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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

سنت خلق اثر دراماتيك در سرزمين كهنسال ما نورسته است. درواقع به زماني كوتاه تر از دو سده 
هم نمى رسد. روزگاراني كه با تلاطم و ناامني خلاقه، همگن و هم آواز بوده است، به شكلي كه اين كودك 
هنر صحنه اي هيچ گاه قادر به پا نهادن در ساحل آرامش تجربه مستمر نمايشي نشد و از فرصتي برابر، 
چنان هم نوعانش در ساير نقاط كره خاكي دور ماند و نتوانست جاري در رود زلال خلاقيت، تجربه گرايي، 

نوآوري و آزادي عمل در ايجاد شرايط پايدار از زبان صحنه اي، ايراني شود.
پديده درام مولودي جهاني است كه در آن گفت وگو سنت، بنياد و مرام توليد فكر و نظر، حس و 
تجربه زيسته است. واقعيتي كه در ميراث ادبي- هنري ما ايرانيان فرصت به روز و حيات مداري نيافته 
است. زيرا ما ميراث بر سنت تك گويي، حديث نفس و حرف دل زدن در ادبيت و ادبيات و هنر خودي 

هستيم.
در چنين فرايندي هنرمند ايراني بايد چنان معماري به چيدمان ساختار نهاد و انديشه تك گويي و 
گذار از اين غامض كل دست زند كه درآن صورت پا در جهان خلاقيت دراماتيك نهاده است و هم زمان 

تجربه زيسته غربي را با خلاقيت و زبان بومي ايراني گره مى زند.
يكي از راه هاي رسيدن به سرمنزل زبان درام بومي- ايراني، جدي گرفتن امر پژوهش نمايشي است. 
حقيقتي كه در زيست بوم تئاتر ايران ناديده گرفته شده است. زيرا پژوهش در جهان نمايش چه ماقبل 
توليد، زمان توليد و مابعد توليد، عنصري حياتي است. ولي به هردليلي در حوزه خلاقيت نظري و صحنه 
اي ما پديده اي نكوهيده تلقي مى شود. يعني ما با آن آشنا و هم راز و هم زبان نيستيم. سنتي كه بدون 

تكيه بر آن بدون شك فقر و مهم تر فروپاشي بنياد نمايش ايراني رقم خواهد خورد.
پژوهش در جهان امروز يك پديده بي قيدوشرط و آزاد محض است كه پژوهشگر بدون دغدغه و 
مقصود  آن  پي  در  بيدار  وجدان  و  آگاهى  و  دانش  با  و  عمل  آزادي  با  بايد  غيررسمي  و  رسمي  نظارت 
روان باشد. به طورمثال براي خلق شخصيت و يا موضوعي تاريخي، دست يافتن به حقايق نهفته ديروز 
و امروز نمايش ايران، پژوهش و پژوهشگري چراغ راه خواهد بود و عدم حيات مداري پژوهش نمايشي و 
عدم توجه به آن در شكل و سياق معاصر مساوي با عدم و نيستي و ناپايداري هر جريان و در اين ميان 

و وادي نمايش بومي-  ايراني است.
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 ظرفيت هاي نمايشي متون كهن ايراني
جستاري بر متن ماتيكان يوشت فريان

محمد علي خبري**، محمود طاووسي

تاريخ دريافت مقاله:        1 / 11 / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:  20 / 11 /92    

**نويسندة مسؤول 
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محمدعلى خبرى                 استاديار و عضو ه يأت علمي جهاد دانشگاه ي

محمود طاووسى                 مدرس دانشكده هنر دانشگاه تربيت مدرس

 ظرفيت هاي نمايشي متون كهن ايراني
جستاري بر متن ماتيكان يوشت فريان
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چكيده
عناصر نمايشي دراماتيك را در هر جامعه ي انساني مي توان سراغ گرفت. اين عناصر در مراسم مردم 

ابتدايي و آيين ها و مراسم مذهبي و نقل قصه ها و داستانسرايي، حتي در بازي كودكان موجود است.
ــامل سه هزار واژه فارسي ميانه است. ــت فريان يكي از متون كهن ايراني است كه ش ماتيكان يوش

ــتان از روايت بسيار كهن ايران باستان گرفته شده و در اواخر دوره ساساني تاليف  مطالب و مواد اين داس
ــت ولى داراي جنبه هايي است كه  ــت. اگر چه ماتيكان يوشت فريان آشكارا متني نمايشي نيس ــده اس ش
مي توان آن را در شمار متوني به حساب آورد كه داراي جنبه هاي نمايشي هستند. هدف اين تحقيق بررسي 

فراواني جنبه هاي نمايشي در اين متن است .
ــتگاه درام و نمايش و  ــي خاس ــي – توصيفي بوده و طي آن به بررس ــر از نوع تحقيق ــه حاض مطالع
ويژگي هاي دراماتيك در متون نمايشي پرداخته و مسايلي چون انطباق و مقايسه درام، كشمكش، طرح، 
ــاختار هرم فرتياگ درباره نمايشنامه را با متن ماتيكان يوشت فريان انجام داده  ــي گريما و س مدل نمايش

است.
با توجه به يافته هاي مطالعه حاضر، متن ماتيكان يوشت فريان، داراي ظرفيت ها و جنبه هاي نمايشي 
ــنايي مردم با فرهنگ مذهبي و تعليم و تربيت در قالب يك  بوده و به نيت هاى مختلفي چون آموزش، آش

داستان نمايشي بيان شده است.

واژگان كليدى: ماتيكان يوشت فريان، درام، كشمكش، مدل نمايشي گريما، هرم فريتاگ
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مقدمه
ــت وجوي توضيح خاستگاه نمايش و درام، تاريخ نويسان تا حد زيادي متكي به نظريه هستند.  در جس
ــاني  ــي دراماتيك را در هر جامعه ى انس ــت. عناصر نمايش زيرا مدرك قابلِ اعتماد در اين زمينه زياد نيس
مي توان سراغ گرفت. به هرحال بهترين نظريه ها حاكي از آن است كه نمايش از دل اسطوره ها و آيين ها 
درآمده، رشدونمو يافته است. هم چنين آن ها الگويي را پيشنهاد مى كنند كه در آن "تئاتر و درام از افسانه 
سرايي نشات مى گيرد. افسانه ها ابتدا درباره شكار، جنگ و يا فتوحات ديگر هستند و به تدريج آب و تاب 
ديگري مى يابند براي مثال: گوينده به تدريج شروع به بازي كرده و با استفاده از گفت وگو، شخصيت هاي 
مختلف قصه تجسم گوينده به تدريج شروع به بتزي كرده و با استفاده از گفت وگو، شخصيت هاي مختلف 
ــم مى يابد" (براكت، 32:1363- 29) براساس اين نظريه درام و تئاتر بايد از غريزه قصه گويي  قصه تجس
ــان سرچشمه گرفته باشد. اگرچه اين نظريه مي تواند نقطه طلايي براي ريشه يابي در ايران بر نظريه  انس
ــد، نظريه ديگري كه به آن نزديك است اين  ــبيه خواني باش ــتگاه ي نمايش هاي نقالي و تعزيه يا ش خاس
ــاز گرديده و به تدريج  ــد حركات و صداي حيوانات آغ ــر از رقص يا حركت هنري يا تقلي ــت كه "تئات اس
گسترش يافته است" (اسلين، 1370: 21- 8) بر پايه اين نظريات مي توان به نمايش به صورت مظهري 
ــك، كه يكي از ابتدايي ترين نيازهاي اجتماعي بشريت است نگريست.  ــم آييني يا شعاير و مناس از مراس
"تئاتر و مناسك و باورهاي ديني تا حدي جداي ناپذيرند. چه تئاتر، چه مراسم ديني. بازيگر يا فردي كه 
در تشريفات ديني نقش بر عهده مى گيرد هر دو به تقليد از قهرمان ملي يا چهره ديني مى پردازند. بازيگر 
ــب بر تن كرده و خود را به شمايل آن قهرمان يا چهره ديني  ــريفات ديني، لباس مناس به جاي آورنده تش

در مى آورد"(عناصرى، 1358: 4)
ــك مذهبي، قالب و خاستگاه نخستين  ــكارا نشان مي دهد كه آيين و مناس ــنت ها و رفتارها آش در س
ــك و آيين ها كه رويكردشان  ــته از مناس ــت. به ويژه آن دس ــكل گيري نمايش هاي صحنه اي بوده اس ش
يكپارچگي رخدادهاي اجتماعي در چارچوب گسترده اساطيري بوده است. "اشكال نمايشي از همان آغاز 
به سبب آميزش با اسطوره مذهبي و ازسوي ديگر به دليل بهره گيري از مناسك مذهبي صورتي رمزگونه 
ــك مذهبي، رويدادهاي ملي، همگي از عناصر  ــت و مراسمي چون رقص هاي قبيله اي، مناس ــته اس داش
نمايشي قوي برخوردار است. هم چنين مي توان نمايش و درام را پديده اي دانست كه براي ديدن، تنظيم 
ــاي آن رفته و به عبارت ديگر تماشاواره خوانده مى شود."(رحيمى،  ــود و مخاطب به تماش و عرضه مى ش

(21 :1382
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52-53

موضوع متن ماتيكان يوشت فريان
ــود و قصد نابودي آن را دارد. اخت  ــهري مى ش ــپاه ي وارد ش جادوگري به نام اخت با هفت هزار س
ــي بتواند به پرسش هاي او پاسخ گويد، شهر در امان باشد  و آن  ــرطي مى گذارد تا چنان چه كس جادوگر ش
كسي كه پاسخ او را مي دهد نبايد سن او بيشتر از پانزده سال باشد. سني كه در اساطير ايران آغاز مرحله 
كمال است. يكي از موبدان انديشمند به نام ماراسپند به اخت چادوگر پيغام مي دهد كه در اين شهر جواني 
ــتر ندارد و مي تواند به پرسش هاي او پاسخ بدهد. يوشت  ــت فريان كه پانزده سال بيش ــت به نام يوش اس
فريان با كمك ماراسپند به انجمن پرسش وپاسخ مى آيد. ازطرفي انجام اين خواسته اخت جادوگر منوط به 
آن مي شود كه وي نيز متقابلا متعهد شود كه در پايان پرسش هاي خود از يوشت فريان، به سه پرسش او 
ــر او همان مى آيد كه خود معين كرده بود. پرسش هايي چيستان وار علوم طبيعي،  ــخ گويد وگرنه بر س پاس
ــايل مذهبي، اخلاقي، اجتماعي و گاه كودكانه و شگفت آور مطرح مي شود كه يوشت فريان با زيركي  مس
ــن مي دهد و آن جا هم كه در جواب مي ماند، با امشاسپندان و  ــياري به آن ها پاسخ مستدل و روش و هوش
فرشتگاني كه او را در پناه دارند، مشورت مي كند. در پايان به نوبه خود، سه پرسش از اخت جادوگر مي كند 
كه او نمي تواند پاسخ گويد و به سوي اهريمن مي شتابد و از او در دادن پاسخ ياري  مى خواهد. اهريمن از 

دادن پاسخ عاجز  مى ماند. سرانجام اخت جادوگر توسط يوشت فريان كشته مي شود.

جنبه هاي نمايشي ماتيكان يوشت فريان
ــرزميني ديگر به وجود آمده و رونق گرفته است  متون كهن ايراني، مانند متون كهن هر فرهنگ و س
ــك و غيره، در غالب  ــنايي مردم با فرهنگ، تعليم و تربيت، مناس و به نيت هاى مختلفي چون آموزش، آش

حكايات و قصه ها و حماسه ها و اسطوره ها و آيين هاي نمايشي بيان شده است.
در ميان متون كهن ايراني، متن هايي چون يادگار زريران، درخت آسوريك، هزارويك شب و ماتيكان 
ــي و هم جنبه هاي نمايشي بوده اند. متون نامبرده توانايي يا  ــت فريان، هم داراي ظرفيت هاي نمايش يوش
امكان بالقوه تبديل پذيري به اثري نمايشي هستند. چه متون كهن ايراني، مايه نمايشي موردنظر خود را 
چون بذري در خود داشته كه با مراقبت هاي خاص رشدونمو كرده و به بار نشسته اند و با بررسي و تحقيق 

بيشتر حتي مي توان به اين نتيجه رسيد كه ريشه هاي نمايش در ايران به اين متون كهن بر مي گردد.

روش مطالعه يافته ها
ــت فريان انجام شده  اين مطالعه يك مطالعه توصيفي – تحليلي بوده كه بر روي متن ماتيكان يوش
ــاله شرح مناظره ميان يوشت فريان و اخت جادوگر است كه در اوستا نيز به آن اشاره شده  ــت. اين رس اس
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ــخ مى گويد. احتمالا  ــد كه او به تمام آن ها پاس ــه پرسش از يوشت فريان مي پرس ــت. اخت سي و س اس
ــت. متغيرهاي موردمطالعه شامل درام، عمل نمايشي،  ــاني تاليف شده اس ــاله در اواخر دوره ساس اين رس
ــي هرم فريتاگ است كه با متن ماتيكان  ــتيز)، طرح، مدل نمايشي گريما و ساختار نمايش ــمكش (س كش
ــت فريان موردانطباق و مقايسه قرار گرفته است و درنهايت به اين نتيجه مى رسيم كه متن ماتيكان  يوش
يوشت فريان داراي ظرفيت هاي نمايشي بوده و مي توان اين متن را يك متن باالقوه نمايشي عنوان كرد.
ــتان اعلام  ــه اينكه در كتاب هاي تاريخ هنر، آغاز هنر نمايش theatreرا از يونان باس ــا توجه ب ب
ــه نمايش را قبل از آن و يا در فرهنگ هاي ديگر نيز  كرده اند. اما محققان نظرياتي ارايه كرده اند كه ريش
ــت فريان از جهت نمايشي بودن آن و اينكه آيا داراي ظرفيت   ــي ماتيكان يوش مي توان يافت. براي بررس

نمايشي هست  يا خير؟ ابتدا مقوله درام را موردكنكاش قرار مى دهيم.

درام چيست؟
 درام در اصل شكل ادبي است و يكي از شاخه هاي ادبيات محسوب مى شود "واژه دراما به نمايشنامه 
ــرد."(روز، 1369:  9)  ــياد ك ــكالي كه مي توان از آن ها تحت عنوان كلي نمايش ــه مفهوم اعم و همه اش ب

اطلاق مي شود.
ــت وجوي ريشه  ــت اما در جس ــتوار اس ــيع ترين مفهوم خود بر دو عامل حركت و صدا اس درام در وس
ــيم. تا به تجزيه وتحليل  ــبي از لفظ نمايش داشته باش ــتيم تا تعريفي نس نمايش بي گمان نيازمند آن هس
موارد مختلف آن پرداخته و ارتباط هر جزء با جزء ديگر و تاثير متقابل يكديگر را مشخص كنيم."نمايش 
ــتيم....از اين رو انجام دادن  ــه بر چگونگي برو.ز آن واقف هس ــت كه خود در لحظ ــام دادن امري اس انج
هرگونه مراسمي كه خود در لحظه بر سابقه اي باشد يا تظاهر به انجام دادنش مى كنيم، يعني با واقعيت 
ــت."(كلى،44:1731- 14) اما نمايش يا درام به معني  ــر بطور كامل تطبيق نكند، يك نوع نمايش اس ام
تئاتر theatre يك واژه يوناني مشتق از تئاترون است كه جزء اول آن تئا thea به معني تماشا كردن 

و يا محل تماشا است .
ــارف international encyclopedia درام را منحصرا مربوط به فرهنگ يونان  ــره المع داي
ــايه و حركات موزون  ــكي و س ــته بلكه مربوط به همه تمدن ها و تنوع و دامنه  آن را نمايش عروس ندانس
ــي درام مي تواند در اعمال نمايش  ــد . كارآي ــد "درام به معناي عمل، حركت و انجام كاري مى باش مى دان
تقليدي خلاصه گردد. اما درام معمولا با نمايشنامه همراه مي گردد. نمايش عروسكي، تئاتر سايه، نمايش 
حركات موزون از انواع مختلف و متنوع درام مى باشد . پس معناي كلي و نمايي درام صرفا به متون ادبي 
ــود. درام با مفهوم واقعي با تمرين هاي پيوسته و هنر نمايش گري  ــته و به گفت وگو خلاصه نمى ش وابس
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ــري مى پردازد. اگر چه در بعضي از اقوام ماهيت درام  ــته ها و تمايلات كليه اقوام بش و تقليد به ارضا خواس
ــان دهنده اين امر است كه درام از  ــت، تنوع و اجراهاي متفاوت در نقاط مختلف جهان نش پذيرفتني نيس
يك فرهنگ و تمدن خاص ايجاد نشده، بلكه از تمدن هاي دور و متفاوت با يكديگر در فضاها و زمان هاي 

مختلف و يا توام با هم نشات گرفته است."(ثمينى، 1376: 94- 84)
ــت كه درام به معناي حركت و عمل  ــتنباط كلي آن اس ــد اس از آن چه درباره درام و نمايش مطرح ش
ــي جنبه هاي دراماتيك به معناي قابليت هاي اجرايي يك اثر به بررسي خاستگاه درام در  ــت. در بررس اس
يونان باستان و نخستين و جامع ترين منبع يعني فن شعر ارسطو مى پردازيم. ارسطو در تعريف تراژدي 
ــيله كلامي به  ــگرف و تمام، داراي درازي و اندازه معين بوس مى گويد:"تراژدي تقليد از كار و كرداري ش
انواع زينت ها آراسته و آن زينت ها نيز هر يك برحسب اختلاف اجزا مختلف و اين تقليد به وسيله كردار 
اشخاص تمام مي گردد، نه اينكه به واسطه نقل و روايت انجام پذيردة"(فن شعر: 21) آن چه از اين تعريف 
بر مى آيد اين است كه پايه ريزي و شكل گيري تراژدي كردار و تقليد و كلامي آراسته به انواع زينت ها و 

برآمده از يك مراسم آييني "ديونيزوس" همراه با كلام ادبيات منظوم "هومر" است.
در طول تكوين تاريخ هنر تئاتر و پس از آنكه آيين ها به مرور شكل تئاتري يافتند، يك سره به اساطير 
ــم ديني و مذهبي از آن پس ديگر آواز جمعي يكنواخت و يا ناله و زاري  ــانه ها روي آوردند."مراس و افس
ــده، نقش خدا را بازي مى كرد تا داستان زندگي  او را براي موبدان  ــرايان جدا ش نبود، كاهن از جمع همس
به نمايش گذارد و اين اولين بازيگر بود. ميل به تجسم و حضور بازيگران ثانوي بر صحنه، افسانه خدايان 
را به نمايش گذاشت."(مكى، 1371: 21) در فرآيند شكل گيري درام و هنر نمايش، خاستگاه آييني يكي 
از مهم ترين خاستگاه هاي هنر نمايش به حساب مى آيد. قديمي ترين سند درباره خواستگاه درام، فصلي از 
فن شعر ارسطو است كه مى نويسد:"تراژدي از بديه سازي هاي سرخوان ديتي رامب به وجود آمده است. 
ــت ديونيزوس، خداي شراب و  ــروده هاي روحاني و رقص هايي را مى نامند كه در بزرگداش ديتي رامب س
ــعر: 63- 60) اما اين نظريه را مي توان به همه فرهنگ ها  ــتان اجرا مى شد."(فن ش باروري در يونان باس
ــري داد. اما علاوه براين زمينه، در ساختار تئاتر، قصه و كلام دراماتيك است  ــتند، تس كه داراي آيين هس
ــت. در حقيقت در طول تكوين تاريخ هنر تئاتر، پس از  ــتفاده شده اس ــتان هاي منظوم هومر اس كه از داس
ــكل تئاتري يافتند، يك سره به اساطير و افسانه ها روي آوردند."همه تراژدي هاي  آنكه آيين ها به مرور ش
موجود يونان بر پايه اسطوره يا تاريخ بنا شده اند. هر نويسنده اي آزاد بود تغييراتي در اصل داستان بدهد 
ــازد. لذا يك درام نويس ممكن بود با يك داستان شناخته  ــخصيت ها و حوادث بس و انگيزه هايي براي ش
شده قديمي آغاز كند، اكا آن را به صورت هاي كاملا متفاوتي به پايان رساند و تفسير كند."(فن شعر: 64)
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بررسي جنبه هاي نمايشي اتيكان يوشت فريان
ــيم بندي تنها در اوستا به قسمت  ــت كه اين تقس ــده اس اين متن در چهار كرده يا بخش تنظيم ش
ــم آييني و مذهبي مى پردازد و اگر بخواهيم اين متن را در جايگاه  ــت ها به مراس ــت ها تعلق دارد. يش يش
ــي قرار دهيم، متن ماتيكان يوشت فريان به عنوان يك متن مذهبي مبتني بر يك روش  آييني موردبررس
ــت براي انتقال دانش و سنن و فرهنگ و دين زرتشتي.  ــيله اي بوده اس ــت.اجراي اين متن وس تعليم اس
احتمال دارد كه اين مراسم در زمان هاي خاصي براي جواناني در سن پانزده سالگي كه در فرهنگ ايراني، 
ــن بلوغ است، برگزار مى شده است. تا جوانان با عقايد و مقدسات و محرمات و آداب و تاريخ خود آشنا  س

شوند.
ــت. مطالب و مواد اينن متن و  ــه هزار واژه فارسي ميانه اس ــامل س ــت فريان ش "متن ماتيكان يوش
ــت و گواه بر اين امر اشاره ايست كه در آبان  ــيار كهن ايران باستان گرفته شده اس ــتان از روايات بس داس
يشت بندهاي 80 تا 84 به آن شده است".(جعفرى،1365: 6)و مي توان چنين استنباط كرد كه اين افسانه 
ــانيان به صورت مكتوب درآمده است. در اين متن  ــت تا احتمالا در زمان ساس ــينه نقل شده اس سينه به س

شخصيت هاي محوري به نام يوشت فريان و اخت جادو در مقابل يكديگر صف آرايي مى كنند.

يوشت فريان كيست؟
ــت در نوشته هاي فارسي ميانه به معناي جوان ترين است و فريان نام خانوادگي يوشت به معناي  يوش
بسيار يا افزون است "از يوشت فريان دو بار (1- آبان يشت، كرده 20، بند 83- 80 و 2- فروردين يشت، 
كرده 27، بند 127) نام برده شده است كه از محتواي آن مي توان به اين مهم رسيد كه :خاندان فريان از 
تورانياني كه به دليل تقوا و پارسايي مورد توجه زرتشت قرار  گرفته اند."(رحيمى، 1382: 162) در ادبيات 
ــطوره مى شود و "چهره او در قالب جاودانان و يا  ــي ميانه يوشت فريان تبديل به يك شخصيت اس فارس
ــكردان نمودار مى شود... گويند فرمانروايان جاويدان كشور پر افتخار خونيرس هفت تن بودند: يكي  فرش

از آنان يوشت پسر فريان بود."(جعفرى، 1365: 8)

اخت جادو كيست؟
ــت است و لقب پر مرگ نيز دارد. در اوستا اخت به معناي  ــي يادآور دروغ و دروغ پرس "اخت در فارس
داراي زهر آب بسيار است كه از لقب اخت جادوگر گرفته شده است. هم چنين در وصف شرارت هاي اين 
موجود پليد در كتاب زاد اسپرم بش بيست و پنجم، يسناهات 36،مهريشت پاره 5، فرگرد2 و نيز ونديداد 

پاره 5 نام برده شده است."(جعفرى،1365: 11)
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زمينه هاي دراماتيك ماتيكان يوشت فريان
ــاطير و داستان ها به عنوان دست مايه هاي متون  ــانه ها و اس حركت و عمل به عنوان جوهر درام و افس
ــتند. اما آن چه مي تواند پل ارتباط بين اين دو وجه  ــكيل دهنده درام هس ــي، مهم ترين عناصر تش نمايش
ــمكش در يك اثر دراماتيك زمينه اي است كه لحظات  ــد وجود عنصر كشمكش يا ستيز است."كش باش
ــي واقعه اي را به هم پيوند مى زنند و علت وجودي آن لحظات و هم چنين اهميت آن ها را  مهم و اساس
مى نمايد."(ثمينى، 1376: 161) كشمكش در جريان يك درام مى كوشد با ارايه شواهد و ادله مجاب كننده، 
ــي در ديدگاه و درنتيجه ، در رفتار مخاطبانش ايجاد كند. علت وجودي يك اثر  اصلاح يا تغييراتي اساس
ــي واقعه را به هم مى پيوندد. كشمكش نوعي موقعيت  ــت كه لحظات مهم و اساس دراماتيك زمينه اي اس
ــود و گسترش مى يابد و به اوج مى رسد و خود مبنايي مى شود  ــت كه براساس آن بحران پديدار مى ش اس
ــت براي ارايه اجزا و عناصر نمايش. مقوله  ــود. به اين ترتيب كشمكش ظرفي اس ــمكش بيان مى ش تا كش

نمايش بدون كشمكش نمى شود.

كشمكش دراماتيك در ماتيكان يوشت فريان
ــنيز و كشمكش در متن موجود، آگاهانه صورت مى گيرد و جهت مشخصي دارد كه مفهوم درام را  س
آشكار مى كند. ستيز و كشمكش وابسته به قدرت هر دو طرف معادله يعني يوشت فريان و اخت جادوگر 
است. هر دو طرف در رسيدن به هدفشان كه همانا حذف ديگري است بسيار كوشا هستند. كشمكش در 

اين متن از نوع كشمكش آدمي با آدمي است كه به سه طريق انجام مى گيرد.
الف: كشمكش فكري.

ب: كشمكش در پي دستيابي به خواست ها.
ج: كشمكش بدني.

كشمكش بين دو شخصيت. ابتدا از نوع فكري است. پرسش هايي از طرف اخت جادو مطرح مى شود 
ــمكش فكري بين دو شخصيت  ــخ به آن سوال هاست. پس يك كش ــت فريان ملزم به دادن پاس و يوش
ــعي مى كنند با طرح سوال وجواب ها به خواست هايشان دست پيدا كنند  ــپس هر دو س صورت مى گيرد. س
ــمكش بدني مى شود تا يكي از آن ها ازبين برود. اخت جادوگر آمده بود تا چنان چه  و در آخر منجر به كش
ــخ دهد به دست يوشت فريان  ــه سوال يوشت فريان پاس ــت به س ــوال هايش را نگيرد و نتوانس جواب س
ازبين برود. كشمكش بين اين دو، يك كشمكش مستقيم است. در اين ستيز تقابل مستقيم در نهايت به 

پيروزي يوشت فريان مى انجامد.
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نيروي محوري   نيروي مخالف            كشمكش                         
          
          
هدف           

نمودار1: زمينه هاي كشمكش دراماتيك

ــت و پرو تا  ــخصيت "آنتا گونيس ــمكش هاي دراماتيك بين دو ش ــماره يك زمينه هاي كش نمودار ش
ــان استوارند، نشان مي دهد و نمودار شماره دو نشان دهنده كشمكش  ــت" را كه هر كدام به هدفش گونيس
ــيدن به  ــت فريان را كه براي رس ــن نيروي محوري و نيروي مخالف در متن ماتيكان يوش ــك بي دراماتي

هدفشان ترسيم شده است، نشان مي دهد.
يوشت فريان اخت جادوگر                 كشمكش   

            
                                         (هدف) نجات شهر

نمودار شماه 2: زمينه هاي كشمكش شخصيت هاي متن ماتيكان يوشت فريان 

طرح در متن ماتيكان يوشت فريان
ــش ها و  ــت. وقايع به صورت پرس ــاده اس ــت فريان مبتني بر يك طرح س طرح متن ماتيكان يوش
پاسخ هاي پشتِ سرهم و كنار هم مى آيند و با يك وحدت و پيوستگي بدون تغيير ناگهاني پيش مى روند.

ويژگي هاي متن ماتيكان يوشت فريان با مدل گريما:
بيشتر محققان درام معتقد هستند كه يك سري عناصر و فرمول ها در نمايشنامه مدام تكرار مى شوند. 
گريما در كتاب معني شناسـي سـاختاري براي شـخصيت، مدلي تدوين كرد كه به مدل گريما 
ــگر متشكل است و اين نقش هاي شش گانه را  ــش نقش يا كنش ــت. به نظر او هر روايت از ش معروف اس

مي توان به سه گروه  دوتايي تقسيم كرد:
"1. فرستنده: منظور انگيزه اي است كه كاراكتر را وادار به عمل مي كند.

2. گيرنده: عمل فرستنده را دريافت مي كند.
3. سوژه :منظور انگيزه است.

4. هدف: رسيدن به مقصود و آرمان است.
ــي كه مى خواهد كاري را انجام دهد  5. نيروهاي كمكي: نيروهاي كمك دهنده ديگر براي هر كس

وجود دارد.
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 گيرنده                      فرستدنده    
          
             هدف                     سوژه      
          

نيروي هم سو ميروهاي مخالف     
6- نيروهاي مخالف و بازدارنده".( معني شناسي ساختاري براي شخصيت :200)

نمودار شماره 3: مدل گريما براي شخصيت هاي درام

ــخص كردن ويژگي هايدراماتيك شخصيت ها و ديناميك متن نمايش، گام بر  اين مدل در جهت مش
مى دارد."اين مدل نيروهاي مشخص و موجود در حال كنش و واكنش را در جايي كه هستند و تغييراتي 
ــاختاري براي  ــي س كه در طول كردار صحنه اي را مي توانند به خود بگيرند، معين مي كند."( معني شناس
ــخص و جهت هريك از نيروهاي هم سو را معين  ــخصيت هاي متن را مش ــخصيت: 54) اين شيوه ش ش

مي كند. در رابطه با متن ماتيكان يوشت فريان به گونه اي گذرا مي توان آن ها را مشخص كرد:
1. سوژه: ماتيكان يوشت فريان.

2. هدف: جلوگيري از نابودي شهر به وسيله اخت جادوگر(نجات شهر)
3. فرستنده: نجات شهر.

4. گيرنده: اخت جادوگر. مقابله با اخت جادوگر به وسيله پاسخ صحيح به سوالات او.
5. نيروهاي هم سو: يوشت فريان ،ماراسپند، هوفريان، هرمزد و خداي سنگ ها

6. نيروهاي مخالف: اخت جادوگر و اهريمن و زن اخت جادوگر.

(مقابله با اخت جادو) پاسخ صحيح به سوالات او                         نجات شهر

جلوگيري از نابودي شهر(نجات شهر)           يوشت فريان 

اخت جادوگر، اهريمن، زن اخت جادو         ماراسپند، هوفريان، هرمزد، خداي سنگ ها
نمودار شماره 4: انطباق مدل گريما با متن ماتيكان يوشت فريان

انطباق متن ماتيكان يوشت فريان با ساختار هرم فريتاگ
فريتاگ در كتاب فن نمايشـنامه نويسـي ساختار درام را شامل دو بخش عمده، عمل فزاينده و 



18

ــمت هاي زمينه هاي زمينه چيني در قديم به صورت پرولوگ(  ــامل قس عمل كاهنده مى داند. به طوركلي ش
ــمت است و آن چه را كه براي رويدادهاي بعدي  ــتين قس وامروزه) در بطن گفت وگوهاي ابتدايي كه نخس
لازم است به مخاطب مى گويد:"ساختمان فريتاگ از پنج بخش: مقدمه،عمل فزاينده، اوج، عمل كاهنده 

و نتيجه تشكيل مى شود."(قادرى، 1380: 54)
          
اوج           
          
        عمل كاهنده           عمل فزاينده     
          

      نتيجه گيري                 مقدمه
نمودار شماه (هرم فريتاگ) ساختار متن دراماتيك از نظر فريتاگ

متن ماتيكان يوشت فريان در چهار گروه يا عمل تنظيم شده است
ــت در آن مناظره انجام گيرد و پيش زمينه هاي لازمي كه  مقدمـه: در كرده اول فضايي كه قرار اس
خواننده يا تماشاگر بايد از آن آگاهى يابد، مه يا مى شود. در اين متن ماجرا، ابتدا به وسيله يك راوي معرفي 
مى شود. پس از تعريف اشخاص نقش هركدام در به انجام رساندن ماجرا مشخص مى شود. اولين فرد بعد 
از اخت جادو ماراسپند است. وي يكي از موبدان زرتشتي و از دانشمندان شهر پرسش گزاران است. نقش 
ــود كه اخت جادو با بيان اين مساله كه كسي بايد جواب سوالات مرا بدهد،  ــروع مى ش وي از هنگامي ش
بايد سنش 15 سال باشد. كه درواقع با يك گره افكني عمل فزاينده شروع مى شود. در اين ميان ماراسپند، 

از اخت زمان مى خواهد تا فرد مورد نظر را معرفي كند.
ــي با چنين سن وسالي نمي تواند پاسخ سوالات او  ــت كه كس اخت جادگر كه خود بر اين امر واقف اس

را بدهد. درواقع در پي بهانه اي است تا مردم شهر پرسش گزاران را از بين ببرد.
عمل فزاينده: در كرده دوم شروع مى شود. چنان كه مرسوم است. در ابتدا دو طرف مناظره چنان كه 
ــغول مى شوند. در ابتدا اخت  ــنگين كردن يكديگر و به اصطلاح رجزخواني مش ــته است به سبك وس بايس
ــد. اخت جادو با  ــت فريان را مى كش ــوال، يوش جادو تهديد مي كند در صورت عدم جواب حتي به يك س
سوال هايش دانش ديني و مذهبي يوشت را آزمايش مي كند. در اين بخش اخت ابتدا مي پرسد كه بهشت 
ــنود، بيهوش مى شود و بعد از چندي به هوش  ــت يا مينوي؟ و چون پاسخ درست را مى ش زميني بهتر اس
ــته ام. در جاي ديگر به آفريدگان هرمزد اشاره  ــر اين سوال نهصد مرد را كش مى آيد و مى گويد: من بر س
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مي كند كه در اوستا نيز بدان بارها اشاره شده است كه از آن جمله خروس است."پرسيد زرتشت از اهورا 
ــته مرغ پروردش نام  ــت گماش مزداي اهورا مزدا، اي پاكترين خرد، اي دادار جهان خاكي، اي پاك كيس
دارد. اين سپيتمان زرتشت،مردمان به گفتار آن را كهر كتات نامند،زيرا اين مرغ است كه در سپيده دم توانا 

آواز برآورد: برخيزيد اي مردمان ، نماز بهترين راستي بگذاريد و به ديوها نفرين فرستيد"ة(اوستا: 216)
ــت اجتماعي آنان موثر  ــانه مي ماند. ولي به هرصورت در فرهنگ و نوع زيس اگر چه اين ماجرا به افس
ــتقيم آيين هاي اجرايي و مراسم اجتماعي زرتشتيان را اخت جادور  افتاده، در اين بخش به صورت غيرمس
براي يوست فريان بازگو مي كند تا وي به آن ها جواب گويد. اخت جادوگر در پايان كرده دوم درواقع سوال 
سيزدهم خود را در ده بخش مطرح مي كند و با اين عمل درواقع مى خواهد ضربه نهايي را به يوشت وارد 

كند ولي باز هم  ناكام مي ماند و شكستي ديگر متقبل مى شود.
ــت و كرده سوم را نيز دربر مى گيرد.  ــبت به عمل كاهنده طولاني تر اس زمان عمل فزاينده در اين نس
در گرده سوم، اخت جادو به دانش و هوش يوشت جوان آگاه مى شود. در اين جا دو اتفاق و ماجراي جالب 
پيش مى آيد. در بند 41، بيست وهشتمين پرسش اخت جادوگر بدين قرار است كه بزرگ ترين آرامش زنان 
ــت؟ و يوشت برخلاف عقيده اخت پاسخ مى گويد كه: بودن همسرانشان است. درصورتي كه نظر  در چيس
ــم.  ــت: آماده باش تا تو را بكش اخت جامه هاي گوناگون و كدبانويي بود. در اين زمان اخت جادوگر به يوش
ــوال را به درستي  ــت مى خواهد تا خواهر خود "هوفريا" وزن اخت جادوگر را احضار كنند تا آن س ولي يوش
ــت و زن اخت جادوگر را فرا مى خوانند و سوال را با آن ها مطرح  جواب بدهند-به هرترتيب "هوفريا" يوش
مى كنند. هوفريا پس از انديشيدن بسيار مى گويد: آنان كه شوهر همراه ندارند، با جامه هاي گوناگون و خانه 
ــوهر به همراه دارند، با وي بودن بزرگ ترين آرامش  ــغول مى كنند. ولي براي آنان كه ش داري خود را مش
است. با شنيدن اين پاسخ اخت جادو ب هوفريا خشم مى گيرد و او را مى كشد. روان هوفريا بلافاصله به 
بهشت مى رود و فرياد مي كند: پرهيزگار بودم، خوشا به حال من كه پرهيزگارتر شدم. اما واي به حال تو 

اي اخت جادو كه گناهكار بودي و گناهكارتر شدي.
ــت آنكه 10 پاي و 3 سر و 6 چشم و 6 گوش و 2 دنب و 3  ــوال مي كند كه چيس در بند 64، اخت س
ــاخ و 3  پشت دارد و زندگي و دارندگي جهان از اوست. در اين قسمت  ــت و 3 بيني  و 4 ش خايه و 2 دس
ــاب مجلس را ترك مي كند و به فكر فرو  ــوال جواب گويد به بهانه پيش ــت نمي تواند به اين س چون يش
مى رود. در اين زمان هرمزد به خداي سنگ ها پيغام مى فرستد كه به يوششت بگو كه آن، يك جفت گاونر 
ــت چون بانگ را بشنيد گفت ممكن است اين صداي شيطان  ــت با مردي كه كار و ورز مي كند. يوش اس
باشد و به خواهد مرا گمراه كند. بنابراين خداي سنگ ها بر يوشت پديدار گشت و موضوع را با وي در ميان 
گذاشت. چون به اهت جادوگر، جواب را گفت. وي سه شبانه روز بيهوش شد و چون به هوش آمد(در اين 



20

ــي مى پردازد) و با خود گفت: پرسش هايي كه تو از يوشت فريان  ــمت نمايش به كناره گويي نمب=يش قس
كردي، او اميد به خدا كرد و همه را هم پاسخ داد.

