  دوران  در  درواقع  او  وتراژدى هاى  آورده 
دارد. هم چنين احتمال مى رود تراژدى تى اس تيز(Thyestes) تاحدى متمايل به روابط نرون با برادرش 
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است و به نظر مى رسد كه سنه كا جابه جا به نرون و دربار او گريز مى زند و چه بسا كه سنه كا، تى اس تيز 
را در دوران خدمت در دربار نرون و يا در دوران بازنشستگى پس از آن، تصنيف كرده باشد. (ناظرزاده 
زن هاى  از  يكى  كه   (Agrippina) اگريپينا  ميلادى   (48) درسال  به هرحال   (162:1369، كرمانى 
موجود  ازدواج  اين  ثمره  و  مى كند  ازدواج  اكتاوييوس  امپراطور  با  است  روم  تاريخ  پرماجراى  و  عجيب 
هولناكى به نام نرون بود. اگريپينا عشق فراوانى به فرزند مخوف خود داشت و مى خواست او را همتاى 
اسكندرمقدونى سازد. به همين دليل درجست وجوى ارسطوى ديگرى برآمد تا تربيت نورچشمى خود را به 
او بسپارد.(ناظرزاده كرمانى ،162:1369)نرون به معناى نيرومند و دلاور، لقب((لوسيوس دو ميتييوس آهه 
نوباربوس))(Lucius Domititus Ahenobarbus37-68 A.D )است. نرون سى و يك سال 
زندگى كرد و مدت چهارده سال يعنى از هفده سالگى پرنسيپ 2(Princep) روم بوده است. اگريپينا بعد 
از ازدواج با شوهر خود امپراطور اكتاوييوس به زودى بيوه شد و دوباره ازدواج كرد. مى گويند شوهر دوم 
خود را مسموم كرد. شوهر سوم اگريپينا، كلاودييوس است. نرون پسر اگريپينا از شوهر اول بود و يكى 

از آرزوهاى مادر اين بود كه نرون روزى برتخت امپراطورى نشيند. 
به همين دليل اگريپينا كه زنى به غايت مكار و حيله گر و زيبا بود شوهر سومش كلاودييوس را وادار 
را  نرون  وصلتى  چنين  بدهد.  شانزده ساله  نرون  به  را   (Octavia) اكتاوييا  خود  سيزده ساله  دختر  كرد 
بيش از پيش به خاندان امپراطورى نزديك كرد.(ناظرزاده كرمانى ،162:1369)ازسوى ديگر اگريپينا هر روز 
بر قدرت خود در دربار شوهر پير مى افزود و درهمين احوال در سال (49 )ميلادى سنه كا را از تبعيد خواست 
و تعليم وتربيت نرون را به اوسپرد. براى آنكه به مقصود خود برسد، بيشتر جانشينان احتمالى شوهر خود را 
به قتل رساند.(ناظرزاده كرمانى ،162:1369)به هرحال اكتاوييوس كه درسال هاى آخر متوجه زن عجيب 
و سفاك خود شده بود، قصد جان اورا كرد ولى اگريپينا پيش دستى كرد و شوهر سوم خود را با قارچ سمى 
به قتل رساند. اكتاوييوس دوازده ساعت جان مى كند، درتمام اين دوران سنه كا در دربار حضور داشت و 
شاهد اين رويدادهاى فجيع بود. سرانجام آرزوى اگريپينا پس از انجام شمارفراوانى جنايت ومكر برآورده 
شد و در سال (65) ميلادى نرون برتخت امپراطورى تكيه كرد و درهمين حال مادرش وسنه كا كنار او 
بودند و در عمل زمام قدرت را دردست داشتند. پنج سال بدين تربيت گذشت و مدت اقامت سنه كا در 
دربار به ده سال رسيد. كه پنج سال اول صرف تعليم وتربيت اعجوبه مخوف و پنج سال ديگر صرف اداره 

حكومت او شد و در تمام اين احوال او كنار اگريپينا به سر برد. (ناظرزاده كرمانى ،162:1369)
مدت چندين  سال سنه كا سردسته نويسندگان و سياست مداران ايتاليا بود. سنه كا ميراث پدر را با 
به كار انداختن سرمايه ، به نحوى كه به ظاهر بيشترين استفاده را از مقام رسمى و اطلاعات خود مى كرد، 
چند برابر ساخت. اگر سخن ديون را باور كنيم، سنه كا پول را با چنان بهره سنگينى به مردم شهرستان ها 
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از  تن  يك  برخاست.  طغيان   و  وحشت  خواست،  بريتانيا  از  را  خود  مطالبات  همه  وقتى  كه  مى داد  وام 
دوستان سخن چين مسالينا به نام پوبليوس سويليوس علني صدر اعظم را موردحمله قرار داد و او را چنين 

وصف كرد :
" دورو ظالم كه تجمل را بد مى داند و پانصد ميز غذاخورى از عاج و صنوبر دارد. ثروت را خوار 
خودش   زندگى  در  عنوان  به  خود  رساله  مى مكد."در  رباخوارى  با  را  مستعمرات  شيره  و  مى شمارد 
اتهاماتى را كه به وى نسبت داده بودند تكرار كرد و در جواب گفت كه دانشمند مكلف به فقر نيست، اگر 
ثروت از راه شرافتمندانه به او روى آور شود، دانشمند مى تواند آن را دربرگيرد. درضمن اين مدت، ميان 
اسباب واثاث ظريف خود هم چون مرتاضان مى زيست، روى تشكى مى خفت، فقط آب مى نوشيد و چنان 
به امساك غذا مى خورد كه چون مرد، بدنش از كم غذايى نزار شده بود . نوشته بود: "وفور غذا هوش 
و فهم را تيره مى كند و افراط در غذا روح را خفه مى سازد." اتهامات مربوط به بى نظمى جنسى شايد 
در مورد دوران جوانى او صادق بوده. اما همه مى دانستند كه نسبت به زنش همواره مهربان بوده است.
درحقيقت هيچ وقت نتوانست يقين كند كه فلسفه را بيشتر دوست مى دارد يا قدرت را و خرد را بيشتر 
دوست مى دارد يا لذت را و هيچ وقت هم برايش مسلم نشد كه آن دو با يكديگر سازش ندارند.(دورانت 

،1367ج3: 356-357 )
اقدامات  داشت،  قرار  سنه كا  تحت تاثير  كه  درآن هنگام  نرون  حكومت  اول  سال  درپنج  به هرحال 
اصلاح طلبانه و عدالت خواهانه اى انجام گرفت. ماليات هاى اجحاف آميز لغو، احكام اعدام تقليل و نظم 
برقرار بود. در اين دوره مادر نرون اگريپينا در كنارش بود و چنين به نظر مى رسد كه سياست خارجى را او 
برعهده داشت. از سويى نرون كم كم بزرگ تر شده و خواهان قدرت بيشترى مى شد و نيز سنه كا و شمار 
ديگرى از درباريان نمى توانستند حكومت اگريپينا را تحمل كنند و از آن جايى  كه مكر و قساوت او را 
بارها شاهد بودند، نگرانى جانشان را داشتند. وضع  روحى  نرون همراه با تحريكات و دسايس دربارى ها 
و ازجمله سنه كا، سرانجام اين مادر و پسر تاريخى را رودرروى يكديگر قرار داد. مادر، پسر را بى لياقت 
دانسته و جانشين ديگرى به نام بريتانيكوس را براى امپراطورى مناسب دانست. طرفداران نرون از جمله 
سنه كا بريتانيكوس را با زهر به قتل رسانده و اگريپينا را از دربار نرون بيرون راندند. دراين هنگام زن 
جديدى به نام پوپويا به دربار پا گذاشته بود كه نرون عشق جنون آميزى به او داشت. به طورى كه سرانجام 
به خاطر او مادر و همسرش را فدا كرد.(ناظرزاده كرمانى ،168:1369) پس  از كشته شدن اگريپينا، نرون 
قدرت كامل را به دست آورد. دراين حال باز هم سنه كا در خدمت او بود. اما رفته رفته قدرت را ازدست 

مى داد. 
زيرا بعد از درگذشت بوروس3 فرمانده گارد امپراطورى، سنه كا بيش ازپيش تنها ماند و از خدمت نرون 
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كناره گرفت. وى در گفت وگويى با نرون ابتدا به ياد مى آورد كه چهارده سال در دربار وى خدمت گزارى 
كرده و از لطف بى كران نرون بهره مند شده و اينك مى خواهد بخش زيادي ازثروت خود را به او واگذار 
كند  و ازخدمت كناره گيرى كند. نرون اهدايى سنه كا را پذيرفته و با محبت از او جدا مى شود. در تاريخ 
(64)ميلادى سنه كا شصت و چهار سال دارد و سال آتش سوزى روم است. سالى كه نرون روم را آتش 
زده و گناه آن را به گردن مسيحيان انداخته و اينك از ثروتمندان باج هاى كلان مى ستاند تا طبق نقشه 

خود روم را بازسازى كند. (ناظرزاده كرمانى ،170:1369) درسال (65) ميلادى به نرون خبر رسيد كه
(( گيتوس كالپور نييوس پيزو ))(Caius Calpurniuspiso) براى تصاحب قدرت و جانشينى او، 
را  عده اى  درضمن  مى كند.  آغاز  را  خود  ويران گرانه  اقدامات  به زودى  و  ديده  تدارك  دامنه دارى  توطئه 
البته  سنه كااست.  آن ها  از  يكى  كه  آوردند  به دست  را  پيزو  همكاران  اسامى  شكنجه  با  و  دستگيركرده 
وگرنه  بوده  خصوصى  حساب هاى  وتصفيه  داخلى  قلع وقمع  براى  بهانه اى  پيزو  شورش  به احتمال قوى، 
بعيد به نظر مى رسد سنه كاى پير كه از ضعف جسمى نيز مى ناليد بازهم به فكر برانداختن حكومت و 
به دست آوردن قدرت باشد.(ناظرزاده كرمانى ،170:1369)در پايان زندگى سنه كا يك تن تريبون را نزد 
او فرستاد تا به اتهام اينكه توطئه كرده تا پيزو را امپراطور كند، جواب بدهد. سنه كا جواب داد كه ديگر 
به سياست علاقه اى ندارد و چيزى نمى خواهد جز آرامش و فرصت جهت پرستارى((مزاجى ضعيف و 
او  ظاهر  و  كلمات  نداشت.  ازغم  اثرى  نبود،  او  در  وحشت  از  نشانى  "كه  داد:  گزارش  تريبون  ديوانه)). 
از وجدانى آسوده و مستقيم و استوار حكايت مى كرد." نرون گفت:"باز گرد و به او بگو بميرد."تاسيت 
مى گويد: سنه كا پيام را با آرامش خاطر شنيد. اما همسرش پاولينا حاضر نشد پس از او زنده بماند، چون 
وريد سنه كا را گشودند پاولينا دستورداد وريد او را نيز بگشايند. سنه كا منشى خواست و نامه اى در بدرود 
سقراط  مانند  مى خواست  گويى  چنان كه  بدو دادند،  كه  خواست  شوكران  جرعه اى  نوشت.  روم  مردم  با 
بميرد. چون طبيب وى را در حمام گرم نهاد تا دردش آرام شود به خادمى كه  نزديك تر بود، آب پاشيد 
و گفت: "شرابى نثار ژوپيتر جانبخش" و پس از عذاب بسيار درگذشت . (دورانت ،1367 ج3 :361)سنه كا 
از پيشروان انديشه رواقى در روم به شمار مى رود. نحله رواقيون در حدود قرن سوم پيش ازميلاد توسط 
فيلسوفى يونانى به نام زنون پايه گذارى شده است. فلسفه رواقى بر اخلاق تاكيد فراوان مى كند و اصولا 
مى توان آن را يك فلسفه اخلاقى ناميد و ازميان مفاهيم اخلاقى به صبر، متانت، بى تجملى و از همه 
مهم تر عشق و مهربانى تاكيد دارد. به نظر رواقيون، فضيلت اخلاقى بزرگ ترين صفت و سجيه انسانى 