اوج: كرده چهارم: در اين قسمت سي و سه پرسش اخت جادوگر به پايان رسيده و نوبت به سوالات 
يوشت مى رسد.

عمل كاهنده: در اين قسمت يوشت به اخت جادو هشدار مي دهد كه اگر پاسخ نگويي در زمان تو 
ــوال مي كند. اول اينكه براي يك زمين چقدر تخم لازم است؟ دوم گاو  ــت از اخت سه س ــم. يوش را بكش
ــاوندان چقدر ثواب دارد؟ اخت  ــوم اينكه: ازدواج با خويش ــتيم آفريده خدا چقدر ارزش دارد و س ورزا، نخس
جادوگر چون جواب ندانست به بهانه پيشاب و يا جادو به دوزخ به نزد اهريمن رفت و سه سوال را بر وي 
آشكار كرد. اهريمن در جواب گفت: من تو را از آفرينش خود بيشتر دوست ندارم. چراكه اگر من جواب ها 
را به تو بگويم، همه آفرينش هاي من بيهوده مي شود. از جهتي آفرينش هرمزد به كار آيد. پس در زمان 

رستاخيز بشود. و هنگامي كه زمان به سر آيد آن را نمي توان تغيير دارد.
ــد كه اخت  ــت فريان چون آگاه ش ــت فريان آمد. يوش نتيجه: پس اخت جادو و نااميد به يش يوش
ــا نيروي اهريمني كه در  ــاي ديني و با كارد او را ناكار كرده ت ــت، با دعاه ــادو از جواب دادن عاجز اس ج
ــش اهريمن براي كمك و ياري  ــود و در بخش پاياني چون اخت جادوگر به پي ــود بود، ناتوان ش او موج
ــته مرگ او  مى رود. اهريمن نه تنها كمكي به او نمي كند بلكه او را نيز تهديد مي كند، تا هنگامي كه فرش

را همراهى كند.

نتيجه گيري
ــان مي دهد، درعين حالي كه نظريه پردازان درباره خاستگاه تئاتر و درام نظرياتي  نتايج اين مطالعه نش
ــتان اعلام كرده اند ولي با توجه به همان نظريات و نظرياتي  ابراز كرده اند و آغاز تاريخ تئاتر را يونان باس
ــت، تئاتر و درام از داستانسرايي  ــدونمو يافته اس ــطوره ها و آيين ها به در آمد و رش نظير: نمايش از دل اس
ــتفاده از اسطوره ها و آيين ها و افسانه سرايي از  ــات گرفته است، در طول تكوين هنر تئاتر علاوه بر اس نش
ــتفاده شده است و هم چنين در ساختار تئاتر، قصه و كلام دراماتيك از دو عامل صدا  ــم ديني نيز اس مراس
ــت، مي توان نتيجه گرفت كه متن ماتيكام يوشت فريان داراي ظرفيت هاي  ــده اس و حركت بهره برده ش

نمايشي است.
ــم جشن بلوغ مردان در  ــت كه در مراس اين ماده اوليه يك متن مذهبي مبتني بر يك روش تعليم اس
ــن پانزده سالگي در فرهنگ ايراني برگزار مى شده است. اين نمايش براي اين منظور به اجرا درمى آمده  س

است تا جوانان با عقايد و مقدسات و محرمات و آداب و تاريخ خود آشنا شوند.
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ــت و وقايع به صورت پرسش ها و پاسخ هاي پشت سرهم  ــاده اس طرح اين متن مبتني بر يك طرح س
اتفاق مى افتد.

ــمكش دراماتيك در اين متن وجود دارد كه عبارتنداز : كشمكش فكري (سوال هايي از  ــه نوع كش س
ــت فريان ملزم به پاسخ صحيح آن ها است.) كشمكش در پي  ــود و يوش طرف اخت جادوگر مطرح مى ش
ــوال ها و جواب ها به خواسته هايشان برسند.)و  ــته ها (هركدام سعي مى كنند با طرح س ــتيابي به خواس دس
ــت يوشت فريان ازبين مى رود.)كشمكش بين آن ها از نوع مستقيم  ــمكش بدني.(اخت جادوگر به دس كش

بوده بنابراين هم كنش ها و هم شخصيت ها در برابر هم ايستادگي مى كنند.
ــخص كردن ويژگي هاي دراماتيك شخصيت ها و ديناميك  گريما يكي از محققان درام در جهت مش
ــان مطابقت دارد. اين  ــت فري ــگر مى پردازد كه با متن ماتيكان يوش ــش نقش يا كنش متن نمايش به ش

ويژگي ها در اين متن عبارتند از:
ــتن انگيزه لازم كه همان نجات شهر است، وادار به  ــتنده: كاراكتر و شخصيت اصلي كه با داش فرس

عمل مى شود. فرستنده اين متن يوشت فريان است.
گيرنده: شخصيتي كه عمل فرستنده را دريافت مي كند. در اين متن اخت جادوگر به مقابله با يوشت 

فريان مى پردازد.
سوژه: انگيزه اصلي كه همان نجات شهر است.

ــيدن به مقصود و آرمان است. در اين متن جلوگيري از سقوط شهر به دست اخت جادوگر  هدف: رس
است.

نيروهاي هم سو: نيروهاي كمك دهنده به فرستنده است كه در اين متن، ماراسپند، هرمزد، هوفريان 
و خداي سنگ ها، نيروهاي كمك كننده به يوشت فريان هستند.

ــت فريان هستند كه به  نيروهاي مخال يا بازدارنده: اهريمن، زن اخت جادوگر نيروهاي مخالف يوش
كمك اخت جادوگر مى آيند.

انطباق ديگر، ساختار دراماتيكي متن ماتيكان يوشت فريان با هرم فريتاگ است. براساس اين انطباق 
ــط يك راوي انجام مى گيرد و سپس  ــتان نمايش توس ــنايي مخاطب با داس در مقدمه زمينه هاي لازم آش
اشخاصي چون ماراسپند، اخت جادوگر و يوشت فريان و انگيزه لازم اخت جادوگر براي انهدام شهر مطرح 
مي شود. عمل فزاينده در اين متن نسبت به عمل فزاينده هرم فريتاگ طولاني تر از عمل كاهنده است و 
ــود كه ابتدا دو طرف مناظره به سبك سنگين كردن يكديگر پرداخته و تا زماني كه  ــروع مى ش از زماني ش
ــت فريان به تمام سوالات اخت جادو پاسخ صحيح مي دهد، ادامه مى يابد. عمل فزاينده از كرده دوم  يوش
ــروع شده و كرده سوم را نيز دربر مى گيرد. اوج يوشت فريان جايي است كه پرسش هاي اخت جادوگر  ش



22

ــت و نوبت به پرسش هاي يوشت مى رسد. چون اخت جادوگر نمي تواند به سوالات او  ــيده اس به پايان رس
ــتان در پي آن بوده است. يعني هركدام از طرفين كه  ــخ دهد، جادوگر همان است كه او در آغاز داس پاس
ــت ديگري هلاك شود و اين نتيجه دراماتيك متن است. اخت جادوگر  ــخ صحيح بدهد به دس نتواند پاس

به دست ماتيكان به هلاكت مى رسد و شهر پرسش گزاران نجات مى يابد.

1. براكت، اسكارلت، (1363) تاريخ تئاتر جهان، ترجمه هوشنگ آزادي ور، جلد اول، تهران، نشر نقره
2. اسلين، مارتين، (1370) نمايش چيست،ترجمه شيرين تعاوني،تهران، انتشارات نمايش.

3. عناصري، جابر، (1358) مراسم آييني و تئاتر، تهران، چاپ مولف.
4. رحيمي، محمد علي، (1382) ريشه هاي نمايش در آيين هاي ايران باستان،تهران، انتشارات 

اهورا.
5. روز، جيمز، (1369) تئاتر تجربي، ترجمه مصطفي اسلاميه،چاپ اول، تهران، انتشارات سروش.

6. مكي ، ابراهيم، (1371) شناخت عوامل نمايش، چاپ دوم، تهران، انتشارات سروش.
7. ثميني، نغمه، (1376) جنبه هاي دراماتيك هزار و يك شب، فصلنامه هنر، شماره34، زمستان.

8. ارسطو، فن شعر، (1369) ترجمه عبدالحسين زرين كوب، چاپ دوم، تهران، انتشارات امير كبير.
9. جعفري، محمود، (1365) ماتيكان يوشت فريان، چاپ نخست، اسفند، انتشارات فروهر.

10. قادري، نصراالله، (1380) آناتومي ساختار، انتشارات نيستان، .
11. رضي، هاشم، (1346) فرهنگ نام هاي اوستايي، ج2، تهران،  انتشارات فروهر. 
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         مقدمه يي بر تئاتر ديني به مثابه 
تركيبي ممكن

ميلاد اكبرنژاد

تاريخ دريافت مقاله:      19 /  9 / 91                         تاريخ پذيرش نهايى:   10 /  6 / 92   
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ميلاد اكبرنژاد                  كارشناس ارشد كارگرداني تئاتر ، دانشگاه هنرهاي زيباي تهران
سعيد كشن فلاح                 استاديار دانشگاه هنر

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

         مقدمه يي بر تئاتر ديني به مثابه 
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چكيده
ــي اجمالي رابطه ي ميان دين و تئاتر از طريق  ارايه ي  ــش مي شود ضمن بررس ــتار كوش در اين نوش
ــكان و چگونگي پديداري تئاتر ديني در حيطه ي نظر  ــف و مداقه در گزاره هاي مرتبط بر آن  دو، ام تعاري
ــه انگيز ديگر،  ــابه در امر تركيب هاي مناقش مورد بحث مقدماتي قرار گيرد. آن گاه با عطف به نمونه ي مش
ــاختاري و موضوعي و حتا  ــكيك س ــاحتي ديگر محل تش ــنفكري ديني كه در س هم چون پديده ي روش
ــانه در موضع تناقض يا تجانس اجزا قرار گرفته، راه حل هاي امكان پذيري و موالفه ميان اين  روش شناس
ــي و كاربردي، در اين مورد يعني مبحث تئاتر ديني نيز به بحث و نظر  ــا به مثابه يك امر گفتمان تركيب ه

گذاشته مي شود.
سپس از ميان انواع و اصناف قرائت ها و خط وربط هاي محتَمَل، به چندي از آن ها اشاره خواهد رفت 
تا ازسويي شرايط امكان پديداري تئاتر ديني در ساحت نظر روشنايي بيشتري يابد و ازسوي ديگر بر لزوم 
ــوفان و نظريه پردازان عرصه هاي معرفتي بيرون از تئاتر،  ــوران، روشنفكران، فيلس حضور متفكران، دانش
ــده و از انحصار  ــه و خط وربط ميان دو حوزه ي فربه دين و تئاتر تاكيد ش ــور تفقه و تدبر در رابط ــه منظ ب
نظريه پردازي در حيطه ي هنرمندان و خوانشگران اختصاصي تئاتر كه توان و دانش بر دوش كشيدن چنين 

بار گراني را نيز به واسطه ي فقر تئوريك و عسرت معرفتي خويش ندارند، انذار داده مي شود.
ــق دو حوزه ي تئاتر و  ــكان يا امتناع تلفي ــوال ام ــخ گويي به س ــب خواهد آمد كه براي پاس بدين ترتي
ــي، فلسفي و  ــت، كه چنته ي معرفت شناس ــنده و كارگردان و طراح تئاتر كافي نيس دين، تنها وجود نويس
ــبينانه ترين شكل خود لاغر است و كم توشه، بلكه در اين جولانگاه مغيلان گرفته  متافيزيكي  اشَ در خوش
ــه و مهيا براي  ــر و دين، فربه از انديش ــواه، رازدان توامان تئات ــووليت پذير، خيرخ ــوز، مس به عالمي دلس
ــرف است و  ــنت آگاهى دارد و هم بر مدرنيته و تعرضات آن مش ابداعات تئوريك نيازمنديم، كه هم از س
ــي و كالاهاي  ــد و هم دكان خود را وارس ــرق مي شناس هم مرزهاي فرهنگي و تمدني ما را با غرب و ش
خود را زيرورو كرده و مي خواهد محصولات وارداتي را نيز در قفسه هاي متناسب دكان معرفتي  اشَ جاي 
دهد. روشنفكري ديني تئاتر (كه البته پرداختن دقيق و موسع به آن مجالي ديگر مي طلبد) اين چنين در 

صحنه ي تئاتر ما ظهور مي كند.

ــي، معنويت و نمايش،  ــه ي دين و نمايش، هرمنوتيك دراماتيك، معرفت شناس واژگان كليدى:رابط
ــنفكري ديني،  ــي، امر دراماتيك، روش ــنت، مدرنيته، تئاتر ديني، ايديولوژي، امر قدس ايمان و نمايش، س

فيلسوف دين دار، روشنفكري ديني تئاتر، هنرمند دين دار
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مقدمه
تئاتر؛ هم عنان با سنت، هم نفس با تجدد

ــه برانگيز است؛ ازيك سو پديداري آن مربوط به جهان سنتي است، يعني برخلاف  تئاتر هنري مناقش
ــت، تئاتر محصول سنت است. هرچند خود مفهوم  ــينما كه ابداع و محصول فنآوري هاي متجددانه اس س
ــتگاه تئاتر به پيش از عصر مدرن  ــنت در اين جا مى تواند رهزنى كند اما به طوركلي از آن جايي كه خاس س
ــد بنابراين آن را متعلق به دنياي سنت و يا جهان باستان مي دانم. "البته امري تصادفي نيست كه  مي رس
ــت كه اساس تمامي فرهنگ هاي غربي در سرزمين  ــت هنگامي اس لحظه ي تولد تئاتر مغرب زمين درس
ــت به همين جهت است كه تئاتر به مثابه يكي از عوامل تكاملي اين جريان  ــود. درس يونان پيريزي مي ش
ــه ي دوره هاي تاريخي اروپا به همين طريق حفظ  ــنتي در هم فرهنگي خودنمايي مي كند. اين ويژگي س
ــي را پذيرفته و هربار هم به صورت  ــت. تئاتر با دگرگوني ها و افت و خيزهاي گوناگون تغييرات ــده اس ش
ــوي ديگر به گمان  ــت" (كيندرمن، 1365: 7) ازس ــري در همين روند به زندگي خود ادامه داده اس فعال ت
ــتند، جدا مي كند  ــر را از هنرهاي ديگر كه هم قدمت و يا حتا قديمي تر از آن هس ــزي كه اين هن ــن چي م
ــت كه؛ تئاتر  ــد اين اس ــته باش ــود در جهان مدرن مقتدرانه حضور عملي و متافيزيكي داش و باعث مي ش
ــيوه هاي بياني  ــراي ماندگاريش در جهان جديد احتياجي به تغيير موضوع و ش ــلاف هنرهاي ديگر ب برخ
ــاخصه هاي مدرنيته ندارد، چراكه تئاتر در درون خود امكان حضور  ــب با ش ــاختاري متناس و فرم هاي س
ــناختي اين دنيا را نهفته دارد. يعني  ــاخصه هاي معرفت شناختي و هستي ش در دنياي مدرن و انطباق با ش
ــايد براي همين  ــد، تناقضي هم با متافيزيك مدرن ندارد. و ش متافيزيك تئاتر اگر در تطابق محض نباش
ــت كه اجراي نمايشنامه هاي ماقبل مدرن در اين عصر، حتا بدون تغيير و تطور، با موانع ماهوي روبه رو  اس
نمي شود. به عبارت ديگر امروز كسي انتظار ندارد نقاشي هاي قرون وسطايي يا مجسمه هاي يوناني و رومي 
ــنت ستبري  را يك بار  ديگر در اين عصر بازآفريني كند، چرا كه محصولاتي كه از آن زمان باقي مانده، س
ــان بوده است و امروز جز  ــت خود نهان دارد كه تنها محل جولان اشَ زمانه ي ابداع و ايجاداش را پس پش
ــتتر در آن محلي از اعراب ندارد.  ــناختي مس در منظري موزه يي يا به عنوان بازخواني تاريخ و امر زيبايي ش
ــنامه از سوفوكل نه تنها هنوز ميسر و محبوب است بلكه حتا بازنمايي تمام عيار يك  اما اجراي يك نمايش
ــتاني امكانپذير است. البته در اين ميان خستگي احتمالي ناشي از ديدن چنين نمايشي و  اجراي يونان باس
يا اجراهاي بدون خلاقيت، به معناي متوقف بودن نظري امر اجرا در جهان مدرن نيست و شرايط امكان 
ــيك را ممتنع نمي كند. چراكه آن چه مهم است بن مايه ها، شاكله ها و مقوم هاي تئوريك هر  اجراي كلاس
ــرا يا موضوعات و فرم هاي  ــيوه هاي اج ــت و نه ش ــده براي تداوم يا توقف حضور در دنياهاي تازه اس پدي
عَرَضي مترتب بر اصل پديده. اولين و شايد مهم ترين عامل تمييز ميان تئاتر و هنرهاي ديگري كه قابليت 
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ــمايل به صورت بندي دانايي اعصار جديد را ندارند (و بديهى است بايد موضوع  انتقال ماهوي با همان ش
و فرم و شاكله هاي ساختاري اشَ با شرايط نو تغيير يابد و مثلا نقاشي براي حضور در دنياي مدرن بايد از 
ــيطره ي متافيزيكي عصر كهن خارج شود)، ناتمام ماندن تئاتر در حوزه ي اجرا است. يعني در هنرهايي  س
ــم محصول نهايي پايان مي گيرد و ما در انتها با يك  ــازي فرآيند خلق با تجس ــي و مجسمه س چون نقاش
ــي، يك كالا، يك مخلوق يا يك ابژه ي مشخص و متعين هنري روبه رو هستيم كه در طول زمان نيز  ش
قالب زيبايي شناختيش را فارغ از تاثيرات برون متني حفظ مي كند. اما در تئاتر هرگز چيزي تمام نمي شود. 
ــود يا نه، هرگز پديداري  ــبه ش ــي فارغ از اينكه جزء ادبيات مكتوب محاس يعني علاوه بر آنكه متن نمايش
ــت اجراگران در حوزه هاي مختلف روي صحنه به منصه ي ظهور  ــت و تا پيش از آنكه به دس كامل نيس
نرسد، بخشي ناقص از يك هنر چندرسانه يي به شمار مي آيد، خود مقوله ي اجرا نيز به دليل حصر و انقياد 
در حوزه ي زمان هرگز به عنوان يك امر تمام شده تلقي نمي شود كه بتواند پس از فرآيند خلق نيز حجيت 
وجودي خود را با قالب تغييرناپذيرش اثبات كند. اجرا، تولد و مرگ آن هم زمان است و حتا در پي استفاده 
از امكانات جديد براي ثبت تصويري آن بازهم چيزي به نام تئاتر نيست كه باقي مانده، بلكه انتقال يافته ي 
ــانه ي تازه ايي چون ويديو، تلويزيون يا  ــناختي جديد ماندگار شده است؛ يعني رس ــاحت زيبايي ش آن به س

سينما باعث ثبت بخشي از آن هيات زيباشناسانه ي اصيل مي شود.
ــف بودن كمال آن بر عنصر  ــتگي و موق ــن ناتمامي پروژه ي خلق و عدم مانايي فرم نهايي و وابس اي
ــود به رغم موضوعيت و ساختار و قالب متكثر و  ــت كه باعث مي ش ــخصه ي تئاتر اس زمان، مهم ترين مش
ــب با هر عصري خود را به صورت بندي دانايي آن عصر تحميل  متحول آن، بتواند در طول زمان متناس
كند. به سخن ديگر اجزاي متشكله ي تئاتر ازجمله متن، طراحي، بازيگري، معماري و غيره به تنهايي كامل 
ــه اجراهاي خاص و متعين) تئاتر در ميانه  ــد بدون حضور آن ها نيز (ازمنظر متافيزيكي و ن ــتند، هرچن نيس
نخواهد بود، اما زماني تئاتر در كمال هستي اشَ يا در هستي كاملش ظهور مي كند كه همه ي اين عناصر 
در يك بستر زيبايي شناسانه ي متاثر از صورت بندي دانايي زمانه و در يك همآهنگي ساختاري و معنايي 
به طورتام و تمام به اجرا درآيند و نكته ي مهم اين است كه در هرلحظه كه چنين امري محقق شود همان 
زمان نيز ازدست رفته است و اين بازي تولد و مرگ لحظه ها تا به انتها تداوم مي گيرد به حدي كه در پايان 
ــت و نه عوامل شكل دهنده ي آن، كه گفته اند نه از تاك نشان ماند و نه از تاكنشان.  ــاني از تئاتر اس نه نش
و اگر همان عوامل باز گرد آيند بازهم تمامت آن اجراي پيشين پديدار نخواهد شد؛ چنان رودخانه يي كه 
ــين، اجرايي  ــنا كرد. يعني اجراي تازه حتا از همان متن و با همان عناصر پيش هرگز نتوان در آن دوبار ش
است تازه و بنابراين متفاوت با هر اجراي ديگر. اين تحول پي درپي در فرآيند شكل گيري هر اجرا كه به 
ــت و با عطفي به ماركس هرآن چه را در  ــر در مقوله ي زمان معطوف به روح معرفت زمانه اس ــت حص عل
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آغاز سخت و استوار مي نماياند، چونان امري كه گويا نبوده است، دود مي كند و به هوا مي فرستد و دوباره 
در زماني ديگر با هيبت و هياتي ديگر نمودار مي كند و باز ويراني هرآن چه ويران نشدني تصور مي شود را 
بنيان مي نهد، ازاساس ماهيتى مدرن دارد. ماهيتى كه هيچ پايداري مطلقي ندارد و اصالتا وابسته و متوقف 

بر هيچ منبع در ذات ماندگاري نيست. (برمن،1387).
ــكارتر مي كند؛ چندصدايي بودن آن  نكته ي ديگري كه هم خواني بنيادين تئاتر را با جهان مدرن آش
ــيني و پسيني، بر  ــياري از هنرهاي پيش ــت. يعني اگر بس ــت. تئاتر در بطن خود هنري چندصدايي اس اس
تخت تك گويي خود مي نشينند و كوس دولت ماهيتاشان را بر بام يكي از اصناف گفتمان هاي هنري بر 
ــكلي در عالم تعين وجود داشته باشد) در هم سخني  ــكل نهايي خود ش را (اگر چنين ش مي آورند، تئاتر ش
ــر علاوه بر آنكه موضوعيت تئاتر  ــان گفتمان هاي مختلف فكري و هنري پديدار مي كند. به عبارت بهت مي
ــاحت اجرايي تئاتر  ــخن هاي متفاوت و گاهى متضاد موطن مي گيرد، س در برخورد و گفت وگوي ميان س
ــيقي، زبان آوري، طراحي، متن  ــي، موس نيز مركب از عناصر و صداهاي متعددي هم چون معماري، نقاش
ــتاري، اجراي بازيگرانه، لباس آرايي و هم چنين شيوه هاي تاويل و تفسير متعدد از معرفت هاي موجود  نوش
ــت. با اين توضيح كه هيچ يك از اين عناصر و صداهاي مجزا به خودي خود  ــتر فرهنگي جامعه اس در بس
ــتقل و قوام يافته براي انتقال پيام نيستند.  ــانه يي مس ــتقلالي از خود ندارند و رس و بيرون از عالم تئاتر اس
يعني به فرض موسيقي موجود در تئاتر همان موسيقي نيست كه به تنهايي هنري مستقل را معني مي كند. 
بدين ترتيب با تئاتر در جهاني قدم مي نهيم كه هيچ قطعيتي در ميان صداهاي منفرد وجود ندارد و همه ي 
صداها به فراخور توانايي و استعداد و شان نزول و ماهيت ظهور، شرايط مطلوب خويش را براي ظهور در 
ــتن را تعين مي بخشد، برآيند نيروهايي  ــيوه هاي زيس جهان پيرامون پيدا خواهند كرد و آن چه معناها و ش
است كه هريك از اين صداها در ميدان گفت وگو و برخورد از خود نمايان مي كنند. با اين توضيح مي توان 
ــي را كه محصول برخورد و تعامل هريك از نيروها و صداهاي  ــور كرد كه مخاطب مي تواند يا معرفت تص
موجود است برگزيند يا به فراخور تجربه ها و امكانات ذهني و عيني خويش، با هريك از صداهاي موجود 
به تنهايي همراهى و هم زيستي اختيار كند. اين امكان انتخاب، عدم قطعيت منفرد و درعين حال ترديد در 

برآيندهاي تجميع يافته، پذيرش خطا و عدم وابستگي معنا به ذات مطلق، امري مدرن است.
بااين اختصار مي توان گفت كه حتا در جهان غرب نيز تئاتر نمي تواند و نبايد تنها پديده يي از متعَلقَات 
ــرزمين ايران كه  ــت به س ــي ما معطوف اس ــد به اينكه بررس ــود، چه رس ــتان درنظر گرفته ش جهان باس
ــمار مي آيد و درست  ــاس در آن تئاتر به مفهوم غربي اشَ كالايي وارداتي و از تعرضات مدرنيته به ش ازاس
ــنت با آن مي تواند محل مناقشات معرفت شناسانه  ــنتي و شاكله هاي س ازهمين منظر، برخورد جامعه ي س
ــناختي باشد. معضل زماني دوچندان مي شود كه بخواهيم بر قامت اين عروس از حجله ي  و حتا هستي ش
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مدرنيته آمده، تنپوش دين بپوشانيم.

تئاتر ديني؛ يك گفتمان يا يك تركيب متنافيالاجزا
ــر و دين هيچ رابطه ي  ــت؟ آيا ميان تئات ــب "تئاتر ديني" تركيبي متناقض نما اس ــتي تركي آيا به راس
سازمان مندي وجود ندارد؟ آيا تئاتر ديني ابداعي است ايراني كه براي حمل پشتوانه يي سياسي جعل شده 
ــكل گيري و تداوم تئاتر، مذهب مقوم  ــته باشيم كه در دو مقطع بسيارمهم از ش ــت؟ بايد به خاطر داش اس
ــبقه يي  ــطا. بنابراين مي توان براي تئاتر مذهبي س ــت؛ تئاتر يونان و تئاتر قرون وس امر دراماتيك بوده اس
ــتوانه و در دوره ي  ــد، اگر بپذيريم كه در دوره ي متاخرتر مذهب پش به درازاي تئاتر غيرمذهبي متصور ش
ــتگاه تئاتر بوده است. با اين همه پيروان نگره ي متنافي الجزا بودن تركيب تئاتر ديني، تلاش  قديم تر خاس
ــفي مذهبي تئاتر در سپيده دمان شكل گيري آن در يونان  ــتگاه سياسي فلس مي كنند با دو رويكرد از خاس

باستان و همين طور نمايش هاي مذهبي قرون وسطا عبور كنند. 
يكم آنكه به اعتقاد آنان؛ متافيزيكي كه در يونان باستان ساماندهي نظام ذهني شهروندان را عهده دار 
ــنتي و مقوم زندگي دنيوي و اخروي مومنان به شمار مي آيد  بوده، دين به مفهوم امروزين آن كه امري س
ــد امري زميني و متناسب با ادراك انسان  ــماني داشته باش ــاء آس نبوده و در آن جا دين بيش از آنكه منش
ــت و براي همين هم بيش از آنكه ماهيتي كلامي و فقه ي داشته باشد، ماهيتى فلسفي  آتني از جهان اس
ــند اخلاقي بود ه اند و بنابراين  ــو بيش از آنكه ديني باش ــنامه ها ازيك س ــطا نمايش دارد. دوم؛ در قرون وس
ــيحيت آن ثنويتي را  ــوي ديگر مس ماهيتى ديني ندارند بلكه به لحاظ موضوعي به دين پرداخته انَد و ازس
ــميت  ــت، اگر نه در مبداء آفرينش كه لااقل در تجلي آفريدگان به رس كه از ضروريات پديداري تئاتر اس
ــد. يعني جدال خدا و شيطان در طول تاريخ مسيحيت هماره محل حضور بوده است. درحالي كه  مي شناس
در دين اسلام ازاساس چنين نگرشي وجود ندارد و هرگز قدرتي يا وجودي هم شان و هم سنگ خداوند و 

در برابر، له يا عليه او متصوَر نيست.
ــت و زماني ديگر و  ــتار بيرون اس ــطا از دايره ي اين نوش ــا اينكه پرداختن به تئاتر مذهبي قرون وس ب
ــتاري ديگرتر مي طلبد اما همين قدر كفايت مي كند كه بسياري از نظريه پردازان تئاتر، تئاتر كليسايي  جس
ــي و تئوريك امروزين  ــير تاريخ تئاتر و نيز متفاوت از بحث هاي زيبايي شناس ــطا را متفاوت از س قرون وس
مي پندارند و دليل آن را نيز تن ندادن فرم هاي زيبايي شناختي قرون وسطا به هرگونه قيدوبند تئوريك "به 
ــكل اساسي كه اين تئاتر بر مي انگيزد در  ــطو" مي دانند. "مش خصوص بدون ارجاع به نظرات بنيادين ارس
واقع مشكل امكان شكوفايي انديشه ي تراژيك در تمدني است كه متافيزيك آن را فقط براي رستگاري 
انسان نظام مي دهد... حقيقت اين است كه مانويت و ايمان آن [دوگانه پرستي و اعتقاد به خدا و شيطان 
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و خير و شر] مانع شكوفايي يك اضطراب تراژيك حقيقي هستند. پس آن چه در اين تئاتر باقي مي ماند؛ 
روايت مكرر يك زيارت پذيرش روح است، پر از دام ها و حوادث كه با سقوط بدكاران و رستگاري نيكان 
ــامح  ــتار از تئاتر با تس ــو، 1386: 69) اگر به تعريف ابتدايي اما مفيد براي اين نوش پايان مي يابد"  (توماس
ــت، مي بينيم كه با همه ي  ــه هاي متفاوت اس ــنده كنيم كه تئاتر محصول برخورد گفتمان ها و انديش بس
نقايص، تئاتر مذهبي قرون وسطا هم چون سلف دور ش تئاتر يوناني، با وجود ثنويت، اجازه ي امكان يافتن 
درام و گفت وگو را بر صحنه ميسر كرده است، اما در ديني كه بنياد ش نه بر گفت وگو بلكه بر كلام استوار 

است، آيا امكان ظهور تئاتر آن هم در يك قدمي نامش وجود دارد؟
ــان مي كنم كه آن چه تئاتر را از ساير هنرهاي "واحدنما" يا تك صدايي مجزا مي كند،  دوباره خاطرنش
عامل چندصدايي بودن و برخورد ميان گفتماني چه در ساحت متن و ميان شخصيت ها (كه هريك داراي 
ــانه يي (يعني عوامل نور و  ــتند) و چه در ساحت ميان رس ــتقل و هم سنگي هس ــان معرفتي مجزا و مس ش
ــته و  ــرايط، هنري كه مبنايش را بر گفت وگو ميان اجزا گذاش ــت. با اين ش رنگ و صدا و طراحي و...) اس
پديداري  اشَ وابسته به شكل گيري اين گفت وگو است، چگونه مي تواند با مقوله يي همراه شود كه از پايه 

تك صدايي است؟
ــت كه "چون بينش ديني وابسته ي كلام قدسي است ... و قدسيت كلام  ــتدار معتقد اس آرامش دوس
قدسي بيش از هرچيز به اين است كه كلام همه چيزش را از پيش مي داند، مي توان گفت كه بينش ديني 
در وابستگي خود به قدسي معطوف او و كلام او است و نه عاطف بر امور. از اين رو نادانستگي به عنوان 
ــبب  ــت، بلكه منحصرا و از پيش به اين س ــتگي ناظر بر امور نيس ــش در بينش ديني نادانس محرك پرس
نادانستگي است كه محجوب دانش اله ي است. هرگاه [بر اين اساس] پرسشي به انسان ديني دست دهد 
وي مي داند – و اين تنها چيزي است كه براساس  نادانستگي خود مي داند- كه پاسخ اين پرسش از پيش 
ــت و كلام است كه مي تواند وي را به پاسخ اين پرسش واقف كند" (دوستدار،  ــي نهفته اس در كلام قدس
1359: 17) و ازاين رو است كه هرگز در حوزه ي كلام ديني پرسش هاي فلسفي كه زيربناي گفت وگو هاي 
دراماتيك از حيث برابري و نادانستگي ناظر بر امور است، شكل نمي گيرد و بنابراين هم كناري دو مفهومي 
ــاتي را دامن مي زند  ــازه انَد، همان مناقش ــش و گفت وگو در ذات با هم متناقض و ناس كه در حوزه ي پرس
ــه در همان پديده ي  ــت. اما چنان ك ــنفكري ديني به وجود آمده اس ــه در جايي ديگر براي تركيب روش ك
ــتگاه فاهمه ي اين موضوعات را  ــت، تنها تعاريف ذات گرايانه دس ــي اس ــنفكري ديني نيز قابل بررس روش
ــد كه ديگر نمي توان به اين ذات گرايي در تعريف بسنده كرد، آن هم در  ــازد و چنين به نظر مي رس نمي س
زمانه يي كه چندان امور ذاتي مطلق مگر در ساحت هاي خاص، محل مطالعه قرار نمي گيرد. يعني تنها به 
ــب ذاتي ميان دو مقوله، نمي توان از امتناع هم زيستي آن ها سخن گفت، آن هم با در بستر  دليل عدم تناس
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ــكيك حاصل آمده و يا امكان تشكيك اشَ، ازآن حيث كه  دگرگوني هاي مدرنيته كه در چنين تعاريفي تش
مدرنيته موضوعي را از دايره ي ترديد جدا نمي گذارد، بالقوه وجود دارد.

به اعتقاد من اكتفاي به تعريف ذات باورانه از دو مقوله ي تئاتر و دين تا ابد ما را در تنگناي تناقض و 
امتناع نگه خواهد داشت. اما چنان كه در مورد روشنفكري ديني استفاده از تعاريف گفتماني و ضد توصيفي 
ــب [براي] آغاز پيشرفت  ــكل را به قول بابك احمدي به گونه اي "حداقلي و مناس از پديدارها مي تواند مش
ــش فكري  ــه] خود را در معرض آزمون ها و ديدگاه هاي مخالف قرار دهد و راه را بر كوش ــث [چنان ك بح
ديگران در نقد يا بطلان خود نبندد" (احمدي، 1387: 155) در دايره ي جغرافيا، تاريخ و فرهنگ گفتماني 
ــز به جاي دنبال كردن تعريفي ذات باورانه و در  ــكلي موقتي حل كند، در اين جا ني زمانه ي اكنون ما و به ش
پي آن طرح پرسشي ذاتي كه "تئاتر ديني چيست؟" كه بالطبع پاسخي جامع و مانع و كامل مي طلبد كه 
ــد، بهتر است از روش هاي تحليل گفتماني سود ببريم و پرسش  ــه كارآمد و رهايي بخش باش براي هميش
را به گونه اي ديگر طرح كنيم كه اگر در جامعه ي ما يك نويسنده، كارگردان، طراح، بازيگر يا به طوركلي 
ــراغ تئاتر برود چگونه مي تواند نسبت ايمان ديني خود را با تئاتر تعيين  ــت به س يك هنرمند مومن خواس
كند؟ آيا بايد همانند منكران روشنفكري ديني بگويد كه من ايمان ديني ام را براي خودم حفظ مي كنم و 
ــاس مقوله يي غربي، وارداتي و با پشتوانه يي غيرتوحيدي است) اين دين  وقتي تئاتر كار مي كنم (كه ازاس
ــلوارم مي گذارم و خودم با لباس متناسب و هم خوان  ــم لابه لاي جيب كت وش و ايمان را در رختكن لباس
ــذارم تا هنگام مكالمه ي تئاتري از قواعد مكالمه ي تئاتري محض بهره  ــا روح  تئاتر پاي بر صحنه مي گ ب
بگيرم؟ يا اينكه چنين كاري نمي كنم چراكه ايمانم كت وشلواري نيست كه امكان كنار گذاشتن آن را حتا 
براي لحظاتي داشته باشم؟ بدين ترتيب پرسش را چنين اصلاح مي كنم كه گفتمان ديني در دنياي مدرن 

چه رابطه و نسبتي با گفتمان تئاتري برقرار مي كند؟
ــش و پرسش هاي احتمالي ديگر پاي متفكران حوزه هاي ديگر  ــخ گفتن به اين پرس تلاش براي پاس
ــنفكران دين دار را به صحنه مي كشاند. فراموش نكنيم كه تئاتر در اين جا  ــفه و نيز روش ازجمله اهالي فلس
ــه ي غربي  ــت و تنها يك هنر مجرد فارغ از تبعات و تعرضات انديش از مظاهر تمدن و فرهنگ غرب اس
ــپس دور ش انداخت. چنان كه كيندرمن  ــود هم چون كالايي بي پشتوانه از آن سود برد و س ــت كه بش نيس
ــده است  (كيندرمن، 1365)  ــاره مي كند تولد تئاتر غرب با پي ريزي تمام فرهنگ هاي غربي همگام ش اش
ــيري بگذاريم  ــت كه بي خضر راه و تنها متكي به دانش قدم در مس و اهميت اين موضوع فراتر از آن اس
كه خار مغيلان معرفت و ابداع و انديشه ورزي است و بگوييم كه تنها با حضور كارگردانان و نويسندگان 
ــبينانه توزيع كنندگان معرفت هستند و نه توليد  ــتر مواقع مصرف كننده يا در حالت خوش تئاتر –كه در بيش
ــر چند داستان ديني و اسم بردن از چند شخصيت و واقعه ي  كنندگان آن در حوزه هاي تئوريك- و با نش
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تاريخي مي توان تئاتر ديني آفريد و به طرح نظريه و عمل در اين وادي دست يازيد. ميدان پرخطرتر از آن 
است كه جمعي بي بهره از پشتوانه هاي تئوريك وارد گود شوند. بنابراين ضرورت حضور ديگر متفكران در 
اين عرصه دوچندان مي شود؛ هم به لحاظ برخورد دين با مقوله يي وارداتي و هم ازآن روي كه قرار است 
ــنت ستبر ديني درهم آميزد و تركيبي نوبرانه ايجاد كند. شايد بتوان از همراهى و  اين مقوله ي بيگانه با س
ــخني و هم نفسي متفكران ديگر حوزه هاي معرفتي با تئاتر، تركيب فيلسوفان تئاتر يا در اين موطن  هم س
خاص "روشنفكران ديني تئاتر" را اتخاذ كرد تا گذاري باشد براي نحوه ي حضور و تشريح امور و شيوه ي 

ورودشان به چگونگي تدوين معارف و تبيين مواضع و تعيين حدود و ثغور تئاتر ديني. 
به گمان نگارنده روشنفكر ديني تئاتر كسي است كه ازيك سو رازدان توامان دين و تئاتر است و هم 
ــت معرفتي ميان مباني هريك از اين دومقوله است و البته ناظر به شكاف  ــوي ديگر مشرف به گسس ازس
ــرزمين ما و مواجهه ي آن دو در شرايط گذار معرفتي جامعه ي ما است و نيز  ــنت در س ميان مدرنيته و س
ــتر فكري و فرهنگي  دغدغه ي هردوي اين ها را هم دارد و مي خواهد تا هر دو گفتمان را با عنايت به بس
زمانه و تعاملاشان با گفتمان هاي ديگر گسترش دهد و امكان طرح پرسش هاي جديد را براي هم آميزي 
ــد مباحث تئوريك، تناقض ها يا تضادهاي احتمالي،  ــخني اين دو گفتمان ايجاد كند. او مي كوش و هم س
ــگاه دستگاه  ــايي و در پيش ــت هاي ايدئولوژيكي را شناس فرصت ها و امكان هاي پيش آمده و يا حتا بن بس
ــير تبيين نظرات تازه براي همراهى و هم گامي اين دو مقوله  نقادي زمانه عرضه كند و هم چنين در مس
ــمه ها و رايحه هاي ديني در  ــم اهالي تئاتر را از امكان حضور سرچش ــه ابداعات نظري بزند تا ه ــت ب دس
صحنه بي آگاهاند و هم دين داران را از شيريني مفاهيمي كه مي تواند به دست تئاتر بازنموده شود، سرشار 
ــده ي معارف ديني از محمل جذاب و  ــرايطي را فراهم آورَد تا بتوان مباحث غامض و پيچي ــد و هم ش كن
ــنفكر ديني تئاتر تلاش مي كند علاوه بر  ــندآور ذايقه ي مخاطبان عام عرضه شود. به عبارت ديگر روش پس
آنكه اهالي تئاتر را از سرچشمه هاي فياض دين، چه به عنوان منبعي سنتي و چه به عنوان منبعي مدرن در 
كنار ديگر منابع معرفتي بشر برخوردار كند، از امكانات اين هنر چندآوايي براي بروز و تجلي گفتمان هاي 

مختلف در حوزه ي معارف ديني نيز بهره  بگيرد.
با اين توضيح اولين سوآلي كه مي تواند براي اين دست از روشنفكران ديني رخ بنمايد اين است كه؛ 

به راستي ميان دين و تئاتر چه رابطه يي مي تواند برقرار باشد؟

رابطه ي دين و تئاتر
ــا دين برقرار ديده انَد،  ــنفكران ديني ميان جامعه و اجزاي آن ب ــايد بتوان از دل رابطه يي كه روش ش
ــود دو رويكرد را در زمينه ي ارتباط  ــت يافت. در اين جا مي ش به فهمي از رابطه ي ميان دين و تئاتر دس
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ــان رابطه ي حقوقي و حقيقي  ــرد. رويكرد اول بر تفكيك مي ــي ك ــان دين و اجزاي ديگر جامعه بررس مي
دين و جامعه تاكيد دارد. سروش دباغ در تبيين رابطه ي حقيقي و حقوقي ميان دين و سياست در جوامع 
ــت متضمن اين مطلب است كه در كشوري مثل  ــلامي چنين مي گويد: "رابطه ي حقيقي دين و سياس اس
ــلمان هستند، به نحو غير متكلفانه  ــت و اكثر ساكنان آن مس ــاز و كار دموكراتيك برقرار اس تركيه كه س
 عموم كنشگران سياسي مسلمان هستند؛ به تعبير دقيق تر عموم كنشگران سياسييي كه انتخاب مي شوند 
متدين انَد. نمايندگاني كه در پارلمان فعاليت مي كنند، هنگام تقنين دل مشغول آموزه هاي اسلامي هستند 
ــند تا قوانين مصوبه منافاتي قطعي با سنت قطعي و اجماعي اسلامي نداشته باشد. درعين حال  و مي كوش
ــوري اكثريت در نمي غلتند و حقوق اقليت را  ــتوارت ميل مي گفت به وادي ديكتات همان طور كه جان اس
ــت. رابطه  ــت و ديانت اس پاس مي دارند. چنين رابطه يي حاكي از رابطه ي ارگانيك و حقيقي ميان  سياس
ــت. مادامي كه متدينان بيش از نيمي از يك جامعه را پركرده  ــدني اس يي كه در چنين جوامعي امحاء نش
باشند، پاسداشت آموزه هاي ديني بدون تكلف و تصنع در تمام شئون ساكنان آن جامعه ريزش مي كند از 
جمله سياست ورزيشان [...] علاوه بر اين مي توان از رابطه ي حقوقي ميان دين و سياست نيز ياد كرد. در 
ــر اين است كه دين براي سياست ورزي و حكومت كردن تئوري دارد و حكم راني  ــخن بر س اين رابطه س
ــت. در واقع مطابق با اين  ــتن نظريات دين درباره ي حدود و ثغور حكومت كردن اس متوقف بر به كاربس
ــت كردن وي نيز در دل آموزه هاي ديني به  ــي بايد حكومت كند و چگونگي حكوم نظريه اينكه چه كس

وديعت نهاده شده و براي احراز آن بايد به سنت ديني مراجعه كرد" (دباغ، 1389: 182)
ــاس مي توان رابطه ي ميان دين و تئاتر را نيز به دو رابطه ي حقوقي و حقيقي تفكيك كرد.  براين اس
رابطه ي حقيقي و ارگانيك ميان دين و تئاتر ناظر بر آن است كه عوامل اجراكننده ي تئاتر همگي دين دار 
ــلوك مذهبي. و بي آنكه تصنع و تكلفي در ميان باشد، تلاش  ــتند و پايبند و مومن به ايمان ديني و س هس
ــان مغايرتي با مفاهيم و احكام مسلم و مورد اجماع شارع نداشته  ــكيل دهنده ي تئاترش مي كنند اجزاي تش
ــخصيت ها، رفتارمندي، گفتار و به طوركلي قواعد و ضوابط حاكم بر  ــد. يعني انگاره، طرح، داستان، ش باش
ــلمات اعتقادي دين نباشد. بدين ترتيب روح حاكم بر  ــي كه آنان بدان مي پردازند در مخالفت با مس نمايش
ــه قواعد بازي هاي دموكراتيك در جهان تئاتر گردن  ــان نمايش روحي ديني خواهد بود. البته آن ها ب جه
ــد. آن ها مي پذيرند  ــي روح ديني غفلت نمي كنن ــخن هاي ديگر در كنار تجل ــد و از ابراز وجود س مي نهن
ــاوت امكان پذير و  ــورد و مواجهه ي گفتمان هاي متف ــت كه درآن برخ ــه يي اس كه تئاتر محصول انديش
ــخص،  ــت. بنابراين مي پذيرند كه در اين نوع تئاتر نيز اگر اطراف موضوعي مش بلكه غيرقابل اجتناب اس
نظريه هاي متعدد ديني و غيرديني با بسامدهاي مختلف وجود داشته باشد، تلاش كنند ضمن حفظ روح 

دين و عدم مغايرت نمايش با احكام و قواعد مسلم ديني، از بروز نظريات ديگر نيز جلوگيري نشود.
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ــت وجوي راه كارهاي تئاتر ديني به عنوان  ــا ازمنظر ديگر رابطه ي حقوقي ميان دين و تئاتر به جس ام
ــت كه دين براي بروز منويات خويش چه راه كارهايي را  ــش اين اس امري بنيادين مي انجامد. يعني پرس
ــتي آيا مي توان  ــود؟ به راس ــاس ديني ش در تئاتر تعبيه كرده و يا اصولن قواعد تئاتر چگونه مي تواند ازاس
ــتنتاج كرد؟ آيا بايد براي ظهور امر  ــتورالعملي براي نمايش يا روايت گري دراماتيك از درون دين اس دس
ــي متوقف بر اعمال  ــا را اصلاح كنيم؟ آيا تحقق تئاتر دين ــيم يا آن ه ــي، قواعد تئاتر را از نو بنويس قدس
ــكله ي تئاتر و برقراري حدود و ثغور احكام ديني در اجزاي آن است؟  ــاختمان متش نظريه هاي ديني در س
ــود كه اجزاي متشكله ي تئاتر صفت ديني داشته باشند؟  ــخن ديگر آيا تئاتر ديني زماني محقق مي ش به س
ــمكش ديني داشته باشيم؟  ــتان ديني، گفت وگوي ديني، لباس آرايي ديني، طرح ديني و يا كش يعني داس
ــش هاي ديگر  ــش ها و پرس ــتند و چه تبعاتي بر تئاتر مترتب مي كنند؟ اين پرس اصولا اين مفاهيم چيس
ــوف  ــنفكر ديني تئاتر يا فيلس ــه ي حقوقي ميان دين و تئاتر را قالب بندي مي كنند. بدين ترتيب روش رابط
ــش ها، از دو  ــيدن در اطراف اين پرس ــبات ميان دين و تئاتر با انديش دين محور تئاتر براي برقراري مناس
ــيم و عمل غيرديني انجام ندهيم و سخن  ــي تر پرده بر مي دارد؛ آيا كافي است دين دار باش ــش اساس پرس
ــود؟ يا اجراي يك نمايش ديني متوقف بر تظاهرات دين مدارانه  غيرديني نگوييم تا نمايش ديني توليد ش

در شاكله هاي ساختاري، مضموني و محتوايي نمايش است؟
ــي از اسباب ديني استفاده كند، اما تجلي غيرديني داشته باشد و  ازمنظري ديگر آيا امكان دارد نمايش
ــي ميان دين با امور ديگر، معنويت، عرفان، ايمان و حقيقت  ــس؟ وقتي بدانيم كه در رابطه ي حقيق برعك
ــر، فقه، اصول و دين حقيقي تجلي  ــان بروز دارد و در رابطه ي حقوقي ميان دين و امور ديگ ــي رجح دين
ــخ خواهد گرفت كه در اجراي يك نمايش ديني آن چه مهم  ــش چگونه پاس ممكن تري مي يابد، اين پرس
ــاختمان نمايش و عناصر آن؟ يعني آيا بايد عناصر  ــت كدام است؛ اينكه جوهره ي اثر ديني باشد يا س اس
ــد و اجرا تظاهرات ديني داشته باشد (بديهى است كه در اين جا  ــكل فقه ي آن دين مدارانه باش تئاتر به ش
ــري تئاتر  ــوم اخلاقي ريا) يا اينكه جوهر و معرفت سراس ــت نه مفه ــرات به معناي جلوه كردن اس تظاه
موردنظر ديني باشد؟ ازسوي ديگر پرسش ديگري مطرح است كه در بخش توليد، آيا توليدكنندگان تئاتر 

ديني بايد دين دار باشند يا كافي است كه يك داستان يا اجراي ديني را روايت كنند؟
ــود. اما علاوه بر  ــن رويكرد به رابطه ي دين و تئاتر مطرح مي ش ــش ديگر ذيل اي ــا و ده ها پرس اين ه
ــه رابطه ي دين و ديگر اجزاي  ــاس آن ازمنظري كاربردي ب ــن رويكرد ديگري نيز وجود دارد كه براس اي
ــته مي شود. اين نوع رابطه از آن جا نشات مي گيرد كه با توجه به مناقشات ايجادشده بر سر  جامعه نگريس
ــتي و  ــاله يي قرار مي گيرند كه علاوه بر فهم از چيس حضور دين در جامعه ي مدرن متفكران در برابر مس
ــود؟ يعني  ــاس رابطه ي منفعت گرايانه ي دين با جامعه در كجا و چگونه پديدار مي ش چگونگي دين، ازاس
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ــد؟ آيا دين در  ــم به كاربرد دين در جامعه بنگريم آن گاه با چه مولفه هايي روبه رو خواهيم ش ــر بخواهي اگ
ــيطره ي خود را بر  ــنتي خود را حفظ مي كند و به عنوان امري مطلق س جامعه ي مدرن هم چنان ماهيت س
ــده ي  ــاخصه هاي عرفي ش ــتراند يا در رابطه با ديگر اجزاي جامعه هم چون ش همه ي اركان جامعه مي گس

ديگر عمل مي كند؟
اگر كل جامعه را به مثابه يك سيستم درنظر بگيريم كه اجزاي متشكله ي آن به عنوان زيرسيستم هاي 
ــتم ها در ارتباطند، آن گاه مي توان با فرق گذاشتن ميان  ــتم و هم با ديگر زيرسيس متعدد، هم با كل سيس
عملكرد و كاركرد زيرسيستم ها از دو نوع رابطه ي ميان هريك از عناصر و اجزاي جامعه با هم و با جامعه 

سخن گفت؛ رابطه ي كاركردي و رابطه ي عملكردي.
به نظر عباس كاظمي "در جامعه ي مدرن به اين دليل كه زيرسيستم هاي جامعه، مستقل از هنجارهاي 
ــي عمل مي كنند، ما شاهد روند عرفى شدن هستيم، اين روند ناشي از تمايز كاركردي زيرسيستم ها  ارزش
ــود. هر  ــان داده ش ــت. از اينرو ضرورت دارد تا [...] به تفكيك نقش هاي حرفه يي و تكميلي توجه نش اس
ــي حرفه يي و تخصصي دارد كه موجب استقلال آن از ديگر زيرسيستم ها در جامعه ي  ــتمي نقش زيرسيس
ــد.  ــي آن قايل ش ــود، در كنار اين نقش تخصصي مي توان نقش هاي تكميلي را هم در بررس مدرن مي ش
ــك نقش تخصصي مي تواند  نقش هاي تكميلي چون  ــك به عنوان ي براي مثال يك روحاني يا يك پزش
ــن، مصرف كننده، راي دهنده را هم ايفا كند [...] از بعد ديگر مي توان بين كاركرد و عملكرد  ــض، موم مري
ــتم در ارتباط با كل جامعه  ــاره دارد كه يك زيرسيس ــد. كاركرد به آن نقش تخصصي اش تفاوت قايل ش
ــد را عملكرد گويند  ــتم هاي ديگر برقرار مي كن ــتم با زيرسيس ــا [مي كند] و رابطه يي كه يك زيرسيس ايف
ــه نقش منحصربفرد و  ــاره دارد ب ــوزه ي نقش هاي تكميلي جاي مي گيرد. [...] كاركرد دين اش ــه در ح ك
ــت، مثل  ــدن كه دين براي كل جامعه ايفا مي كند كاركرد دين متوجه ارتباطات ناب ديني اس تخصصي ش
سرسپردگي، عبادت، رستگاري. اما عملكرد دين متوجه رابطه ي آن با زيرسيستم هاي ديگر است كه دين 
ــاله ي خانواده،  از طريق آن اهميت خودش را براي وجوه دنيوي دين بيان مي كند؛ مثل توجه دين به مس

فقر، سياست" (كاظمي، 1387: 37و38) 
ــت از رابطه ي هر زيرسيستم اجتماعي با كل جامعه، و عملكرد، رابطه  بدين ترتيب كاركرد عبارت اس
ــرد معطوف به نقش اصلي  ــتم هاي ديگر معين مي كند. يعني كارك ــتم را با زيرسيس ــش هر زيرسيس و نق
ــت درحالي كه مى توان عملكرد مربوط به نقش تكميلي هر زيرسيستم را در رابطه ي ميان  ــتم اس زيرسيس
دين با تئاتر درنظر گرفت. ضمن آنكه براي هريك از دو نوع رابطه مي توان زيرشاخه هايي نيز متصور شد.

ــاره كرد؛ نقشي كه  ــتم، مي توان به چند جنبه اش ازمنظر كاركردي يعني نقش تخصصي هر زيرسيس
دين به صورت تخصصي در مورد هريك از عوامل انساني تئاتر قايل مي شود و نيز نقشي حرفه يي كه در 
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ارتباط با عناصر فني و ماهوي و ساختاري و معرفتي تئاتر درنظر مي گيرد. به همين ترتيب نقشي كه براي 
ــت، مي تواند در برخورد ميان هريك از اين دو مقوله موثر افتد. دين مي خواهد  تئاتر در جامعه متصوَر اس
ــند و مراتب عبوديت و بندگي در برابر خداوند به جاي آورند.  اركان جامعه در برابر كلام مطلق مطيع باش
ــر خم  هم چنين انتظار دارد كه بندگان از تقيد دنيا و امور مربوط به آن بپرهيزند و جز در برابر خداوند س
ــور دين براي عوامل  ــت. همين ط ــن نكته در مورد عوامل اجرايي و توليد تئاتر نيز صادق اس ــد. اي نياورن
ــپردگي و عبادت و  ــت از سرس ــي تخصصي و حرفه يي كه عبارت اس ــاختاري و معرفتي تئاتر نيز نقش س
پرهيز از بندگي دنيا و مافي ها. يعني در برابر هريك از شكله هاي تئاتر ازجمله فرم، داستان، طرح، ماجرا، 
ــه از اين نقش حرفه يي  ــم، بافت، نور، رنگ و غيره ك ــه ي اوج، حركت بندي، ريت ــخصيت پردازي، نقط ش
دين آورده رويگردان باشند و يا چيزي عليه آن ارايه كنند، واكنش نشان مي دهد. انتظار دين آن است كه 
هريك از اين عوامل و عناصر به عبادت و سرسپردگي و تسليم بنده در برابر خداوند تن داده و آن را ترويج 
دهند. هم چنين مي توان ازاين منظر به نقش تخصصي تئاتر اشاره كرد؛ تئاتر به عنوان يك زيرسيستم جدي 
ــكيك، پرسش، تعقل و تدبر در اركان زيستي جامعه ي انساني است و مي كوشد به  در جامعه به دنبال تش
ارتباط حقيقي ميان انسان ها از راه ايجاد تجربه هاي مشترك زيبايي شناسيك كمك كند. بدين سان دين 
ــتم معرفتي جامعه اشتراكات و افتراقاتي را در خود  ــان با هم در دل سيس و تئاتر در مواجهه ي تخصصي ش
ــي را براي درك رابطه ي هردو ايجاد كند.  ــتراكات مي تواند تبعات ــد كه توجه به اين افتراقات و اش مي يابن
ــتراكات ميان دو مقوله ي دين و تئاتر هم چون ايجاد  ــف اش ازيك طرف مي توان با عنايت به درك و كش
رابطه هاي اشتراكي، تجربه هاي عاطفي، دست گذاشتن بر آيين ها به مثابه امكان هاي ارتباطي بهتر ميان 
ــري براي گشايش منظره هاي استعلايي و  ــت آوردهاي عاطفي و عقلاني بش آدميان و فراهم آوردن دس
ــي ثمربخش ميان اين دو مقوله اميدوار بود و به پديداري گونه يي از تئاتر  ــش، به ايجاد رابطه ي آرامش بخ
ديني دل بست. اما ازسوي ديگر با برجسته كردن نقاط افتراقي محتمل است كه به جاي تعامل ميان اجزاي 
ــه در اين صورت با توجه به  ــي كل تئاتر با كل دين يا برعكس اتفاق بيفتد ك ــتم كل، روياروي يك سيس
قدرت و تسلط هريك از اين دو گفتمان در بستر فرهنگي و معرفتي هرجامعه يي، انتظار نفي، حذف يا طرد 
يكي از اين دو، دور از انتظار نخواهد بود. البته نكته ي اساسي در اين جا اين است كه روشنفكر ديني تئاتر 
ــرد ويژه بازهم مي تواند با ابداعي تئوريك پاي در اين  ــتي دين و تئاتر در اين رويك به رغم امتناع هم زيس
جولانگاه بگذارد و از پس اين كشمكش بنيادگرايانه نيز برآيد و به جاي طرح برخورد كلي و بنيادي ميان 
ــه تبيين گفت وگوي "فهم ديني" با تئاتر بپردازد.  ــن و تئاتر يعني مواجهه ي اصل دين با اصل تئاتر، ب دي
ــود كه با عطف به محدوده ي  ــنتي اش وارد معركه يي ش ــتبر س يعني به جاي آنكه تمام دين با صلابت س
ــاني واگذارد كه ازاساس ميانه ايي با اين  ــامحه آميز رقيب يعني تئاتر، يا بايد ميدان را به كس ــبي و مس نس
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ــاس پيروز ازپيش تعيين شده باشد و تمام هستي تئاتر را زير سايه ي  ــنتي ندارند و يا اينكه ازاس قهرمان س
ــپار  ــلبي و حتا ايجابي اشَ مدفون كند، فهمى مدرن را از دين به ميدان مدرني چون تئاتر رهس عظيم س
ــن كه امري بدون تغيير، ابطال ناپذير و غيرقابل ادراك  ــخن بهتر در اين ميدانگاه به جاي ذات دي كند. به س
استقرايي است، فهم و معرفت ديني كه امري بشري، متغير و قابل نقد و منعطف به تحليل هاي گفتماني 
ــويي و نيز ترس آلايش حريم قدسي دين  ــود. بدين سان نگراني تكفير و تعزير تئاتر ازس ــت، حاضر ش اس
ــود چراكه آن چه وارد ميدان شده نه دين كه معرفت ديني است و از قضا چون  ــوي ديگر منتفي مي ش ازس
از دانش ناقص و ناتمام بشر سرچشمه گرفته، مي تواند مورد پرسش و ترديد قرار گيرد و ضمن هم خواني 
ــت. پس در  ــب با روح مدرن، متكي بر رواداري و تعقل انتقادي اس با كاركردهاي معرفتي تئاتر، نيز متناس
يك نگاه گفتماني آن چه در عرصه ي رويارويي دراماتيك پديدار مي شود، گفت وگوي تئاتر با معارف ديني 
ــتماتيك و تخصصي و تكميلي مي تواند حدود و ثغور،  ــت كه تدقيق در آن از جنبه هاي گفتماني، سيس اس

مباني و مبادي و اصول و تعريضات مربوط به آن را تبيين كند.
 ازسوي ديگر رويكرد كاربردگرا يعني جنبه ي عملكردي آن، دين، رابطه اشَ را با عناصر درون سيستمي 
ــن، انگاره ها، موضوعات،  ــتان گويي، طراحي، انتخاب مضامي ــخصيت پردازي، داس تئاتر چون طراحي، ش
ــاس پيشنهاداتش را براي گسترش جنبه هاي ديني هريك  ــيوه هاي روايت تعريف مي كند و برهمين اس ش
ــوع رابطه، دين  ــي، ارايه مي كند. در اين ن ــل آن ها به ياري امر دين ــز تحول و تكام ــر و ني ــن عناص از اي
به جاي  ارايه ي دستورات بنيادين، توصيه هايي براي بهبود معارف موجود در تئاتر و همين طور پيشنهاداتي 
ــنهادات مي تواند شامل طرح  ــعه ي حوزه ي معرفتي هريك از عناصر آن ارايه مي كند. اين پيش براي توس
ــر با جامعه و اركان آن،  ــانه براي روبه رويي تئات ــن، امكان هاي دگربيني، نظريه هاي معرفت شناس مضامي
ــد.  ــت روش ها باش ــايل موجود در جامعه و تاريخ و ازاين دس امكان خوانش هاي دگرگونه از مفاهيم و مس
ــورد تئاتر با مقوله ي فقر در جامعه و بازخواني آن به زبان دراماتيك، علاوه بر منابع  ــه در برخ به عنوان نمون
متعددي كه جامعه ي مدرن براي فهم، مراوده، تحليل، تضمين و تحصل در اختيار تئاتر مي گذارد مي توان 
از گفتمان ديني و راهكارها، خوانش ها، دستورالعمل ها، تحليل ها و آسيب شناسي هايي كه دين از پديده ي 
فقر دارد نيز، به اين مجموعه ي منابع افزوده شود و يا در نگرش به تاريخ علاوه بر آنكه منابع تاريخ ديني 
ــار تئاتر قرار دارد، دين  ــل در كنار منابع ديگر تاريخ در اختي ــتان و ماجرا و توصيف و تحلي ــوان داس به عن
مي تواند در فهم و قرائت تاريخي از وقايع، درك ديني از تاريخ و اسطوره و تطور و تحول معرفت ديني در 
ــيوه ي بيان صحنه يي آن كمك رساند. نكته ي مهمي كه  ــترش منابع معرفتي تئاتر و ش گذر زمان، به گس
در جريان ارتباط دين با هريك از زيرسيستم هاي جامعه خودنمايي مي كند اين است كه دين در تعامل با 
ــتم سخن مي گويد. يعني در رابطه ي عملكردي دين مي كوشد از زبان  هريك از اجزا به زبان آن زيرسيس
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ــد. برهمين منوال دين در مكالمه اشَ با تئاتر نيز از آنسان كه ساحت  ــتم ديگر با آن در ارتباط باش زيرسيس
جامعه به بستر مدرن تعلق دارد، از زبان تئاتر بهره مي گيرد. يعني از آن جايي كه ساحت مطلق ديني شاني 
ــنتي از آن  ــلطه يي را ندارد، كه در نظام س ــري دارد و نيز در دنياي مدرن ديگر دين آن س فراي گفتار بش
برخوردارد بود، براي جلوگيري از خدشه ي كلام قدسي در ارتباطش با تئاتر از همان زبان سود مي جويد و 
بنابراين روشنفكر ديني تئاتر مي كوشد برهمين اساس و با استفاده از زبان و ادب تئاتر و درون سيستم هاي 

مربوطه، گستره ي حضور عقلاني، معرفتي و متجددانه ي دين را رنگي ديگرگون ببخشد.

خوانش هاي تئاتر از دين
ــرايط زمانه و اراده ي  ــت و بنابه ش ــويه اس ــه رابطه ي ميان تئاتر و دين رابطه يي دوس ــي ك از آن جاي
ــمه هاي  ــود، بنابراين تئاتر نيز براي برخورداري از سرچش ــدم يكي بر ديگري هويدا مي ش ــر تق خوانش گ

معرفت ديني و نيز نشر و توسعه ي اين معارف، با دو رويكرد به سراغ دين مي رود.
الف: مواجهه با دين به مثابه يك كل يا مواجهه با امر ديني:

ــود، اعم از  در اين رويكرد، دين به طورعام موردتوجه قرار مي گيرد. يعني هرآن چه ديني خوانده مي ش
افعال، اعمال، قواعد، دستورالعمل ها، اخلاق، فقه، شريعت، طريقت، حقيقت، مناسك، ظواهر و تجليات و 
ــته مي شود، به مثابه امر ديني، متعَلقَ تئاتر قرار مي گيرد و بنابراين تئاتر  ــبات و هرچه كه ديني پنداش مناس
ــت و چنان كه فهميده  ــتره هاي دين چنان كه هس در مباني، مبادي، اصول، تجليات، دامنه ها، مرزها و گس

مي شود، به مداقه مي پردازد.
ب: مواجهه با دين هم چون متن مقدس:

ــون برجامانده ي درجه ي اول  ــامل مت ــه متعلقَ خوانش تئاتر قرار مي گيرد، در مرحله ي اول ش آن چ
ــنت و سيره ي انبيا و اوليا هم چون تاريخ معين  ــپس در مرحله ي دوم شامل س هم چون متن مقدس، و س
(چه به صورت مكتوب و چه به صورت شفاهى) و در مرحله ي سوم شامل متون درجه ي دوم شكل گرفته 
در دل فرهنگ و تمدن ديني مرتبط با جوهره، اركان و تعريضات و اطرافيات دين است كه در طول تاريخ 

انساني و به دست انسان هاي دين دار يا در معرض و پرتوي دين به وجود آمده است. 
ــا را به مثابه متن بازخواني  ــويه هاي اين مواجهه، آن ه ــد، تئاتر در برخورد با همه ي س هرچه كه باش
مي كند. هنرمند تئاتر با تدقيق در جوانب اين قرائت ها در جهان مدرن، تلاش مي كند، به منظور گسترش 
ــت با  ــو هنري اس ــانه ي مدرن (يعني تئاتر) كه ازيك س ــي، از امكانات و مقومات اين هنر و رس ــر دين ام
ــت براي انتقال معاني و پيام هاي گوناگون،  ــناختي خاص و ازسوي ديگر رسانه يي اس مولفه هاي زيبايي ش

بهره بگيرد.
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ــت كه بتواند مقدمات خوانش دين و  ــه قرائت از ميان انواع و انحاي قرائت ها متصوَر اس براين مبنا س
منويات آن را از دريچه ي تئاتر و مقومات آن تقرير كند.

خوانش ايديولوژيك
گزينش بخش هايي معين، مناسك و آدابي خاص از دين براي نهادينه كردن امر درام در چهارچوب 
قواعد مشخص به منظور تغيير و تحول در مخاطب يا جهان بيروني او همراه با  ارايه ي برنامه يي عملي در 
راه رشد و توسعه ي تمدن بشري با محوريت دين. در اين قرائت، متن ديني يا به سخن بهتر قسمت هايي 
معين از متن ديني گزينش مي شود، كه كاربردهايي عمل گرايانه براي هدف هاي ازپيش تعيين شده، چون 
ــتن بهتر در  ــتورالعملي براي زيس ــدت عمومي جامعه، ايجاد روحيه ي انقلابي، درك دين به مثابه دس وح
دنيا، توصيه هاي توسعه طلبانه در راه گسترش عدالت ديني و غيره دارد و آن چه در اين ميان متفكر تئاتر 
ــته و يا چنان كه دريدا مي گفت فراروايت  ــتنباط مي كند به عنوان يك روايت والا و برجس ديني از آن اس
براي انقياد روايت هاي كوچكتر تعين يافته در ذيل آن روايت بزرگ، به كار برده مي شود. نتيجه ي اين نوع 
ــمت نيكويي،  ــت كه در آن روحيه يي انقلابي براي تغيير جامعه به س ــنامه ها يا اجراهايي اس قرائت، نمايش
ــرايط مناسب اجتماعي، بازگشت به خويشتن و خودسازي هاي عقيدتي و درك دوباره از مفاهيم  ايجاد ش
ــتتر است  ــت در جامعه ي جديد مس ــنتي ديني چون جهاد، حج، نماز، قيام، عدل و موضوعاتي ازاين دس س
ــگران در متن دين احياشده موجود است. در اين شيوه ي خوانش، پوسته ي احكام و  كه از نظر اين خوانش
ــك راه ي مي شود براي شكل بخشيدن به رفتارمندي ديني اقشار مختلف جامعه، وحدت بيان و عزم  مناس

راسخ آنان در مقابله با ورود انديشه هاي ويران گر بيگانه.

خوانش معرفت شناسانه
بسط تجربه ي ديني در ساحت انساني، ذيل معرفت شناسي عمومي براي  ارايه ي تنوعي از موضوعات 
و انديشه گان ديني كه امكان تجلي هريك از اين تجربه ها و كشافي ها را در ساحت انساني ميسر مي داند 
ــي خاص از آراي ديني، مي كوشد  ــيدن به يك خوانش منحصربه فرد از بخش و بنابراين به جاي تعين بخش
ــم مطروحه فراخواني كند. بدين ترتيب دين و معرفت ديني  ــع مختلف را در اطراف هريك از مفاهي مواض
ــدرن علاوه بر آنكه در  ــه هاي متكثر، در دل يك جامعه ي م ــناختي انديش ــي با خيل معرفت ش در روياروي
ــه و غيرقابل انكار  ــت هاي مطلق نگاران ــرايط برداش هيبت نقادي، فربه ي افزون تري مي يابد، هم زمان ش
ــد؛ از آن جايي كه قدرت ادارك  ــگران اين قرائت معتقدن ــود، چراكه خوانش ــم ديني منتفي مي ش از مفاهي
ــه دايره ي زمان و زبان و فرهنگ  ــا و آزمون و تكثر و نيز عقل نقاد اشَ محصور ب ــري محدود به خط بش
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ــت. نتيجه ي اين  ــت، هيچكس به تنهايي قادر به دريافت فهم كامل، جامع ومانعي از معارف الهى نيس اس
ــمه هاي آغازين  ــت كه از سرچش خوانش، ايجاد امكان هاي متعدد براي هريك از جوينده گان معرفت اس
ــيني،  ــال آن ادراك فراگير زبان و معارف ديني، به فراخور دانش، تجربه ها و ادراكات پيش ــن و به دنب دي
برخوردار شوند. بدين سان راه براي تجلي تجربه هاي ديني در قامت عقول و نفوس انساني در بستري از 
ــناختي و برتري يك نوع روايت در فهم و  ــوده، از هرگونه تماميت خواهي معرفت ش معرفت و بصيرت گش
درك دين پرهيز داده خواهد شد، تا درنتيجه جوهر و حقيقت دين كه به گمان قايلان اين خوانش همانا 
ــفي، تجربه هاي شهودي و متافيزيكي و  ــت، به تبَع حضور دريافت هاي فلس عرفان، معنويت و اخلاق اس
ــترش يابد. محصول اين خوانش، نمايشنامه ها  ــتورات، توصيه ها و اختيارات اخلاقي در جامعه گس نيز دس
ــتورالعمل هاي قطعي، بيشتر پرسش هايي را  ــت كه به جاي  ارايه ي راه حل مشخص و دس و اجراهايي اس
ــانه و  ــريك كردن مخاطبش در تجربه ي معرفت شناس حول محورهاي مورد منازعه مطرح مي كند و با ش
ــط خوانش هاي متعدد و چندجانبه از  ــترش دامنه ي آگاهى هاي وي در قبال متعلَّقات اجرا، به بس نيز گس
ــاند. بدين قرار به جاي كوشش در راه ايجاد تمدن ديني چنان كه قاريان ايدئولوژيكي  موضوع ياري مي رس
از دين مي خواهند، خوانشگران معرفت شناختي مي كوشند فرهنگ ديني را بازتعريف كنند و گوهر دين و 

معنويت را در جامعه گسترش دهند.