است.(ناظرزاده كرمانى ،172-176:1369)
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ويژگى هاى تراژدى هاى سنه كا
مضامين اسطوره اى يونانى و بازسازى آنان 

بايد دانست كه مضمون بيشتر تراژدى هاى يونان اسطوره ها هستند و تراژدى اسطوره اى اصيل ترين 
تراژدى يونانى است. چنين به نظر مى رسد كه سنه كا به همين  گونه تراژدى نظر داشته و به پيروى از آن 
و اشيل4 و سوفوكل5  و به ويژه اوريپيد6 دست به انشا تراژدى هاى خود زده  است. سنه كا از اسطوره هاى 
يونانى استفاده كرده، اما اين استفاده با ابتكار و ابداع همراه بوده است. از  آن جايى  كه اسطوره هاى يونانى 
براى رومى ها دورازذهن و كم معنا و مبهم شده بود، سنه كا آن ها را با جامه و مسايل رومى نزديك كرده 
ومعانى آن ها را تعميم و توسعه داده و براى رومى ها قابل فهم كرده است. به عنوان مثال درست است كه 
آتريوس و تى اس تيز دو افسانه يونانى به شمار مى روند، ولى سبك گفتارورفتار آنان به امپراطوران رومى 
اتفاقات  و  كاخ  كشيدن  به تصوير  سنه كا  ،209:1369)به طورى كه  كرمانى  (ناظرزاده   . شود  مى  نزديك 
هم چنين  مى كند.  گوشزد  را  نرون  كاخ  جنايت بار  وقايع  در حقيقت  شاه  آتريوس  كاخ  هولناك  جنايات  و 
سنه كا به نوعى آتريوس شاه را مشابه با نرون دانسته است. دركل سنه كا افسانه ها و اسطوره هاى يونانى 

را به نوعى با مسايل روم نزديك تر و ملموس تر كرده تا مخاطبان با آن ها ارتباط بيشترى برقرار كنند. 
تقطيع پنج پرده اى نمايشنامه :

1-بخش بندى نمايشنامه به پنج پرده، تقسيم هرپرده به چند صحنه: سنه كا تراژد  هاى خودرا به پنج 
پرده تقسيم كرده و در هر پرده صحنه هاى كوتاه و بلندى مى گنجاند.

نمايشنامه  همسرايان  نمايشنامه:  پرداخت  كار  و  فرايند  در  همسرايان  بودن  بى نفوذ  و  2-دور 
تراژدى گويى، تماشاگرانى هستند كه ديدگاه هاى خود را درباره آن چه ديده اند به صورت كلام منظوم 
مطنطن مى كنند. در نمايشنامه تى اس تيز هم  همسرايان شاهدان ناتوان و آشفته جنايت هاى دو برادرند.

(ناظرزاده كرمانى ،210:1369)

كارپرداخت هاى فوق بشرى 
ابتكار ديگر سنه كا كار پرداخت (آكسيون =Action)و گفتار موجودات غير مادى مانند روح و نمايش 
هاى غير بشرى مانند  ابليسك ها است. درنمايشنامه هاى يونانى روح بر صحنه ظاهر نمى شود و جز 
در يك مورد از آن ها كه نمايشنامه ابليسك ها اثرآشيل است، از اين موجودات استفاده نمايشى نشده 
است(ناظرزاده كرمانى ،210:1369) و ديگرى نمايشنامه هملت شكسپير است. اين نمايش برگرفته از 
گرفتند.  شكل  باستان  روم  در  و  هستند  انتقام  پيرنگ  داراى  كه  نمايش هايى  است.  انتقام  نمايش هاى 
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هم چنين الگوى شكسپير، سنه كا و اساطير بوده اند.(احمدى ،25:1384)  پس مى توان تاثيراتى از سنه كا 
را در نمايشنامه نويسان بزرگى چون شكسپير ديد. به طورى كه سنه كا زمانى كه در نمايشنامه اديپش كه 
برگرفته از اريپيد است، روح شاه لييوس را بر شهر تب ظاهر كرد . شكسپير نيز به تبعيت از او روح شاه 
كلاديوس پدر هملت را بر دروازه شهر ظاهر مى كند. البته تاثير سنه كا محدود به شكسپير نيست. بلكه 

مى توان تاثير آن را بر نمايشنامه نويسان، نظريه پردازان ديگر تئاترى ديد. 

كاربرد كلام شعرى
سنه كا يك شاعر است و هرجا كه نمايشنامه مجال داده توان شعرى خود را به نمايش گذاشته است. 
اين موارد هنگام تنهاگويى، تك گويى، كناره گويى ها و هم سرايى ها به خوبى جلوه مى كنند. سوگ ناله هاى 
تان تالوس در آغاز نمايشنامه و نفرين هاى تى اس تيزو هم سرايى هم سرايان، اشعار ناب و تخيل برانگيزى 

هستند كه به خودى خود داراى ارزش ادبيند .(ناظرزاده كرمانى ،211:1369)

كاربرد زبان خطابى 
سنه كا در خانواده اى پرورش يافته كه همگى اهل بديع ،كلام و بيان بوده اند، هم چنين پدر او نيز خود 
معلم مشهور اين فنون بوده و رسالاتى هم نوشته كه برخى از آن ها به جاى مانده است. سنه كا نيز به  خاطر 
تسلط و تجربه در اين فنون به دربار اكتاوييوس دعوت شد، تا آن ها را به نرون كه نامزد امپراطورى روم 
بود تدريس كند. چنين سابقه اى بى گمان در سبك سنه كا تاثير گذاشنه و به واژگان نمايشى او لحن و 
رنگى خطابى داده است. به طورى كه در بعضى مقاطع، شخصيت ها براى هم قصار گويى مى كنند يا خطابه 
مى خوانند. اين مورد را برخى ضعف نمايشنامه هاى سنه كا دانسته و برخى سبك نمايان او، آن هايى كه 
كاربرد خطابه را در زبان نمايشى جايز نمى شمارند، معتقدند سنه كا انديشه هاى اخلاقى و فلسفى خود 
را به صورت كلام خطابى درمى آورد  و در دهان شخصيت هاى تراژدى هايش مى گذارد. وبدين ترتيب 
شخصيت ها، نه به ضرورت و منطق شخصيت و يا موقعيت خود سخن مى گويند، بلكه بدون آنكه كاملا 
ضرورى باشد، موضوعات فلسفى و انديشه هاى سنه كا را به نفى يا اثبات بيان مى كنند.(ناظرزاده كرمانى 

(212:1369،

نمايش خونريزى و خشونت بر صحنه 
در بيشتر تراژدى هاى يونان باستان (و نه همه آن ها، آژاكس اثر سوفوكل استثناست. )صحنه هاى 
مرگ و در گيرى هاى شديد را به خارج از صحنه مى برند و اين سنت همواره وجود يك قاصد را براى 
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بيان آن چه در جاى ديگر اتفاق افتاده ضرورى مى سازد.(براكت ،1375 ج66:1) اما سنه كا از چنين شيوه 
نمايشى پيروى نمى كند. بلكه به پيروى از ساير نويسندگان رومى پرداخت خشونت و خونريزى را در 
برابر چشم تماشاگر بر صحنه تئاتر مى گذارد. نمايش خشونت و خونريزى بر صحنه، در دوره رومى ها 
متداول شده و شرم آور اينكه گاهى روميان، براى واقعى تر كردن صحنه هاى نمايش، از بردگان استفاده 
داراى  روم  مردم  ،212:1369)به طوركلى  كرمانى  مى رسانند.(ناظرزاده  قتل  به  را  آنان  به راستى  و  كرده 
خشونت بار  بازى هاى  سرگرمى هايشان  بيشتر  قديم  روزگار  از  آنان  چراكه  هستند.  ددمنشانه  روحيه اى 
تا  مى افتادند  يكديگر  جان  به  تن  هزاران  آن  در  كه  بازى هايى  بوده،  گلادياتورى  جمله بازى هاى  از  و 
وسايل راحتى و سرگرمى بى شمارى از تماشاگران را تامين كنند. پس بدون شك مردم روم از ديدن چنين 
صحنه هايى نه تنها متاثر نمى شوند بلكه از آن لذت مى برند. به طورى كه ما در نمايشنامه نويسان روم و 

به خصوص سنه كا شاهد هستيم. 

ساخت وپرداخت و شخصيت هاى ناهنجار و روان پريش 
يكى از ويژگى هاى كار سنه كا، پژوهش در شخصيت هاى روان پريش، ماليخوليايى و آشفته است. 
سنه كا اين گونه شخصيت ها را در جايگاه هاى حساس و بزنگاه هاى قربانى قرارمى دهد. مثلادرنمايشنامه 
آتريوس وتى اس تيز هر دو  نمايشنامه،  اين  شخصيت  مى شو. در دو  ديده  به شكل  بارزى  تى اس تيز 
دارد(شاه  قرار  حساس ترى  درجاى  زيرا  است.  خطرناك تر  برادرش  از  آتريوس  اما  ناهنجارند،  و  پريشان 
است). دوم آنكه در بزنگاه بحران تندترى (خشم در او طغيان كرده)دست به كار پرداخت مى زند.(ناظرزاده 
كرمانى ،213:1369) يا در تراژدى هركول ديوانه اثر ديگر سنه كا، ديو جنون در ذهن هركول وارد 
فرزندان  كه  تصور  اين  با  و  مى شود  غالب  او  بر  پريشانى  و  آشفتگى  هركول  جنون  ورود  با  مى شود. 
اوحرامزاده هاى ليكوس هستند. فرزندان و همسرش مگا را مى كشد. دركل در تراژدى هاى سنه كا در يك 
آن، قهرمانان تصميمات بزرگ و درعين حال خطرناك و خشونت بار گرفته و دست به عمل مى زنند حتى 

اگر به ضررشان تمام شود.
-كاربرد شيوه هاو شگردهاى "تنهاگويى" ، "تك گويى"، "كناره گويى" و "قصارگويى"و "محرم راز"

يكى ديگر از ويژگى هاى آثار سنه كا كاربرد : 
(سولوكى=soliloquy)،"تك گويى"(مونولوگ=monologue)"كناره گويى"(اسايد "تنهاگويى" 

=Aside)"قصارگويى"(افوريسم= Aphorism)   در كلام نمايشى است. اين شيوه هاى كلامى اصولا 
از ويژگى هاى تراژدى رومى به شمار مى روند، اما به طورى كه نقدگران و نمايشنامه شناسان نوشته اند، آثار 
سنه كا در تجلى استادانه اين شيوه ها نمونه و انگاره بوده است. استفاده از محرم راز (confidante) نيز 
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شيوه اى نمايشى است. محرم راز شخصيت نمايشى بوده كه پروتاگونيست (protagonist) يا قهرمان 
اصلى نمايشنامه با او دردودل كرده و بدين وسيله مكنونات خاطر خود را افشا مى كرده است. درتراژدى 
تى اس تيز وزير، يك شخصيت محرم راز است. در آغاز تراژدى، آتريوس از نقشه هايى كه در سر دارد و 
نيز از انگيزه هاى خود ، او را مطلع كرده و گاهى از او نظرخواهى مى كند. درحالى كه هيچ گاه به نظريات 
وى  وقعى نمى گذارد. شيوه محرم راز حدفاصل ميان گفت وگوى نمايشى( ديالوگ= Dialogue)  و 
تنها گويى است، يكى از ويژگى هاى كلامى تراژدى روميوسنه كااى است. سنه اين شيوه را با استادى 

فراوان به كار مى برد. (ناظرزاده كرمانى ،214:1369)