خوانش دراماتيك
ــي امر  ــن ازمنظر قواعد و ضوابط حاكم بر درام و اصول زيبايي شناس ــير و بازخواني دي ــل و تفس تاوي
ــي، ساختارمندي، ريتم،  ــتفاده از شخصيت شناس دراماتيك، براي بهره وري توامان دين و تئاتر. يعني با اس
ــراغ متن  ــيوه هاي نقد در تئاتر به س ــمكش و انواع ش ــيقي، زبان و زبان آوري، تاريخ نگري متن، كش موس
مقدس رفته، همه يا يكي از شيوه ها براي جلوه گري دين به كار برده مي شود. اگر در قرائت معرفت شناسانه 
با گستره اي از معارف روبه رو مي شويم كه امكان گزينش يا حتا عدم گزينش را براي همه فراهم مي كند، 
ــپس در برخورد با مخاطب،  ــر مي كند، س ــيوه خوانش گر ابتدا تاويل خود را از متن مقدس منتش در اين ش
ــا عنايت به تجربه ها، دانش و  ــتقل، امكان تاويل هاي متعدد را ب ــاخته، مس نمايش به مثابه  متني دوباره س
ــتر انجام مي گيرد.  ــايد بيش موجوديت مخاطب فراهم مي آورد. بدين ترتيب خوانش متن در دو مرحله و ش
ــنده، كارگردان يا تحليل گر تئاتر نيز باشد، بر پايه ي هريك از  در آغاز متفكر تئاتر ديني كه مي تواند نويس
ــير قواعد،  ــد، از مس روايت هاي صحنه يي متن مقدس را بازخواني مي كند. اين بازخواني چنان كه گفته ش
ــپس  ــي درام و دنياي دراماتيك صورت مي گيرد. س ــاي نقد و تحليل و بررس ــتورالعمل ها و امكان ه دس
ــويه هاي ايديولوژيك يا معرفت شناختي به خود بگيرد اما هرگز  محصول اين خوانش -كه حتا مي تواند س



41

52-53

در محدوده ي آن ها باقي نمي ماند، در اختيار مخاطب گذاشته مي شود. مخاطب متن را به فراخور علايق 
ــلايق و ميزان فهم و تجربه هاي عقيدتي، فكري، ايماني و معرفتي اشَ تاويل مجدد مي كند، با اين  و س
ــناختي،  توضيح كه هيچ اجباري در قرائت دراماتيك از اين اثر وجود ندارد، بلكه پاي قرائت هاي جامعه ش
ــفي و نيز نظريه هاي معطوف به شيوه هاي نقد نوين به ميان مي آيد  ــناختي، سياسي، اقتصادي، فلس روانش
ــلطي بر روش هاي  ــنفكر يا هنرمند تئاتر ديني نمي تواند تس ــت كه ازاين پس ديگر متفكر، روش و پيدا اس
ــد و ازاساس روشنفكر ديني در تئاتر، خود اين گونه ي  ــته باش فهم مخاطب و نتايج حاصل از آن فهم داش
ــتقلال متن توليدي در اجتماع ديني و چه بسا غيرديني توسعه داده است. بديهى است  خوانش را براي اس
كه چهارچوب هاي اين خوانش اوليه براي توليد اثر دراماتيك، محصور به شيوه ها و سويه هاي نقد و تفسير 
ــت كه در آن ها  ــنامه ها يا اجراهايي اس و تاويل تئاتر باقي مي ماند. نتيجه ي چنين قرائتي پديداري نمايش
ــب با نوع گزينش متكثرانه از متن مقدس و متون درجه ي دوم و سوم، به فراخور موضوع، روش و  متناس

م هر عصر، بروز خواهد كرد. يا غايت مقصود، جلوه هايي هم خوان با جواهر ديني متفهَّ
ازسوي ديگر نگارنده بر اين عقيده است كه؛ خوانش دراماتيك يك اثر تنها براي جهان تئاتر كارگشا 
ــت، بلكه براي روشنفكران، فيلسوفان، انديشمندان دين دار حوزه هاي معرفتي ديگر نيز موثر مي افتد.  نيس
ازجمله ي آن مي توان به استفاده از امكاناتي تازه و بديع اشاره كرد كه تئاتر و فهم دراماتيك و مولفه هاي 
ــدس و واكاوي آن ازمنظري نامتعارف  ــه در متون مق ــي در اختيار او مي گذارد تا با مداق ــش نمايش خوان
ــعه ي دايره ي مخاطبان دين در  ازيك طرف به منابع ادراكي و معرفتي خود بيافزايد و ازطرف ديگر بر توس
ــتفاده از خصلت عامش يعني عيني  ــخن بهتر تئاتر با اس حوزه ي گفتماني به ظاهر نامرتبط، بي افزايد. به س
ــطحي نگري كه از متعلَّقات نقد تئاتر  ــناختي، به دور از ابتذال و س كردن مفاهيم ذهني در ظرفي زيبايي ش
ــت و با بهره گيري از اسباب و ابزار جذاب، قادر است موطن تازه يي براي دين ورزي، ايجاد تعلق خاطر  اس

افزون تر و نيز فراهم آوري امكان تجربه هاي ديني و معنوي تازه در دل پديدارهاي هنري نو باشد.
ــه نوع خوانش تنها پيشنهاداتي اوليه براي مداقه در رابطه ي ميان دين و  ــت كه اين س لازم به ذكر اس

تئاتر است و بدين ترتيب راه بر مكالمه ي افزون تر و درنتيجه فتوحات والاتر گشوده است.

نتيجه گيري
ــبات محتَمَل آن با دين بود،  ــت وگذاري محدود در اركان تئاتر و رابطه و مناس آن چه آمد حاصل گش
ــيب ها، فرصت ها و موانع رودرروي  ــود براي مباحثي كه مي تواند با عنايت به چالش ها، آس تا مقدمه يي ش
ــده پرتوافكني  ــات طرح ش ــر مناقش اين رابطه، فهم دقيق تري را بر گنگي ها و تاريكي هاي اهل هنر بر س
كند. بديهى است كه گستره ي مفاهيم و مباحث افزون تر از اين كمينه است و به طبع تدقيق عالمانه تري 
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مي طلبد.
ــه ي ناچيز  ــاره كرد كه پاي هنرمندان بالفعل حوزه ي تئاتر با توجه به ميزان توش به اجمال مي توان اش
معرفتي و فلسفي در راه مواجهه با پديده ي تئاتر ديني چوبين و بي تمكين است و در اين راه نيازمند ياري 
ــه ورزان ساير حوزه هاي معرفتي هستند و وقتي پاي متفكران، فيلسوفان و روشنگران ديگر به اين  انديش
ــرح وظايفي مجدد فراهم  ــود، بايد براي آن ها ش عرصه ي مردافكن يعني تئاتر در جهان مدرن باز مي ش
ــيد. من اين متفكران را روشنفكران ديني تئاتر  ــاس آن كاركرد و عنواني مجزا نيز بخش آورد و البته براس

يا عالمان دين دار تئاتر مي نامم.
ــت و از هريك از اين دو فهمي گفتماني دارد  ــنفكر ديني تئاتر كه رازدان توامان دين و تئاتر اس روش
ــد و هريك را با ديگري، در نسبت با سامان قدرت و  ــعه بخش و مي خواهد دامنه ي اين دو گفتمان را توس
ــنتي و امر مدرن يا امر بومي و  ديگر گفتمان ها بازتعريف كند، با ورود به اين عرصه الزامات تقابل امر س
ــاند و مي كوشد از روش هاي متعدد، تناقضات، تضادها،  ــد و مي شناس امر وارداتي و تبعات آن را مي شناس
ــا و موانع ايجاد رابطه ميان اين دو مقوله را و هم چنين فرصت ها، امكان ها و روش هاي پديداري  امتناع ه
رابطه را در شرايط تحليل گفتماني كشف كند و ازاين منظر از التقاط مفاهيم غيرقابل جمع جلوگيري كرده، 
موقعيت هايي براي تعامل اين مفاهيم به وجود آورد. بدين ترتيب او روش ها و شيوه هاي ارتباطي ميان دين 
ــوف كرده و تلاش مي كند با بهره گيري ازاين طرق امكان قرائت هاي تئاتر از دين را براي  و تئاتر را مكش
ــه قرائتي كه به گمان نگارنده اين  ــازه به نظر آيد. س جلوه گري تئاتر ديني مهيا كند، بي آنكه تركيبي ناس

نوشتار مي تواند مورد استفاده ي تئاتر قرار گيرد عبارت است از؛
ــود و به طورمعمول پاسخ  ــي-اجتماعي ديني مي ش يكم) قرائت ايدئولوژيكي كه منجر به تئاتر سياس
پرسش هاي طرح شده در خود تئاتر وجود دارد و ازسويي همراهى پديدآورندگان تئاتر با گفتماني مشخص 

در دل درام ايجادشده هويدا است.
ــفي-ايماني-اخلاقي و انديشه محور  ــانه كه معمولا منجر به تئاترهاي فلس دوم) قرائت معرفت شناس
ــود. در اين خوانش پديدآورنده به ايجاد گفتمان هاي متعدد اطراف يك مفهوم ديني مي پردازد و با  مي ش
ــن است اما از گفتماني خاص جانب داري نمي كند و اجازه مي دهد مخاطب از ميان  اين كه مواضعش روش
نظريات ايجاد شده حول آن مفهوم و همين طور با شركت در يك تجربه ي مشترك ديني دراماتيزه شده، 

دست به گزينش بزند يا حتا همه ي آن معارف و گفتمان ها را خوشه چيني كند.
سوم) قرائت دراماتيك كه به مفهوم بهره گيري از امكانات ساختماني، ساختاري، مضموني و تحليلي 
ــود و من آن را  ــت و منجر به تاويل دين ازمنظر دراماتيك مي ش تئاتر براي قرائت دين و متن مقدس اس
ــعه ي  ــت، هم متفكران ديني را براي توس ــاي تئاتر اس "هرمنوتيك دراماتيك" مي خوانم، كه هم كارگش
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نظريات خود و نيز ارتباط بهتر و جذاب تر با مخاطبان بيشتر ياري مي رساند.
ــي و مطلق بودن امر ديني در مقابل  ــه ي ارتباطي در مواجهه ي دين و تئاتر كه قدس مهم ترين مناقش
ــد، با حضور روشنفكر ديني در صحنه و قراردادن  ــاني بودن و ترديدآوري و نقدپذيري امر تئاتري باش انس
ــان از آن جايي كه معرفت ديني  ــود. بدين س معرفت ديني به جاي دين در صحنه، تااندازه يي برطرف مي ش
ــري و قابل نقدوبررسي است، امكان حضور در ساحت  ــري از مقوله ي دين)، امري بش (به مفهوم فهم بش

شك آور، تحليل گر و برخوردآفرين تئاتر فراهم مي آيد.
ــيار  ــت، اما بس ــتار خالي مانده اس ــاره كنم كه جايش در اين نوش ــان مي  توانم به نكته يي اش در پاي
ــت كه اين نكته  ــر امر دراماتيك يا برعكس اس ــدم يا تاخر امر ديني ب ــش از تق ــت، پرس حايزاهميت اس
ــرورت ظهور و حضور  ــت كه ض ــزون مي كند. علاوه بر اين پيدااس ــنفكر ديني تئاتر را اف ــه ي روش وظيف
ــته ي ناقص نمي ماند و جاي  ــنفكري ديني در صحنه ي تئاتر بي ترديد محدود و متوقف به اين نوش روش
ــت خداوند رحمان و رحيم نگارنده را در آموختن بيشتر اين  ــتر مي طلبد كه اميد اس مباحثه و مداقه ي بيش
ــد و متفكران و نخبگان و دوستداران دين و تئاتر نيز با نقد و راهنمايي و تدقيق بيشتر  وادي ياري گر باش

هم به پهناي اين مباحث بي افزايند و هم نگارنده را از دانش و بينش خود محروم نكنند.
ــعار دارد كه ملاقات قرائت ها و نگره ها و انواع و انحاي ديگري از مكالمه ي دين و تئاتر  نگارنده اش
نيز محتمل و بلكه ضروري است كه مي شود آن ها را در فرصتي مناسب ذيل مجموعه ي اصناف درام يا 

تئاتر معنوي صورت بندي كرد.
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چكيده
در اين مقاله، شبيه خوانى با اتخاذ رويكردى جامعه شناختى تحليل مى شود. هدف از اين تحليل، نوعي 
بررسى دوگانه است: اول اين كه تأثير اين هنر بر مخاطبان با استناد به نظريات جانت ولف چگونه است و 
دوم اين كه مواجهة مخاطبان با تعزيه در جوامع شهرى و روستايى (با تأكيد بر ميزان مشاركت و افق هاي 
انتظار) چه تفاوت هايى با هم دارند. چارچوب نظرى اين مقاله متأثر از رويكرد "دريافت" در جامعه شناسى 
هنر است و با استفاده از نظريات جانت ولف در مورد نقش مخاطب در دريافت هنر مطرح مى شود. روش 
ــبيه خوانى، تحليل نشانه شناختى و از حيث امكان ارتباط معانى  ــتتر در ش تحليل، از حيث درك معانى مس
ــهرى و روستايى بوده است. اين تحليل ها نشان دهندة  ــى ش با جامعه و مخاطبان و هم چنين جامعه شناس
ــت. در اين مقاله به اين تفاوت ها و علت هاى آن  ــتايى جامعة ايران اس ــهرى و روس نگرش گروه هاى ش

به طوركامل خواهيم پرداخت.

ــى روستايى، جامعه شناسى شهرى، جامعه شناسى هنر،  واژگان كليدي: افق هاي انتظار، جامعه شناس
شبيه خوانى، مخاطب.
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مقدمه
ــناختى تحليل خواهد شد. سعى شده است از رويكرد  ــبيه خوانى با رويكردى جامعه ش در اين مقاله، ش
ــود و بنابراين نظريه، شبيه خوانى ازلحاظ تأثير بر مخاطب و نحوة  ــتفاده ش دريافت ازمنظر جانت ولف اس

دريافت مخاطب در شهرها و روستاها ارزيابى شود.
ــى مخاطب تئاتر، محور دوم  ــش محور متكى است. محور اول بررس ــى حاضر، بر ش بنابراين، بررس
بررسى مخاطب شبيه خوانى، محور سوم بررسى زمان و مخاطب ، محور چهارم بررسى نشانگان در اجراى 
شبيه خوانى، محور پنجم بررسى مخاطب شهرى وروستايى و محور ششم رويكرد دريافت و تفاوت آن در 
ــهرى و روستايى است و در پايان به بررسى موردى روستاى اتانك براساس مباحث مطرح شده  جامعه ش

در مقاله مى  پردازيم.
لازم به ذكر است كه هدف از اين مقاله، سنجش و يا اثبات حقانيت تعزيه با استفاده از معيارهاى غربى 

نيست. بلكه بيان كننده  ى ظرفيت و قابليت بالاى تعزيه است كه با نظريات مختلف سنجيده مى شود.
ــى هنر در رويكرد دريافت، اين است كه مخاطب، كليد هنر  ــى جامعه شناس "يكى از فرض هاى اساس
ــده و شيوه هاى كاربست هنر، نه صرفاً به آفرينندگان، بلكه به مصرف كنندگان  ــت زيرا معانى توليد ش اس
ــطة مخاطب، كه عمدتاً قادر به ارايه واكنش  ــت كه هنر به واس ــتگى دارد. اين رويكرد معتقد اس آن بس
ــاندر، 2003: 279). درواقع هنر با چگونگى تأثيرش بر  ــمندانه است، جامعه را شكل مى دهد"(الكس هوش
ــد. هم چنين افق هاي انتظار هر مخاطب در دريافت  ــان يك جامعه مى تواند معانى اش را ارايه ده مخاطب
ــت مخاطب در  ــد: "سرش ــت. بنت به نقل از جانت ولف در اين مورد مى نويس مفاهيم هنرى تأثيرگذار اس
ــطة طبيعت و فعاليت فرهنگى به طوركلى در آن جامعه و به واسطة ايدئولوژى  ــاير عوامل، به واس ميان س
كلى آن جامعه و زير مجموعه هايش و به واسطة الگوى كلى توليد و روابط توليدى آن جامعه تعيين شده 
ــت. به عبارت ديگر، قابليت دريافت فرهنگ راديكال يا "منفى" به خودى خود توسط بنيان اقتصادى و  اس
گستردگى و نوع استقلال سازگار با ايدئولوژى زيبايى شناختى، و به طوركلى به وسيله سطح پيشرفت آن 
ــود" (بنت،1386: 77). بدين ترتيب محيط اجتماعى و جامعه در نحوة دريافت مخاطب  جامعه معين مى ش
ــيوة اجرايى، چيدمان  ــز تغييراتى ايجاد مى كند. چنان كه ش ــت و هم چنين در نحوة اجرا ني ــذار اس تأثيرگ
صحنه، بازى نقش آفرينان وساير عوامل تأثيرگذار شبيه خوانى در شهر و در سالن هاى تئاتر با شيوة اجرايى 
آن در روستاها متفاوت است. شايان ذكر است كه رويكرد اين مقاله با تأكيد بر شبيه خوانى سالنى در شهر 

و شبيه خوانى ميدانى در روستا است.
ــت كه به طوركلى تأثيرات  ــخگويى بدان را داريم اين اس ــى كه در اين مقاله قصد پاس ــوال اساس س
شبيه خوانى در مخاطبان به چه صورت است و اين تأثير در مخاطبان شهر و روستا چه تفاوت هايى دارد.
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مخاطب تئاتر
از ارزش هاى سازندة تئاتر، تعاملات تئاترى است كه براساس تقسيم بندى پاسو، به اين وجوه تقسيم 
ــوند:" الف: تعامل صحنه اي در جهان تخيلات (تعامل تخيلات صحنه اي) و، ب: تعامل مخاطب با  مى ش
اين جهان تخيلات (تعامل مخاطب صحنه در بستر داستان). با اين همه وجوه ديگري هم وجود دارد، پ: 
ــا يكديگر (تعامل واقعي روي صحنه)، ت: تعامل مخاطب با بازيگران (تعامل  ــل اعضاي گروه تئاتر ب تعام
واقعي مخاطب - صحنه) و ث: تعامل درون مخاطب"( پاسو، 1981: 240). همان طوركه در اين تعاملات 
ــكى نيز در اين مورد مى گويد:"آيا  ــود مخاطب در تئاتر جايگاه ويژه اى دارد، چنان كه گروتفس ديده مى ش
ــته باشد؟ حداقل يك نظاره گر لازم است تا تئاتر را تبديل به يك  تئاتر مى تواند بدون مخاطب وجود داش
ــاز تاكنون داراي اهميت بوده  ــاركت و تعامل مخاطبان از ديرب ــرا كند" (بنت،1386: 15). بنابراين مش اج
است. مخاطب، همانند هنرمند، از افكار و ارزش هايى برخوردار است كه متأثر از اجتماع است. همان گونه 
ــناختى قرار دارند، مخاطب نيز  كه آثار هنرمند در ابزارهاى تكنيكى موجود و در چارچوب قواعد زيبايى ش
براساس چارچوب و ابزار فرهنگى خود اثر هنرى را درك مى كند. در اجراى تئاتر به شيوة سنتى مخاطب 
ــه بازيگر بيان مى كند و او دريافت مى كند و معمارى اين گونه از تئاتر و عناصر مرتبط با اجرا  ــرد ك مى پذي
ــر اين فاصله تأكيد دارند.  ــتن ب ــون آرايش صحنه، تضاد نور و تاريكى، تقابل حركت كردن و نشس هم چ
ــد. بدين ترتيب در اين گونه اجراها مخاطب نقشى انفعالى  ــليم باش مخاطب مى پذيرد كه در مقابل اجرا تس
ــنتى، توان  ــيند كه به اجرا درمى آيد. اما امروزه تئاتر غيرس ــاى رويدادى مى نش به خود مى گيرد و به تماش
ــود. سوزان بنت به نقل از  ــاركتى مخاطب را احيا مي كند و گاه مخاطب به موضوع نمايش بدل مى ش مش
ــتو بوال مى نويسد:" تئاتر ارسطويى جهانى قابل شناخت و تغييرناپذير را بر مخاطب تحميل مى كند  آگوس
ــود و توانايى عمل وانديشة خود را به شخصيت ها تفويض مى كند.  ــته مى ش و مخاطب ، منفعل نگاه داش
ــازند، يعنى، از آن چه قادر به تغيير  با چنين كارى، مخاطبان خود را از خطاى تراژيك خويش پاك مى س
جامعه است. از نظر بوال تئاتر برشتى نيز تنها اندكى بهتر است. مخاطب به خودآگاهى دست مى يابد اما 
قدرت عمل، هم چنان در دست شخصيت هاي نمايش باقى مى ماند"(بنت، 1386: 353). اما درهرصورت 
نگاه و انتظارات و دريافت مخاطبان برحسب فعاليت هاى فرهنگى و ايدئولوژى جامعه اى كه در آن زندگى 
مى كنند، متفاوت است. و شايد بتوان گفت اين ها همان پيشينه اى هستند كه هر مخاطب همواره با خود 
ــن، نژاد،  ــيت، س دارد. بنابراين مخاطب با افقى از انتظاراتش يعنى با تمام خصوصياتش چون مليت، جنس
شبكه هاى اجتماعى وابسته به آن ها و ويژگى هاى شخصيتى خود به سراغ متن مى رود و با توجه به اين 
ــرايط  افق هاي انتظار، اجرا را معنا مى كند و از آن تأثير مى پذيرد. اين افق ها  بنا بر محيط اجتماعى و ش
اقتصادى و فرهنگى در ميان مخاطبان مختلف، متفاوت است و مى توان گفت كه افق هاي انتظار مخاطب 
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ــتايى كاملاً تفاوت دارد، چراكه پيشينة متفاوتى دارند. اينك به صورتي گسترده تر  ــهرى با مخاطب روس ش
به تشريح اين فرايند خواهيم پرداخت.

مخاطب شبيه خوانى
ــران از دير باز  ــين(ع) در اي ــران دارد و عزاداري براي امام حس ــه اى عميق در فرهنگ اي ــه ريش تعزي
ــبيه خوانى نيز كه گاه به جاى تعزيه به كار مى رود از قديم  ــبيه و ش ــت. " اصطلاح ش ــته اس وجود داش
ــبيه خوان ها خوانده مى شده  ــط ش ــده كه توس رايج بوده و به بازخوانى واقعه هاى غم انگيزى گفته مى ش
ــت كه از دل اعتقادات  ــى آيينى و فراگير اس ــبيه خوانى يا تعزيه، نمايش ــت."(همايونى،1380: 14) ش اس
ــيعيان پديد آمده است. "اين  ــوم ش ــيوه هاي عزاداري آنان براي امام س ــيع و در نتيجة تكامل ش اهل تش
مراسم در ابتدا به طور مخفى در ميان پيروان و علاقه مندان خاندان اهل بيت پيامبر(ص) انجام مى گرفته 
ــترش مى يابد و در يك كمرنگ شدن تاريخى  ــدة چهارم هجرى گس ــكار آن در س ــكل آش ــت اما ش اس
ــهيدى،1380: 70-61).  ــم در دوره صفويه تبديل مى گردد"(ش ــده وبه عزادارى هاى عظي ــدد احيا ش مج
ــت و سوگواره  اى  ــبيه خوانى تمام اجتماع را دربر مى گيرد."طبيعت تعزيه آيينى و تراژيك اس به طوركلى ش
ــهادت."(ملك پور،1381: 11) و داراى بعدى فراتر از صورت است. به گونه اى كه  ــت درباره     مرگ و ش اس
تا ژرفاى اسطوره و اعتقادات دينى مردم امتداد مى يابد. "تعزيه به صورت دسته هايى كه به كُندى از برابر 
ــينه زدن و زنجير زدن و كوبيدن سنج و نظاير آن و حمل نشانه ها  ــتند آغاز شد و با س مخاطبان مى گذش
ــرايى در خواندن نوحه ماجراى  ــباهت افزارهاى جنگى نبود و نيز، هم آوازى و همس وعلم هايى كه بى ش
كربلا را به مردم يادآورى مى كردند" (بيضايى،1383: 116). مخاطبان تعزيه به نوعى هم در بطن نمايش 
ــانى  ــتند و گويي به گونه اى نمادين كس ــرون آن قرار دارند. آن ها هم در صحراى كربلا هس ــم در بي و ه
ــبب اين ظلم و واقعه  ــين(ع) را در حلقة خود قرار داده اند و هم در جهانى واقعى به س ــتند كه امام حس هس
سوگوارى مى كنند. در تعزيه، مخاطبان هم در موضع حاضران در ميدان نبرد كربلا و هم سوگواران پس 
ــم مى خورد.  ــاگران و نقش آفرينان نيز به چش از قتلش قرار مى گيرند علاوه براين نوعى تعامل ميان تماش
ــانه هايى چون  ــه همگى همراه با هم بدون درنظر گرفتن طبقات اجتماعى در يك جمع، با نش ــى ك تعامل
ــينى  ــك نوعي وصل عرفانى مى پردازند."در اين جمع ها، همنش ــوگوارى و اجراي مناس ــينه زنى، به س س
ــى بين همة طبقات به وجود مى آورد. در تكيه و  ــتگى روح طبقات متفاوت مردم در كنارهم نوعى همبس
بين مخاطبان تعزيه، مسئلة طبقات مطرح نبوده و زبردست و زيردست، در كنار هم به تماشا مى پردازند" 
(بيضايى،1383: 127). مجالس تعزيه در يك جمع بى طبقه، مردم را به هم نزديك كرده و حس وحدت 
ــد، پديد  ــتيزى باش ــترك را كه مى تواند همان عدالت پرورى و ظلم س ــتگى براى يك هدف مش و همبس
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ــر را به تصوير  ــلا در تمام زمان ها و مكان ها جدال و درگيرى بين خيروش ــى آورد. و مضمون واقعه كرب م
 (paradox) مى كشد. چراكه "جمع اضداد يكى از كهن ترين شيوه ها براى بيان معضل يا تضاد منطقى
واقعيت الهى است."(الياده،1385: 393). هدف اصلى تعزيه تقويت و تحكيم احساس جمعيت يا احساس 
ــت. در اصل، اين  ــكو و مردم پيرامون آن بوده اس ــدت ميان مومنان،يعنى ميان تعزيه خوانان روى س وح
ــنت بازيگر- مخاطب براى ساختار بازنمايى و شبيه خوانى بسيار اهميت دارد. جايگاه بازيگر- مخاطب  س
بودن حاضران، هم در گذشته و هم در حال به عنوان بخشى از كنش نمايشي مطرح بوده است. آن ها هم 
ــوگوارى مشغولند و هم در صحراى كربلا حضور دارند. اين  ــتند و به س در زمان خود و در جامعه خود هس
رودررويى در تعزيه موجب "خود تحليلى" شركت كنندگان و هم نوايى درونى در آن ها مى شود و انديشه و 
عواطف مربوط به حيات، مرگ، خدا و هم نوع شان را دربر مى گيرد و در پايان، مخاطبان به سبب احوالاتى 
ــت مى يابند. " آن ها در پايان الزاماً انقلاب حال و نوآييني  ــتند به انقلابى درونى دس كه در طول اجرا داش
خود را از طريق تأثر و تألم عميق خود از شهادت حسين(ع) و نيز از طريق ابراز وفاداري خود به عقيده اي 

كه امام حسين طلايه دارش بود، ابراز مي دارند" (چلكووسكى، 1389: 50).
ــت. شيوه اى كه البته  ــيوة اجرايى آن هاس آن چه در مورد تعزيه خوانان نيز موردتوجه قرار مى گيرد، ش
ــت دارد اما به طورقطع نمى  توان آن را نمايشى برشتى ناميد. " خواندن تعزيه  ــتركى با تئاتر برش نكات مش
خوان از روي  دست نوشته را ضمن اجرا نبايد بر ناشي گري و بي دقتي در كار تعزيه خوان حمل كرد، بلكه 
ــاره صريحي است به آن بازنمايي يا نقال بودن بازيگر آن. و آخر اينكه، نبايد تصور  اين كار وي، خود، اش
كرد كه دخالت تعزيه گردان ها و ديگر افراد غير بازيگر در اجرا، و آمد وشد هاي ناگهاني شماري از مردم بر 
صحنه، چاي وشربت نوشيدن بازيگران، آن هم درست در حال اجراى مجلسي كه در آن، همة قهرمانان 
ــط مردي با ه يكل تنومند و صداي زمخت، گريه آن  از فرط عطش له له مي زنند، ايفاي نقش زينب توس
امام خوان به خاطر وضع حزن انگيز امام، گريستن شمر به حال امام و دعايش براي حفظ جان اهل بيت 
ــر از تن امام جدا كند)، و ديگر نمونه هايي از اين  ــنه كامان (همين شمري كه حالا مي خواهد س ــاه تش ش
ــت. زيرا تمامي اين اعمال و حركات، زيباترين و كامل ترين  ــت، گواه ضعف تعزيه يا خام بودن آن اس دس
ــخصيت ها هستند، كه گاه به طرز قابل ملاحظه اي قدرت و تأثير اجرا را افزايش  ــكل حفظ فاصله از ش ش
ــمر براي امام مظلوم اشك در چشم دارد دو چندان منقلب  ــند. وقتي مخاطب مي بيند كه حتي ش مي بخش
ــرانجام اينكه نبايد اداهاي غلوآميز و ظاهري تعزيه  ــتر گريه مي كند. و س ــود و تحت تأثير آن بيش مى ش
ــگان  ــت به هنرپيش ــتند كه برش ــخره گرفت، چه اين اداها و حركت ها همان چيزي هس خوان ها را به س
ــم) توصيه مي كرد"  ــوان Allegemeine Gestus (حركت به طوركلي/ مكانيس ــي با عن تئاتر روايت
(چلكووسكى، 1389: 200). آن چه در باب  بيگانه سازى مطرح است اين است كه بيگانه سازى به معناى 
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ــاگر از كنش نمايش نيست" تماشاگر از همين رو به نحوي موثر در رابطه ي اين هماني  ــازى تماش جداس
با قهرمان، به عنوان خودآگاهى مطلق، قرار نمى گيرد؛ بلكه در جريان حركت از ايدئولوژي به واقعيت و از 
وهم به حقيقت عيني قرار مى گيرد." (استفان، 1974: 116) نقشى كه شبيه خوان ها بازى مى كنند از اين 
نظر كه نقش مربوط به يك انسان معمولى نيست، برخلاف تئاتر برشت است. شبيه خوان ها نقش پيامبران 
ــه فضايلى برتر دارند، بازى مى كنند و مخاطبان و بازيگران، ميان آن امامان و تعزيه خوان  ــى را ك و امامان
ــه هيچ بازيگرى حتى ماهرترين ها  ــه اى بزرگ و قابل ملاحظه را درنظر مى گيرند. آن ها مى دانند ك فاصل
نمى توانند اين فاصله را ،كه جزء جدايى ناپذير تصور مخاطب از امام حسين(ع) است، از ميان بردارند و در 
ــت بارها وبارها تأكيد كرده،  ــرار بگيرند و به ايفاى نقش بپردازند."اين امر همانگونه كه برش ــگاه او ق جاي
ــاختن شما از اين نكته است كه موضوعات و وضعيت هايي كه تصور مى كنيد طبيعي اند، در  براي آگاه س
ــت كه آن ها خود از اين پس، تغييرپذير مى  شوند."(  ــتند: پيامد چنين تغييري آن اس واقع تنها تاريخي هس

جامسون، 1972: 58)
ــتند كه  ــود . آن ها تنها مومنانى هس تعزيه خوان هيچ گاه در نقش فرو نمى رود و با آن هم ذات نمى ش
ــينه زنى با مخاطبان، ارتباط دو جانبه اى را برقرار مى سازند. اين  به ايفاى نقش مى پردازند و با صلوات و س
ارتباط دوجانبه گاه تا آن جا پيش مى رود كه نقش بازيگر و مخاطب بسيار كمتر از آن چه موردتصور است، 
ــغول است، مخاطب اوست  ــود. حتى بازيگر تعزيه در زمانى كه هم بازى اش به بازى مش قابل تمايز مى ش
ــكارا در مقام مخاطب انگاشته مى شوند. ــاركت فعالانه اى ندارند، آش ــگرها كه مش و هم چنين سياهى لش
چلكووسكى در اين مورد مى گويد:" در تعزيه، شبيه خوان، اصل شخصيت خود را حفظ مى كند و مى تواند 
هر از گاه برحسب لياقت و كارايى اش به عنوان يك غيربازيگر واكنش نشان دهد. اين است كه در اجراى 
تعزيه بعيد نيست بازيگرانى را ببينيم كه روى صحنه در حال نوشيدن چاى هستند و نوبت خود را انتظار 

مى كشند."( چلكووسكى،1389: 63)

زمان و مخاطب
ــم مى خورد، موضوع زمان است. موقعيت مخاطب تعزيه در  نكته ديگرى كه در اجراى تعزيه به چش
چارچوب زمان در سه وجه بازنمايى مى شود. اول زمان كلامي، يعني آن زمان واقعي كه آغاز تا پايان هر 
ــت:  حادثه يا گفت وگو را به خود اختصاص مي دهد. دوم زمان بازنمايي كه بي آغاز و انجام و طولاني اس
ــوند. تسلسل سوگواري، يا همان  ــتر نبرد ها به همين طريق يعني با صرف حداقل زمان بازنمايي مي ش بيش
ــان نمي دهد. و بالاخره بي زماني بعد ديگري است كه هم آوايي اشخاص  توالي خطي، زمان كلامي را نش

و رخدادهاي متنوعي را كه وجود آن ها در كنار يكديگر ميسر نبوده، ممكن مي سازد.
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ــكى مى گويد:"مراسم تعزيه در زمان بى زمان و مكان بى مكان و فضاى  ــكيل به نقل از چلكووس ش
بى فضا برگزار مى شود، طورى كه انگار آن واقعه هم اينك در هر منطقه اى كه شيعيان زندگى مى  كنند، 

در حال وقوع است."(شكيل، 1374: 116)
ــور، تغيير صحنه و غيره، بر يكديگر  ــه گانه در مجموع بي هيچ تمهيدات تئاتري، نظير ن ــن ابعاد س اي
تأثير مي گذارند، چيزي كه در تئاتر غربي بايد رخ دهد تا مخاطبان بفهمند كه بر صحنه چه مي گذرد. زمان 
ــت كه حاضران را  ــم مي بيند ولي اين بعد بي زماني اس كلامي و زمان بازنمايي را مخاطب در اجرا به چش
در هنگام عمل دربر مي گيرد و به مخاطبان امكان مي دهد كه در آن واحد، هم در گذشته و هم در حال 
حضور داشته باشند. بدين ترتيب مخاطبان در وضعى قرار مى گيرند كه حضورشان نه تنها در زمان ومكان، 
بلكه در نقش آنان به عنوان شركت كنندگان در شبيه خوانى  و سوگواران و هم چنين قاتلان امام حسين(ع) 

محسوس است.

نشانگان
ــادگى و صراحت) و تئاترى(رمز  ــيّع)، زيبايى شناختى(س ــفى(عقايد تش تعزيه مبتنى بر خطابه اى فلس
نمايشى) است. هر اجراى تعزيه ساختي خطابه اى دارد كه با اصطلاحات نشانه شناختى به عنوان يك نظام 
ــت. رمز اول  ــنيدارى- ديدارى) و (رمز ادراكى) قابل تجزيه وتحليل اس ارتباطى مبتنى بر دو رمز، (رمز ش

معرف نشانة بازى و رمز دوم معرف نشانة تماشاست.
در رمز ادراكى ارزش اخلاقى مهم است و در اصوات آوازى بدين صورت است كه اصوات آوازى زير 
ــينى دارد. و اين از  ــت. در تعزيه هرگونه طرحى ارزش جانش براى اوليا و اصوات آوازى بم براى اشقياس
طريق زمينه هاى معنايى كلام منتقل مى شود. روابط جانشينى با تكيه بر روش شنيدارى (تفكيك كيفيت 

اصوات) و روش ديدارى (تقابل جانشينى رنگ ها) موردتأكيد قرار مى گيرند.
از نشانه هاى نمادين تعزيه نيز مى توان به گزينش نام عقاب براى اسب حضرت على اكبر، حنا بستن 
ــت وپاى عروس وداماد، كاه بر سر افشاندن براى ابراز حُزن و اندوه، كفن سفيد به نشانة نزديك بودن  دس
مرگ بر تن كنندگان آن اشاره كرد و از نشانه هاى كليشه اى چون ادَاهاى نمايشى در هنگام رجز خواندن، 
ــخن گويى از روى اسب، وجود دستمال براى گريستن برصحنه و پياله يا مشك آب براى  رجزخوانى و س
ــتفاده از نشانه هاى كليشه اى در قالب شنيدارى – ديدارى تعزيه  ــان دادن عطش مي توان ياد كرد. اس نش
ــان دهندة محتواي سراسر مذهبى آن است. نقوش عاميانه ايرانى از صحنه هاى واقعة كربلا، شواهد و  نش
ــم مى خورد، حفظ كرده است.  ــيوة اجرا به چش مدارك و علايم نمادين متعددى را كه درحال حاضر در ش
ــوند. ازجمله شير  ــانه هاى ديگر به رابطه هاى پيچيدة مهم وارد مى ش ــاخص"،"تصوير" و نش "نماد"، "ش
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ــانة تصويرى)، كه بيرق يا علم امام حسين(ع) را به دندان مى گيرد و يا از اجساد شهيدان(نشانة  صحنه(نش
ــناختى، گاه از ابزارهايى كه كاربرد متفاوتى دارند در  ــد. از نظر نشانه ش تصويرى) تيرها را بيرون مى كش
صحنه استفاده مى شود. هم چون صندلى كه گاه درصورت لزوم به عنوان تل و باز به همان صورت اول خود 
ــتن) به كار مى رود. و مفهوم بازنمايى منطقة بازى، با رفتن تعزيه خوان ها از  (صندلى به عنوان محل نشس

سكويى به سكوى ديگر، يا دور زدن فضاى باريك اطراف سكو، پيوسته تغيير مى كند.
ــت و چادر خيمه اى  ــى، حد ديدارى فضاى خطابه اس هم چنين چادر خيمه و تكيه ازمنظر نشانه شناس
نمادين است." طرح تكيه، تأثير متقابل نمايشي ميان بازيگر و مخاطب را كه خاص مراسم سنتي محرم 
ــط اين بنا رخ  ــكويي بلند و بدون پرده در وس ــيد. وقايع اصلي نمايش بر س بود، حفظ كرد و فزوني بخش
مي داد. گرد اين سكو راه باريك و مدوري بود كه تعزيه خوان ها براي نشان دادن طرح هاي كوچك(وقايع 
ــت زمان، و تغيير صحنه از آن استفاده مي كردند. در اطراف اين راه، كه شامل  ــفرها، گذش فرعي) و نيز س
ــاخته مي شد. بعضي از  ــكوهاي فرعي و كوچكي نيز س ــد، اغلب، س ــطح مخاطبان نيز مي ش جايگاه مس
صحنه هاي مهم را بر اين سكوها بازي مي كردند و هر از گاه، بازيگران از اين سكوي كمكي به گفت وگو 

مي پرداختند يا با بازيگران سكوي اصلي درگير مي شدند (چلكووسكى،1389: 13).
ــانى، در تهاجم مسلمانان به اسارت برده شد و  ــاه ساس بنا به يك روايت تاريخى ، دختر آخرين پادش
ــوگوارى ماه محرم, از ديرباز در ايران برگزار مى شد، هم چون  ــر امام حسين(ع) شد. مراسم سالانة س همس
ــده دهم هجري در عهد صفوى، كه  ــياوش در دوران باستان. در نخستين سال هاى س ــم سوگ س مراس
ــم محرم مورد توجه و حمايت دربار قرار گرفت و در اواخر  ــمى شد، مراس ــيّع مذهب رس هم زمان با آن تش
سدة سيزدهم هجري كه تكية دولت بنا شد، تعزيه به اوج خود رسيد اما در اواخر دورة قاجار از رونق افتاد. 
ــتانة زادن يك تئاتر غيرمذهبي ايراني قرار گرفت. ولي در نتيجه  در اوايل دوره پهلوي اول، تعزيه در آس
دگرگوني هاي مهم اجتماعي و سياسي، حاميان و مشوقان خود را ازدست داد. عدم حمايت دولت تأثير خود 
را بر تعزيه نهاد. پس از آن، تعزيه به صورتي درآمد كه نه در شهرها ،كه درآن زمان مقلد صور هنر غربي 

بودند، بلكه در مناطق روستايي تمركز يافت و بدين ترتيب اجراى تعزيه عمدتاً در روستاها ادامه يافت.

مخاطب شهرى وروستايى
ــت كه منظور از شهر در اين مقاله "مادر شهر" است. چنان كه خمر(1385) مى نويسد:  لازم به ذكر اس
ــترش جمعيت و مساحت شهرها، اصطلاحات گوناگوني براي توصيف اين شهرهاي بزرگ به كار  "با گس
ــت كه در اصل به معني شهر بزرگ و  ــهر يا متروپوليس اس ــت. يكي از اين اصطلاحات، مادر ش رفته اس
ــت. امروزه از آن براي اشاره به هر شهر بزرگي استفاده مى شود. برخي  ــور يا منطقه اس اصلي در يك كش
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ــكونتگاه ها برتري دارد. از  ــر مركزيت دولتي و فعاليت اقتصادي بر ديگر س ــهر از نظ معتقدند كه مادر ش
ــت" (خمر،1385: 14). معمولاً مادر  ــهر داراي حداقل يك ميليون نفر جمعيت اس لحاظ جمعيتي، مادر ش
ــهر گرايى مى گويند و "شهرگرايي مفهوم عامي است  ــهر روش زندگى متفاوتى را مى طلبد كه به آن ش ش
ــامل تمام جوانب مختلف شيوة زندگي شهري (سياسي، اقتصادي و اجتماعي) مي شود. اين مفهوم،  كه ش
ــد شهري نيست، بلكه نتيجة نهايي شهرنشيني است و بدين معناست كه شيوة زندگي شهري  فرايند رش
ــتايي دارد. وقتي مردم، روستا را ترك مي كنند و وارد  ــي با شيوة زندگي روس در تمام جوانب تفاوت اساس
ــهري مي شوند، شيوة زندگي و معيشتشان تغيير مي كند. پس منظور از شهرگرايي همان الگوها  زندگي ش
ــت و مي توان گفت كه شهرگرايي يعني تغيير در ارزش ها، آداب  ــهر اس و رفتارهاي مرتبط با زندگي در ش
ورسوم و رفتارهاي مردم. اين تغييرات يكي از پيامدهاي شهرنشيني است."(شارع پور،1390 : 13) در پس 
اين پيامدها تعارضات گسترده اى نيز ميان سنت ومدرنيته در شهر مشهود است. "دليل اصلي اين تعارض، 
ــت كه در  ــكل واقعيتي بيروني وناهماهنگ با موقعيت فرهنگي- اجتماعي جامعه اس ورود مدرنيته به ش
فرايندي شتاب زده انجام گرفته است. اين فرايند به جز شتاب زدگي، به شكلي كاملاً بارز بر بخش هايي 
خاص از مدرنيته متمركز است كه شامل فرهنگ مادّي و فناورانه مدرن مي شود"(فكوهى،1389: 416). 
ــيوة خاص در نوع لباس پوشيدن، نحوة سخن گفتن، نحوة انديشيدن، نوع فعاليت، مكان زندگي و  اين ش
نوع روابط اجتماعي در شهر مشهود است. تأثيرات زندگى در اين گونه شهرها بر روى افراد عبارتست از:

"1 -تحريكات عصبي ناشي از تغيير سريع محرك هاي بيروني
2-نياز به اتكا به عقل و عقل گرايي، دقت و وقت شناسي

3-شيءوارگي انسان ها به دليل اقتصاد پولي و عقلانيت حاكم بر زندگي شهري
4-تعلقات جزئي و خاص و برخوردهاي احتياط آميز

5-احساس تنهايي، انزوا و از خود بيگانگي 
6-ارزش زدايي از هنر و ديگر وجوه فرهنگ انساني"(افروغ،1377: 122)

ــت كه  ــهرى اس ــبب به وجود آمدن افق هاي انتظار خاص مخاطب ش اين تأثيرات و نحوة زندگى، س
ــتا چنان كه وثوقى نقل مي كند، چنين است:  ــت. هم چنين منظور از روس ــتايى متفاوت اس با مخاطب روس
"واحدي اقتصادي- اجتماعي، جغرافيايي و مركز تجمعي از مردم يكجانشين كه قسمت اعظم درآمد آن ها 
از كشاورزي تأمين مي شود و شرايط بالقوة خودكفايي را نيز در خود دارد" (وثوقى،1375: 20). پنج عامل 
ــتايى وجود دارد نيروي كار انساني، نيروي كار حيواني(گاو)، بذر، آب و زمين. بنابراين  ــنتى در كار روس س
ــجام اجتماعى مبتنى بر  ــتايى نوعى انس اگر تعاريف بالا را بپذيريم، مى توانيم بگوييم كه در زندگى روس
ــانى است  ــم مى خورد كه ويژگى آن تعامل چهره به چهره بين كس ــترك و اهداف به چش ــات مش احساس
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ــتاها افراد به ندرت از هنجارها تخطى مى كنند. در اين نوع زندگى،  ــتركى دارند. در روس كه تجربيات مش
ــمى، مثل خانواده و گروه همسالان بر رفتارها حاكميت  ــتگى زيادى وجود دارد و نهاد هاى غيررس همبس
ــته تر و كمتر انتزاعي و روشنفكرانه  ــتايي به ضروريات زندگي پيوس ــنن روس دارند. به طوركلى خلقيات س
است، يا كمتر به جنبه تماشايي توجه دارد. در محيط محلي امكانات بالقوه بيشتري براي برقراري ارتباط 
ــي از گروه به فرد صورت مى گيرد  ــهرها انتقال معناي زندگ ــان بازيگر و مخاطب وجود دارد. اما در ش مي
ــابگري به فكر منافع خود هستند و روابط  ــود و مردم اكثراً با حس ــى مى ش ــايل، عقلانى بررس و همة مس
ــري، سطحي و حسابگرانه در بين افراد وجود دارد. مهم ترين انگيزه در كنش انسان ها،  بدون عواطف بش
جست وجوي منافع فردي است. هم چنين براساس نظر زيمل "چشم يا بينايى در فرهنگ شهرى نو اهميت 
ــخص مى گردد"(ساوج، 1387:  ــلطة حس بينايى بر ساير حواس، مش ــهر با س ويژه اى دارد. از نظر او، ش
ــه با روستا، پيچيده تر، عقلانى تر و محاسبه گرترند و  ــهر در مقايس 161). بنابراين اگر بپذيريم كه مردم ش
به شدت با زمان آشنا هستند، همين ويژگى موجب مى شود، دريابيم كه افق هاي انتظار متفاوت ترى دارند.

رويكرد دريافت و تأثير شبيه خوانى بر مخاطب شهرى و روستايى
ــاندر،1390: 279) شرح مى دهد آن است كه مخاطب، كليد  ايدة اصلى اين رويكرد آن گونه كه (الكس
درك هنر است، زيرا معاني توليد شده و شيوه هاي كاربست هنر، نه به خالقان بلكه به مصرف كنندگان آن 
بستگي دارد. اين رويكرد معتقد است كه هنر به واسطة مخاطب، كه بيشتر قادر به ارايه واكنش هوشمندانه 
ــكل مي دهد. هم چنين در هرلحظه از اجرا مخاطب در حال دريافت اطلاعات است و  ــت، جامعه را ش اس
ــت مى آيد."كلاً  ــن اطلاعات از متن، صحنه پردازى، طراحى لباس، نورپردازى و بازى بازيگران به دس اي
ــى دقيق  ــنتى  اى روى بياورند كه به توليد متون و بررس ــب به جاى آن كه به روش هاى س ــن مكت در اي
ــتند، به خواندن و دريافت متون ادبى روى آوردند."(مكاريك،1390: 340)  براساس اين  آن ها تأكيد داش
اطلاعات و هم سو با افق انتظارات مخاطب است كه مفاهيم، دريافت و درك مى شود. افق پيش از هرچيز 
ــاختارى از  ــم انداز مخاطب برمى  گردد."به نظر هانس روبرت ياس، افق به نظام يا س به جهان نگرى و چش
انتظارات اشاره دارد كه فرد از متن دارد. آثار در محضر يك افق انتظار خوانده مى شوند."(مكاريك،1390: 
ــت كه از تعامل ميان اثر و مخاطب حاصل مى شود. اين معانى مى توانند پيامى  342) و معنا محصولى اس
ــد. "جانت ولف توضيح مي دهد كه مفاهيم اثر هنري همواره از پيام  ــنده باش فراتر از پيام مورد نظر نويس
ــت كه معاني اجتماعي و  ــنده فراتر مي روند. به عقيده وي، يك دليل مهم، اين حقيقت اس مورد نظر نويس
ــكال زيبايي شناسي تجسم يافته اند و هنرمند با استفاده از قواعد و قراردادهاي  ايدئولوژيك در زبان و اش
زيباشناختي اين جنبه هاي ايدئولوژي را بازسازي مي كند. دليل مهم دوم مربوط به روش پيچيده اي است 
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كه در آن، افراد در ايدئولوژي قرار گرفته اند" (راودراد،1390: 106). البته بايد درنظر داشت كه مخاطبان، 
دريافت كنندگان منفعل اثر هنرى نيستند. بلكه با توجه به موقعيت اجتماعى و جهان بينى خاص خود اثر را 
تفسير مى كنند و اين همان افق انتظاراتى است كه در افراد مختلف، متفاوت است. مخاطبان، چه شهرى 
ــتند چنان چه ذكر شد براساس  ــاى شبيه خوانى برخوردار نيس ــانى در تماش ــتايى از تجربة يكس و چه روس
ــة رويداد شبيه خوانى با آن چه در  ــتا، براى مخاطبان محلى، انديش ــهر و روس تأثيرات محيط زندگى در ش

مراكز شهرها وجود دارد، متفاوت است. 
ــالن مى رود. او بر جاى خود مى نشيند و به انتظار  ــهرى، به س ــونت ش ــهرى متأثر از خش مخاطب ش
ــيوة بازيگرى حرفه اى و با جذابيت هاى ديدارى موجود در اثر جذب  ــت كه او را با ش ــاى اجرايى اس تماش
ــاى تعزيه اى مى نشيند كه در روند شكل گيرى آن تا اجرا دست نداشته، او  ــاگر شهرى به تماش كند. تماش
ــت بدون آنكه حضور فعالانه اى در اجرا داشته باشد و يا حتى وقت براى اين حضور پيدا  ــاگر اس تنها تماش
ــخصى براى اجرا مى نشيند و پس از آن دوباره به زندگى روزمرة  ــاگر در زمان مش كند. معمولاً اين تماش
خود بازمى گردد. ميزان تعامل بازيگر و مخاطب در شهر به نسبت روستا بسيار كمتر است. آن چه در محرّم 
در روستاها برگزار مى شود سنتى است كه توسط نابازيگران كه بيشتر از مردم بومى همان روستا هستند، 
ــانى از ديندارى عموم مردم است و در اين مكان ها شبيه خوانى  ــود. در روستا اجراى تعزيه نش اجرا مى ش
ــريفات و جلوه هاى ديدارى ناچيزى دارد و هدف از آن پيش از آنكه  ــهرها، ارزش هنرى و تش برخلاف ش
مقصود اجراى يك اثر با ارزش هاى زيبايى شناختى باشد، يك مراسم آيينى است، فراهم آوردن مظروفى 
ــد و عواطف ژرف آنان را برانگيزاند و به  ــى تا مخاطبان، اميدها و رنج هاى خود را در آن بريزن ــت مثال اس
آن ها اجازه دهد تا احساسات خود را به طور طبيعى آشكار و بيان كنند. اما اين امر در شهرها به ندرت اتفاق 
مى افتد. چراكه مردم شهر دچارشتاب زدگى ناشى از شهرگرايى هستند اما در روستا چنين نيست و هم چنين 
تعاملات بازيگر و مخاطب در روستا بسيار بيشتر است. در روستاها تعزيه به صورتى غيرتشريفاتى و ساده 
است. اجرايى كه در مجموع، مشاركت مخاطبان را مى طلبد. امروزه اگر لباس مناسبى در دسترس نباشد 
ــت استفاده مى شود اما درصورت امكان لباس ها با قراردادهاى  ــى كه با لباس مخاطبان متفاوت اس از لباس
نمادين اصلي مطابقت مى كند. حضرت عباس(ع) پيراهن سفيد بلندى مى وشد و كلاهخود برسر مى گذارد 
ــتگى شخصيت ها با عصا مشخص مى شود. هم چنين اسباب  ــقيا اغلب عينك دودى مى زنند و برجس و اش
ــت چترى بر دست گيرد تا نشان  ــتند اما اغلب مفهوم نمادين دارند. جبرئيل ممكن اس صحنه اتفاقى هس
دهد از آسمان نازل شده است و يا كاسه اى آب نماد رود فرات است. بااين حال هم چنان مخاطبان مشتاق 
ــايل و ابزار موردنياز را از خانه هايشان براى اجراى تعزيه مى آورند. آن ها  ــتند.  روستاييان معمولاً وس هس
ــايل خود مثل بلور، چراغ، آيينه، ظروف چيني و پرده هاي قاليچه نما را مي آورند تا ديوارهاي تكيه را  وس
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ــاب  ــد. حتي كم بهاترين چيزها را نيز مى آورند زيرا اهدا يا به عاريت دادن آن ها وقف به حس ــت بدهن زين
ــالان ميان مخاطبان، اعم از دارا و ندار، به نشانة  ــربت و خوراك مي پردازند، خردس مي آيد. زنان به تهية ش
تشنگي شهيدان كربلا آب و شربت پخش مي كنند. و به نوعى همة اهالى روستا با مشاركت يكديگر تعزيه 
ــوگوارى هستند. مخاطب روستايى  ــغول تعزيه و س ــب مش را اجرا مى كنند و معمولاً از غروب تا پايان ش
ــتا به معناى آيينى آن صورت مى گيرد. "آيين ها و  ــاركت در روس ــهرى را ندارد. مش انتظارات مخاطب ش
ــت و از جمله عواملى است كه ماية  به  ــمه هاى مايه دهندة نمايش هاى مردمى اس اجراى آن ها از سرچش
ــدن آن است" (آژند،1388:13). هر تماشاگر روستايى به نوعى  ــى و زاينده ش حركت در آمدن زبان نمايش
ــت. او در اين آيين نقش هاى متفاوتى مى پذيرد و اين، جنبة آيينى  ــركت كننده در آيينى جمعى اس يك ش
ــكل  ــاركت فيزيكى (به ش ــتايى در تعزيه مش ــته تر مى كند. حتى اگر مخاطب روس بودن تعزيه را برجس
ــايل صحنه) نداشته باشد باز هم نوع نگاهش با مخاطب شهرى متفاوت است  ــانى و اهداى وس كمك رس
ــت. كسى  ــتايى، يكى از اهالى همان روستاس چراكه او خود را عضوى از اجراى آيين مى داند. بازيگر روس
كه مخاطبان او را مى شناسند و اين امر در مشاركت ذهنى تماشاگر تأثير مى گذارد. درصورتى كه تماشاگر 
ــد. او در انتظار ديدن اجرايى با ساختارهاى مخصوص  ــهرى الزاماً بازيگران را به اين صورت نمى شناس ش
است. اما مخاطب روستايى مى رود تا در آيينى شركت كند. او بنا به سنن مذهبى معتقد است كه "هركس 
ــور خواهد شد" (چلكووسكى،1389: 136). و گريستن و  ــين(ع) بگريد در روز قيامت با او محش براى حس
حضور در اين آيين را ثواب مى داند. اين آيين ها بسته به جايگاه فرهنگى خود و با تكيه بر انديشة جامعه 
ــه را القا مى كنند. بازيگر  ــم و معناها و ارزش هاى رفتارى خاصى از جامع ــت خاصى دارند و راه ورس اهمي
روستايى، مخاطب را با خود همراه مى كند و آن ها با وحدت نظر و عمل به اجراى مراسم آيينى مى پردازند 
و در اين ميان مخاطب ركن اصلى اين آيين است. او با اجراى دوبارة تمام مسايلى كه در كربلا رخ داده 
ــود و اين نكته اى است كه  ــاخته مى ش ــازى، درونش نيز از نو س آن ها را از نو تكرار مى كند و در اين بازس
مخاطب روستايى آن را از ثواب هم فراتر مى داند. اما اين نوع نگاه، اين نحوة مشاركت و مسئلة ثواب به 
اين شكل، در شهر و در تعزيه سالنى وجود ندارد و مخاطب متعارف در شهر با رويكردى متفاوت به ديدن 
ــبيه خوانى مى رود. بنابراين ازاينمنظر، مخاطب شهرى به ديدن اجرايى صحنه اى از شبيه خوانى مى رود  ش

اما مخاطب روستايى در مراسم آيينى تعزيه شركت مى كند.

بررسي موردي مباحث اين پژوهش در روستاي آتانك
آتانك با موقعيت جغرافيايى 25/˚50 طولى و 7/˚36 عرضى در 15 كليومترى شمال غربى آبيك در 
ــت. اهالي اين روستا در دهة محرم اقدام به برپايي تعزيه مى كنند و براساس  ــتان قزوين واقع شده اس اس
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تعزيه نامه هاي قديمي،  مجالس مختلفي را در روستاي خود برپا مي دارند. معمولاً در مناطق كويري و استان 
ــتفادة  نقش خوانان  ــوند و اصطلاحاً صحنة گرد، مورداس ــتا برگزار مي ش مركزي، تعزيه ها در ميدانگاه روس
ــتاني معمولاٌ اجراي تعزيه درون حسينيه ها شكل مي گيرد. در روستاي  ــود. اما در نقاط كوهس واقع مي ش
ــي بوده اند كه درون حسينيه برپا گشته اند. در نمونه هاي  ــده شامل مجالس آتانك نيز نمونه هاي بررسي ش
موردبررسي، به خوبي آشكار است كه مخاطب، اساساً براي ديدن نمايشي بر صحنه به حسينيه نيامده بلكه 
فقط حضور او به علت آن است تا پس از پايان مجلس، در سوگواري و سينه زني نهايي مشاركت كند. در 
سال هاي اخير، غالباً مجالس، به برگزاري نماز ختم شده است و همواره پس از آن مراسم خيرات و ناهار 
ــيده است. در مجالس برپاشده مي توان به نمونه هاي تشييع و جسدگرداني در درون حسينيه  به انجام رس
ــاره كرد. در اين مراسم تعزيه خوان ها هم به  ــينه زني با حركت دايره وار در همان محل اش يا عزاداري و س
ــت مي كنند و هم چنان به خواندن ادامه مي دهند. وظيفة  اصلي خواندن و ادامة مجلس  ــراه مردم حرك هم

در اين مواقع،  بيشتر بر عهدة اولياخوان از جمله، شبيه حضرت زينب (س) است.
ــتايي كه در چنان مكاني به تماشاي تعزيه مي نشيند، تماشاگر شهري كه  ــاگر روس در قياس با تماش
ــود و همانند يك تماشاگر حرفه اي روي صندلي مي نشيند و  ــدة تعزيه مواجه مي ش با نمونه هاي تئاتري ش
ــي روبه رو است، از امكان تحرك برخوردار نيست و خودجوشي  كمابيش با فضاي يك صحنة  قاب عكس
ــخه خوانان آتانكي مي دانند كه پايان تعزيه آن ها را مردم تعيين  ــري را مي تواند از خود بروز دهد. نس كمت
ــانه اي تعزيه هاي  ــهري را كارگردان رقم مي زند. نظام هاي نش مي كنند درحالي كه نقطة اختتام نمايش ش
روستاي آتانك از قواعد كلي نشانگان تعزيه در ساير نقاط ايران تبعيت مي كند. نسخه خوانان مسن تر هنوز 
درحالي كه نسخه هاي خود را به دست گرفته اند و از روي آن مى خوانند، به ايفاي نقش شبيه مي پردازند. اما 
جوان ترها گويي به ميزان تأثير ويژة اين عمل توجه ي ندارند و بيشتر ، نقش خود را از حفظ ايفا مى كنند. 
ــتة  ــخه خوانان با اينكه در فضاي محصور و دربس ــد. همة نس البته نبايد از تأثيرات فن آوري نيز غافل ش
ــينيه به اجرا مي پردازند از ميكروفون بي سيم و بلندگو استفاده مى كنند. درنتيجه، درعمل دست آن ها  حس
براي گرفتن نسخه، اشغال است به ويژه آنكه در برخي صحنه هاي رزم، ضرورت دارد كه سپر يا شمشيري 

هم در درست گرفته شود و اين امر،  به دشواري كار مي افزايد.
ــتفاده از رمزگان هاي حركتي شخصيت ها را بسيار تقليل داده است.  ــتة حسينيه، امكان اس فضاي بس
ــيار وابسته به كلام و حس شنيداري مخاطبان شده است. ازاين رو حركت هاي  درنتيجه، اجراي تعزيه بس
ــت به حداقل رسيده است. بايد اين را  ــتفاده اس ــخصيت ها كه الزاماً براي صحنة گرد قابل اس قراردادي ش
ــاً در روزهايي كه تعداد مخاطبان  ــه فضاي كوچك موجود براي ايفاي نقش، مخصوص ــم اضافه كرد ك ه
بي شمار است، به گونه اي بر اجرا تأثير مي گذارد كه درعمل ميدان نقش  آفريني شخصيت ها فقط به محل 
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ــت كه در چنين مواقعي،  زيبايي تعزيه، تنها متكي به  ــان محدود مي شود و موكداً بايد بيان داش ايستادنش
صدا و هنرنمايي فردي هر يك از شخصيت ها مي شود.

ــت و با اين كه رسماً  بااين حال نبايد فراموش كرد كه تعزيه با همة  بي مهري هايي كه ديده اس  
از جانب هيچ نهاد دولتي حمايت و امكانات نمي گيرد،  اما هم چنان هنري فراموش نشده است و به حيات 
ــود كه در ميان مدت،  ــبب ش ــتاها ادامه مي دهد. همين تداوم حيات مي تواند س بالندة  خود، به ويژه در روس
ــگري در ميان توده هاي مردم از  ــي ما از اين هنر خودجوش تأثير پذيرد و درعمل نمايش هنرهاي نمايش
ــود. آيندة هنر نمايش در ايران بي گمان از اين رهگذر، بيش ازپيش بهره مند  ــتري برخوردار ش احترام بيش

خواهد شد.

موقعيت جغرافيايي روستاي آتانك واقع در استان قزوين
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نتيجه گيرى 
ــتا و تأثيرات متفاوتى كه بر مخاطبان شهرى  ــهر و روس در كل، علت تفاوت هاى اجراى تعزيه در ش
ــى در دو محيط مختلف با تأثيرات  ــاركت، تفكر، افق انتظارات و زندگ ــتايى مى گذارد، از نحوة مش وروس
ــهرى وارد سالن تئاتر مى شود و افق انتظاراتش در محدودة تماشاى  ــأت مى گيرد. مخاطب ش متفاوت نش
ــت و مخاطب روستايى با مشاركت  ــاس زيبايى شناسى صحنه اي اس ــاختارهاى معين و براس اجرايى با س
ــكل گيرى اجرا تا پايان آن حضور دارد و افق هاي انتظارش در محدودة  فيزيكى و ذهنى خود از ابتداى ش

مشاركت و حضور در يك مراسم آيينى و تكرار يك آيين و بهره بردن از ثواب معنوى آن است.

1. آژند، يعقوب(1388) نمايش در دوره صفوى، تهران، فرهنگستان هنر
ــروغ، عماد(1377) فضا و نابرابري اجتماعي: ارايه الگويي براي جدايي گزيني فضايي  2. اف

و پيامدهاي آن، تهران، دانشگاه تربيت مدرس
3. الكساندر، ويكتوريا(1390)جامعه شناسى هنرها(شرحى بر اشكال زيبا و مردم پسند)،ترجمه 

اعظم راودراد، تهران، فرهنگستان هنر
4. الياده، ميرچا(1385) رساله در تاريخ اديان، ترجمه جلال ستارى، تهران، انتشارات سروش

5. بشير، حسن(1390) تعزيه، دانشگاه امام صادق(ع)
6. بنت، سوزان(1386) تعزيه و تماشاگر، ترجمه مجيد سرسنگى، تهران، نمايش

7. بيضايى، بهرام(1383) نمايش در ايران، تهران، روشنگران و مطالعات زنان
8. چلكووسكى، پيتر.جى(1389)تعزيه: آيين و نمايش در ايران، ترجمه داود حاتمى، تهران، سمت

9. خمر، غلامعلى(1385) اصول و مباني جغرافياي شهري، تهران، قومس
10. راودراد، اعظم(1390)نظريه هاى جامعه شناسى هنر وادبيات، تهران، دانشگاه تهران
11. ساوج،مايك و آلن وارد(1387)جامعه شناسى شهرى، تهران،ترجمه ابوالقاسم پوررضا

، سمت12. شارع پور، محمود(1390)جامعه شناسى شهرى، تهران، سمت
13. شكيل، حسين(1374)درباره تعزيه و تئاتر در ايران(مجموعه مقاله)، به كوشش لاله تقيان، 

تهران، نشر مركز
ــران، دفتر پژوهش هاى  ــهيدى، عنايت اله(1380)پژوهشـى در تعزيـه و تعزيه خوانى، ته 14. ش

فرهنگى
15. فكوهى، ناصر(1389) انسان شناسى شهرى، تهران، نشر نى

فهرست منابع
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ــك، ايرنا ريما(1390) دانش نامـه ى نظريه هاى ادبى معاصر، ترجمه ى مهران مهاجر و  16. مكاري
محمد نبوى، تهران، نشر آگه

ــيد(1381) جنگ شعاع(تعزيه نامه هاى كتابخانه ملك)، تصحيح محمدرضا  17. ملك پور، جمش
خاكى،جمشيد ملك پور، تهران، موسسه فرهنگى گسترش هنر با همكارى مطالعات و تحقيقات هنرى

18. وثوقى، منصور(1375) جامعه شناسى روستايى، تهران، كيهان
19. همايونى، صادق(1380) تعزيه در ايران، شيراز، نشر نويد

20. the analysis of theatrical performance, the state of art (1981)، 
Passow wilfried
21. Heath stephen(1974), lessons from brecht, screen  
22. Jameson  fredric(1972), the prison House of language , princeton 
university press, princeton
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 مريم بصيرى**، رحمت امينى

تاريخ دريافت مقاله:      14 / 7  / 92             تاريخ پذيرش نهايى:   18 /  9 / 92

شناخت نشانه ها در خوانش نمايش نامه
با نگاهى به نمايش نامه سير روز در شب از يوجين اونيل 

**نويسندة مسوول 
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مريم بصيرى                كارشناس ارشد ادبيات نمايشى- دانشگاه سوره

 رحمت امينى                استاديار و عضو هيات علمى پرديس هنرهاى زيبا
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شناخت نشانه ها در خوانش نمايش نامه

با نگاهى به نمايش نامه سير روز در شب از يوجين اونيل 
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چكيده
اين خوانش در پى آن است كه نخست به نشانه شناسى، تعاريف آن و نظام هاى موجود براى شناخت 
نشانه ها بپردازد؛ و پس از آن به ضرورت اين علم در نمايش نامه خوانى اشاره كند. انواع نظام هاى نشانه اى 
ــت  ــنيدارى، ازجمله مباحثى اس متن، كاربرد بيانى بدن، ظاهر بازيگر، جنبه هاى ديدارى صحنه آرايى، و ش
ــود و در يك نمايش نامه بايد به آن ها اشاره كرد تا بتوان به عمق معانى  ــى مطرح مى ش كه در نشانه شناس
ــد. براى كارگردانى هر اثر ابتدا بايد نمايش نامه و نشانه هاى موجود در آن تحليل  موجود در متن واقف ش
ــود و به كمك نشانه شناسى، معانى نهفته در اثر آشكار شود؛ تا در مرحله كارگردانى، با شناخت عناصر  ش
ــت يافت و نمايشى با مفاهيم  ــانه ها در آن ها، بتوان به زيرمتن هاى نمايش نامه دس ــف نش نمايش و كش

واقعى به مخاطب عرضه كرد.
ــانه بر  ــى، نگاهى نشانه شناس ــده ازلحاظ علم نشانه شناس ــاس اطلاعات ارايه ش مقاله در ادامه، براس
نمايش نامه سـير روز در شـب خواهد داشت و به آناليز صحنه هايى از اين متن و شناختن پيام هايش، 

مبادرت خواهد وزيد؛ و به ضرورت اين عمل در هر خوانشى اشاره خواهد كرد.
نتيجه اين بررسى نشان از آن دارد كه اين نمايش نامه يوجين اونيل سرشار از نشانه است و براساس 
ــانه اى متن مى توان آن را بهتر درك كرد و پى برد كه نويسنده قصد داشته با اين اثرش در  نظام هاى نش

لايه هاى پنهان و آشكار، به زندگى خصوصى خود و خانواده اش اشاره داشته باشد. 

واژگان كليدى: نشانه، نشانه شناسى، دلالت، زبان، رمزگان، نمايش نامه، يوجين اونيل



66

مقدمه
نشانه شناسى شاخه اى از دانش بشرى است كه موضوع كارش، شناسايى نشانه ها و به كارگيرى آن ها 
ــانه ها ابزارى هستند كه  ــت. نش در اثر هنرى، براى ارتباط  بهتر ميان مخاطب و انتقال مفهوم به وى اس
ــتفاده مى كند تا معنا يا پيامى را به ديگران منتقل  فرد به  صورت آگاهانه براى برقرارى ارتباط از آن ها اس
كند. نشانه شناسى نيز با بررسى و درك نظام هاى نشانه اى در تلاش است تا پيام هاى واقعى هر اثر هنرى 

را براساس رمزگان هاى توليد شده، كشف كند و پاسخ هاى واقع بينانه به آن ها ارايه دهد.
ــاگر و بازيگر، با  ــت كه با تعامل و ارتباط متقابل بين تماش نمايش نامه، مجموعه اى از پديده هايى اس
ــارات و علايم، افكت و آواهاى موسيقى، اشيا، دكور  ــروكار دارد. در هنر نمايش اش توليد و انتقال معنى س
ــى اين ها با هم ديگر، براى انتقال  ــتگى تمام صحنه، ميميك بازيگران، كنش ها، گفت وگو ها و ... و پيوس
پيام موردنظر، نشانه شناسى را شكل مى دهند. نشانه محركى است كه تصوير ذهنى آن در ذهن مخاطب 
ــن محرك ديگر جهت  ــود. كاركرد اولين محرك برانگيخت ــر ذهنى محركى ديگر تداعى مى ش ــا تصوي ب

برقرارى ارتباط است. 
ــت. نويسنده مى خواهد  به قول رولان بارت، لذت متن همان خواندن اثر و دل خوش كردن به آن اس
ــانه هايى كه او در كارش گذاشته، در تجربه وى شريك شود. در رمان، خواننده فعال1  مخاطب به مدد نش
ــرعت زندگى در عصر جديد و انواع تئورى هاى فرم گرايى،  ــت و در نمايش نامه خواننده غيرفعال2. س اس
ــكنى،  ــت كه حاصل آن، تكثر معنا، ساخت ش ــاختارگرايى و ... فضايى پديد آورده اس ــاختارگرايى، پس س

نسبيت گرايى، خوانش متن و توجه به خواننده فعال است.
ــه خواننده فعال تبديل  ــانه ها را در آن يافت، و خواننده غيرفعال را ب ــارى كه مى توان نش ــى از آث يك
ــى نشانه شناسانه از پرده اول اين  كرد، نمايش نامه سـير روز در شـب از يوجين اونيل است. با خوانش
ــرح حال زندگى خود را به نمايش نامه تبديل كرده است و هر  ــود نويسنده ش ــخص مى ش نمايش نامه مش
جمله اى نشانه اى از دنياى اونيل است. در سير روز در شب، مخاطب لحظه به لحظه با تنش و افزايش 
ــانه ها، زيرمتن ها و جزيياتى كه  ــت و به دنبال آن است با درك نش ــمكش بين شخصيت ها روبه روس كش

نويسنده در اثر به يادگار گذاشته است، به منظور نويسنده پى ببرد. 