تراژدى هاى سنه كا
ازسنه كا درمجموع نهُ نمايشنامه برجاى مانده، تاريخ انشاى تراژدى هاى سنه كا مجهول بوده و هنوز 
كسى نتوانسته سال تكميل شدن هيچ كدام از آن ها را تعيين كند. هرچند علاوه بر اين نهُ تراژدى يك 
تراژدى ديگر به نام ((اكتاوييا ))را نيز به او نسبت داده اند. اكتاوييا همسر نرون بود كه سرانجام به دستور 
شوهر سفاك خويش به قتل رسيد. از آن جايى كه سنه كا به دلايل متعدد و ازجمله حفظ جان خود  قادر 
نبوده است كه درباره چنين مسئله اى نمايشنامه بنويسد، پس بايد پذيرفت كه تراژدى اكتاوييا  نوشته 
تراژدى نويس ديگرى است كه شايد سال ها پس از مرگ سنه كا به نوشتن آن پرداخته باشد(ناظرزاده 

كرمانى ،182:1369)

اسامى تراژدى هاى سنه كا :
(Thyestes)1-تى اس تيز
(Oedipus) 2-اديپوس

(Medea)3-مه دييا
(Agamemnon)4-آگاممنون

(Mad Hercules) 5-هركول ديوانه
(Hercules on Oeta) 6-هركول بر كوه ايتا

(Phaeder)7-فدرا
(The Phoenician Women) 8-زنان فنيقايى

9-زنان تروايى(The Trojan Women)(ناظرزاده كرمانى ،213:1369)
از بين اين نهُ تراژدى، تى اس تيزيكى از فجيع ترين و خون بارترين نمايشنامه نه تنها سنه كا، بلكه 
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ديد  معرض  در  و  رسانده  خود  حد  بالاترين  به  را  خشونت   سنه كا  آن  در  كه  است.  روم باستان  تاريخ 
مخاطب قرار داده است. همچنين علاوه بر تراژدى، سنه كا رسايلى نوشته است كه منعكس كننده عقايد 
روان،  آرامش  درباب  عمر،  كوتاهى  درباب  خشم،  درباب  از:  عبارتند  رسايل  اين  است.  اخلاق  درباره  او 
درباب شفقت، درباب زندگى خوش، درباب پايدارى دانشمند، درباب سود، درباب خداشناسى. (ناظرزاده 
كرمانى ،227:1369) هم چنين علاوه بر تراژدى و رسايل، سنه كا علاقه زيادى در مورد پديده هاى جوى 
به خصوص لرزه شناختى داشته است كه همانند دوران جوانى خود، آن ها را تا سال هاى واپسين عمرخود 
دنبال كرده است. سنه كا هم چنين از روش هاى توصيفى بسيارمشابه  با پيشينيان خويش بهره مى جويد، 

همانند ارسطو ولوكرتيوس، وى از قياس هايى با تجربيات روزمره استفاده مى كند. (مازوچى،66:1389)
برخى از قياس هاى مطرح شده خودمانى اند و جزيياتى در مورد زندگى روميان هم عصر وى به دست 
مى دهد. مى گويد:"همانند آن چه دربدن ماست، مايعات نيزدر زمين  معمولا نقص پيدا مى كنند." بنابراين، 
درست همانند وقتى كه رگ هاى بدن ما بريده مى شود، خون از آن به بيرون مى زند تا اينكه تمام شود 
يا  سست  كه  است  رگه هاى  هم  درزمين  شود،  قطع  خونريزى  و  شود  بسته  شده  بريده  رگ  اينكه  يا 

بازمى شوند.
و جريان را آزاد مى كنند يا سبب طغيان رود مى شوند.(ناظرزاده كرمانى ،67:1369) او شرح مى دهد 
الواح  حتى  مى كردند.  استفاده  آب و هوا  كنترل  براى  طلسم  و  قربانى  از  مردم  باستان،  زمان هاى  در  كه 
اين  شامل  مى شود،  فرض  روميان  قانونى  اساس نامه  شكل  قديمى ترين  ((لا))  معمولا  كه  دوازده گانه 

هشدارها مى شوند.
"هيچ كس حق ندارد از طلسم عليه محصول ديگرى استفاده كند."(ناظرزاده كرمانى ،67:1369)و 

مواردى اين قبيل كه موردتوجه سنه كا قرارگرفته و به آن ها پرداخته است. 

خلاصه نمايشنامه تى اس تيز 
تراژدى تى اس تيز بخشى از خونين داستان هاى كاخ آتريوس (Atreus)از پرآوازه ترين افسانه 
يونان باستان و ادبيات جهان است. از آن جايى  كه جنايت هاى آن ها در يك خانواده و گاهى عليه يكديگر 
نسل اندرنسل،  جنايات  اين  كه  مى خواهد  چنين  سرنوشت  است.  شده  هولناك تر  و  بزرگ تر  داده  روى 

پسردرپدر ادامه يابد.
آتريوس  برخاندان  كه  خونين  و  شوم  رويدادهاى  اين  سبب  كه  است  آمده  يونانى  افسانه هاى  در 
مى گذرد، گناه بزرگ آن ها: شاه تان تالوس، شاه ليدى است. او مرتكب جنايتى شدكه نفرينى آسمانى او 
را فراگرفت و آتشى كه افروخت خود و خانواده اش را دربر گرفت. بدين سبب گناه  تان تالوس درادبيات 
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غرب سائرهاست. تانتالوس ازفرزندان زئوس بود كه چون مادرش انسان بود، ميرا شده بود، ليكن ازهمه 
فرزندان ميراى زئوس عزيزتر وگرامى تر بود. وى اجازه داشت كه سر سفره شام بنشيند و از خوراك هاى 
آسمانى كه ويژه ايزدان بود نيز بچشد. كارعزت او به جايى رسيد كه ميزبان ايزدان شد. آن ها به كاخ 
وى ميهمان مى شدند و با او خوراك مى خوردند. او پاس اين همه عزت و نعمت را نگاه نداشت و مرتكب 
بزرگى  ديگ  در  را  جسدش  كشته،  را   (Pelops) لوپز))  په   )) پسرش  تنها   تالوس   .تان  شد  جنايتى 
جوشانيد و آن را به ايزدان خورانيد! از تان تالوس خواسته شده بود كه تنها پسرش  په لوپز را نثار ايزدان 
قربانى كند. تان تالوس كه دربرابر اين اراده ستمگرانه ناتوان بود به انتقامى سهمگين كمر بست. وى 
په لوپز را كشت و جسدش را در ديگ بزرگى جوشانيد، آن گاه ايزدان را به ميهمانى خواند و آن خوراك 

نفرت انگيز را برسفره پيشكش كرد. تان تالوس نمى دانست كه ايزدان فريب خوراك او را نمى خورند.
(Thetis)و ته تيس(Demeter ) همگى خوان او را ترك كردند و ازميان ايشان گويا تنها دى ميتر
از نادانى از كتف په لوپز خوردند. پس وقتى كه به اراده آن ها په لوپز بار ديگر زنده شد كتفى از عاج به 
. پس از  افشا  شدن اين توطئه  عجيب  تان تالوس  را به دوزخ مى سپارند. باد افره  او هديه كردند 
اوگرسنگى و تشنگى ابدى در ميان فراوانى آب هاى گوارا و ميوه هاى  تازه و پرشهد است. زندگى په لوپز 
ادامه مى يابد. ويمردى كامروا است ، اگرچه ازدواج او با هيپوداميا (Hipppdamia ) بدون خونريزى 
و نيرنگ انجام نمى گيرد.(ناظرزاده كرمانى ،193:1369-192 )از په لو پز و هيپوداميا دو پسر زاده مى شوند. 
آتريوس و تى اس تيز، ميان دو برادر آتشى روشن مى شود كه همه چيز را مى سوزاند و دودش به همه جا 
مى رسد. با وجودى كه جنايت سهمگين را آتريوس انجام مى دهد اما تى اس تيز گناه كار است. زيرا او به 

همسر زيباى آتريوس چشم داشته و او را به خيانت به  شوهر خويش وسوسه مى كند.
آتريوس كه از روابط نامشروع همسرش با تى اس تيز آگاه مى شود خشمگين و ديوانه شده وسوگند 
مى خورد كه چنان انتقامى از او بگيرد كه در تاريخ ماندگار شود. گذشته از اين خيانت، تى اس تيز قوچ 
پشم طلايى را از برادرخود دزديده است. طبق اسطوره هاى يونانى دارنده اين قوچ، شاه(( ماى سه نى ))
(Mycenae)خواهد بود. آتريوس در آغاز براى مجازات تى اس تيز، او را تبعيد مى كند . اما تبعيد برادر 
،خشم او را ارضا نمى كند. ارواح خبيثه بر روح او چيره شده و او را به انتقام از برادر سوق مى دهند.

و  زند  مى  دم  كينه  و  خشم  فرونشاندن  و  برادرى  و  صلح  از  برادر،  با  مواجهه  هنگام  آغاز،  در  آتريوس 
برادرش و سه پسر او را به كاخ  خود دعوت مى كند. براى آنكه تى اس تيز دعوت او را بپذيرد، مجبور به 
فريب كارى مى شود. به او پيشنهاد مى كند كه در صورت  قبول  دعوت، وى را در سلطنت بر سرزمين 
خود شريك خواهد كرد. تى اس تيز باوجود آنكه از تبعيد و فقر به جان آمده، دعوت او را نمى پذيرد اما 
به اصرار فرزندانش به مصالحه به برادرش تن مى دهد و با پسرانش به كاخ مى رود. به افتخار ورود او 
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آتريوس جشنى بر پا مى كند. در اين جشن تى اس تيز به مى گسارى و خوش خوراكى مى پردازد اما ديرى  
سه  گوشت  از  خورده  جشن  اين  در  كه  لذيذى  خوراك  دهد  مى  خبر  برادرش  به  آتريوس  كه  نمى پايد 
پسرش طبخ شده بود! آتريوس با لذت و افتخار براى تي اس تيز بازگو  مى كند كه چگونه پسران او را 
كشته، اجسادشان را قطعه قطعه كرده و از آن خوراك ساخته و آن خوراك را به تى اس تيزخورانده است.
فرو  و  مى گيرد  فرا  را  آتريوس  دودمان  تى اس تيز  نفرين  و  مى شود  چيره  ماى سه نى  بر  عجيبى  تاريكى 
مى كوبد.(ناظرزاده كرمانى ،194,195:1369)بررسى نمايشنامه تى اس تيز پيش از پرداختن به بررسى 

نمايشنامه تى اس تيز،كه يكى از مشهورترين نمايشنامه هاى سنه كا است . 
لازم به ذكر است كه سنه كا نه تنها بر نمايشنامه نويسان بزرگى چون شكسپير بلكه وجود خشونت در 

آثارش زمينه ايجاد تئاتر شقاوت نظريه پرداز بزرگ تئاتر، آنتونن آرتو شده است. 
سنه كا با چنين تمهيدى، به استقبال تئاترى رفته است كه آنتونن آرتو براى آن نظريه پردازى كرده 
تحمل  با  تماشاگر  آن  طى  كه  تئاترى  است.  (The Theatre of cruelty)ناميده  شقاوت  تئاتر  و 
مشقتى عاطفى به درون انسان نقب مى زند.(ناظرزاده كرمانى،231:1369)هم چنين مطالعه آثار سنه كا 
توسط آرتو زمينه ايجاد نمايشنامه خاندان چن چى او را فراهم كرده است. به طورى كه در ششم ماه مى 
1935 در مصاحبه اى درباره نمايشنامه چن چى ها (A proposdescenci)كه با آنتونن آرتو به عمل 
آمد، او توضيح دادكه نمايشنامه خاندان چن چى را با اقتباس از يكى از تراژدى هاى سنه كا تحت عنوان 
چن چى  (برونل،46:1384)خاندان  است.  تانتال(Le sapplice de Tantale)نوشته  شكنجه 
آرتو يكى از مهم ترين اجراهاى او است. كه به وى اجازه داد، برداشت هاى تئاتر خاص خود را به شكل 
نسبى روى صحنه به نمايش بگذارد. اين نمايش گمنام نماند و توجه اهل فن را به خود جلب كرد. (آرتو 

(18:1383،
در بررسى نمايشنامه تى اس تيز چند بن انديشه وجود دارد. بن انديشه اول :

گناه، جنايت مى آفريند. تى اس تيز با هم بسترى با همسر برادر خود، پاكدامنى جنسى خود و همسر 
پس  را  آن  تقاص  سختى  تى اس تيزبه  و  نمى ماند  بى كيفر  گناه  اين  اما  مى كند.  مخدوش  را  برادرش 

مى دهد(ناظرزاده كرمانى  ،218:1369)
برادى  آتريوس  مى شود.  زاده  جنايت  جنايت،  از  و  گناه  گناه،  از  نمايشنامه:  اين  ديگر  بن انديشه 
تس اى تيز در واكنش به گناه برادر و انتقام از او دست به گناهى شنيع تر و سهمگين تر مى زند. بن انديشه 
ديگر: مسئله گناه بى گناهان در آتشى است كه به دست گناه كاران افروخته شده، پسران تى اس تيزنه در 
جنايت پدر و نه در جنايت عمو  هيچ كدام سهمى ندارند، اما به سادگى، قربانى آتشى هستند كه گناه و 

جنايت اين دو برادر هيزم و نفت آن را فراهم آورده است. (ناظرزاده كرمانى ،219:1369)
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يكى ديگر از بن انديشه هاى اين نمايشنامه كه ارتباط مستقيمى با فلسفه رواقى سنه كا دارد آنكه، در 
فلسفه اخلاقى رواقيون "خشم" گناه كبيره است. در اين تراژدى آتريوس شاه خشمگين، سه پسر برادرش 
را فجيعانه به قتل مى رساند. منتقدين اين صحنه را تبلورو جلوه  نمايشى يك انديشه رواقى دانسته اند.

(ناظرزاده كرمانى ،221:1369)
در سراسر تراژدىتى اس تيز گناه و قانون هسته هاى چند انديشه بزرگ، خواننده و تماشاگر را به 
خود فرا مى خواند. گناه شكستن قانون است و قانون شكنى گناه است و اين پشت وروى يك مفهوم است: 
تجاوز از حد خود. دراين نمايشنامه تى اس تيز قانون خانواده را شكسته و به همسر برادر خود تجاوز كرده، 
مرتكب گناه بزرگى شده است. زيرا تقدس خانواده را كه مبتنى برعفت زن است، لكه دار كرده.شكستن 
قانون خود جنايت و جنايت گناه است. تى اس تيز از حدومرز خود خارج مى شود و به عملى دست مى زند 
كه ازحد او فراتر مى رود و اين گناه بزرگى است. گناه موجب جنايت مي شود و جنايت، خود جنايت مى زايد 
و اين سلسله ادامه مى يابد مگر آنكه قانون وساطت كند اما در اين تراژدى هرگز پاى قانون به ميان 
نمى آيد. اگر آتريوس شاه مجازات برادر خود را به دادگاه *واگذار مى كردجنايت و گناه قطع مى شد.اما او 
به سبب آشفتگى روانى خود و كارش را قانونى مى داند.(ناظرزاده كرمانى:1369، 225-223) و اما در مورد 

شخصيت پردازى: تراژدى تى اس تيز اثرى اخلاقى از نويسنده اى رواقى است. 
سنه كا شخصيت  آتريوس شاه را از اسطوره هاى يونانى برمى گزيند. آتريوس مظهر خصايص شيطانى 
بوده و يك شقى و ضد قهرمان تمام عيار است. وى درمقابل برادرش كه او نيز به نوبه خود يك ضد قهرمان 
مخاوع و شقى  ضعيف ترى است، قرار مى گيرد. اگرچه تقابل اين دو برادر،تقابل دو ضد قهرمان است اما 
ترحم خواننده و تماشاگر به سوى تى اس تيز مى رود .سنه كا نقيض تمام صفات رواقى پسند را در تى اس تيز 
نشانه هاى  و  روانشناسى  ديدگاه  از  شاه  آتريوس  شخصيت  شناخت  راه هاى  از  يكى ديگر  مى گنجاند. 
امراض روحى و ازجمله شهوت شكنجه و آزار ديگران يا ساديسم است. مبتلايان به اين بيمارى روحى 
از شكنجه و زجر به ديگران به نوعى ارضاى جسمى و روحى دست مى يابند.(ناظرزاده كرمانى:1369، 
228)ازنظرفضا و حالت: فضاى اين نمايشنامه چنان رعب آوراست كه مى  توان آن را بنياد نمايش دانست.
گناه، جنايت، خدعه، نفاق، قتل، آدم خوارى، ابليسك و سوگ ناله هاى هم سرايان وهم چنين كلام پرآشوب 
پيك به تمامي اجزايى هستند كه به كمك آن فضا و حالت مسلط بر نمايش تركيب و ساخته شده است. 
اين گودال جهنمى: كاخ امپراطور روم است. كه در ظاهر مجلل و ملون ترين مسكنى است كه بشر در 

آن ماوا كرده است.
درحقيقت كاخ آتريوس به تعبيرى كاخ  نرون  است. اما در فضا سازى به يك باره همين كاخ تبديل 
عاملى  آتريوس  تى اس تيزو  خانواده  گناهان  هم چنين  مى گريزد.  آن  از  شيطان  كه  شود  مى  دوزخ  به 
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را  تماشاگر  همگى  متشنج كننده  كلام  و  سوگ نامه ها  شود.  ساخته  حالت  و  فضا  شومناكى  تا  مى شود 
به دوزخى مى كشاند كه كاخ امپراطور نرون است. مطلب ديگر در همين فضا سازى آنكه، از آن جا كه 
تماشاى تراژديبراى روح بشر خاصيت تزكيه و درمان دارد. سنه كا مى خواست از طريق همين فضاسازى 
و قراردادن تماشاگر در دوزخ و شكنجه دادن آن را از لحاظ روحى تطهير كند. (ناظرزاده كرمانى:1369، 

(230

خشونت در نمايشنامه تى اس تيز 
نشان دادن  آن جا كه در روم  نمايشنامه نويس مشهور رومى است. از  سنه كا  همان طوركه گفته شد 
خشونت وخونريزى روى صحنه متداول بوده است ومردم از آن لذت مى بردند و چون سنه كا بسيارى 
ازسال هاى زندگى خود را در دربار امپراطوران روم و مخصوصا پادشاه نرون گذرانده بود و شاهد بسيارى 
از جنايات و حوادث نا گوار بوده است. پس قطعا تحت تاثير آن قرار گرفته و بدون شك ديدن صحنه هاى 
خشونت بار وحشيانه و يا شايد غير قابل توصيف در آثار او جاى تعجب نخواهد داشت. هم چنين سنه كا 
آثارش را علاوه بر روم از آيين ها و مراسم هاى يونان باستان و پيش تر از آن از مراسم ديو نيزوسى كه در 
آن صحنه هاى كشت وكشتار و خونين كم نبوده و حتى سرشار از قربانى كردن و شلاق زدن زنان است، 
كه  نمايشنامهتى اس تيز  به طور مشخص  و  سنه كا  آثار  در  موجود  خشونت  بنابراين  است.  گرفته  تاثير 
مد نظر ماست سرشار از اعمال خشونت بار جسمانى است. پس بى دليل نيست كه اين نمايشنامه را يكى 
از هولناك ترين و فجيع ترين نمايشنامه هاى روم مى دانند. هرچند در نمايش هاى روم نشان دادن خشونت 

و خونريزى در صحنه امرى عادى است. 
اما در نمايشنامه تى اس تيز شايد اين خشونت به حداكثر خود ازلحاظ نشان دادن بى رحمى رسيده 
خاك  روى  بر  كه  خونين  سرهاى  هستند،  درحال تقلا   كه  شده  قطعه قطعه  اجساد  چون  مواردى  باشد. 
از  پذيرايى  و  غذا  تهيه  مى تپد،  هنوز  كه  بدن  از  بيرون  قلب  و  شده  دريده  امعاواحشا  شده اند.  پراكنده 
ميهمانان توس، گوشت انسان و هم چنين جدا كردن قطعات بدن، آتريوس شاه خون فرزندان تى اس تيزرا 
با شراب مخلوط كرده و در جامى نقره اى به خورد برادرش مى دهد.اين ها همگى نشان از يك خشونت 
خون بار و جسمانى دارد. پس همان طور كه گفته شد خشونت جسمانى به وحشتناك ترين شكل  ممكن 
خود در اين نمايشنامه مشهود است. درست همان چيزى كه مدنظر سنه كا است. هم چنين از آن جا كه 
سنه كا از مردم روم مستثنى نبوده، و همان طور كه روميان با ديدن صحنه هاى به جان هم افتادن هزاران 
تن سر گرم مى شدند ،سنه كا نيز در آثارش اين گونه موارد را وارد مى كند. اما دراصل سنه كا خود مخالف 
خشونت و خونريزى است. به طورى كه در اظهاراتش بيان مى كند زمانى كه براى استراحت و تفريح به 
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يكى از ميدان گاه هاى روم رفته بود در آن جا چيزى جز صحنه هاى خشونت بار و كشته شدن افسانه اى 
گناه كار و بى گناه به دست حيوانات وحشى نديده است. از آن جا كه او اين گونه اعمال وحشيانه و جناياتى 
بيشتر از آن را در كاخ نرون شاهد بوده  اما نمى توانسته آن را مستقيم به نرون و جنايات آن نسبت دهد، 
بنابراين درصدد بود كه آن را به گونه اى ديگر و با برگزيدن امپراطوران يونانى و اتفاقات مشابه، دراصل 
جنايات كاخ نرون را به معرض ديد مخاطب بگذارد. پس خشونت موجود درتى اس تيز سنه كا با تاثيرپذيرى 

از عواملى كه همگى سرشار ازخشونت جسمانى هستند، نوشته واجرا شده است.
اين نكته يعنى خشونت جسمانى در اين نمايشنامه ازآن جهت مهم بود كه با توجه به تعاريف مختلفى 
كه مى توان از خشونت ارايه داد، مفهوم همه خشونت ها به صورت فيزيكى نبوده. هرچند درنظر اول مفهوم 
خشونت را ازنظر جسمانى مدنظر مى دانند. اما با كمى تعمق بيشتر مى توان به معناهاى ديگرى ديگرى 
از آن پى برد. چراكه هستند هنرمندان و آثارى كه نه تنها خشونت جسمي در آن ها مد نظر نيست بلكه 
خشونت در آثار آن ها روحى –روانى است. ذكر اين نكته ازآن جهت مهم بود كه همه خشونت ها را نبايد 
به  مربوط  كه  سنه  كا،  تى اس تيز  يعنى  نمايشنامه  اين  در  هرچند  ناميد.  جسمانى  مطلقا  يك معنى  به 
دوران كهن تر و روم باستان است هنوز خشونت به صورت فيزيكى مطرح بوده برخلاف دوران مدرن تر 

كه هنرمندان خشونت را از ديدگاه هاى متفاوت ديگرى در آثارشان به كار مى برند.  