چيستى نشانه شناسى 
ــت كه چگونگى توليد معنى در جامعه را موردمطالعه قرار مى دهد. اين  ــى علمى جديد اس نشانه شناس
ــيوه هاى توليد و مبادله  ــت وجوى ش ــم به يك اندازه به فرايندهاى دلالت و ارتباطات؛ يعنى همان جس عل
ــود،  ــاس توليد مى ش ــانه اى، پيام ها و متن هايى كه بر آن اس ــى نظام هاى نش معنى، توجه دارد و به بررس
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مى پردازد. جوليا كريستوا در تعريف نشانه شناسى مى گويد: "نظريه اى است درباره فرآيند دلالت؛ به سخن 
ــت كه بسته به اين كه به پرسش هايى كه در زمينه رابطه ميان ماده و معنا  ــناخت اس ديگر نوعى نظريه ش
مطرح اند چه پاسخ هايى مى دهد، و نيز بسته به اين كه براى "زبان مرتبه اول" چه جاى گاهى قايل است، 

ممكن است پندارگرايانه يا ماده گرايانه باشد." (نيكولز، 1385 : 95)
ــى بر دو شالوده  ــى (1857-1913) علم نشانه شناس ــناس سوئيس ــور زبان ش از نظر فردينان دو سوس
ــت. او در كتابش با عنوان  ــى مى شود، استوار اس ــاختارى هنرى كه بررس ــى و ويژگى هاى س زبان شناس
درس هايى در زبان شناسى همگانى، نشانه را به دو عنصر دال3، آوا يا تصوير، و مدلول4 يا مفهوم 
ذهنى تقسيم بندى مى كند. دال شكلى غيرمادى است كه نشانه به خود مى گيرد و مدلول مفهومى ذهنى 
ــود. دلالت5 به رابطه ميان دال و مدلول ارجاع داده  ــط دال به آن ارجاع داده مى ش ــانه توس ــت كه نش اس
ــط مخاطب از طريق رمزگان و قراردادها تفسير مى شود؛ عمل توليد  ــود. عمل دلالت6 هم كه توس مى ش
ــانه تركيبى از دال و مدلول است. «سطح دال ها، سطح  ــت و شامل توليد و خوانش متن است. نش معناس

بيان و سطح مدلول، سطح محتوى را بنا مى كند.“ (بارت، 1370: 52)
ــكل، يك تصوير، و يا مثلاً  ــت، يك انگاره، يك مفهوم، يك صورت ذهنى، يك ش  دال خود واژه اس
بازيگر يك نمايش است؛ اما مدلول خود شى است؛ و به عنوان يك ايده و مفهوم، چيزى است كه تصوير 
ــت. "نشانه آن واحد دلالت گراست كه دال آن  ــخصيت درام و نقش بازيگر اس ــان مى دهد و يا خود ش نش
خود اثر است، در حكم يك "چيز" يا مجموعه اى از عناصر مادى، و مدلول آن "ابژه زيبايى شناختى" است 

كه در آگاهى جمعى مردم وجود دارد." (الام،1382: 17)
سوسور زبان را داراى يك هسته ثابت و ساخت مند مى داند كه نام آن را لانگ7  گذاشته است. لانگ 
درواقع مجموعه اى از نشانه هاست كه در ارتباط با ديگر نشانه ها شناخته مى شود. وى تمايز بين لانگ يا 
زبان، و پارول8 يا گفتار را مطرح كرد. ”لانگ نظامى از قواعد و قراردادهاست كه از پيش موجود و مستقل 
ــت. پارول استفاده از لانگ در هر مورد خاص است. اين تمايز در نظام هاى نشانه اى غيرزبانى  از افراد اس
عموماً بين نظام و كاربرد، ساختار و امر واقع يا بين رمزگان و پيام خود را نشان مى دهد.“ (چندلر، 1387: 
34) انواع ادبى مى تواند همان زبان باشد، مثل قواعد دستورى؛ يا گفتارى كه مى تواند به زبان تبديل  شود. 

گفتار، با زبان امكان هستى مى يابد.
در نظر سوسور دال مجموعه اى از اصوات و حروف است كه با آن به مفهوم موردنظر اشاره مى شود. 
ــت در يك كنش مغزى. نشانه زبانى شى و اسم را با هم تلفيق نمى كند،  ــانه "تلفيق دال و مدلول اس نش
بلكه مفهوم، صوت و تصوير را با هم تلفيق مى كند." (رامين،1387: 568) سوسور به كمك رمزگان زبانى 
معتقد بود نشانه ها به تنهايى معنادار نيستند و هنگامى كه در ارتباط با يك ديگر هستند، قابل تفسير هستند. 
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ــانه هاى زبانى را تعيين مى كند، تقابل اين نشانه ها با ديگر نشانه هاى  ــور، آن چه دلالت نش در تلقى سوس
ــطه تقابل با عنصر  ــت. در هر زنجيره زبانى، ارزش هر عنصر تنها به واس زبانى در زنجيره اى از نشانه هاس
ــت مى آيد. به اعتقاد وى معنا از تمايزهاى موجود ميان دال ها  قبل يا بعد خود يا تقابل هر دو آن ها به دس
ــينى9 كه چگونگى قرارگرفتن عناصر در كنار هم و  ــتند؛ هم نش ــود؛ اين تمايزها دو نوع هس ــى مى ش ناش
ــريح نظام زبانى خود را  ــت. سوسور تش ــينى10 كه چگونگى جاى گزينى عناصر به جاى هم ديگر اس جانش
ــينى، محور هم زمانى11 درزمانى شكل داد. وى معتقد  ــاس تقابل زبان گفتار، محور هم نشينى جانش براس
ــه در ارتباط با مدلول. درعوض ژاك لاكان  ــر دال در ارتباط با دال هاى ديگر معنى پيدا مى كند، ن ــود ه ب
روان كاو فرانسوى با الهام از زبان شناسى ساخت گرا اعتقاد داشت هر دالى ممكن است جاى دال ديگرى 
ــد و زنجيره دلالت هرگز تمام نشود. اسم دلالت  ــيند؛ و هر مدلولى مى تواند دال بر مدلولى ديگر باش بنش
براى جدا كردن معانى، احتياجى به تامل و تفكر عقلانى ندارد. "به علاوه، اسماء دلالت كه از معرفتى كور 
و سمبليك اطاعت مى كنند، به ارجاع به ديگر اسما دلالتى كه وراى آن ها باشند و بتوانند بدان ها معنايى 
ــم دلالتى به خودى خود كلامى نهايى نيست كه بتواند در خود  نهايى دهند، احتياجى ندارند، زيرا هيچ اس

تمام اسماء دلالت ديگر را جمع داشته باشد." (كلرو،1385: 94)
در هم زمانى پديده اى در يك مقطع زمانى مشخص مى شود، بدون  آن كه تحولات پديده يادشده در 
ــت.  ــد. تنها رابطه عناصر نظام با يك ديگر در يك مقطع زمانى معين، مدنظر اس گذر زمان موردتوجه باش

درزمانى توجه اصلى به سير تحولات يك پديده و رابطه عناصر سازنده آن در گذر زمان است. 
ــت12 مكانيكى پديده ها را رها مى كند، مفهومى كه علم هم زمانى با مفهوم  علم درزمانى مفهوم انباش
نظام و ساختار جاى گزين ساخته است. تاريخ نظام خود يك نظام است. روى كرد هم زمانى محض اكنون 
ــته و آينده خود است كه همان عناصر  ــامل گذش ــد، زيرا هر نظام هم  زمان، ش خيال باطلى به نظر مى رس
ــى ساختارى اش هستند؛ يعنى الف: كهن گرايى به منزله امر واقع سبكى، يعنى پس زمينه اى زبانى و  اساس
ــت؛ ب: گرايش هاى نوآورانه در زبان و ادبيات كه نوآورى در  ــوخ اس ادبى كه حس مى كنيم كهنه و منس
ــا مفهوم تحول قرار مى داد؛  ــت هم زمانى با درزمانى مفهوم نظام را در تقابل ب ــود. ضدي نظام تلقى مى ش
ــرا ما اين را كه ظهور هر نظام به ناگزير به منزله  ــت مى دهد، زي اين ضديت اهميت اصولى خود را از دس
يك تحول است، به رسميت مى شناسيم، و ازطرفى، تحول نيز به ناچار داراى خصوصيتى نظام مند است. 

(تودوروف، 1385: 154)
ــوند: مناسبات  ــانه هاى ديگر مرتبط مى ش ــينى و جانشينى با نش ــبات هم نش ــانه ها در قالب مناس نش
ــينى  ــبات جانش ــتند؛ مناس ــبات موجود در ميان عناصر بالفعل و حاضر يك گزاره هس ــينى، مناس هم نش
ــباتى هستند، ميان عناصر بالقوه يا غايب يك گزاره هم نشينى واحدى از يك مناسبت بالفعل است،  مناس
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درحالى كه جانشينى واحدى از يك مناسبت بالقوه است. 

نظام هاى زبانى و رمزگان 
ــناختى مى شود.  ــتر زبان ش ــده در هر اثر، باعث غناى هرچه بيش ــاختار زبان و نظام هاى شناخته ش س
ــط نظام ها و رمزهايى سامان داده مى شوند. درواقع رمزگان نظامى از نشانه هاست كه براى  ــانه ها توس نش
ــت.  ــده اس ــكيل ش ــت، كه خود از چند رمزگان فرعى تش ارتباط به كار مى رود. هر زبانى يك رمزگان اس
ارتباط نيز براساس مجموعه اى نظام مند كه از رمزگان هاى مختلف در يك اثر تشكيل شده است، شكل 

مى گيرد.
ــان در اختيار خود دارد.  ــت كه انس ــى جامع ترين و درعين حال پيچيده ترين رمزگانى اس ــان كلام زب
ــت. رمزگان موجب پيوند  ــكل گيرى روابط نشانه اى ناظر اس ــت كه بر ش ــتگى اس رمزگان قوانين هم بس
ــود. يك رمزگان معين، نظامى از امكانات يا محدوديت هايى  واحدى از نظام معنايى به نظام نحوى مى ش
ــت كه از رهگذر روابط جانشينى و هم نشينى در ميان نشانه هاى معينى ارتباط را ايجاد مى كند. "نظام  اس
زبان نوعى رمزگان يا نظامى از نشانه هاست كه براى ارتباط متقابل به كار مى رود و همين رمزگان است 

كه خلق پيام هاى گفتار را امكان پذير مى كند." (نيكولز،1385: 81)
هر نمايش شامل مجموعه اى از قوانين ساختارى است و با روشن شدن هريك از اين قوانين، رابطه 
ــده است و همين  ــخصيت ها رمزگانى ش ــود. همه ارتباطات ش نمايش با ديگر نظام هاى آن برقرار مى ش

رمزگانى شدن شرط لازم براى ايجاد تفاهم است.
ــد؛ درون مايه اى كه خود  ــكيل مى دهن ــاى عناصر هر اثر برروى هم درون مايه آن اثر را تش دلالت ه
ــت. بن مايه ها مى توانند  ــت كه نظمى آن ها را به هم مرتبط كرده اس ــكل از عناصرى كوچك تر اس متش
ــخصيت ها، بن مايه هايى كه موقعيت را تغيير مى دهند، و پويا  ــند و يا كنش ش مربوط به حوزه ديدارى باش
هستند؛ و يا بن مايه هايى كه ايستا هستند و تغييرى ايجاد نمى كنند. نظام بن مايه ها، درون مايه اثر را شكل 
ــناختى باشد. اگر بن مايه ها هماهنگ نباشد، اثر ازبين مى رود؛ و براى اضافه  مى دهد و بايد همراه با زيباش

كردن هر بن مايه بايد توجيه كافى داشت.
در اين ميان يك نظام نشانه شناسى عينى براى پى گيرى تخيلات الهام گونه و ذهن هنرمند از ژرفاى 
وجود لازم است و هنر بيان اين نشانه هاست. درام تجلى نظام يافتگى احساس و غريزه است و اين نظام 
ــى از آرامش و هماهنگى ايجاد مى كند. رمزگان نمايان گر  ــى بيرونى خود، در روح مخاطبش حالت در تجل
نظام هاى نشانه شناسانه اى است كه درام در آن ها شكل گرفته است، و به مدد آن ها پيام درك مى شود. 

ــتند كه توسط آن ها نظام نشانه هاى درام به  زمان و مكان دراماتيك، محورهاى اصلى يك درام هس
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مخاطب عرضه مى شود. ارنست كاسيرر مى گويد زبان، نظامى از نمايش نمادين است كه مخاطب با آن، 
مكان و زمان را نمادين مى سازند. در زبان، نزديكى و دورى و جهت قابل بيان است و مكان هنگامى كه 
ــان از طريق بازنمودن، مكان  ــود، حالت تازه اى مى يابد. با قابليت زبان، انس از بيان به ارايه تبديل مى ش
ــپس به وسيله نشانه ها بازنموده  ــيله نمايش، نمادين مى شود و س ــازد. درواقع مكان به وس را نمادين مى س
ــوى  ــد و تحليل مى برد و توجه ما را به س ــنا مى كن ــانه اى قراردادى را ناآش ــود. "هنر نظام هاى نش مى ش
ــا را تازه مى كند." (ايگلتون، 1368 :  ــد، و بدين ترتيب دريافت هاى م ــاى مادى خود زبان مى كش فرآينده

(137
ــتانى روايت دلالت  مخاطب تابلوهاى درام را به عنوان دالى مكانى كه بر محلى خاص در دنياى داس
ــانه هايى خاص را كه به عنوان دال هايى بر زمان رويداد متن  ــيا، نش ــير مى كند؛ هم چنين با اش دارد، تفس
ــير قرار مى دهد. براى فهم و درك نمايش نامه و مهم تر از همه باور آن، احتياج  دلالت مى كنند؛ موردتفس

به حقيقت نمايى است. مخاطب به دنبال رگه هايى از واقعيت مى گردد. 
ــوان در زندگى اجتماعى  ــكل بت رولان بارت در كتاب عناصر نشانه شناسـى اعلام مى كند مش
ــانه ها يافت كه خارج از زبان انسان باشد. برهمين اساس است كه او در  ــتگاه گسترده اى از نش امروز، دس
جامع ترين تحليلش درباره روايت تحتِ عنوان "تحليل ساختارى روايتگرى"، هر روايتى را متكى بر علايم 
ــى روايت را به مثابه  ــى دوم" بررس ــى مى داند. وى هم چنين در نظريه اى ديگر با عنوان "نشانه شناس زبان
ــتنده به گيرنده عنوان مى كند. رومن ياكوبسن زبان شناس روسى نيز در يك دياگرام  نوعى انتقال از فرس
ــتد؛ اين  ــتنده پيامى را براى گيرنده پيام مى فرس ارتباط زبانى نظريه اش را چنين اعلام مى كند. "يك فرس
پيام زمينه اى دارد، و به اين زمينه ارجاع مى شود، با رمزگان زبان شناسانه اى ارايه مى شود كه معمولاً ميان 
هر دوسويه ارتباط مشترك است؛ از راه خاصى و با ابزارى معين دريافت، و تماس با آن ممكن مى شود، 

مثلاً از راه گفتار يا نوشتار." (احمدى، 1382 : 42)

آناليز نمايش نامه
هر نمايش دراماتيك شامل پيام هاى بسيارى است كه از فرستنده هاى گوناگون صادر شده و برخاسته 
از چندين نشانه، دال و ساختارهاى دلالت است. اين موارد در ذهن هر تماشاگر درهم مى آميزد و پيامى را 
شكل مى دهد يا در سطوح گوناگون معنايى را مى رساند. درام تنها عملى ارتباطى براى پيام نيست، بلكه 

رويدادى است كه مخاطب آن را تماشا مى كند.
ــپس براساس  ــازنده اش تجزيه  كرد و س ــى يك نمايش نامه، ابتدا بايد آن را به عناصر س براى بررس
آرايشى جديد به  صورت مجموعه هايى كه داراى روابطى با هم هستند، سازمان  داد. نمايش نامه تحت سلطه 
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قواعد متنى است و تمامى لوازم دستورزبان متن را كه به حد ارتباط كلامى گسترش يافته است؛ بايد در 
ــان كلان هستند كه بايد  ــى اين متن دراماتيك به كار گرفت. نمايش نامه و يا نمايش، خود يك نش بررس
در تجزيه و تحليل نشانه شناسى به واحدهاى كوچك ترى آناليز شوند؛ چراكه هرچه بر صحنه باشد، نشانه 

است و بايد شناخته شود؛ تا متن و مفهوم واقعى اثر روشن شود. 
ــى در نمايش نقش نمادين يا  ــزى اهميت بيش ترى دارد؛ ول ــى واقعى كاركرد عملى هرچي در زندگ
ــت؛ همان چيزى كه به اصل نشانه شدن ابژه منتهى مى شود.  دلالت گر در بازنمود دراماتيك، پررنگ تر اس
ــانه است. براى تجزيه نشانه شناسانه نمايش نامه  ــت و در بازنمايى تئاترى، همه چيز نش اين اصل مهم اس
ــت كه هر دالى چه  ــمايلى، نمادين و نمايه اى تحليل كرد و دانس ــد اثر را با توجه به دال هاى ش ــدا باي ابت
ــى در پى آن است كه به مطالعه شيوه هاى توليد و  ــى را ايجاد مى كند؛ چراكه نشانه شناس كنش و واكنش

مبادله معنى بپردازد. 
مشكل بتوان پيامى كلامى يافت كه فقط يك كاركرد واحد داشته باشد. گوناگون بودن كاركردهاى 
يك پيام در اين نيست كه يكى از اين چند كاركرد، نقشى انحصارى در آن پيام داشته باشد، بلكه در اين 
است كه ترتيب سلسله مراتب اين كاركردها متفاوت باشد. "ساختار كلامى پيام در درجه اول بستگى به 
اين دارد كه كدام كاركرد به كاركردهاى ديگر تفوق داشته باشد؛ اما گرچه وظيفه اصلى بسيارى از پيام ها 
ــان به طرف زمينه باشد، يا به طور خلاصه،  ــوى مدلول ميل كنند، يعنى جهت گيرى ش ــت كه به س اين اس
ــناس  ــه اصطلاح ارجاعى، "صريح" و "ادراكى" دارند، با اين حال زبان ش ــه پيام ها بيش تر كاركرد ب گرچ
ــد كه كاركردهاى ديگر نيز نقشى تسهيل كننده در اين قبيل پيام ها دارند."  ــته باش تيزبين بايد توجه داش

(ياكوبسن، فالر، 78:1369)
ــت كه به لحاظ اهميت خود در جريان كنش هاى حكايت تعين مى يابد.  ــخصيت اس كاركرد، كنش ش

رومن ياكوبسن در مورد كاركرد نشانه ها، آن ها را به چند دسته تقسيم مى كند:
ــخص  ــام و موضوعى را كه پيام به آن ارجاع مى دهد، مش ــى كه روابط ميان پي ــرد ارجاع "1- كارك

مى كند...
2- كاركرد عاطفى روابط ميان پيام و فرستنده را رقم مى زند...

ــخص مى كند، زيرا هدف هرگونه  ــى يا حكمى كه روابط ميان پيام و گيرنده را مش ــرد كناي 3- كارك
ارتباطى، ايجاد واكنش نزد گيرنده است...

4- كاركرد هنرى يا زيبايى شناختى، كه مرجع پيام، خود پيام است. اين پيام موضوع ارتباط است...
5- كاركرد هم دلى كه كاركردش برقرارى حفظ يا توقف ارتباط است...

ــن كردن معناى نشانه هايى است كه ممكن است گيرنده آن را  6- كاركرد فرازبانى كه هدفش روش
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نفهمد... 
7- فهم و احساس، كاركردهاى ارجاعى (عينى، شناختى) و عاطفى (ذهنى، بيانى) دو شيوه مهم بيان 
ــتند و به نحو متناقضى در تضاد با يك ديگر قرار دارند؛ آن گونه كه مفهوم "كاركرد دو گانه  ــانه ها هس نش

زبان" را مى توان به تمامى شيوه هاى دلالتى گسترش داد.
ــيوه ادراكى انطباق مى يابند  ــتند و با ش ــاس، ذهن و روح، دو قطب تجربه ما هس در واقع فهم و احس
ــبتى معكوس با يك ديگر دارند، چنان كه مى توان عاطفه را ناتوانى  كه نه تنها با هم تضاد دارند، بلكه نس

در فهم دانست...
8- معنا و اطلاع، بسته به اين كه نشانه ها كدام يك از روابط منطقى طرد، شمول يا اشتراك را با هم 
داشته باشند، سه نوع رمزگان خواهيم داشت كه به ترتيب با كاركردهاى تشخيصى (يا تمايزى)، رده بندى 

(يا طبقه بندى) و معنايى (يا دلالتى) انطباق دارند...
ــاركت، توجه وسيله اى است براى اندازه گيرى ميزان علاقه گيرنده، مرجع يا موضوع  9- توجه و مش
پيام. كاركرد نشانه ها كاركرد ارتباطى است و نياز انسان به ارتباط را رفع مى كند." (بيچرانلو، 1387: 149) 
ــناخت نشانه ها، به عناصر  حال نمايش نامه سـير روز در شـب به عنوان نمونه جهت بررسى و ش
ــازنده اش تجزيه مى شود. اين نمايش نامه در چهار پرده نوشته شده است. پرده اول شامل صحنه اى از  س
ــت  و نيم صبح يكى از روزهاى ماه اوت تابستان سال1912  ــاعت هش ــيمن خانواده تايرون در س اتاق نش

است، دقيقاً همان سالى كه اونيل واقعاً در بيمارستان بسترى مى شود.
ــاعت دوازده  و چهل  و پنج دقيقه ظهر، و صحنه دوم نيم ساعت  ــامل دو صحنه است. س پرده دوم ش
ــام، و پرده ى چهارم نيمه شب را در اين  ــش  و نيم عصر است و موقع ش ــوم ش پس از صرف غذا. پرده س

خانه ى ييلاقى نشان مى دهد.
ــايه، آفتاب، غلبه ى تاريكى و مه هم جاى خود را دارد. او به طوركامل به  دقت اونيل در ذكر نور و س
ــدن مه و... اشاره مى كند. اونيل  ــب با ذكر آفتاب، هواى دم كرده و غليظ تر ش ــت زمان از صبح تا ش گذش
ــه مى كند. طورى كه در نمايش نامه جنس چوب  ــر دقت به زمان، به تمام جزييات صحنه نيز توج علاوه ب
ــت. او حتى عنوان و گاه نام نويسندگانى را كه  ــده اس ــخص ش صندلى ها، الوارها و قالى كف اتاق نيز مش
ــان در كتابخانه است و شايد اصلاً به چشم تماشاگر نيايد، از ياد نبرده و ذكر مى كند كه آثار  كتاب هاى ش
شكسپير، بالزاك، زولا، استاندال، دوما، هوگو، ايبسن، شاو، استريندبرگ، وايلد و كتاب هاى نيچه، ماركس، 
انگس و... در اتاق نشيمن تايرون هاست، آثارى كه هركدام به گونه اى روى افكار اونيل تاثيرگذار بوده اند. 

او به اين شكل از دل سپردگيش به نيچه و تاثيرپذيريش از جهان بينى استريندبرگ پرده برمى دارد.
اونيل با جزيى نگرى خاص خود حتى به لباس پوشيدن اشخاص، قد دقيق، مدل، حالت و رنگ موى 
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آنان، رنگ و حالت چشم و... اشاره مى كند. او "جيمز تايرون" 65 ساله را با قد 170 سانتى متر، شانه هاى 
ــمان قهوه اى اش گود رفته اند.  ــان مى دهد، درحالى كه خوش قيافه است و چش ــكمى تورفته نش پهن و ش
موهايش سفيد و كمى طاس است. صدايش نرم و زنگ دار است كه به آن مى بالد، و نشانه شغلش است. 
ــفيد. در سراسر زندگيش يك روز هم بيمار  ــت با دستمال گردنى س ــش نخ نما و پيراهنش بى يقه اس لباس
ــده كه نشانه سلامت اوست؛ برعكس بقيه اعضاى خانواده اش كه همه بيمار هستند. او از يك شاگرد  نش
ــد.  ــت و خصوصيات پدر اونيل و خود وى را به يدك مى كش ــده اس مكانيكى به بازيگرى معروف بدل ش
جيمز مردى مال اندوز، شوهرى نگران، پدرى خسيس، پيرمردى شكست خورده، مالكى خرده پاى و بازنده؛ 

و مهم تر از همه بازيگرى نااميد است كه غرق در خيال پردازى و انزواى خود است.
ــوده و زنش و فرزندش را در كودكى  ــز در نمايش نامه چون پدر اونيل در واقعيت، بازيگر ب ــدر جيم پ
ــاغل سخت  ــالگى با مش ــفر بوده و جيمز تايرون از ده س ترك كرده و به دنبال بازيگرى رفته و مدام در س
ــنا شده است. او با يادآورى خاطرات كودكى به خاطر ترس از فقر و مبارزه با وضعيت اقتصاد نابسامان  آش
جامعه ى آن دوران، خسيس شده و طى يك تك گويى اعتراف مى كند كه ناتوان از تغيير سرنوشتى بوده 
ــام پول هايش را كه از بازى در نقش هاى آثار  ــت؛ و وى بعدها تم ــه فقر و بيچارگى برايش رقم زده اس ك
شكسپير جمع كرده، صرف خريدن زمين بى مصرف كرده است. اين خساست تايرون بهانه اى براى زن و 
ــران اوست كه تمام بيمارى هاى جسمى و روحى خود را ناشى از دكترهاى ارزان قيمت و ناشى بدانند  پس

كه پدرشان براى طبابت آن ها پيشنهاد كرده است. 
ــود با دهان بزرگ، لب درشت، بينى دراز،  ــاله، لاغر، رنگ پريده و استخوانى تصوير مى ش مرى 54 س
موهاى سفيد، چشم هاى قهوه اى، ابروهاى سياه، مژگانى بلند و عصبى مزاج، با انگشتانى بلند و متورم كه 
نشانه رماتيسم است. لباسى ساده پوشيده و مدام در فكر آشفتگى موى خود است و فكر مى كند چاق شده 
است. اين ها همه نشانه عدم اعتمادبه نفس اوست. وى صدايى گيرا دارد و هرازچندگاهى ضعف چشمانش 
ــد و دنبال عينكش مى گردد. مرى به علت تجويز نادرست دارو و بيمارى روحى جسمى،  را به ميان مى كش
از دكتر خانوادگى شان كينه به دل گرفته و از دست شوهرش ناراحت است كه چرا آن ها را مجبور مى كند 
به نزد آن دكتر بروند. مرى از شوهرش شاكى  است كه سال ها او را در هتل هاى ارزان قيمت با اتاق هاى 
ــت.  كثيف و غذاهاى بد آواره كرده، و وى بچه هايش را در همان هتل ها به دنيا آورده و بزرگ كرده اس
ــكين درد مرى، تزريق مرفين را تجويز كرده و حالا مرى معتاد  ــك هنگام زايمان ادموند براى تس پزش

است، درست مثل مادر اونيل كه معتاد بود و از مشكلات عصبى رنج مى برد.
مرى پيش از ازدواج در صومعه بوده، نشانه اى از بودن در بهشت، كه با علاقه ى او به تايرون، وى از 
بهشت هبوط كرده، همان طورى كه مسيحيان معتقدند انسان روزى در بهشت بوده و بعد به زمين هبوط 
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ــطه آشنايى پدرش با تايرون،  ــقى غير از عشق به صومعه را چشيده و به واس ــت. مرى طعم عش كرده اس
ــده است و حال پس از سال ها نسبت به تايرون بى اعتماد  ــقش ش بازى هاى او را روى صحنه ديده و عاش
ــت و آن را به دليل اعتيادش مى داند. مرى آن قدر از زندگى وحشت دارد كه نمى تواند اعتياد به مرفين  اس

را ترك كند.
ــانتى متر بلندتر از پدر و لاغرتر از او؛ و چون زيبايى خاص پدرش را  ــت، سه س ــاله اس "جيمى" 34 س
ــت تا  ــر و تنومندتر از تايرون به نظر مى آيد. او ازنظر قيافه و رفتار بيش تر به پدرش رفته اس ــدارد كوتاه ت ن
به مادرش. شانه هاى پهن دارد، چشمان قهوه اى روشن، بين رنگ چشمان پدر و مادرش، بينى عقابى با 
پوست آفتاب خورده و برنزى و لكه هاى ريزى كه روى آن است. نشانه هاى طاسى در سرش ديده مى شود 

و هم چنين نشانه هاى عياشى و شكست در زندگى.
ــپس دست به  ــت كه در انزوا و تخيلات خود فرو رفت و س ــر بزرگ اونيل اس جيمى درواقع مانند پس
ــگاه اخراج شده است. جيمى الكلى  ــده و از دانش ــت كه بازيگر ش ــى زد؛ و گاه پدر خود اونيل اس خودكش
ــالگى  ــتان ها به ويلاى پدرى مى آيد تا در قبال كار در مزرعه، غذايى بخورد. او در شش س ــت و تابس اس
ــرخك شده است؛ برادرى كه  ــته موجب مرگ برادر كوچكش در اثر ابتلا به س ــرخك گرفته و ناخواس س
ــام دارد. اونيل، نام خود را به اين كودك مى دهد، درحالى كه در واقعيت نام برادر  ــه يوجين ن در نمايش نام
كوچكش ادموند بوده، نامى كه او را براى پسر كوچك تايرون انتخاب كرده است. شايد بتوان گفت اونيل 
آرزو داشته كه در كودكى بميرد و براى همين نام خود را روى يك كودك مُرده گذاشته است. جيمى هم 

چون برادر بزرگ اونيل است كه با هم مى گسارى مى پرداختند.
"ادموند" برادر كوچك تر 24 سال دارد؛ پنج سانتى مترى بلندتر از جيمى، با چشمانى درشت قهوه اى 
دراز و باريك و كاملاً ايرلندى. او پيشانى بلند و موهاى قهوه اى دارد كه به عقب شانه شده است. ادموند 
ــتان بلندى دارد با لرزشى عصبى. لاغرتر از همه  ى اهلِ خانه است  بيش تر به مادرش رفته و مثل او انگش
با چشمانى تب آلود، گونه هاى فرورفته و رنگ پريده كه نشانه بيمارى اوست. كفش كتانى قهوه اى پوشيده 
ــفرهاى دريايى بسيارى رفته است.  ــت و چون او به س و كت بر تن ندارد. وى مانند اونيل روزنامه نگار اس
ــاى هتل هاى مختلف ضعيف بار آمده و با وجود  ــد به خاطر ضعف بنيه در كودكى و بودن در اتاق ه ادمون
ــده و از اين كه پدرش او را بيمارستانى ارزان قيمت بفرستد، ناراحت  ــرعت دچار سل ش مصرف الكل به س

است.
ــاد مادر. او از زندگى جيمى الگو  ــت و نگران اعتي ــد مانند خود اونيل نگاهش به زندگى تلخ اس ادمون
ــر درآورده و از دانشگاه اخراج شده  ــر به راه بودن از جاهاى ديگرى س گرفته و به جاى درس خواندن و س
ــد دارد كه به ادموند درس زندگى دهد و به او  ــد جيمى وقتى او را با خود همراه مى كند قص ــت. هرچن اس
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ــت؛ ولى ادموند درس نمى گيرد و به آن زندگى خو  ــهر به نفع او نيس بفهماند تردد در محل هاى بدنام ش
مى كند.

از شروع تا پايان نمايش نامه حدوداً هجده ساعت زمان مى گذرد و وقايع همان طور كه هوا تاريك تر 
ــوق پيدا مى كند. در پرده اول نمايش نامه مرى بعد از دو ماه، تازه از  ــود، از اميد به سوى نااميدى س مى ش
ــايش گاه به خانه برگشته و تايرون هم از ديدن او بسيار خوشحال است و مى گويد انگار با آمدن مرى  آس
به خانه، بهشت را به او داده اند. همه خوب و خوش هستند و هنوز تنش آغاز نشده است. البته قابل توجه 
است كه تبديل شدن جو شاد خانه به اندوه هميشه با اين سرعت نيست؛ ولى در اين نمايش نامه همه چيز 
ــت؛ مثل اين كه همين يك روز، روز آفرينش، مرگ و جزاى اهل خانه تايرون است. كمى بعد  ــرده اس فش
ــخيص دكتر، مى انگارد سابقه ى مالاريايش دوباره عود كرده  ــرفه هاى ادموند بالا مى گيرد. او طبق تش س
ــرما خوردگى تابستانى شده؛ چراكه اصلا به حرف دكتر  ــت؛ ولى مرى معتقد است ادموند فقط دچار س اس

اعتقادى ندارد. 
جيمى هم از دست پدر شاكى مى شود كه چرا از زمان بيمارى ادموند او را نزد يك دكتر درست و حسابى 
ــت و تكيه كلامش اين است "گليم  نبرده و درعوض پولش را بالاى زمين هاى به درد نخور خرج كرده اس
ــياه از شستن پاك نمى شود". هرچند تايرون در مقابل طعنه هاى پسرش مى انگارد جيمى هرگز ارزش  س
يك دلار پول را هم ندانسته است. دعوا بالا مى گيرد و جيمى از اين كه مجبور شده هنرپيشه شود، ناراحت 
است، هرچند مقصر خود اوست؛ چراكه دانشگاه را رها كرده و به دنبال كارى نرفته و تايرون هم كه فقط 

در تئاترها نفوذ داشته، توانسته پسرش را براى بازى در نمايش معرفى كند.
ــاكى است؛ ولى به ادموند و جيمى مى گويد كه به پدرشان  ــت تايرون ش مرى با اين كه خودش از دس

احترام بگذارند. 
"ديگر مسخره كردن پدرت را بس كن! من هيچ خوشم نمى آيد. بايد افتخار كنى كه پسر او هستى. 
ممكن است او عيب هايى داشته باشد، كى هست كه ندارد؟ اما او تمامى عمرش همه اش زحمت كشيده، 
ــاند. همه ى مردم از او تعريف مى كنند و  خودش را از گم نامى و فقر به عالى ترين درجه ى حرفه اش برس
فقط تويى كه او را مسخره مى كنى، همين تويى كه از صدقه سر او هيچ وقت در عمرت مجبور نبوده اى 

تن به زحمت بدهى." (اونيل، 2537: 73)
ــت، حتى نمى خواهد پسرهايش هم به جان هم بيفتند و  ــرها به پدر اس مرى نه تنها مانع پرخاش پس
ــرات مى كنى با اين لحن جلوى من  ــرزنش مى كند كه چرا با جيمى بد حرف مى زند. "تو ج ــد را س ادمون
ــرزنش كردن برادرت كار درستى نيست. همان طور كه پدرت نمى تواند، همان طور كه من  حرف بزنى؟ س

يا تو نمى توانيم." (اونيل، 2537: 89)
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ــه اى مذهبى درس مى خوانده و به يك باره اعتقاداتش سست شده و ايمان  اونيل در كودكى در مدرس
ــوارى زندگى مى كرد  ــت. وى هم چون قهرمان هاى تراژدى هايش در دش كاتوليكى خود را رها كرده اس
ــود، در اين صحنه در مرى و  ــاى واهى توهم و خيال خود را بفريبد. نهيب زدن به خ ــه با اميد ه ــا اين ك ت
ــود. مرى كه زمانى قدرت مذهبى فوق العاده اى داشت و در صومعه درس مى خواند،  ــكار مى ش تايرون آش
ــن ضعف ايمان مرى با  ــت و تايرون نيز از اي ــدرت ايمان و مبارزه در او قوى نيس ــر ديگر ق درحال حاض
پسرانش سخن مى گويد: "كاش مادرتان هم دعا مى كرد. او منكر ايمان خودش نشده؛ اما آن را فراموش 
ــده، مبارزه كند." (اونيل،  ــر الان روحش قدرتى ندارد تا بتواند با اين نفرينى كه پاپيچش ش ــرده و ديگ ك

(108 :2537
در ادامه از اعتياد شديد مرى سخن به ميان مى آيد كه يك شب در اثر نداشتن موادمخدر آن قدر جيغ 
ــته خودش را به دريا پرت كند. البته مرى  ــيده و مثل ديوانه ها با لباس خواب به خيابان دويده و خواس كش
ــوهرش  ــكلاتش را به تولد ادموند و تجويز دكتر ارجاع مى دهد و به ش اين كار را غيرارادى مى داند و مش

مى گويد: 
ــز هيچ چيز ناراحتم  ــت. جيم ــالم بودم. خودت يادت هس ــن بيش از به دنيا آمدن ادموند خيلى س "م
نمى كرد. فصل هاى پشت سر هم با تو سفر مى كردم. هفته ها توى مهمان خانه هاى بين راه به سر مى بردم. 
ــف، غذاهاى بد مى خوردم. بچه ها را توى همان  ــوى ترن هاى بى خوابگاه، توى اتاق هاى هتل هاى كثي ت
اطاق ها مى زائيدم. با وجود همه ى اين ها سلامتيم را حفظ كردم، ولى زائيدن ادموند ديگر آخرش بود. بعد 
از آن بد جورى مريض شدم و آن دكتر قلابى بى سواد و بى ارزش هتل فقط اين را سرش مى شد كه من 

درد دارم. رفع اين درد هم برايش خيلى آسان بود." (اونيل، 2537: 122)
در پرده سوم جيمى به دنبال عياشى رفته است و ادموند و جيمز هم به نزد دكتر رفته اند و مرى هم با 
ــمزگى هايى مى كند و از بار اندوه اثر مى كاهد، به شهر رفته، مرفين  ــان كاتلين كه گه گاه خوش خدمتكارش
ــود، دلخور  ــت با كاتلين دم خور ش ــت. مرى از اين كه هيچ كس را ندارد و مجبور اس ــته اس خريده و برگش
است؛ ولى چاره اى ندارد جز اين كه با او درد و دل كند و به خدمتكارش بگويد كه زمانى در صومعه پيانو 
ــدن را فراموش مى كند و آرزويش ازدواج با  ــت ش ــدن و پيانيس مى زده؛ اما بعد از ديدن تايرون، راهبه ش
تايرونى مى شود كه همه چشمانشان به دنبال او بوده است. مرى به صراحت بيان مى كند كه در سى و شش 
ــالى كه با تايرون زندگى مى كند او هرگز يك ذره هم افتضاح اخلاقى بالا نياورده و وى به همين خاطر  س

به شوهرش احترام مى گذارد.
در پرده ى چهارم مه غليظ تر شده و صداى زنگ كشتى مى آيد. مرى خوابيده، تايرون و ادموند با هم 
ــخن مى گويند و جيمى بالاخره نيمه شب از عياشى به خانه بازمى گردد. تايرون از كودكيش مى گويد و  س

يل
 اون

ين
وج

ز ي
ب ا

 ش
 در

روز
ير 

 س
مه
ش نا

ماي
ه ن
ى ب

گاه
با ن

ه  
نام

ش 
ماي

ش ن
وان
ر خ

ا د
ه ه
شان

ت ن
ناخ

ش



77

52-53

سختى هاى بسيارى كه كشيده و مادرى فداكار كه پس از مرگ پدر مواظب آن ها بوده او از ده سالگى مرد 
ــده است، درست مانند كودكى خود اونيل. "مادرم ترسى كه داشت اين بود كه مبادا پير و مريض  خانه ش
ــيس بودن را ياد گرفتم. يك دلار پول  ــود و از درد ناچارى توى گداخانه بميرد. آن روزها كه من خس بش
آن وقت خيلى ارزش داشت و همين كه آدم درسى را ياد گرفت ديگر فراموش كردنش مشكل است. آدم 

مجبور است دنبال چيز هاى ارزان بگردد." (اونيل، 2537: 211)
ــاى مختلف زمزمه  ــخصيت هاى مختلف، نمايش نامه ه ــرش گفت وگو هايى را از ش ــرون و دو پس تاي
ــراى ذكر نام آن ها،  ــندگان متعدد و ايجاد زمينه اى ب ــات فرامتنى به آثار نويس ــل با ارجاع ــد. اوني مى كنن
ــتى براى مخاطبش آشكاركند.  ــفى اثرش را به درس كارى مى كند تا جهت گيرى كارى و جهان بينى فلس
هنگامى كه سه مرد مست و خواب آلود هستند، مرى پيراهن عروسيش را بر تن مى كند و از راهبه شدنش 

مى گويد و اين كه حس كرده عذراى مقدس به وى لبخند زده و به او بركت داده است. 
ــان در  ــارت انس ــانه اى از ابهام و ناتوانى و اس ــت. مه نش اما مهم ترين نكته، وجود مه در اين اثر اس
چنبره ى سرنوشت است. مه چون يك موتيف مدام در فضاى سنگين روابط حاكم بر خانه تكرار مى شود 
و فرجام آدم هاى نمايش را نشان مى دهد، به خصوص كه اونيل با ذكر اصطلاح "ديوار" اشاره به اين دارد 
ــناخت خود و جهان اطراف شان ناتوان هستند، درواقع آدم ها  ــيده اند و از ش كه آدم ها ديوارى دور خود كش

در مه سرگردانند بدون اين كه بدانند كه هستند و چه بايد بكنند.
ــت. اونيل در  ــيده و آدم ها را در اوهام خود غرق كرده اس ــت ديوار كش مه چون يك گناه جلوى بهش
پرده ى سوم در توصيف مه مى نويسد: "مه به پرده ى سفيدى مى ماند كه در بيرون پنجره ها كشيده باشند. 
ــبيه ناله ى زنگى مغموم در حين زادن از برج فانوسى كه در  ــيپور مه با فاصله هاى يكنواخت ش صداى ش
آن سوى دهانه لنگرگاه است و هم چنين صداى زنگ هايى كه از كرجى هاى تفريحى كه لنگر انداخته اند، 

مى آيد." (اونيل، 2537: 134)
ــش مى آيد، چون آدم را از دنيا جدا  ــت و از آن خوش مرى در همين پرده مى گويد از مه ناراحت نيس
ــت.  ــا را هم از آدم. حس مى كند كه همه چيز تغيير كرده و هيچ چيز آن طورى كه بوده، نيس ــد و دني مى كن
ــه مه علاقه دارد؛ ولى  ــت بزند. مرى هرچند كه ب ــر نمى تواند آدم را پيدا كند يا به او دس ــس ديگ هيچ ك
ــيپور وحشتناك آن موجب مى شود  ــمى او زودتر از همه، مه را پيش بينى مى كند و ش ــت هاى رماتيس دس
واقعيت كه همان ناكامى هاست بر سرش آوار شود و حفاظ شيشه اى مرى كه به واسطه مكانيزم دفاعيش 

كه همان موادمخدر است و او را از روياهايى با واقعيت اعتيادش مصون مى دارد، درهم بشكند.
ــب به پياده روى رفته است، پس از بازگشت مى گويد: "مه و دريا  ادموند كه در پرده  ى چهارم، نيمه ش
انگار جزو هم ديگر بودند. مثل اين بود كه آدم در اعماق دريا راه برود. مثل اين بود كه خيلى وقت پيش 
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ــم. انگار شبحى بودم از مه. مه هم شبحى بود از دريا. اين كه حس مى كردم چيزى نيستم  ــده باش غرق ش
جز در دل شبح ديگر، خيلى برايم آرامش داشت." (اونيل، 2537: 183)

ــب  ــت كه زندگى آدم هاى را از فراز به فرود و از روز به ش ــانه اى از جبر محيطى و توارثى اس مه نش
مى كشاند. همان پرده ى ابهامى است كه باعث مى شود همه انگشت ابهام به سوى يك ديگر نشانه بروند. 
ــقوطش. هم چنين جيمى را در  ــگاه را آغاز س ــرون، جيمى را زن باره و الكلى بداند و اخراج  او از دانش تاي
ــدن پسركوچك شان به سل مقصر بداند و او را الگوى فساد ادموند بخواند. مرى هم اعتيادش را  مبتلا ش
به خست جيمز و خانه به دوشى شان ربط بدهد، و بيماريش را به تولد ادموند. ازسوى ديگر مرى شوهرش 
ــت. مرى مرگ يوجين  ــروب آرام مى كرده اس را محكوم مى كند كه بچه هاى بيمارش را در كودكى با مش
را به گردن جيمى مى اندازد و جيمى، ادموند را در اعتياد مادر مقصر مى داند و... همه به هم انگ مى زنند 

و ديگران را نشانه ى بدبختى خودشان معرفى مى كنند.
آدم هاى اين نمايش نامه اونيل چنان با خود و ديگر اعضاى خانواده درگيرند كه گويا جهان اطراف را 
نمى بيند و در تنهايى خويش فقط به فكر گذ شته ى پردرد خود هستند بدون اين كه فكر و برنامه اى براى 
ــالم و روشنى را بسازند. غرق شدن  ــته باشند و يا اين كه بخواهند به كمك هم زندگى س ــان داش آينده ش
پسران در عياشى هم گويى فراموش كردن خود است و كسب لذت محض براى از ياد بردن شكست ها.

ــتگى عميقى ميان زندگى  ــاس زندگى واقعى اونيل است؛ چراكه همبس سـير روز در شـب براس
ــخصيت هايى  ــت. زندگى پيچيده خانوادگى او و آثار وى، هر دو داراى ش وى و توليد هنرى او موجود اس
ــتند. از ميان تمامى آثار وى اين نمايش نامه به شكلى  ــيك هستند كه به دنبال هويت  خود هس روان شناس
تمام عيار براساس زندگى نامه ى اونيل است و مى توان بيوگرافى كامل او و خانواده اش را در اين اثر شاهد 

بود. زندگى اونيل جان مايه ى دراماتيك دارد و قابل تبديل شدن به نمايش نامه است. 
ــت  ــوى جزاير و نقاط دوردس ــير در توهمات و يا فرار به س ــان را با س قهرمانان اونيل كمبودهاى ش
ــت" مى گويند همان طور كه خود وى در طول زندگيش با  ــانند، به همين خاطر به او "پيامبر شكس مى پوش
ــلول، معتاد، خسيس، خيال پرداز و... هستند  ــت ها گريبان گير بود. آدم هاى اين نمايش نامه مس اين شكس
ــته از چهار قهرمان آن، و  ــخصيت هاى اثر، گذش ــر عذاب وجدان، ترحم، ترس، گناه و...، تمام ش و درگي
حتى كسانى كه نامى از آن ها برده مى شود و جزو دوستان خانوادگى تايرون هستند، همه واقعى هستند و 
ــان بدهد و علاوه بر اين كه از خود و  ــتان در ويلاى تابستانى ش اونيل قصد دارد تصويرى از خانواده و دوس

خانواده اش مى گويد، سطح درام را فراتر برده و به كل جامعه تعميم دهد.
عنوان نمايش نامه هم نشان گر آن است كه همه ى حوادث تلخى كه در روز رخ مى دهند و به شرايط 
نابسامان اجتماعى و اقتصادى ربط دارند، حتى در شب هم روى افراد خانواده فشار وارد مى كنند و هجوم 
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رخدادها شبانه روزى است. علاوه براين اونيل با انتخاب اين عنوان و چيدن وقايع براساس آن، هنرمندانه 
ــت، به شب متصل كرده؛ شبى كه نماد تيرگى، بيمارى و  ــنايى، زندگى و فعاليت اس روز را كه تمثيل روش
ــت كه همه چيز در روز و سلامتى خلاصه نمى شود، بلكه شب و تلخكامى در  ــت. حرف او اين اس رنج اس

امتداد روز است و گريبان گر بشر.
ــايد در ابتدا خسته كننده به نظر بيايد و مخاطب از اين سكون كسل  خواندن اين نمايش نامه ى بلند ش
ــت كه اونيل قصد دارد با نمايش نامه اش به  ــر برود؛ ولى اين دقيقاً همان چيزى اس ــود و حوصله اش س ش
مخاطب بگويد. آدم ها مدام در حال پرخاش گرى به هم ديگر هستند و بحران فردى و خانوادگى در حال 
ــل كننده و ورودوخروج آدم ها،  ــت. آدم ها فقط حرف مى زنند؛ ولى همين حرف هاى كس ــكل گيرى اس ش
ــف و درك ماهيت شخصيت ها و روابط ميان آن ها را آشكار مى كند. رخدادها در خلال همين  امكان كش
ــته  اش را بيان مى كند و زندگى تباه  ــكل مى گيرد و هركس با حرف هايش عقده هاى گذش گفت وگوها ش
ــد و تزلزل را در يك  ــك از تئاتر مدرن ارايه مى دهد و تردي ــل با مهارت روايتى دراماتي ــده اش را. اوني ش
ــه گريبان گير زندگى انسان است و همين شك  خانواده آمريكايى به نمايش مى گذارد؛ ترديدى كه هميش
ــد. وى با اين درام به اضطراب و سرشكستگى  ــت كه به نمايش نامه عمق و اعتبار مى بخش و دودلى هاس

انسان در عصر حاضر اشاره دارد.
ــود و با درد و رنج شخصيت ها آشنا مى شود و از فضاى حاكم بر  ــتان مى ش خواننده كم كم درگير داس
ــد در غربى كه بچه ها از سن بلوغ خانه را ترك مى كنند؛ چرا  ــود و به اين مى انديش آن خانه دل زده مى ش
ــرى به سن جيمى حاضر نيست با وجود كشمكش هاى لفظى كه با پدرش دارد، آن خانه را ترك كند  پس
و به دنبال سرنوشت خود برود. اين در حالى است كه هيچ كدام از پسرها هرگز از مال و املاك پدر حرفى 
ــيدن به پول، نزد پدر مانده باشند و همين، اين فرضيه را به  ــد براى رس به ميان نمى آورند و به نظر نمى رس

ذهن مى آورد كه اين دو پسر به خاطر عشق به خانواده حاضر نيستند پدر و مادرشان را رها كنند!
ــان دهنده ى تمام خصوصيات انسان هاى واقعى در زندگى شان. البته  ــت و نش اين اثر كاملاً واقع گراس
ــيطره واقعيت ملموس و انكارناپذير است؛ ولى در اين كار نمايش نامه فراتر  ــتى، حضور و س در آثار رئاليس
ــان مى دهد. در اين  ــتى زندگى واقعى و كثيف آدم ها را نش ــت؛ چراكه چون آثار ناتوراليس ــم اس از رئاليس
ــتان قرار مى گيرد؛  ــخيصت هاى داس ــت و زندگى ش نمايش نامه جبر محيط و خانواده در تقابل با سرنوش

ناتوانى انسان ناتوراليستى و تباهى تدريجى زندگى او.
در رفتارها و ارتباطات ميان آدم هاى نمايش نامه اونيل يك امر جبرى وجود دارد، امرى خارج از حيطه 
ــل تايرون) خارج از هرگونه اميد (در مورد جيمز و مارى)  ــان و مذهب (در مورد كاتوليك متعصبى مث ايم

تسليم پيش آمد (در مورد ادموند) كه همه ى مناسبات زندگى را به اضمحلال مى كشاند. 
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در زنجيره اى از سرزنش ها، اتهامات و اختلافات خانوادگى كه در اين كار مناسبات ميان شخصيت ها 
ــترى از رمزورازهاى دورودرازى كه از آغاز يك صبح تا پاسى از شب مكشوف  ــكل مى دهد، و در بس را ش
ــط  ــكار مى كنند. اونيل افول چراغ اين خانواده را با خاموش كردن چراغ ها توس ــوند و حقايق را آش مى ش
ــت. همگى برآيند تقابل  ــان مى دهد، مردى كه به رغم اعضاى خانواده عامل بدبختى همه اس تايرون نش
ــى صددرصد به چيزى كه مى خواهد،  ــر در مقابل يك ديگر هستند و اين كه كس ــت و اراده ى بش سرنوش

نمى رسد.
ــعادت بشر پوزخند مى زند و درام  ــتش، بر روياى خوش بختى و س اونيل با روايتى برگرفته از سرگذش
ــتعارات و سمبول هايى است  ــم گرايش دارد و برخوردار از اس ــاختى را مى آفريند كه به ناتوراليس خوش س
كه جهان او را به عرصه اى براى كشف و شهود در سيروسلوك مناسبات پيرامون آدمى مبدل مى سازد.

ــمى كه تمام پستى ها و پلشتى هاى جامعه را نشان  ــم و ناتوراليسم است، رئاليس اثر تركيبى از رئاليس
مى دهد؛ البته با توجه به اشارات اونيل به آب وهوا، آفتاب، نور و سايه و چراغ هايى كه در اثر خست جيمز 
ــت نيز در اين كار ديده مى شود. با توجه به  ــوند، رگه هايى از اكسپرسيونيس ــن مى ش مدام خاموش و روش
ــبك اكسپرسيونيست است، اين رگه ها  ــفتگى ذهن از مولفه هاى س اين كه غلبه ى ذهنيت بر عينيت و آش
ــود. شايد اونيل قصد دارد به  ــر با پرخاش عيان مى ش ــتند و هيجان روح ناآرام بش كاملاً در اثر هويدا هس
ــت و همه شايد حتى بى اين كه بدانيم، هم ديگر را  ــوءتفاهمى بيش نيس مخاطب خود بگويد كه جهان س

مى آزاريم و در روزمرگى خود غوطه ور مى شويم.
يد آيديد. بايد افتخار كنى كه پسر او هستى. ممكن است او عيب هايى داشته باشد،

انواع نشانه هاى درام
چارلز ساندرس پيرس فيلسوف آمريكايى (1839- 1914) معتقد است كه رابطه دلالتى، بين فاعل يا 
ــه وجهى است. "يك نشانه يا بازنمون،  ــوژه، و مفعول يا ابژه و ارتباط آن ها با هم ديگر، يك رابطه اى س س
ــت كه با يك "دومى" كه ابژه ى آن ناميده مى شود رابطه اى واقعاً سه گانى برقرار مى كند،  يك "اولى" اس
ــود، تا اين يك همان رابطه ى سه  گانى را  ــومى" را تعيين كند كه تعبير آن ناميده مى ش و مى تواند يك "س

كه ميان نشانه و ابژه وجود دارد، با ابژه ى خود برقرار كند." (گيرو، 1380: 146)
ــت؛ اما پيرس به عنوان يكى از مبدعان  ــيارى موجود اس ــانه ها روش هاى بس ــته بندى نش براى دس

نشانه شناسى، نشانه ها را در سه دسته تقسيم كرد. 
شمايل: نشانه هاى شمايلى يا شماتيك، نشانه هايى هستند كه به خاطر مشترك بودن برخى ويژگى ها 
ــبت صوري وجود دارد. در  ــانه هايي كه بين دال و مدلول يك نس ــى، بر آن دلالت مى كنند؛ نش با يك ش
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ــباهت به دال يا به اين علت كه تقليدى از آن است، دريافت مى شود.“  ــمايلى «مدلول به خاطر ش وجه ش
ــانه ريزش كوه در جاده ها، كه نشانه  ــى پرتره، تقليد صدا، دوبله فيلم، يا نش (چندلر، 1387: 66) مثل نقاش

به مصداق شباهت دارد.
ــانه تصويرى  ــت. هرلحظه رويداد دراماتيك، نش ــمايلى اس ــه يك نمايش دراماتيك، در بنياد ش هم
ــانه هاى يك نمايش  ــتانى يا مانند آن است. ديگر نش ــده داس ــتقيمى از واقعيت بازسازى ش و صوتى مس
دراماتيك نيز در گستره همين تقليد شمايلى عمل مى كنند. واژه هاى گفت وگوها و حركت هاى بازيگران، 
نوع ديگرى از نشانه است، ولى در نمايش دراماتيك در زمينه بازآفرينى شمايلى كاربرد آن ها در واقعيتى 
ــانه هاى طبيعى به شمار  ــت... در نمايش دراماتيك، آن چه نش جاى مى گيرند كه موردتقليد قرار گرفته اس
ــتنده خودآگاهى ندارد، به شمايل هايى تبديل مى شود كه آگاهانه پديد آمده  مى آيد و پيام آن ها هيچ فرس
است. بااين همه، اين شمايل ها مى تواند كاركردهاى نمادين نيز داشته باشد. كارگردان مى تواند، بر صحنه 
ــانه اى نمادين بر پايان يك رابطه مهروزى يا نشانه اى نمادين براى مرگ  ــب تيره را هم چون نش تئاتر، ش
ــد،  ــته باش به كار ببرد... دكورهاى نيمه انتزاعى، حتى اگر تنها برخى از ويژگى هاى واقعيت را در خود داش
ــمار مى آيد؛ مانند چارچوب به جاى در، پيكره ساختمان به جاى خانه و مانند آن. زيرا سرشت  ــمايل به ش ش

نشانه هاى شمايلى چنان است كه نبايد ناگزير بازنمونى باشد. (اسلين، 1382 : 24)
در نمايش نامه سير روز در شب تابلوى شكسپير، كتاب و نمايش نامه ها، شمايلى از فضاى تئاترى 
ــب با  ــانه خوش بختى مبهم، و آمدن ش ــيده در مه نش ــت. روز و آفتاب پوش حاكم بر خانه و اهالى آن اس

افزايش مه نشانه اوج گرفتن بدبختى است.
نماد: نشانه نمادين و يا سمبول13، اغلب شئى مادى و عينى است كه بر پديده اى انتزاعى دلالت دارد؛ 
ــباهت، تداعى يا قرارداد، نمايان گر چيز ديگرى مى شود. نماد متكى بر يك  ــت كه به واسطه ش چيزى اس
ــت، و دلالت يك عين به عين ديگر است. در وجه نمادين دال شباهتى به مدلول ندارد،  ــته اس پيش انگاش
و تنها براساس يك قرارداد14 اختيارى با آن ارتباط برقرار مى كند، مثل زبان كه در اثر يك رابطه دل خواه 
ــده است. نشانه هاى نمادين بسيارمهم هستند. بنابراين نشانه شناسان "كشف رازهاى نشانه هاى  ايجاد ش
ــنهاد مى كنند."  ــانه هاى زبانى، پيش ــانه ها، يعنى نش ــت به متداول ترين انواع اين نش ــن را از راه دق نمادي

(احمدى،1382 :337)
ــت.  ــلامت مرى در هنگام ازدواج اس ــفيد مرى نماد پاكى و س ــى س در اين نمايش نامه لباس عروس

بيمارى ادموند نماد زندگى كثيف و آلوده اوست.
ــاخصى بر رابطه على و معلولى، دال و مدلول، يا رابطه  ــى، يا ش ــانه هاى نمايه اى، ايندكس نمايه: نش
ــانه هاى نمايه اى15 هستند كه به معنى نشان دادن  ــت. اداها و اشاره ها نش ــتوار اس فيزيكى و مجاورتى اس
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ــت. به طورمثال ضميرها در نمايش، نشانه اى نمايه اى است. هدف اين ضماير وقتى مشخص مى شود  اس
ــان نمايه اى هستند از  ــاب تمام ضماير نمايش نامه، نش ــد. بااين حس ــاره اى همراه باش كه با حركت و اش
ــت، بلكه به مدلول مرتبط و دو نوع است: نمايه ي مستقيم مثل  ــخصيت ها. در نمايه دال اختيارى نيس ش
ــباهت دارد. در نمايه ي  ــانه با علتى به مصداق خود پيوند و ش ــت؛ نش ــديد اس گرما كه علامت آفتاب ش

غيرمستقيم، مانند زيرنويس هاي يك تصوير خودش را نشان مى دهد.
ــتند.  ــاره ها هم به اندازه گفت وگو مهم هس در نمايش نامه سـير روز در شـب حركات و ايما و اش
ــاره و نمايه هاى مختلف است؛  ــار از ايما و اش ــت و نمايش نامه سرش گفت وگو در حكم يك كاتاليزور اس
ــونت و كشمكش درونى و بيرونى شخصيت هاى  ــيله آن ها اضطراب هاى روانى مخاطب با خش كه به وس

نمايش نامه درهم ادغام مى شود. 

نظام هاى نشانه اى نمايش نامه، براساس نظريه كوزان
با توجه به طولانى بودن نمايش نامه سير روز در شب، تنها پرده اول بنا بر طبقه بندى تادوژ كوزان 
ــود. اين طبقه  بندى شامل پنج نوع نظام نشانه اى متن، كاربرد  ــناس شهير لهستانى، بررسى مى ش نشانه ش
ــانه اى جنبه هاى ديدارى صحنه آرايى، و  ــت؛ و نظام نش بيانى بدن، و ظاهر بازيگر، كه در اختيار بازيگر اس
ــت. با توجه به بحث نشانه شناسى و اين  ــت، كه هر دو خارج از اختيار بازيگر اس ــنيدارى غيركلامى اس ش

طبقه بندى مى توان شش صحنه پرده اول نمايش نامه را چنين تقسيم كرد.

* نظام متن (صوتى كلامى)
ــخاص؛ هم چنين لحن سخن گفتن كه شامل تند و با ضرباهنگ سريع، آرام  واژه ها و گفت وگوى اش

و عاطفى، با خشم و تند سخن گفتن و... است، در اين نظام، دسته بندى مى شوند.

صحنه اول
واژه ها: گفت وگوى تايرون و همسرش مرى درباره بهبود حال مرى است.

ــت. مرى سربه سر تايرون مى گذارد. تايرون با  ــوخى، مهربان و عاشقانه اس لحن: لحن ها همراه با ش
لحنى شوخى آميز حرف مى زند.

صحنه دوم
واژه ها: گفت وگو بين تايرون، مرى و پسر بزرگ شان جيمى و پسر كوچك شان ادموند درباره مستاجر 
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ملك شان است.
لحن: همه ابتدا با لحن شاد و شوخى حرف مى زنند و سپس كم كم كدورت ايجاد شده و نيش وكنايه 

شروع مى شود.
تايرون: لحنش صميمانه است و بعد ترش رويى و كج خلقى شروع مى شود و سپس با لحنى آزاردهنده 

و تحقيركننده صحبت مى كند.
مرى: با لحنى نشاط آميز سخن مى گويد و بعد لحن سرزنش كننده، اذيت كننده و مضطربانه مى شود.

جيمى: با لحنى سرد و همراه با كينه و لحنى استهزاء آميز نسبت به پدرش سخن مى گويد.
ادموند: ابتدا با لحنى شوخ و خنده سخنش را شروع مى كند و بعد با ناشكيبايى، تندى و لحنى عصبى 

حرف مى زند.
 

صحنه سوم
واژه ها: گفت وگوى بين تايرون، مرى و جيمى درباره وضعيت پسرهاست.

لحن: نسبت به صحنه قبل، سوءظن و تنش در نوع بيان واژه ها بيش تر شده است.
تايرون: با لحنى ملايم شده؛ و با بدگمانى در حرف هايش با پسرش سخن مى گويد.

مرى: لحنى عصبى دارد.
جيمى: با لحنى نيش دار حرف مى زند.

صحنه چهارم
واژه ها: گفت وگوى بين تايرون و جيمى درباره بيمارى ادموند است.

لحن: پدر و پسر با لحن محكوم كننده، هم ديگر را مقصر جلوه مى دهند.
ــت؛ با لحنى غمناك،  ــرد و گرفته اس ــخن مى گويد. صدايش س ــت و تند س ــى مزاج اس تايرون: آتش

رنجش آميز، و مدافعانه. 
ــادت، و  ــتهزاء آميز در اثر حس ــخند، با لحن اس جيمى: با لحنى نيش دار، تحقيركننده، با تندى و ريش

اضطراب آميز سخن مى گويد.

صحنه پنجم
واژه ها: گفت وگوى بين تايرون، مرى و جيمى درباره بيمارى مرى و وضعيت خانه است.

لحن: شخصيت ها سعى مى كنند هم ديگر را مقصر جلوه دهند.



84

تايرون: با لحنى مقصر سعى در طفره رفتن دارد.
مرى: با لحنى عصبى و آميخته با رنجشى تند سخن مى گويد.

جيمى: با لحنى تحقيرآميز و شاكى پدرش را موردخطاب قرار مى دهد.

صحنه ششم 
واژه ها: گفت وگوى بين مرى و ادموند در مورد بيمارى شان است.

لحن: مادر و پسر سعى در دلدارى دادن هم ديگر دارند.
ــخن مى گويد. با لحنى بى حالت سرزنش مى كند. با لحنى عجيب،  مرى: با لحنى گرفته و رنجيده س

عصبى، تندى غم آلود و طعنه آميز؛ ناگهان احساسى عميق لحن او را متاثر مى كند.
ادموند: با رنجش و لحنى حاكى از تحقير و سپس پذيرش تقصير حرف مى زند. 

* نظام كاربرد بيانى بدن بازيگر
ــار، كه دلالت بر  ــتند؛ مثل بيرون دادن نفس با فش حالت بيانى چهره يا ميميك در اختيار بازيگر هس
ــدن دارد. ترس و دگرگون شدن چهره، وحشت، نگاه پرخاش گر و... ازجمله  ــم و يا آرام ش رها كردن خش
ــكلى در اين نظام دلالت بر اين دارد كه مى توان به كمك  ــتند. حركات نيز هركدام به ش اين نظام ها هس
ــدن به هم ديگر، پرت  ــدن، نگاه دزديدن، نزديك ش يك حركت، حس و يا حرفى را بيان كرد؛ مانند بلندش

كردن چيزى، دويدن.
ژست، ايماواشاره از ديگر عناصر اين نظام هستند كه در اختيار بازيگران هستند و مى توانند حرف شان 
را با آن بيان كنند. حركات، ايماواشاره ها هم به اندازه گفت وگو مهم هستند و اضطراب هاى روانى مخاطب 

را افزايش مى دهند. 

صحنه اول
ــار محبت (دلالت بر ابراز تمايل به مرى پس از  ــت بيانى چهره: تايرون با لبخندى همراه با اظه حال

بازگشت او از آسايش گاه به منزل).
ــر اين كه هنوز حالش  ــم مى كند. (دلالت ب ــوخى آميز تبس مرى با محبت لبخند مى زند. با محبتى ش

خوب است).
ــه جوان و تنومند است. راه رفتن و حرف زدنش  ــت تايرون مانند يك هنرپيش ــت: فرم بدن و ژس ژس
حاكى از بازيگر بودنش دارد. مرى سالم و زيبا به نظر مى رسد. ژست بدنش نشانى از پا به سن گذاشتن ندارد. 
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ــتان مرى با وجود رماتيسم مفاصل آرام نمى گيرد و مى لرزد  ــت راهبه اى جوان و آسمانى را دارد. دس ژس
ــانه سستى اعتقادات او پس از ازدواجش، نسبت به كليساست. جيمى نه تنها نيرو و ظاهر پدرش را  كه نش

ندارد؛ سيمايى شيطانى هم دارد. ادموند لاغر است و ژست يك بيمار بدحال را دارد.
حركت: مرى با لبخند روى صندلى جنبان دسته دار مى نشيند. (دلالت بر آرامش و شادى)؛ با بى تابى 
از كنار تايرون برمى خيزد. (دلالت بر فرار وى از شنيدن اوضاع سابقش در هنگام بيمارى)؛ به طرف پنجره 
ــت يا نه)؛ مرى خندان به طرف تايرون مى آيد  ــده اس مى رود. (دلالت بر اين كه مى خواهد ببيند مه تمام ش
ــد. به دنبال  ــود و گونه مرى را مى بوس ــزاح، گونه او را نوازش مى كند. تايرون با محبت خم مى ش ــا م و ب
ــق قديمى بين آن ها)؛ تايرون دستش را روى يكى از  ــدن عش مرى در اتاق راه مى رود. (دلالت بر زنده ش
ــر اين كه تايرون مى خواهد اضطراب و  ــت هاى مرى كه با ناراحتى بازى مى كند، مى گذارد. (دلالت ب دس

نگرانى همسرش تسكين دهد.)
ايما واشاره: مرى سرش را به طرف ديگر برمى گرداند. (دلالت بر بى توجهى او به چيزى كه مى شنود.) 

صحنه دوم
حالت بيانى چهره: تايرون اخم مى كند. (دلالت بر اين كه از قضاوت پسرانش در مورد خودش ناراحت 
ــكار شدن وضعيت بيماريش)؛ جيمى بى حوصله است.  ــت.)؛ مرى دلهره دارد. (دلالت بر ترس او از آش اس

(دلالت بر بى توجهى او نسبت به وضعيت پدر، سرزنش و استدلال هاى او درباره وضعيت زندگى شان).
ژست: مرى با محبت به روى پسرانش لبخند مى زند. ادموند با ژستى تحريك كننده به پدرش پوزخند 

مى زند.
ــت او مى زند. (دلالت بر اين كه مرى مى خواهد  ــيند و آرام روى دس حركت: مرى كنار تايرون مى نش
تايرون كوتاه بيايد و حرف نزند.)؛ مرى با تبسم به طرف جيمى و تايرون مى رود. مرى ادموند را مى بوسد. 

(دلالت بر اين كه بايد مراقبش باشد و به او توجه كند تا حالش زودتر خوب شود.)
ــانه هايش را بالا مى اندازد.  ــر ناراحتى)؛ جيمى ش ــد. (دلالت ب ــاره: تايرون ابرو درهم مى كش ايماواش
ــمك مى زند. جيمى به مادرش  (دلالت بر اين كه خودش را بابت رنجش پدر مقصر نمى داند.)؛ ادموند چش
ــت. (دلالت بر توجه و محبت نسبت به مادر)؛ پدر نگاه تندى به جيمى مى كند. (دلالت بر  ــده اس خيره ش

سكوت و پنهان كردن بيمارى ادموند از مرى).

صحنه سوم
ــى موهوم حرف  ــرده اى به خود مى گيرد و با هراس ــى چهره: تايرون چهره اش حالت افس ــت بيان حال
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مى زند. مرى تبسمى زوركى بر لب مى آورد؛ مى خندد؛ حالت دخترانه از چهره اش ناپديد مى شود؛ اثرى از 
يك خصومت تحقيرآميز بر چهره اش آشكار مى شود. (دلالت بر يادآورى ناملايمات گذشته)؛ جيمى نگران 

است. (دلالت بر نگرانى او از بيمارى برادر كوچكش).
حركت: مرى دست پاچه مى شود و دستانش با حركت تند عصبى به طرف گيسوانش مى رود. (دلالت از 
اين كه اعتمادبه نفس ندارد و نمى خواهد آشفته به نظر برسد.)؛ ادموند روى صندلى كنار برادرش مى نشيند. 

(دلالت بر تمايل داشتن به هم نشينى با برادر و تكيه بر او).
ايماواشاره: مرى دستش را روى شانه تايرون مى گذارد. (دلالت بر آرام كردن او). 

صحنه چهارم
ــم و برانگيخته، بى علاقگى ملال آميز رفتار مى كند.  حالت بيانى چهره: تايرون با اكراه، آزرده، با خش
ــديد او از سخن جيمى)؛ فوران خشم توام با آگاهى از  ــمى در او طغيان مى كند. (دلالت بر رنجش ش خش
ــا بدگمانى به جيمى اخم مى كند. جيمى هم چهره اى عبوس و بى حوصله دارد؛ با حالت تدافعى  ــر، ب تقصي

آزرده مى شود. (دلالت بر دل گيرى شديد تايرون و جيمى از يكديگر).
ــت  ــارد. (دلالت بر دوس ــوخى او را مى فش ــتش را دور بدن مرى مى اندازد و با ش حركت: تايرون دس
داشتن همسرش با وجود انتقاد از وى)؛ جيمى رويش را از پدر برمى گرداند. (دلالت بر ناديده انگاشتن او).

ــاره: جيمى شانه هايش را تكان مى دهد؛ خيره به پدرش نگاه مى كند. (دلالت بر تحقير پدر)؛  ايماواش
تايرون با حالتى تحقيرآميز نفسش را در بينى مى اندازد. (از رفتار پسرانش كلافه و شرمنده است).

صحنه پنجم
ــه (دلالت بر نقش بازى كردن در مقابل  ــت بيانى چهره: تايرون با هيجان ظاهرى يك هنرپيش حال
ــى دارد. (دلالت بر آگاهى او بر  ــت پاچگى عصب ــده)؛ مرى دس ــرى و فرار از واقعيت و موقعيت ايجاد ش م
كنترلش توسط اعضاى خانه و ترس از لو رفتنش در مورد استفاده از مواد مخدر)؛ جيمى با مهربانى ناشيانه 
ــان كارى با مادر)؛ جيمى حالت  ــد. (دلالت بر بلد نبودن رفتار پنه ــز با مادرش حرف مى زن و اضطراب آمي

تودهنى خورده دارد. (دلالت بر كنف شدن از سوى پدر).
حركت: تايرون از پنجره روى برمى گرداند و با هيجان يك هنرپيشه حرف مى زند. (دلالت بر سرپوش 

گذاشتن بر ناراحتيش از بيمارى ادموند و طفره رفتن از توضيح ماجرا در نزد مرى).
ايماواشاره: مرى با تنفر به دست هايش خيره مى شود. (دلالت بر فرار از وضعيت موجود)؛ مرى نگاهى 
ــبت  لجوجانه و همراه با رنجش دارد. (دلالت بر ناراحتيش از زير ذره بين بودن و بى اعتمادى ديگران نس
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به خودش)؛ جيمى شانه هايش را بالا مى اندازد. (دلالت بر آزردگى او).