نتيجه گيرى 
سنه كا مرد سياست پيشه و يكى از نمايشنامه نويسان و به خصوص  تراژدى نويسان مشهور رومى است 
كه مدت زيادى از عمر خود را در دربار گذراند. قبل از آمدن به دربار به دليل حسادت و اتهام پادشاهان 
به تبعيد محكوم شد. درطى دوران تبعيدبه نوشتن آثارى دست زد. تا اينكه براى تربيت نرون به دربار 

احضار شد.
در طى دورانى كه در كاخ بود شاهد حوادث وحشتناكى ازجمله قتل و شكنجه و كشتار، برادركشى، 
براى  شد  مواردى  اين ها  همه  كه  بود.  قدرت  به دست  آوردن  براى  حرص  و  آز  و  پسركشى  پدركشى، 
نوشتن تراژدى هايش از جمله تى اس تيز، كه به نوعى در آن خشونت و جنايات دربار نرون را براى 
ما آشكارمى كرد، البته ناگفته نماند كه سنه كا نه تنها از جنايات دربار نرون، بلكه ازآيين هاى يونان و 
روم و مراسم ديونيزوسى و هم چنين از بازى هاى وحشيانه گلادياتورى كه براى سرگرمى مردم، هزاران 
انسان و حيوان با يكديگر مبارزه مى كنند، متاثر بوده  و اين ها همگى زمينه تراژدى هاى سنه كا و ازجمله 
نمايشنامه تى اس تيز را فراهم كرده است. كه چنين خشونت خون با رو وحشيانه اى را شامل مى شود.

پس همان طور كه در دربار نرون و بازى هاى سرگرم كننده مردم روم خشونت جسمانى كه در قتل و 
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كشتار و خيانت نشان داده مى شد، مطرح بوده است؛ درنمايشنامه تى اس تيز نيز اين خشونت به صورت 
كينه  جبران  براى  آتريوس شاه  توسط  اس تيز  تى  فرزندان  اجساد  شدن  قطعه قطعه  در   كه  جسمانى 

چندين ساله از برادرش به وحشتناك ترين شكل ممكن نشان داده شد، خلاصه شده است.
هم چنين استفاده از خشونتى چنين فجيع و جسمانى در آثار سنه كا زمينه را براى هنرمندان ديگر 
آثار  در  كه  خشونتى  براساس  را  خود  قساوت  تئاتر  كه  آورد  فراهم  تئاتر،  نظريه پرداز  آنتونن آرتو  ازجمله 
سنه كا ديده و مكررا خوانده بود البته با معناى متفاوتى از خشونت پايه گذارى كند. به گونه اى كه تئاتر او 
نيز در سطح جهان با تاثيرپذيرى از خشونت آثار سنه كا مطرح است. در اين مقاله نيز سعى بر آن بوده كه 
به معرفى سنه كا و ويژگى هاى تراژدى هايش ازجمله تى اس تيز و بررسى مقوله خشونت در آن پرداخته 
شود. هرچند منابع موجود در ارتباط با سنه كا و آثارش بسيار محدود هستند. اما سعى نويسنده بر آن بود 

تا حدامكان به معرفى اين نمايشنامه نامه نويس بزرگ رومى و اثرش بپردازد.  

1 . كوايستور (Quaestor) :خزانه دار، پيشكار مالى .
2. پرنسيپ(Princep):پرينسپ ها گرچه خود را امپراطور نمى دانستند، اما در عمل قدرت او را داشتند و با 
جباريت كه حدو مرز آن ناشناخته بود، حكومت مى كردند. به همين دليل پرنسيپ ها را نيز امپراطور مى خوانده اند. 

نرون مدت چهارده سال يعنى از هفده سالگى پرنسيپ روم بوده است.
3 . بوروس: بوروس فرمانده گارد امپراطورى يا به اصطلاح پر يتوريين گارد (Praetorian Gaurd) بود 
و با سنه كا به طورمشترك آموزش و سرپرستى نرون را عهده دار بودند. بوروس پس از مرگ امپراطور كلاودييوس 

در سال (54)ميلادى با همدستى اگريپينا و سنه كا قدرت خود را به كار برد و نرون را بر تخت امپراطورى نشاند.
4 . اشيل (Aeschylus): يكى از سه نمايشنامه نويس مشهور يونانى است كه قديمى ترين نمايشنامه 

موجود از يونان متعلق به اوست. وارد كردن  بازيگر دوم را به او نسبت مى دهند. از آثارش: آگاممنون، پارسيان، 
اورستيا و ...    

5.  سوفوكل (Sophocles ):يكى ديگر از نمايشنامه نويسان مشهور يونانى است. وارد كردن بازيگر سوم 
را به او نسبت داده اند. از آثار او :آنتيگون ،آژاكس، اوديپ شاه و ...

6 . اريپيد(Euirpides): سومين نمايشنامه نويس يونانى است. ازآثار او : مده آ ، آندروماك، ايون ، ملتمسان  
و ...

1-آرتو،آنتونن،(1383)، تئاتروهمزادش،ترجمه  نسرين خطاط، چاپ اول،تهران.
2-احمدى،ابوالفضل،(1384)، جنبه هاى نمايشى درآثارشكسپير ،چاپ اول،تهران.

فهرست منابع

پى نوشت ها
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،چاپ  اول  ،جلد  فر  آزادى  هوشنگ  ،ترجمه  جهان  تئاتر  تاريخ   ،(1375)، گ  ،اسكار  3-براكت 
دوم ،تهران .

ژالهه  ،ترجمه  نيزوس  ديو  از  زدايى  تقدس  يا  شقاوت  و  تئاتر   ،(1384)  ، ،پير  4-برونل 
كهنمويى ،چاپ اول ،تهران 

5- دورانت ،ويل ، (1367)، تاريخ تمدن ،ترجمه :پرويز داريوش ،على اصغر سروش ،حميد عنايت 
،چاپ دوم ،تهران .

6-سنه كا ،لو سييوس آنييوس ، (1384)، دو قطعه از سنه كا در باب مرگ ترجمه  امير احمدى 
آريان ،اميد مهرگان ،1384، ارغنون ،(ش 26-27).

7-مازوچى ،هادى ،(1389)، هواشناسى، كتاب ماه و علم و فنون ،ش 124.
8-ناظر زاده كرمانى ،فرهاد، (1369)، ادبيات نمايشى در روم ،چاپ اول ،تهران.
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خداداد رضايى ** ، احمد جولايى

تاريخ دريافت مقاله:       16  / 5  / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   7 / 2  / 92

ريشـه ى تئاتر ابزورد در تراژدى هاى 
يونان باسـتان

*اين مقاله مستخرج از پايان نامة مقطع كارشناسى ارشد، تحت عنوان «كشمكش با تقدير 
در تراژدى هاى يونان باستان و ريشه هاى درام ابزورد»، است كه توسط آقاى خداداد رضايى 

در شهريور ماه 1388 در دانشگاه آزاد اسلامى واحد بوشهر دفاع شده است.

**نويسندة مسؤول 

*
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خداداد رضايى     كارشناس ارشد ادبيات نمايشى. عضو هيات علمى دانشگاه علمى كاربردى بوشهر و دانشگاه فرهنگ و هنر بوشهر
 احمد جولايى     عضو هيات علمى دانشگاه آزاد اسلامى واحد بوشهر
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چكيده

در ابتداى شكل گيرى جامعه بشرى، نگاه بدبينانه اى به ترديدهاى انسان وجود داشت. اين نگاه بدبينانه 
كه تراژدى نويسان يونان باستان به موقعيت ها بشرى در تقابل با تقدير داشتند، به انديشه هاى نهيليستى 
منجر شد و ما جلوه هاى آن را در تراژدى هاى يونان باستان و درام ابزورد كه خود نتيجه رشد اين گرايش 
در دوران معاصر است، مى توانيم مشاهده كنيم و ازطرفى كشمكش با تقدير در تراژدى يونان باستان 
همان تاثيرى را در مخاطب مى گذارد كه درام ابزورد در پى آن است. قهرمان تراژدى در كشمكش با 
تقدير، زندگى را پوچ و بى معنى مى بيند و نويسندگان ابزورد هم تلاش آدمى را براى زندگى بيهوده و پوچ 
مى دانند و اين نقطه نظر مشترك كه در همه آثار ابزوردنويسان ديده مى شود، موجب شده است تا بدانيم 

كه تئاتر ابزورد ريشه در تراژدى هاى يونان باستان دارد .

واژگان كليدى: ابزورد، پوچ گرايى، تراژدى، تقدير، يونان باستان.



156

مقدمه
براى روشن شدن موضوع نخست بايد فرهنگ عمومى يونان باستان كه شامل اديان، اعتقادات و 

عرف حاكم بر جامعه يونان باستان است را شناخت .
در يونان باستان سرنوشت يونانى ها را خدايان رقم مى زدند. خدايانى كه تقريباً تا دوره طلايى يونان 
موردپرستش مردم بوده اند . در اين دوران ها انسان ها عوامل ناشناخته و وقايع طبيعى مانند رعدوبرق، 
و  زمين  بر  كه  مى دانستند  خدايانى  قدرت  زاييده  را   ....... و  سيل  مرگ،   ، شب وروز  گرما،  سرما،  باران، 

انسان ها حكومت مى كردند.
سپس  و  نداشته  وجود  هيچ چيزى  و  است  داشته  وجود  خلاء1   ابتدا،  در  كه  بودند  معتقد  يونانى ها 

خدايانى به وجود مى آيند كه موجب تولد خدايان ديگر مى شوند .
انبوه خدايان يونان باستان را مى توان به هفت گروه تقسيم كرد:

خدايان آسمانى- 1
خدايان زمينى- 2
خدايان حيوانات- 3
خدايان حاصل خيزى- 4
خدايان زير زمين- 5
خداين گذشتگان و قهرمانان- 6
خدايان المپى- 7

آن ها معتقد بودند كه زمين مادر ( گايا ) خدايان بوده كه با هم بسترى با اورانوس، آسمان به وجود 
مى آيد و سپس باعث به وجود آمدن خدايان ديگر مى شود .

خدايان يونان باستان به طوركلى به دو دسته خدايان خوب و خدايان بد تقسيم مى شدند، خدايانى 
كه شادى آفرين بودند و به خدايان خوب و نيك مشهور بودند. خدايانى كه باعث وحشت و مرگ آن ها 
مى شد، خدايان بد ناميده مى شدند. اما موحش ترين خدايان يونانى، خدايان بودند كه در زير زمين يا غارها 
و شكاف دره ها مى زيستند. روزها يونانى ها توجهى به اين خدايان نداشتند ولى شب ها براى رفع وحشت 
خود به آن ها پناه مى بردند و بهترين خدايان خود را خداى حاصل خيزى و زادوولد مى دانستند . بعد از 
سال ها حكومت خدايان اوليه، انقلابى در ميان خدايان صورت گرفت و در نبردى كه ميان خدايان اوليه 
( تايتآن ها )2 با خدايان المپى كه در كوه هاى المپ صورت گرفت، باعث پيروزى خدايان المپى شد و از 

آن موقع كوه هاى المپ محل حكومت خدايان يونانى شد كه در راس آن زئوس قرار داشت. 
در اشعار هومر ( ايلياد، اوديسه ) نام بعضى از اين خدايان يونان به خصوص خدايان المپى بسيار تكرار 
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شده است.  
در كنار جهان اسطوره يونان افسانه هاى يونانى هم جايگاه ويژه اى داشت ،  افسانه هايى كه زاييده 
خاستگاه   . مى كرد  مشخص  را  زندگى  به  آن ها  نگرش  و  فكر  طرز  به نوعى  كه  است  مردمى  افكار 
افسانه هاى يونانى به درستى مشخص نيست و اين افسانه ها بيشتر در اشعار و نمايشنامه هاى قرن پنجم 
تا هشتم قبل از ميلاد آمده است كه از مشخص ترين اين افسانه ها مى توان به افسانه هركول، افسانه 
اروپا، افسانه اديپوس، افسانه اسب بال دار پكاسوس، افسانه گاو مينوتور، افسانه تزئوس، افسانه هاى ايلياد، 

اوديسه هومر اشاره كرد.
زيرا   . است  سرنوشت  و  تقدير  مسئله  يونانى  اساطير  ميان  در  ما  موردبحث  و  قابل توجه  نكته  اما 
يونانى ها معتقد بودند كه سرنوشت زندگى آن ها را تقدير خدايان رقم مى زنند. ازطرفى ديگر چون جوهر 
انسانيت نه گفتن به قانون تقدير و مقاومت در برابر اين نيروى خودكامه طبيعت بود، انسان ها در برابر 
اين قانون به دو دسته تقسيم مى شدند : يك عده در برابر قانون تقدير فرار مى كردند و خود را به دست 
قضاوقدر خدايان مى دادند و درنهايت تن به نيستى آن ها مى دادند. عده اى ديگر در برابر تقدير خدايان و 
قانون ازلى آن ها عصيان كرده و به جنگ و ستيز با سرنوشت خدايان بر مى خاستند كه فرجامش نيستى 
بود ولى با اين تفاوت كه نه گفتن و مقاومت اين عده باعث آگاهى انسان از خويشتن بود. زيرا انسان 
محكوم به دانستن جهان خدايان بود . اين عده از افراد در جهان اسطوره يونان باستان قهرمان داستان ها 

اشعار و نمايشنامه هاى يونانى را تشكيل دادند .
: آشيل ، سوفوكل و اوريپيد قهرمان در  در آثار جاودانه تراژدى نويسان بزرگ يونان باستان مانند 
آن ها  برابر  در  نيستى  راه  انتخاب  با  و  بودند  معترض  باستان  يونان  خدايان  تقدير  قانون  با  كشمكش 
هستى  بزرگ  زنجير  حلقه هاى  به  خدايان  تقدير  با  كشمكش  اين  مسير  در  و  مى خاستند  بر  مبارزه  به 

فرومى افتادند و در اين فرود خرد، انسانيت، بزرگى، هويت و دلاورى خود را ازدست مى دادند .
زندگى را پوچ و نامفهوم مى ديدند و اسير چنگال زمان مى شدند.  هرچند در اين نبردها انسان تن به 
شكست مى داد اما مبارزه او و تلاش او براى بهروزى و آگاهى به هم نوع هاى خود ستودنى و ماندگار بود .
سوفوكل گام بزرگى در اين راه برداشت و يك ويژگى جديد به تراژدى اضافه كرد و آن مردمى 
اصلى،  قهرمانان  كه  مى بينيم  نويسندگان  ديگر  و  آشيل  آثار  در  اين  از  قبل  تا  زيرا  بود  تراژدى  كردن 
خدايان آسمانى هستند كه محور اصلى داستان آن ها را تشكيل مى دادند. البته بازهم اين خدايان بودند 
كه سرنوشت انسان ها را رقم مى زدند ولى مبارزه انسان ها با خدايان ستودنى بود و سوفوكل تراژدى هاى 
يونان را تكامل بخشيد. درواقع تراژدى را از آسمان گرفت و به زمين آورد و بازيگر را وارد تراژدى كرد. 
از مشهورترين و جاودانه ترين اثر سوفوكل مجموعه اسطوره افسانه هاى تباى است كه شامل سه 
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نمايشنامه: آنتيگونه، شاه اديپ ( اديپوس شهريار ) و اديپ در كلونوس است.
معتقدند  بعضى ها  دارد.  بيشترى  ارتباط  ما  بحث  با  رابطه  در  اديپ  شاه  سه تراژدى  اين  بين  از  اما 
تراژدى اديپ، آزادى فرد در تقابل با اراده الهى است و بعضى ديگر معتقدند كه اين تراژدى، اسارت فرد 
در زنجير باورهاى جمعى است. اما آن چه كه نقش مهمى در ايجاد اين تراژدى دارد، گذشت از ترس 
و وحشت و اعتقاد قلبى و كوركورانه به تقدير است. نه پدر اديپ نه خود اديپ ترديدى در پيشگويى ها 
نمى كنند. شناخت از آينده در آن ها ايجاد وحشت كرده است و فقط مى خواستند از آينده بگريزند، و در 
روح  بنابراين اديپوس  مى كنند.  آغاز  آزادى  آوردن  به دست  با تقدير براى  را  مبارزه خود  نمايشنامه  اين 

جست وجوگرى و سرشار از حقيقت طلبى دارد. اديپوس نمونه رستگارى است. 
دنياى تراژدى اديپوس دنياى دوگانه و ناهم ساز خدايان و انسان ها است كه هريك قوانين خاص 
خود را دارند. آن ها از هم جدا و بيگانه هستند و وقتى به هم برمى خورند، اين انسان ها هستند كه باوجود 

ناموس و ضرورت هستى خويش بايد به اراده خدايان سر فرود آورند .
تقدير اديپوس، گشودن راز تقدير است درواقع در برابر قدرت اسرارآميز و جان شكار تقدير، هريك 
از ما بالقوه اديپوس هستيم زيرا دوست نداريم تن به خوارى تقدير بسپاريم . هميشه در زندگى نيرويى 
آن سوى دسترس و توانايى آدميان هست. شايد سرچشمه اين نيرو در قوانين طبيعت ناآگاه است كه بر 
انسان آگاه فرمان مى راند . براى زيستن راهى جز اين نيست. پس دسترس و تسلط بر تقدير ، خود تقدير 

انسان زنده است. بدين ترتيب اديپوس مظهر زنده ترين خصلت آدمى است. 
اديپوس مظهر انسانيت است اما اين انسانيت در فطرت او نيست. انسانيت در حال جريان شدن بود 

و آن گاه كه از تقدير آگاه مى شود، انسانيت تحقق مى يابد .
بنابراين دنياى تراژدى يونان باستان مبارزه با تقدير بود ، تقديرى كه انسان ها از آن وحشت داشتند و 
به مبارزه با آن برمى خاستند . تقديرى كه خدايان براى آدميان پيشگويى مى كردند تا سرنوشت انسان ها 
را دردست بگيرند و بر آن ها حكومت كنند  و انسان ها هم چاره اى جز فرار يا مبارزه با تقدير نداشتند 
و وقتى در اين مبارزه انسان ها شكست مى خورند، زندگى را پوچ وبى معنى مى پنداشتند. اديپوس راه دوم 

يعنى مبارزه را انتخاب كرد و تن به ذلت و تقدير نداد .
در اين جا مى خواهيم اين تراژدى ها را با نمايش هايى مقايسه كنيم كه در دنياى مدرن ظهور كردند.
ابزوردنويسانى كه ريشه و خاستگاه آن ها به سال 1950 ميلادى برمى گردد، توسط مهاجرانى چون 
اوژن يونسكو3 ( رومانى ) ساموئل بكت4 ( ايرلند ) آرتور آدامف5 ( روسيه ) فرناندو آرابال6 ( اسپانيا ) و 
ژان ژنه7 كه خود را متعلق به هيچ كشورى نمى دانست در فرانسه دورهم جمع شدند و مكتب ابزورد را 
پايه گذارى كردند. در آثار آن ها پوچى ديده شد . اما خود اين نويسندگان معتقد بودند كه آثارشان هيچ 
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وقت پوچ نبوده زيرا اگر پوچ بود هيچ وقت نمى نوشتند . 
گفت وگوها  در بيشتر اين نمايشنامه ها، كوتاه و دور از مغلق گويي و زبان ادبي محض است. استفاده از 
رفتارها و اكسيون هاى غيرعقلانى، امتناع از شخصيت پردازي هاى روانشناسانه ى رايج در تئاتر كلاسيك 
جملات  از  استفاده  گروتسك-كمدى،  دلقك هاى  و  عروسك ها  توسط  آن ها  كردن  جايگزين  طريق  از 
و  خطى  اجرايى  شكل هاى  بازگرداندن  پرروح،  پرآب وتاب،  گفت وگوهاى  به جاى  بى معنى،  و  بى ارتباط 
هدفمند به شكل هاى اجرايى دايره اى، ازجمله تكرار پيوسته ى بخش هايى از جملات و حركات، تكرار 

آغاز نمايش در پايان يا برعكس و غيره بخشى از مشخصات تئاتر  ابزورد است.
نمايشنامه هاى ابزورد بيشتر ساختارى ايستا دارند. اين نمايشنامه ها برخلاف تراژدى به داستان آدميان 
نمى پردازد كه درگير يك چالش است در اين نمايشنامه ها پوچى طرح به تدريج آشكار مى شود اما اين 
طرح بسيارپيچيده است و هنگامى كه ماهيت طرح نمايشنامه درك شد، تصوير پيچيده اى آشكار مى شود. 
اين نوع نمايشنامه ها فاجعه هاى زندگى انسان ها را به نمايش مى گذارند، انسان هايى كه در مواجهه با يك 
وضع اساسى قرار مى گيرند اما صورت اين مواجهه مضحكه است. شخصيت هاى نمايش مضحك به نظر 
مى رسند، حركات و رفتارهاى آن ها در ظاهر هيچ معنايى ندارد. مخاطب اين گونه نمايش ها به جاى آنكه 
اين آدم ها را بشناسند و با آن ها احساس همدردى كنند، بر سرنوشت آن ها مى خندند . و اين برعكس 

تراژدى بود كه بر سرنوشت بد انسان ها كه خدايان برايشان پيشگويى مى كردند، گريه مى كردند.
در ادبيات پوچى، بيهوده بودن  تلاش آدمى براى زندگى نه تنها موقعيتى تراژدى و غم انگيز نيست 
مدرن در برخورد با  انسان  رفتار و اعمال  مضحكه محض است ، همه  بلكه به خودى خود يك كمدى 
مسايل بيهوده و پوچ زندگى، از مسايل عميق فلسفى و جامعه شناسى گرفته تا مسايل اعتقادى و روزمره، 
ما را به سمت مفهوم واژه بى هويتى سوق مى دهد . بنابراين چنين استنباط مى شود: تراژدى هاى يونان 

باستان همان تاثيرى را در مخاطب مى گذاشتند ،كه درام ابزورد در پى آن است. 
«در ابزورد پوچى زندگى بشر سبب خنديدن حقارت هاى تحميلى بر انسان مى شود كه سازش با 
پوچى را تكميل مى كند آن ها از تراژدى هاى يونان باستان آموخته بودند كه چگونه با پوچى حاصل از 

شكست زندگى بشر سازش كنند . »8 
فرهاد ناظرزادة كرماني مي نويسد: «از آنجايي كه نويسندگان اين گونه تئاتر با بزرگ ترين مسألة 
دوران خود يعني استيلاي ماده گرايي و امحاي معنويت روبرو شده و در واكنش با آن به آفرينش هنري 
دست زده اند، بسياري از منتقدان، اصطلاح عبث (پوچي) را اتهام ناروايي بر اين فرآيند هنري مي انگارند. 
به زعم آن ها نويسندگان اين تئاتر با صداقت، شهامت و ابتكار بي نظيري، وضع مسلط بر اين دوران را در 
كارهاي خود بيان مي كنند و اين وظيفه اي است كه نويسندگان راستين و بر حق هر دوره انجام داده اند. 
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بنابراين به نظر آن ها، وجه تسمية اين جنبش هنري، ناروا و ناسزاست و حق اين است كه نام ديگري 
به آن داده شود. حقيقت اين است كه تئاتر عبث، اصطلاح بسيار بزرگ و نتيجتاً كم معنا و عبثي به نظر 
مي رسد. از سوي ديگر، بسياري از نويسندگان كه زير اين عنوان جا داده شده اند، نه در اعتقادات و نه 
در اعمال، عبث گرا نيستند. به گمان من در آينده اي نه چندان دور دربارة همة آن هايي كه امروزه به 
طور سنتي و از روي عادت عبث گرا خوانده مي شوند، تجديد نظر كلي به عمل خواهد آمد. زيرا آثار اين 
نويسندگان هم از نظر برون ريخت (From)   و هم درونمايه (Content) به اندازه اي با هم تفاوت 

دارند كه ناميدن آن ها زير عنوان مشترك تئاتر عبث، فقط نشان دهندة فقر در اصطلاح سازي است.»9
پرومته در زنجير درواقع اولين قهرمان پوچى است ، زيرا اولين كسى است كه تقسيم بندى زمين و 
بهشت را نفى كرد و انسان را واداشت تا همانند خدايان شوند و اميدى كور به آن ها داد تا بتوانند خدايان 
را شبيه انسان سازند . پرومته آتش را از خدايان ربود، به زمين آورد و به انسان هديه داد و به همين جرم 
نابخشودنى بود كه به دستور خدايان بر صخره اى در كوه هاى  دور زنجير مى شود. پرومته مى داند كه 
تن دادن به تقدير تلخ است اما مى داند كه هنگامى كه پرومته خود را به دامان اين تقدير بيفكند، شورش 
بر عليه تقدير جز با پذيرش تقدير نخواهد بود. پرومته شورش مى كند كه تنها بماند و تنها مى ماند تا 
معنايى بيابد .  قهرمانان نمايشنامه هاى ابزورد هم تقريباً همين حالت را دارند. آن ها مقاومت مى كنند و 

تقدير را مى پذيرند تا در اين پوچى معنايى بيابند .
اين  در  بزرگى  تحول  و  آفرينش  به  دست  كه  است  نمايشنامه ها  اين گونه  سرآغاز  شايد  يونسكو 
مكتب زد و شايد تنها كسى است كه درباره تئاتر آوانگارد به صراحت سخن گفته است. او مانند ديگر 

ابزوردنويسان متهم به پوچى بود ولى خود او هيچ وقت اين پوچى را نپذيرفت. او مى گويد : 
«به نظر من در عالم وجود همه چيز منطقى است و هيچ پوچى وجود ندارد و خود بودن موجوديت 

حيرت آور است .»10
در آثار يونسكو زندگى به عنوان مضحكه و يا شوخى مرگ به نمايش مى آيد و او نشان مى دهد كه 

زندگى لطيفه مرگ است و چيزى كه نشان دهنده وجه اشتراك تراژدى و ابزورد هم هست .
پوچى  دردناك  آگاهى  مقابل  در  جسورانه  دو  هر  يونسكو  برانژه  شاه  و  سوفوكل  شهريار  اديپوس   
زندگى بشر قرار مى گيرند. هر دو براى حل معماى مرگ سرسختانه مبارزه مى كنند و هر دو به واسطه 
آگاهى دردناك از پوچى حيات آدمى، به برترى و تعالى مى رسند. هر دو مقاومت سرسختانه  مى كنند و در 
مبارزه پوچ  براى حل معماى مرگ مغلوب مى شوند. اما آگاهى از مقاومت ناپذير  بودن مرگ و بى حاصل 

بودن تلاش، مانع از ادامه استقامت و مبارزه آن ها نمى شود . 
تئاتر ابزورد بيشتر شوخى و مضحكه را جانشين آرامش و بزرگوارى مى كند. درواقع تراژدى يونان 
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باستان به ما احساس و آرامش مى دهد و ابزورد ما را سرگرم مى كند .  در نمايشنامه  در انتظار گودو 
بكت، استراگون را به عنوان يك شخصيت ايستا و ناآگاه مى بينيم و از آغاز تا پايان تلاش هاى ناآگانه او 
ادامه دارد . نقص پاى اديپ سوفوكل مشابه نقص پاى استراگون بكت است  در پرده اول پاى استراگون 
آماسيده است و در پرده دوم به علت ضربه زدن به لاكى زخمى مى شود در هر دو پرده استراگون از پاى 
ناقص خود رنج  مى برد . اديپ در انتها مجبور مى شود آماسيدگى پاى خود را به خاطر آورد اما استراگون 
از نقص پاى خود آگاه است . بدين ترتيب قهرمان تراژدى به آگاهى ابزورد مى رسد اما قهرمان تراژدى 
كمدى پيوسته در آگاهى ابزورد بوده و باقى مى ماند . پاى اديپ نماد تراژدى اش است و سبب خنده  
نمى شود ولى پاى استراگون كه نماد تراژدى استراگون است، سبب خنده مى شود . درحقيقت تئاتر ابزورد 
تئاتر مضحكه تراژدى است. درام، پوچى زندگى بشر است چيزى كه قرن ها پيش توسط تراژدى نويسان 

يونانى درك و بيان شده است .
از  كه  ناسازگار  عوامل  و  تمسخرآميز  نامعقولات  بشر،  زندگى  تناقضات  باستان  يونان  تراژدى هاى 
زندگى بشر الهام گرفته مى شوند را بيان مى كنند . قهرمان تراژدى از اين عوامل ناسازگار آگاه مى شود و 
تماشاگران او نيز به اين آگاهى مى رسند و آن را تجربه و حفظ مى كنند . تئاتر ابزورد نيز تا هنگامى كه 
عوامل سازگارش به خودى خود قابل درك باشند، تحمل پذير است و تعادل در آن حفظ مى شود. مثلا اگر 

بخواهيم دو قهرمان از دو نمايش تراژدى و ابزورد را با هم مقايسه كنيم :
اديپ شهريار اثر سوفوكل و شاه برانژه اثر يونسكو، هر دو جسورانه در مقابل آگاهي دردناك 
دو  هر  مي كنند.  مبارزه  مرگ، سرسختانه  معماي  حل  براي  دو  هر  و  مي گيرند  قرار  بشر  زندگي  پوچي 
به واسطه آگاهي دردناك از پوچي حيات بشر به برتري و تعالي مي رسند. هر دو در مقاومت سرسختانه و 
مبارزه پوچ براي حل معماي مرگ، مغلوب مي شوند؛ اما آگاهي از مقاومت ناپذير بودن مرگ و بي حاصل 

بودن تلاش، مانع از ادامه استقامت و مبارزه آن ها نمي شود.
در آثار يونسكو، زندگي به عنوان مضحكه و يا شوخي مرگ به نمايش درمي آيد، خنديدن به اين 
مضحكه، علاج و نوش داروي او براي غلبه بر ترس از مرگ است. برخلاف كمدي سياه كه از مرگ، 

مضحكه و لطيفه مي سازد، درام يونسكو نشان مي دهد كه زندگي، لطيفه مرگ است.
در تئاتر يونسكو، لطيفه مرگ براي هر انساني اصلي ترين موضوع است؛ چيزي كه نشان دهنده وجه 

تراژدي ـ كميك و تئاتر ابزورد است.
نمايشنامه هاي يونسكو همانند ابزورديست هايي چون بكت، آداموف، پينتر و ... همان چشم اندازي را 

ارايه مي دهند كه تراژدي كلاسيك يونان از زندگي بشر ارايه مي دهد.
ابزورد  تئاتر  ايده  است.  كميك  فضايي  در  يونان  تراژدي  بازآفريني  ابزورد،  تئاتر  به عبارت ديگر 
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توسط مارتين اسلين، نقاد معتبر، مورد بررسى قرار گرفته كسي است كه ادعا مي كند درام يونسكويي را 
تحت عنوان تراژدي ـ كمدي درك كرده است.

«كتاب تئاتر ابزورد اثر اسلين، كوششي براي تعريف سنتي تئاتر ابزورد است و نشان دادن اين امر 
كه بعضي اوقات اين تئاتر به خاطر جستجوي ارزش هاي نو، مخلوط كردن تعدادي از سنت هاي قديمي 
و اسلوب هاي بديع در ادبيات و تئاتر، نكوهش مي شود و همچنين به عنوان يك شيوه بياني و در عين 

حال شاخصترين آن در جهت نشان دادن موقعيت انسان غربي.»11
از  بردن  نام  به جاي  كه  است  قابل ذكر  نكته  اما اين  است؛  كرده  عمل  موفق  راه  اين  در  اسلين 
مؤلفه هاي عمومي اين نوع تئاتر و برشمردن اسلوب ها و شيوه  هاي بي شمار توسط اسلين در يك جمله 
مي توان گفت كه تئاتر ابزورد بازآفريني تراژدي يوناني است؛ البته آن تراژدي كه عاري از ارزش ها و 

معناهاست؛ چيزي كه مي توان آن را تراژدي ـ كمدي حقيقي است.
تعريف اسلين از تئاتر ابزورد بسياركلي و آشفته است. هرچند كتابش درباره تئاتر ابزورد بسيار ارزشمند 
است .اسلين مدعي است كه در دنياي امروز، بحران معنوي خاصي وجود دارد و نوع به خصوصي از هنر 
اشكال  ساير  كه  كند  ادعا  اسلين نمي تواند  اما  است؛  آمده  وجود  به  بحران  اين  بيان  به منظور  نمايش 
ابزورد،  سنت  تحت عنوان  كتاب،  از  فصلي  در  بااين وجود  آمده اند.  پديد  مذكور  بحران  از  پيش  نمايشي 
مي پردازد:  تئاتر  تاريخ  در  زدن  پرسه   به  نمايش  هنر  از  جديد  اين نوع  كهن الگوهاي  يافتن  براي  اسلين 
نمايش لال بازي در قرون وسطي، دلقك بازي، دلقك هاي شكسپيري، نمايش هاي لوده بازي در انگليس، 
شادمايش ها در امريكا، كمديا دلارته، اشعار مهمل و چرند لير و لوئيس كارول، همگي به منظور شناخت 
مشخصه ويژه كارهاي مدرن جمع آوري مي شوند؛ مشخصه اي كه حركتش به سمت همين معضل خاص 

معاصر بوده است.
بنابراين نمايشنامه هاى به همان سويى مى رود و به همان سويى ذهن مخاطب را مشغول مى كند كه 
تراژدى هاى يونان باستان داشت . اين تاثيرات و نگاه ها را در نمايشنامه نويسان بزرگ ابزورد مانند : بكت 

، يونسكو، پينتر ، آداموف و ....... حس و درك كرد.

نتيجه گيرى 
در يونان باستان سرنوشت يونانى ها را خدايان رقم مى زدند . و اين نگاه بدبينانه موجب ترديد انسان 
يونان باستان  و به طبع آن  تقابل و كشمكش تراژدى نويسان  با تقدير شد. اين نگاه، نهيليستى بود. در 
آثار جاودانه تراژدى نويسان بزرگ يونان باستان مانند آشيل، سوفوكل و اوريپيد قهرمان در كشمكش 
بر  مبارزه  به  آن ها  برابر  در  نيستى  راه  انتخاب  با  و  بودند  معترض  باستان  يونان  تقديرخدايان  قانون  با 

ان
ست
ن با

ونا
ى ي

ى ها
اژد

 تر
 در

ورد
ابز

تر 
تئا

ى 
شه 

ري



163

50

مى خاستند و در مسير اين كشمكش با تقدير اين خدايان به حلقه هاى زنجير بزرگ هستى فرومى افتادند 
و در اين فرود خرد ، انسانيت، بزرگى، هويت و دلاورى خود را ازدست مى دادند .

وقتى در تراژدى نويسان يونان باستان كه اين كشمكش  با تقدير را مشاهده مى بينيم ، مى توان در 
درام ابزورد هم همين اعتراض و كشمكش را مشاهده كنيم زيرا قهرمانان درام ابزورد تلاش آدمى را 
براى زندگى پوچ و بى معنى مى دانند و اين نقطه نظر مشترك در تمام آثار ابزورد نويسان بزرگ مانند 
كامو، بكت، يونسكو، آدامف و .... ديده مى شود . اين اشتراك موجب شده تا بدانيم تئاتر ابزورد ريشه 
هر  يونسكو  برانژه  شاه  و  سوفوكل  شهريار  اديپوس   : مثال  براى   . دارد  باستان  يونان  تراژدى هاى  در 
دو جسورانه در مقابل آگاهى دردناك پوچى زندگى بشر قرار مى گيرند. هر دو براى حل معماى مرگ 
سرسختانه مبارزه مى كنند و  هر دو به واسطه آگاهى دردناك از پوچى حيات آدمى، به برترى و تعالى 
مى رسند. هر دو مقاومت سرسختانه مى كنند و در مبارزه پوچ براى حل معماى مرگ مغلوب مى شوند 
اما آگاهى از مقاومت ناپذير بودن مرگ و بى حاصل بودن تلاش، مانع از ادامه استقامت و مبارزه آن ها 

نمى شود .

1 -  به يونانى ( كياس ) گفته مى شد.
2 -Titans

3 - اوژن يونسكو (به فرانسوى: Eugène Ionesco)   (26 نوامبر، 1909 - 28 مارس، 1994) 
نمايش نامه نويس و نويسنده فرانسوى با اصليت رومانيايى است. او در سال 1970 به عضويت فرهنگستان 
فرانسه درآمد. او را بارزترين نماينده تئاتر پوچى مى نامند. مشهورترين نمايش نامه يونسكو كرگدن ها يا 

كرگدن نام دارد كه به فارسى نيز ترجمه شده است.
4 - ساموئل باركْلى بكِت (به انگليسى: Samuel Beckett)   (13 آوريل 1906 - 22 دسامبر 

1989) نمايشنامه نويس، رمان نويس و شاعر ايرلندى بود.
انسان ها  با وضعيت  رابطه  در  بعضى تفسيرها  بنابر  و  كمينه گرا  شكل بنيادى  به  بى پروا،  بكت  آثار 
عميقاً بدبينانه اند. اين حس بدبينى اغلب با قريحه ى طنزپردازى قوى و غالباً نيش دار وى تلطيف مى شود.

خانواده اى  از  آداميان)  اصل  (در  آدامف  ارمنى.  نمايشنامه نويس   (1970-1908) آدامف    آرتور   -5
ارمنى در كيسلوودسك روسيه يا به قولى در باكو جمهورى آذربايجان به دنيا آمد.

شاعر،  سينما،  و  تئاتر  كارگردان  فيلمنامه نويس،  نمايشنامه نويس،   (-1932) آرابال  فرناندو   -  6

پى نوشت ها
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پژوهش گر، نقاش و هنرمند اسپانيايى است.
آرابال به سال 1932 در اسپانيا متولد شد. و بعد از تحصيل در رشته حقوق اسپانيا را ترك كرد و تا 

امروز در كنار همسر و فرزندانش در فرانسه زندگى مى كند.
مهم ترين  از  يكى  هم چنين  است.  دنيا  ابزرودنويسان  نسل  بازمانده  تنها  و  مهم ترين  آرابال  فرناندو 

بنيان گذاران تئاتر وحشت در دنيا نيز به حساب مى آيد.
شاعر،   (1986 آوريل،   15  -  1910 دسامبر،   19)   (Jean Genet فرانسوى:  (به  ژنه  ژان   -  7
رمان نويس و نمايش نامه نويس فرانسوى بود كه فعاليت سياسى نيز داشت. در سال هاى آغازين زندگى، 
ولگرد و خرده مجرم بود اما بعدها به نويسندگى روى آورد. آثار مهم او عبارتند از رمان هاى دعواى برست، 

روزنگارى هاى دزد و بانوى گل هاى ما و نمايشنامه هاى بالكن، سياهان، پيشخدمتان و پرده ها.
8 - ابزورد كلاسيك ، اوژن يونسكو: پروانه پزشكى

9 - ناظرزادة كرماني، فرهاد،(1366)، تئاتر پيشتاز، تجربه گر و عبث نما، چاپ اول، تهران، 
انتشارات جهاد دانشگاهي، صص 8-.7

10 - سيد حسيني، رضا، (1376)، مكتب هاي ادبي، دو جلد، چاپ دهم، تهران، انتشارات نگاه،  
ص 1003

Eugene Ionesco. P XII -41 -  11. ترجمه پروانه پزشكى
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خداداديان  اردشير ،(1385)، تاريخ يونان باستان ( دو جلد )، تهران، انتشارات سخن   - 1
دورانت  ويل،(1376)، تاريخ تمدن ( يونان باستان ) چاپ پنجم، تهران، شركت انتشارات - 2

علمى فرهنگى 
چهارم، - 3 چاپ  اسفندماه،  مسكوب،  شاهرخ  ترجمه  تباى،  افسانه هاى   ، سوفوكل،(1385) 

تهران، چاپ نيل
تراژدى هاى - 4 بر  تفسيرى   ، براهيمى  منصور  و  دانشور  داود  ترجمه  يان،(1377)،  كات 

يونان باستان (تناول خدايان )، چاپ اول، انتشارات سمت
يونسكو اوژن، ژاك،(1380)، سحر داورى، تهران، انتشارات نسل قلم - 5
يونسكو اوژن،(1380)، عابر هوايى، سحر داورى، تهران، انتشارات نسل قلم - 6
يونسكو اوژن (1370)،، نظرها و جدل ها، مصطفى قريب تهران، انتشارات بزرگمهر - 7
چاپ - 8 آزادي ور،  هوشنگ  ترجمه  جلد)،  (سه  جهان  تئاتر  تاريخ  اسكارگ.(1375)  براكت، 

دوم،، تهران، انتشارات مرواريد
بونار آندره، انسان و تراژدى، ترجمه جلال ستارى - 9
فراى نورترپ، ادبيات و اسطوره، ترجمه جلال ستارى ،- 10
آنت روپى، مرگ تراژدى،تهران، انتشارات سروش- 11
ام. اسلين،(1987)،  تئاتر ابزورد ، از بكت تا پينتر، چاپ يازدهم، راين بك - 12
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Roots of Greek tragedy in Absurd Theatre
KhodadadRezaee      Master of Dramatic Literature, Persian Gulf University - University of Applied Sciences

Ahmad Joulaee          Faculty of  Islamic Azad University of Bushehr

Abstract

the pessimistic point of view which makes in human being doubts  
was in Greek tragedies that leads to nihilism doctrine.In Greek 
tragedy and absurd drama  There  is  contrast between fate and 
human situation. And thisconflict  inboth of them  have a same effect 
on audiences. For absurd writers the same as  tragic hero   life is 
empty and meaningless, so this similarities lead us to find tragic roots 
in absurd theatre.  

Keyword: tragedy, absurd, Cum, Greece, nihilism.
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Seneca and studying of Thyestes' drama and the violence in it
SomayeArsalani                 MA in Islamic Azad University Center Tehran Branch

Latife Salamat                     Assistant, Islamic Azad University of Tehran

Abstract

Lucius Annuase Seneca was philosopher and one of the playwrights 
of the classic period of  Greek and ancient Roman . He has remained 
tragedies and essays of himself. Seneca’s tragedies were full of 
violence and violent acts. He said the origin of the violence is rituals 
and Dionysus ceremonies, as well as entertainments and recreations 
of Roman people and violent acts of Neron’spalace.He has used 
violence in all his tragedies , specially in Thyestes ‘ drama that in 
common sense means physical violence. 
This article will try to introduce Seneca and studying violence in 
Thyestes’s drama which is one of the most important his drama in 
this field.

keywords: Seneca, Thyestes, violence
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The Principles of Theater Costume Designing Based on the 
Visual Arts
Majid Asaadi Farsani               Student of Researches Art, Shahed University

Abstract  

Theatre in comparison with other Art activities has complex 
connection with outer world. This media is so expanded and divided 
in three form:couture, lighting design and staging. Theatre couture is 
feeding with itself and visual art artists. In audio theatre couture and 
visual art have important role.This paper with library source shows 
the effectiveness of visual arts in couture.

Key words: play, couture, Visual Arts

Mehdi Purrezaeean                      Assistant of Art Faculty, Shahed University
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Analysis of Raadi'splaywrights styles based on his fifties 
writings
Poopak Rahimi                  Graduate student of dramatic literature

Rahmat Amini                    Assistant and Faculty of Fine Arts, University of Tehran

Abstract

Akbar Raadi is one of the most prominent and active contemporary 
playwrights who has a specific style. Raadi’s style is distinguishable 
in all of his works except these two  drama”Hamlet and the salad” 
and “ khanomche and mahtabi” . In this paper, the style of Raadi’s 
works is explored according to his works in 50s.in this paper The 
method which we use is synthetic. The literary aspects of the text 
(especially the deviation  from the centered language) are explored. 
The elements of the play such as plot, characterization, dialogues, 
environment, and acts as well as their relations are examined through 
structuralist styles. Finally, the cognitive and social aspects of the 
plays are analyzed through character-oriented methods. in each 
chapter we have thesis and then the clues to prove the argument. 
In the final phase the writing style of this contemporary dramatist is 
displayed by examining the repetitive features of the plays which are 
seen in his works.

Keywords: Akbar Raadi, Fifties, satire, stylistic, Deviation, symbolism, 
Intellectual crisis 
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Study the pattern of adaptation in MikhaeilBulgakov’s novel 
“Heart  of Dog” to MohamadYaghubie’s drama 
Mehdi Nasiri                 Ph.D. in Dramatic Literature of the National Academy of Sciences of Armenia

Abstract

There are many ideas and solution to transform fiction to drama. But 
of course, the most ideas are about adaptation from novel or fiction to 
movie,but not fiction and novel to drama. From this point of view, this 
working paper can be one of the few studies that exist. In this research 
we study Bulgakov’s novel and MohamadYaghubie’sadapted drama 
regardless of similarities and differences in social and cultural 
geography. By this we want to find out the best pattern for adaptation  
and to know which elements in fiction have capacity to became drama 
and how can do this.
We compare the novel with the name of  “heart of a dog”  with its 
adopted drama in the  way we called loyal adaptation.so by this 
analyzes and comparison we assessment the appropriate pattern for 
transform novel to drama.

Key words: fiction, drama, narrative, plot, character, event
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Drama and visual signs
Somaye Yaghobi    MA in Dramatic Literature, School of Performing Arts and Music, College of  Fine Arts

Farhad Nazerzade KFaculty of Arts and Master of Music, College of Fine Arts, Tehran University
of  Fine Arts

Jalil Tajlil                  Professor of Persian Language and Literature, Tehran University

Abstract

The Iranian classical literature contains valuable treasures that with 
the formation of Playwriting like the European style have been adapted 
by many Iranian playwrights and continued until contemporary times.
Poetic verse and prose rhyme have been applied in most literary 
works of Iranian classical literature. These writings are included 
descriptive and visual signs which are presented by literary figures 
and methods (simile, metaphor, trope and Allusion (Irony).
Each collection is composed of constructive elements, and art of 
drama/play is a great collection that contains smaller subsets which 
make a dramatic expressiontogether. The Purpose of this study is 
to show the visual signs in drama, and how literary figures can be 
changed into visual signs. Finally this signs willmake drama (Elements 
of Drama) and these processes are carried on by Comparative 
criticism. In this study we are going to analyze the imagery and 
dramatic elements in three versified dramas and a rhymed drama.

Key words: Drama, elements of Drama, elements of Graphic, Image.
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The Features of Persian audio drama for children
Elmira kazemimojaveri               (MA of dramatic literature, sooreh university)

BehroozMahmoodiBakhtiari      Associate and Faculty of Fine Arts, University of Tehran

  

Abstract

The role of radio as a mediathroughmultimedia toolsisverybold. 
Thismediaisassociatedwith different groupsofaudiences.
there weremanyups and downs from 1960s AD, butit still survives. 
Theradio dramas populated with large number of audiences in 
different countries around the world. The  radio dramas for kids  are 
welcomed in many countries of the world by children and even adults, 
which are used as an effective educational tool for elementary school 
children and teenagers. In this paper, structuraland linguisticfeatures 
ofchildren’sradiodrama by focus on adolescence’saudiodramas the 
“ Forty-Eight Stories Company”wasbrieflydescribed. and the method 
of converting these audio dramas to radio dramas were investigated. 
It should be mentioned that there are differences between radio 
drama and audio drama, and each one has its own characteristics. 
the most striking difference is the presence of narrator that is pale or 
invisible in radio drama among characters.

Key words: radio, audio drama, radio drama, kids and teenagers 
radio drama, musical radio drama, Forty_Eight Stories Company, 
education and drama
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