صحنه ششم
ــرتى غم انگيز در صورتش ديده مى شود.  ــان است؛ حس ــت زده و پريش حالت بيانى چهره: مرى وحش
ــورت درماندگى اضطرار در  ــدى او كاهش مى يابد و به ص ــديد عصبى مرى را فرا مى گيرد. تن ــراس ش ه
ــدر)؛ ادموند مضطرب، مردد  ــر فهميدن علت بيمارى ادموند و ترس از مصرف موادمخ ــد. (دلالت ب مى آي
است. ناراحتى شديدى دارد (دلالت بر بلاتكليفى از وضعيت موجود و نااميدشدن از دانستن نوع بيمارى).
ــادى همسايه ناراحت مى شود  حركت: مرى از پنجره روى برمى گرداند. (دلالت بر اين كه از ديدن ش
ــود. (دلالت بر علت غيبت او و مطالعه اش)؛ ادموند از  ــادت مى كند)؛ ادموند با كتاب وارد اتاق مى ش و حس
نگريستن به چشمان مادرش واهمه دارد. (دلالت بر ترس او از ديدن و شنيدن واقعيت)؛ ادموند دست هاى 
مرى را مى گيرد و پايين مى آورد. (دلالت بر آرام كردن مادر و اين كه دست هاى او زشت نيستند)؛ ادموند 
ــت بر اين كه مى خواهد مادر را دلدارى دهد تا  ــتش را به دور گردن مادر مى اندازد. (دلال برمى خيزد و دس

عصبى نشود).
ــت او)؛ ادموند نگاهى  ــرزد. (دلالت بر عجز و رقت انگيز بودن وضعي ــاره: لب هاى مرى مى ل ايماواش

آميخته با بدگمانى دارد. (دلالت بر اين كه حرف مادرش را باور نكرده و به او شك دارد).

* نظام ظاهر بازيگر
نوع گريم و لباس شايد به دل خواه بازيگر نباشند؛ اما عناصرى هستند كه در اختيار اوست و مى تواند 
ــت. گريم، نشان گر سن، مشكلات  ــانه هايى باشد كه مدنظر كارگردان درام اس ــط آن ها، بيان گر نش توس
جسمانى و روحى، زخم برداشتن و... است. هر نوع لباس و تن پوشى نيز نشان گر شخصيت ويژه اى است.

گريم: 
تايرون: وسط موهاى سرش ريخته و سفيد شده است (دلالت بر افزايش سن).

ــانى (دلالت بر بيمارى قديمى و گذراندن دوره نقاهت و  ــفيد دور پيش مرى: رنگ پريده با موهاى س
پابه سن گذاشتن)؛ موهايش بادقت مرتب شده است و از به هم خوردن آن ها مضطرب مى شود. (دلالت بر 

افتخار به موهايش و ازدست دادن اعتمادبه نفسش با پريشان شدن آن ها).
جيمى: رنگ پوست قرمز همراه با لكه (دلالت بر عياشى و بودن زير آفتاب).

ادموند: چشمان تب آلود، گونه هاى فرورفته، پوست رنگ باخته (دلالت بر بيمارى قديمى).
لباس: 
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ــورده (دلالت بر  ــى بدون يقه و كفش هاى واكس نخ ــه، همراه با پيراهن ــاد و كهن تايرون: لباس گش
بى توجهى به ظاهر در حضور اعضاى خانواده و همسايگان و نشانه خسّت).

ــى و توجه نكردن به ظاهرش به دليل عدم معاشرت با  ــانه بى آلايش ــى ساده و مرتب (نش مرى: لباس
ديگران).

جيمى: لباسى گشاد همراه با كراوات (نشانه توجه به ظاهر و احساس شرمنده شدن توسط همسايگان).
ادموند: شلوارى كهنه همراه با كفش كتانى (احساس راحتى و بى قيدى).

* نظام صحنه آرايى (جنبه هاى ديدارى) 
ــا نورپردازى و  ــم بر كار دارد. ب ــفر و جو حاك ــور و صحنه آرايى دلالت بر اتمس ــوع دك ــوار، ن آكساس
سبك هاى مختلف صحنه نيز مى توان فضاى موردنظر را بازسازى كرد. اين نظام هرچند در اختيار بازيگر 

نيست؛ اما مى تواند از آن بهترين استفاده را ببرد.
آكساسوار: سيگار برگ، قيچى، كتاب.

دكور: خانه ييلاقى و اتاقى كه به ناهارخورى و راهرو متصل مى شود با وسايلى از جنس چوب بلوط 
كه ايوانش به دريا و لنگرگاه مشرف است. تابلويى از شكسپير در وسط صحنه ديده مى شود كه نشان از 
توجه بيش از خانواده به تئاتر و شكسپير و نمايش نامه هاى او دارد. اشاره به وسايل اتاق و حتى كتاب هاى 
درون قفسه ها با آثارى از شكسپير، استريندبرگ، ايبسن، شاو، بالزاك، دوما، هوگو، زولا، استاندال، نيچه، 
ــده اند. (دلالت بر  ــنده تاكيد دارد طورى به نظر بيايند كه چند بار خوانده ش ماركس، انگلس و... كه نويس

وضعيت افراد خانواده در ارتباط با تئاتر و نويسندگان موردنظر).
ــى آنان در عين ابهام و  ــاب در پس پرده مه كه دلالت به زندگى آفتاب ــن آفت ــردازى: اتاقى روش نورپ

كدورت مه مانند دارد.
 

* نظام هاى غيركلامى (جنبه هاى شنيدارى) 
ــداى همهمه و... خارج از  ــكوت، ص ــيقى، جلوه صوتى يا افكت هاى درون و برون صحنه اى، س موس

اختيار بازيگر است؛ اما هركدام نشانه اى هستند و بر چيزى دلالت دارند.
موسيقى: در اين نمايش نامه مانند بيشتر آثار درام، اشاره اى به نوع موسيقى نشده است.

ــرفه و خنده از بيرون صحنه؛ صداى پايين  ــيپور مانند مه؛ صداى س جلوه صوتى يا افكت: صداى ش
آمدن ادموند از پله ها، صداى باز كردن در با تور سيمى، افكت هاى درون صحنه اى هستند.
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52-53

طبقه بندى دستورهاى صحنه
ــانه اى در راستاى گفت وگو عمل مى كند و اين امكان  ــتور صحنه چون نظام نش طبق نظر كوزان دس
ــت آيد.  را مى دهند تا از درون نمايش نامه، اطلاعاتى در مورد زمان ومكان نمايش و چگونگى اجرا به دس
دستور صحنه ها، به دو دسته بيرون گفت وگوى و توضيحات حركتى و ميزانسنى متن؛ و درون گفت وگوى 
ــت؛  ــن و حركت اس ــت، ولى به گونه اى توضيحى درباره ميزان س به هر توضيحى كه داخل گفت وگو هاس
ــيم مى شوند. دستور صحنه درون گفت وگوى هم خود به سه صورت است. گفتار به مثابه كنش داراى  تقس
ــطوحى است كه سه سطح آن عبارتند از: "بيانى (locutionary) (گفتن جمله اى كه مفهوم باشد)،  س
ــم مثل تقاضاكردن يا قول دادن،  ــى (illocutionary) (عملى كه به هنگام گفتن انجام مى دهي عطف
ــود، مثل  ــطه آن چه گفته مى ش فرمان دادن)، پس بيانى (perlocutionary) (تاثير بر مخاطب به واس

عمل ترغيب كردن)." (آستن، ساونا، 1386: 78)

صحنه اول
ورودوخروج: ورود تايرون و مرى.

درون گفت وگوى: مرى: هيس! (گفتار از نوع عطفى است با معناى چيزى خواستن؛ با كاركرد دعوت 
ــرها  ــيمن. (گفتار پس بيانى با كاركرد ترغيب پس ــكوت)؛ جيمى! ادموند! بياييد توى اتاق نش تايرون به س

براى انجام يك حركت).
ــت ميز مى ايستد. تايرون يك سيگار برگ از جعبه  ــمت راس بيرون گفت وگوى: مرى جلو مى آيد و س
ــت و سرش را به طرف صداى خنده  ــاكت اس برمى دارد و ته آن را با يك قيچى كوچك مى چيند. مرى س
ــران برگردانده است. دست هاى مرى با نا آرامى تكان مى خورد. تايرون با رضايت خاطر به سيگار پك  پس
ــرفه مى آيد. مرى مضطرب گوش  ــم مى كند. صداى س ــوخى آميز تبس مى زند. با محبتى بازى دهنده و ش

مى دهد.

صحنه دوم
ورودوخروج: ورود جيمى و ادموند به آن علت كه تايرون فكر مى كند پشتِ سر او حرف مى زنند و مرى 

آن ها به اتاق نشيمن صدا مى زند.
ــان. (گفتار عطفى؛ دلالت بر راندن جيمى و تايرون از  ــوى: مرى: هر دو برويد پى كارت درون گفت وگ

خودش)؛ داستانت را تعريف كن، ادموند. (گفتار پس بيانى؛ دلالت بر ادامه دادن ماجرا توسط ادموند).
ادموند: بس كن مامان. (گفتار عطفى؛ دلالت بر دعوت مادر به سكوت)
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ــود  كه با كنجكاوى به  ــمان جيمى مى ش بيرون گفت وگوى: مرى ناگهان مكث مى كند و متوجه چش
او مى نگرند. جيمى روى صندلى سمت راست مرى مى نشيند. ادموند خودش را روى صندلى سمت چپ 
ميز و پهلوى صندلى برادرش مى اندازد. ادموند از جا مى جهد و به طرف سالن جلويى مى رود. صداى سرفه 

ادموند همان طور كه به طبقه بالا مى رود، شنيده مى شود. 

صحنه سوم
ورودوخروج: ادموند به دليل ناراحت شدن از صحبت پدر از صحنه خارج مى شود.

درون گفت وگوى: -
ــود. ناگهان به طرز  ــن مى ش ــا گيجى فريبنده و حجب آميزى روش ــره مرى ب ــوى: چه بيرون گفت وگ
ــت، در چهره اش جلوه مى كند. جيمى خيره به  ــته بوده اس حيرت آميزى حالت همان دخترى كه در گذش

پدرش نگاه مى كند و توضيح او را نشنيده مى گيرد. 

صحنه چهارم
ورودوخروج: مرى از صحنه خارج مى شود.

درون گفت وگوى: -
بيرون گفت وگوى: تايرون با شتاب برمى خيزد. (دلالت بر پنهان كردن حس و حالش از مرى)؛ جيمى 

به پدرش نگاه مى كند و توجهى به گفته هاى او ندارد.

صحنه پنجم
ورودوخروج: مرى وارد مى شود.

درون گفت وگوى: -
ــد از يكى به ديگرى  ــه مى آيد. نگاهى تن ــك عقبى به درون صحن ــرى از اتاق ــوى: م بيرون گفت وگ
ــت پاچگى عصبى ديده مى شود. ناگهان آگاه مى شود كه چشمانى به او دوخته  مى اندازد و در رفتارش دس
ــنگ بى حركت مى ماند و با بى اعتمادى  ــت. با گيجى دست هايش را بالا مى آورد. مرى مانند س ــده اس ش
ــيمى را باز مى كند و به ايوان مى رود. مرى بى جنبش  ــود. تايرون در س ترس آلودى به جيمى خيره مى ش
منتظر مى ماند تا او در سرازيرى پلكان ناپديد شود؛ بعد روى صندلى كه جيمى نشسته بود، فرو مى رود. 
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صحنه ششم
ورودوخروج: تايرون و جيمى خارج مى شوند و سپس ادموند وارد مى شود.

درون گفت وگوى: -
ــوى: مرى با ظاهرى آرام به بيرون نگاه مى كند. رويش را به طرف ادموند برمى گرداند  بيرون گفت وگ

و بر لبانش تبسمى مادرانه و حاكى از خوش برخوردى آشكار مى شود.
ــان است، دست ادموند را مى گيرد و او را مى بوسد. مرى مى كوشد به صدايش  مرى درحالى كه پريش

آهنگى نشاط آميز ببخشد. ادموند به طرف در سيمى مى رود و زوركى به صدايش لحن شوخى مى دهد.

طبقه بندى گفتار 
ــان روزمره يا  ــت كه آن را از زب ــى، گفت وگو و ويژگى هاى هنرى آن اس ــانه هاى زبان ــخصه نش مش
ــخصيت ها در دنياى تراژدى مى كند. ادبيات به زبان نياز  محاوره اى متمايز مى كند و دلالتى بر حالات ش
ــازند يكى دلالت  ــود. تجزيه هايى كه زبان را مى س دارد، چون صداها از خود معنايى ندارد و بايد تجزيه ش
ارجاعى كه كنش متقابل دلالت هاى ضمنى برعهده آن است. نشانه نشانه ها، همان دلالت ضمنى است؛ 

يعنى سطح بيانش نيز نشانه است. در دلالت ضمنى دال مبناى رابطه دلالتى در سطح ثانويه مى شود.
دلالت ضمنى و صريح دو شكل متضاد دلالت هستند. در دلالت صريح با مدلولى سروكار داريم كه 
ــطه صورت و  ــت كه به واس به صورت عينى به تصور درمى آيد. دلالت ضمنى بيان گر ارزش هاى ذهنى اس
ــبت داده مى شود. مثلاً لباس يك دلقك دلالت صريح بر شناسايى فرد به عنوان  ــانه به آن نس كاركرد نش

يك دلقك است و دلالتى ضمنى بر نوع كار و لودگى وى.
ــتقيم ميان دال و مدلول محدود مى شود؛ اما  ــت، و به رابطه مس ــانه اس معناى صريح كاركرد عام نش
ــانه و بافت آن است. وقتى رابطه ميان دال و مدلول به دالى براى  ــير تحول نش معناى تلويحى حاصل س
ــه وظيفه برعهده  ــى س ــود، معناى تلويحى پديد مى آيد. متن نمايش ــك يا چند مدلول جديد تبديل ش ي
ــى به تغيير كنش  ــى را به وجود مى آورد و گاهى حت ــى دارد، كنش نمايش ــردى نمايش ــدا كارك دارد. "ابت
ــار از اطلاعات صريح و ضمنى است كه جريان كنش را در بر مى گيرد، بيان گر  مى پردازد. گفت وگو سرش
ــت كه در موقعيت زمانى- فضايى قرار مى دهد و ماهيت روابط شان را كه گاه  ــخصيت هايى اس ذهنيت ش
ستيزه جويانه، گاه موزون است، خاطرنشان مى سازد. متن نمايشى نقشى شاعرانه نيز بر عهده دارد و مانند 
ــت، از تمام ترفندهاى نوشتارى مانند استعاره، كنايه و مجاز بهره  ــته و منظوم اس هر متن ادبى ديگر آراس

مى گيرد و پاسخ گوى هدفى زيباشناختى است." (پرونر، 1388: 184)
ــا بر زنجيره پيچيده  ــر زبان ها افتاد، تنه ــن فرعى يا زيرمتن كه از روزگار "چخوف" بر س ــوم مت مفه
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ــكل مى دهد. "انديشه ها و احساس هاى ناگفته و نهفته  معانى تاكيد مى كند كه متن دراماتيك آن ها را ش
شخصيت ها -يعنى متن فرعى- از دو چيز شكل مى گيرد. از يك سو از كنش و واكنش ديالكتيكى درون 
ــوى ديگر، از واژگانى كه  ــت؛ و ازس ــين اس ــى از زنجيره اى از موقعيت هاى پيش هر موقعيت ويژه، كه ناش
ــه  ها و احساس ها براى مخاطبى كه به گونه اى  ــلين،49:1382) اين انديش بازيگران بر زبان مى رانند." (اس

غريزى در هنر رمزگشايى اين كنش و واكنش ظريف نشانه هاست؛ بسيارلذت بخش است.
حال گفت وگو هاى نمايش نامه براساس نظام كلام و دلالت هاى شان، فقط در شش صحنه اول پرده 

نخست، موردبررسى قرار مى گيرد.

صحنه اول
ــتانه اى دارند. تايرون اميدوار است آدم پرخورى نباشد  در اين صحنه تايرون و مرى گفت وگوى دوس
كه دلالت بر شكمويى بودن اوست. تايرون با اين كه شصت  و پنج سال از عمرش مى گذرد، قدرت هاضمه 

يك جوان بيست ساله را دارد كه دلالت بر سلامت مزاج او و اعتمادبه نفس فراوانش دارد.
ــد و به فكر كم كردن وزنش است. اين نكته هم نشانه عدم  ــد خيلى چاق شده باش مرى هم مى ترس

اعتمادبه نفس او از وضعيت جسمى و روحيش است.

صحنه دوم
ادموند و جيمى از كارى كه مستاجرشان كرده و توانسته همسايه خودش را بيازارد، خوش حال هستند 
و با تمسخر درباره چند نفر صحبت مى كنند. تايرون مى انگارد آن دو با شوخى و خنده او را دست انداخته 
ــد و پدر فكر مى كند  ــه اين كار را انجام مى دهن ــرها هميش ــخره اش مى كنند. دلالت بر اين كه پس و مس

پسرهايش در حرف زدن پشت سر او هستند.
 

صحنه سوم
ــت و مى داند آن ها  ــرها مطلع اس ــرها اعتراض مى كند؛ دلالت بر اين كه از وضعيت پس تايرون به پس
ــرماخوردگى تابستانى هر آدمى را چون ادموند  ــت س كارهاى غيراخلاقى انجام مى دهند. مرى معتقد اس
ــخن دلالت بر توجه بيش ازاندازه مرى به ادموند و پوشش گذاشتن بر بداخلاقى و  بدخلق مى كند. اين س

تندى پسرها، به ويژه اوست.
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صحنه چهارم
تايرون با مستقيم گويى جيمى و كارهايش را دليل بى راه ه رفتن ادموند مى داند. 

صحنه پنجم
ــوهر و پسرهايش خسته مى شود؛ اما به پسرها اجازه نمى دهد پشت سر پدر بدگويى  مرى هم چون ش

كنند. دلالت بر اين كه وى هنوز شوهرش تايرون را دوست دارد.

صحنه ششم
ــد. دلالت بر مهر مادرى وى و  ــرها را بگيرد و به ادموند دلدارى بده ــرى تلاش مى كند ميانه پس م

ايجاد آرامش نسبى در خانه.

موقعيت هاى خوانش متن
ــلط»): خواننده كاملاً در رمز  ــان مى دهد: «خوانش غالب (يا «مس خوانش16 به دو صورت خودى نش
ــى كه نتيجه اى از تمايل خودآگاهانه  ــت و خوانش ارجح را مى پذيرد و توليد مى كند (خوانش ــريك اس ش
نيست؛ خوانش تبادلى: خواننده ى متن به طور نسبى در رمز آن سهيم است و خوانش ترجيح داده شده را 
مى پذيرد. اما گاهى مقاومت مى كند و آن را طورى تعديل مى سازد كه موقعيت، تجربيات و علايقش نيز 
ــوند؛ خوانش متضاد (”مقابله با خوانش مسلط»): موقعيت اجتماعى خوانندگان، آن ها را  در آن منعكس ش
ــتقيماً در تقابل با رمز غالب قرار مى دهد. اين خوانندگان خوانش ترجيح داده شده را مى فهمند؛ اما در  مس

رمز متنى سهيم نمى شوند و اين خوانش مسلط را رد مى كنند.“ (چندلر، 1387: 280)
در كتاب نشانه شناسى متن و اجراى تئاترى، دريافت مخاطب از بعُد تصويرى، مرحله نهايى 
ــت خود از كاركرد  ــزا دارد. ابتدا نمايش نامه نويس در ارتباط با برداش ــت كه چهار مرحله مج پروژه اى اس
ــه توليدى تئاترى آن را رمزگزارى مى كند. سپس كارگردان متن را رمزگشايى مى كند  متن، به عنوان نقش
ــن دست مى يابد.  ــترك يا همكارى با گروه، توليد را آغاز مى كند و به يك ميزانس و با فرآيندى از كار مش
ــه اى از طرح ها را، در حيطه وظيفه اش كه  ــايى مى كند تا مجموع ــس از آن طراح متن را دوباره رمزگش پ
ــته به محدوديت هاى اجرايى؛ يعنى فضايى و مالى، شكل دهد.  ــده، بس ازپيش تعيين و روى آن توافق ش
ــايى كرده، روى بعُد تصويرى كار مى كند و بعُد تصويرى هم روى  ــاگر نمايش را رمزگش در نهايت تماش

تماشاگر به عنوان جنبه حياتى فرآيند دريافت تاثير مى گذارد.
ــت، براى خوانش بهتر،  ــى گرماس كه يكى از ساخت گرايان اس ــاس الگوى پيچيده معناشناس براس
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شش كاربرد براى شخصيت موجود است. اگر قهرمان فاعل باشد، نيروى فرستنده كه بر او تاثير گذاشته 
ــته هايش است، به كمك  ــت. فاعل براى يافتن مفعول كه همان خواس ــده، مفعول اس و آغازگر كار او ش
ياورانش، در برابر مقابل كنندگانش، ايستادگى مى كند. گيرنده هم خودش است؛ يعنى به نفع خودش وارد 

ماجرا مى شود.
اگر تايرون فاعل باشد، نيروى فرستنده اى كه بر او تاثير گذاشته و آغازگر كار شده، نفرت خانواده اش 
ــت، به كمك ياوران خود،  ــته هاى جاه طلبانه اش اس ــت. فاعل براى يافتن مفعول كه همان خواس از اوس
ــود. او در برابر مقابل كنندگان وى، كه  ــرش در كار بازيگرى موفق ش آن هايى كه به او كمك كردند پس

خانواده اش هستند؛ ايستادگى مى كند. گيرنده هم خودش است.  
گرماس مربع نشانه شناسيك17 را مطرح مى كند. در نشانه شناسى وى مفاهيمى چون زندگى در برابر 
مرگ و يا طبيعت در برابر فرهنگ به سمتى هدايت مى شوند تا با وجود اين مربع، مفاهيمى نو خلق شود. 
ــيك با بهره گيرى از عدم توازن ميان دو شكل مختلف مخالف دوتايى، مفاهيم ايستايى  مربع نشانه شناس

دوتايى را به حركت درمى آورد. (هارلند، 1382: 366)
ــخصيت شرير، قهرمان و حامى وجود دارند. شخصيت شرير همان تايرون است   طبق مدل پراپ، ش
ــد كه مخاطب با او هم ذات پندارى مى كند. مرى هم گاهى در نقش حامى  و قهرمان مى تواند ادموند باش

فرد شرير ظاهر مى شوند.
ــخصيت ابرسفلد نيز، عامل كنشى، مجازى و استعاره اى وجود دارد. تايرون  براساس نشانه شناسى ش
ــت. تايرون جزيى از يك كل بزرگ جامعه و آن دوران است. او مجازى از  ــى اس خود فاعل و عامل كنش

كل خانواده است و استعاره اى از قدرتى فراوان.  

نتيجه گيرى
ــاس  ــب نمايش نامه و هم نمايش، بايد ابتدا براس ــم كردن هر متنى هم براى مخاط ــراى قابل فه  ب
ــناختن كاركرد آن ها، متن تجزيه وتحليل شود. وقتى نمايش نامه به عناصر تركيب كننده اش  نشانه ها و ش
تجزيه مى شود؛ مخاطب كنش اثر را هم چون كنشى حقيقت نما درك مى كند؛ درغير اين صورت متن بسيار 
ــاس خواننده تاثير نيرومندى دارد، چنين  ــيدن اثر بر احس قراردادى و تصنعى خواهد بود. واقعى به نظر رس
خواننده اى مى تواند صحت داستان نمايش را باور كند؛ مى تواند يقين كند كه اين شخصيت ها واقعا وجود 
ــن حقيقت نمايى بايد ابتدا براى بازيگر و ديگر عوامل نمايش با چنين معنى كردن هايى،  ــد. براى چني دارن
متن قابل فهم شود تا عوامل نيز درك و برداشت شان از كار را، درست به مخاطب انتقال دهند و به زبان 

مشتركى با همديگر برسند.
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با آناليز اين نمايش نامه و پرداختن به انواع نشانه ها و نظام هاى زبانى، بيانى بدن، گريم، صحنه آرايى، 
ــخص شد هركدام از اين نشانه ها برخاسته از شرايط روحى  نظام كلامى و غيركلامى و خوانش متن، مش
ــنده و اوضاع هنرى و اجتماعى عصر اوست. درحقيقت با كاويدن نشانه هاى متن،  ــخصى نويس زندگى ش
ــده و مخاطب نمايش   نامه با دقت بيش ترى متوجه عمق وقايع گاه  ــكار ش ــنده آش منظور موردنظر نويس
خسته كننده متن مى شود. خواننده و در مرحله بعد بيننده اثر با نشانه شناسى متن درمى يابد كه در پس هر 

واژه و اشاره اى، معنايى نهفته است و او نبايد به راحتى با اين نمايش نامه برخورد كند.  

1. AcƟve reader
2. Passive reader
3. Signifier
4. Signified
5. SignificaƟon
6. Signifying pracƟce
7. langue
8. Parole
9. SyntagmaƟc
10. ParadigmaƟc
11. Synchronisme
12. Agglomeration
13. Symbol
14. Convention
15. Index
16 . Reading 
17. Semiotic square

ــاونا، جرج (1386) نشانه شناسـى متن و اجراى تئاترى، داود زينلو، تهران،  ــتن، آلن و س 1- آس
سوره مهر.

2- الام، كر (1382) نشانه شناسى تئاتر و درام، فرزان سجودى، تهران، نشر قطره.
3- احمدى، بابك (1382) حقيقت و زيبايى، چاپ ششم، تهران، نشر مركز.

4- اسلين، مارتين(1382) دنياى درام، محمد شهبا، چاپ دوم، تهران، هرمس.

پى نوشت ها

فهرست منابع
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5-اونيل، يوجين (2537) سير روز در شب، محمود كيانوش، چاپ دوم، تهران، انتشارات اشرفى.
6- ايگلتون، ترى (1368) پيش درآمدى بر نظريه ادبى، عباس مخبر، تهران، نشر مركز.

7- بارت، رولان (1370) عناصر نشانه شناسى، مجيد محمدى، انتشارات الهدى.  
ــو، عبداالله (1387) تاملى در نشانه شناسـى و كاركردهـاى آن، فصلنامه اصحاب  8- بيچرانل

قلم، ش 4.
9- پرونر، ميشل (1388) تحليل متون نمايشى، شهناز شاهين، چاپ دوم، تهران، نشر قطره.

10- تودوروف، تزوتان (1385) نظريه ادبيات، عاطفه طاهايى، تهران، نشر اختران.
11- چندلر، دانيل (1387) مبانى نشانه شناسى، مهدى پارسا، چاپ دوم، تهران، سوره مهر.

12- رامين، على (1387) مبانى جامعه شناسى هنر، تهران، نشرنى.
13- كلرو، ژان پير (1386) واژگان لكان، كرامت موللى، تهران، نشر نى.

14- گيرو، پى ير (1380)  نشانه شناسى، محمد نبوى، تهران، انتشارات آگاه. 
15- نيكولز، بيل (1385) سـاخت گرايى، نشانه شناسـى سـينما، علاالدين طباطبايى، چاپ دوم، 

تهران، هرمس.
16- هارلند، ريچارد (1382) درآمدى تاريخى بر نظريه ادبى از افلاتون تا بارت، على معصومى، 

ناهيد سلامى، غلامرضا امامى، شاپور جوركش، تهران، نشر چشمه.
ــين پاينده،  ــن، رومن و فالر، راجر (1369) زبانشناسـى و نقد ادبى، مريم فوزان و حس 17- ياكوبس

تهران، نشر نى.
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 بهروز محمودى بختيارى **، مهسا معنوى 

تاريخ دريافت مقاله:      4 / 9  / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:   4 / 10 / 92 

روايت نمايشى بهرام بيضايى از هجوم 
و استيلاى مغولان بر ايران

**نويسندة مسوول 
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ان بهروز محمودى بختيارى           دانشيار دانشگاه تهران
اير

بر 
ن 
ولا

 مغ
لاى

ستي
 و ا

وم
هج

 از 
يى

ضا
م بي

هرا
ى ب

يش
نما

ت 
واي
ر

مهسا معنوى                   كارشناس ارشد ادبيّات انگليسي ، دانشگاه خوارزمي

روايت نمايشى بهرام بيضايى از هجوم 
و استيلاى مغولان بر ايران
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52-53
چكيده

ــت كه در خوانش لايه هاى پنهان آن، در خلال  از ديدگاه تاريخ گرايى نوين، تاريخ به مثابة متنى اس
ــنيد كه هيچ گاه مجال ظهور نيافته و سركوب شده اند. هم چنين، متن  ــت ها مى توان صداهايى را ش گسس
ــتر تاريخى خود دارد. بهرام بيضايى در  ــاره به عناصر و جزييات بس ادبى، در لايه هاى ناخودآگاه خود، اش
آثار نمايشى خود، تاريخ گذشتة ملت ايران را هم چون استعاره اى براى زمان حال به كار مى گيرد. برخورد 
وى با تاريخ برخورد با متنى است كه مى توان در آن، صداهاى گوناگونى كه در تاريخ مدون ذكر نشده اند، 
آشكار كرد. مغول نقشى اساسى در تاريخ ايران دارد و بيضايى در ميان نمايشنامه نويسان ايرانى، بيشترين 
توجه را به آن نشان داده است. در اين مقاله، با ارايه و تحليل نمونه هايى از چند فيلمنامه و نمايشنامة او، 

چگونگى بازتاب حضور مغول در ادبيات نمايشى فارسى بررسى مى شود. 

واژگان كليدى: تاريخ گرايى نوين، آثار نمايشى، مغول ها، بهرام بيضايى.
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مقدمه
اگر روايت از اساس كنشى زبانى به حساب آيد كه كاركرد آن گزارش تاريخ نگارانه است، تاريخ را بايد 
ــت... دلالت واژگانى تاريخ به همان ميزانى  ــته از طريق روايت پردازى دانس ثبت حوادث و رخدادهاى گذش
ــته را دربر دارد، شامل روايت كردن رخدادها نيز هست( مك كوييلان،2000:  كه رخدادها و حوادث گذش
262). لويى مونتروس1 در معرفى تاريخ گرايى نوين به ارتباط دو سوية تاريخ بودن متن و متن بودن تاريخ2 
ــده نبوده، بلكه همانند  ــاره مى كند. به اين معنا كه تاريخ به مثابة مجموعه اى از حقايق عينى و اثبات  ش اش
ادبيات، متنى است كه نياز به تأويل و تفسير دارد. از سوى ديگر متن ادبى گفتمانى است كه هرچند به نظر 
ــد، درواقع بازنمايى زبانى از ساختارهاى فرهنگى و ايدئولوژيكى يك  ــد بيانگر واقعيتى خارجى باش مى رس
ــت ( آبرامز، 2009: 219). از ديدگاه تاريخ گرايان نوين،  ــت كه اثر در آن شكل گرفته اس دورة تاريخى اس
ــر نه تنها عوامل و نيروهاى  ــكيل يافته اند كه بيانگ ــون ادبى از صداهاى متعدد ناهمگون تش ــخ و مت تاري
متعارف و حاكم، بلكه صداهاى مخالف و فرودست، در عصر توليد متن، نيز هستند. از ديدگاه آنان تاريخ، 
نمايش منسجمى از جريان حوادث و وقايع نيست و در آن گسستگى ها و تناقضاتى وجود دارد كه انتظار 
ــت ها، صداهاى فرودست و سركوب شده اى را كه به واسطة گفتمان  مى رود خوانندة متن از دل اين گسس

حاكم به حاشيه رانده شده اند آشكار كند. ( آيبيد:022). 
ــت كه بر محوريت  ــنامه و فيلمنامه نويس معاصر ايران، آثارى هس در ميان آثار بهرام بيضايى، نمايش
ــايل اجتماعى را كه بيشتر ريشه در تاريخ و فرهنگ و لايه هاى  ــكلات و مس موضوعى تاريخى اند. او مش
ناخودآگاه جمعى مردم ايران دارد، موشكافانه موردبررسى قرار مى دهد؛ و در آن دسته از حقايق تاريخى  كه 
با صورت هاى اسطوره اى، داستان ها و اشكال هنرى فراهم مى آورد، گاه با فرو ريختن زمان ومكان و ادوار 
ــت. (تهامى نژاد، 1383: 30).  ــته، تصوير و تمثيلى از حال اس تاريخى، قصد بيان اين نكته را دارد كه گذش
ــگارش آثارى كه دربارة تاريخ دارد، دو عامل را مدّنظر مى گيرد: اول، با درك جوهرة تاريخ،  ــى در ن بيضاي
تخيل و پندارهاى خود را از موقعيت هاى تاريخى، نمايشى مى سازد؛ و دوم، در ساختن اين جهان داستانى، 
ــبكى واقع گرايانه بهره مى جويد. آن چه در آثار وى با آن مواجه ايم نمايشى سازى جوهرة تاريخ  كم تر از س

و روايت از زمان اجتماعى-تاريخى ايران است (تهامى نژاد، 1383: 28).
در ادبيات نمايشى تاريخى، چگونگى بازسازى تاريخ و زاويه اى كه نمايشنامه يا فيلمنامه نويس از آن 
ــى در آثار  ــى اساس به رويداد تاريخى مى نگرد، اهميت قابل توجهى دارد. با وجود اين كه عنصر تاريخ نقش
نمايشى تاريخى بيضايى دارد، آن چه در درجة نخست به نظر مى آيد، شكل روايت او و چگونگى بازسازى 
محتواى تاريخى ست كه به واسطة جنبة ادبى غنى آن، جنبة زيبايى شناختى و هنرى به محتواى تاريخى 
ــده و گوناگونى را كه در تاريخ مدون هرگز نامى  ــت تا صداهاى سركوب ش آثارش مى دهد.3 او بر آن اس
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ــود،  ــاند، چنان چه خود اذعان مى كند: "نام قدرتمندان در تاريخ ها ثبت مى ش از آن ها نبوده ، به گوش برس
ــه اطاعت كه اغلب هم  ــين و بيابانگرد مجبور ب ــم بودند؛ تقريبا نود درصد مردم روستانش ــا ديگران ه ام
فراموش مى شدند. اكثريت مردم اين ملك، مردم بى اهميت بودند كه نه عقيدة آن ها براى كارى خواسته 
ــتند" (بيضايى، 1390: 17). شناخت آسيب شناسانه اى كه از مردم  ــد و نه ايشان خود عقيده اى داش مى ش
ــت مى آيد به واسطة  ــى ارتباط آن ها با يكديگر در زمان رويارويى با مغول، در اين آثار، به دس ايران و بررس
ــژه بحرانى تاريخ) صورت  ــخصيت ها و قرار دادن آن ها در موقعيت هاى مختلف (به وي ــيوة پردازش ش ش
ــل باختين6 هم خوانى دارد. باختين  ــكل چندصدايى اثر ادبى5 ميخائي ــرد كه با منطق مكالمه 4 يا ش مى پذي
ــخن  ــتند طبق افكار و باورهاى خود س ــخصيت ها آزاد هس آن نوع ادبى را چندصدا مى داند كه در آن ش
ــنامه ها و فيلمنامه هاى  ــتن چنين رويكردى، مى توان در نمايش ــلر،2007: 4). با درنظر داش بگويند ( برس
ــده  در طول تاريخ را شنيد كه هرگز نام ونشانى از آن ها نبوده است.  ــركوب  ش بيضايى صداهاى گمنام و س
ــم در كلان روايت هاى تاريخى كه  ــتبدادى حاك ــاختار اس ــراى اين منظور، و هم چنين انتقاد از نظام و س ب
ــاختارچندصدايى  ــت، روايت هاى خويش را با س ــش قدرتمندان و حاكمان) همراه اس ــا تك گويى (نماي ب
ــده و حاكم مستبد از اين گونه عوامل  ــخصيت هاى سركوب ش پى مى ريزد. ايجاد فضاى گفت وگو ميان ش

سبك ساز در روايت هاى تاريخى اوست. 
ــمار مى رود،  ــابقه اش از نقاط مهم تاريخ ايران به ش با وجود اين كه حملة مغول  و تاراج و جنايات بى س
ــته اند، به نحوى كه جز آثار بسيار معدودى ازجمله  ــى ايران حضور محدودى داش اين قوم در ادبيات نمايش
ــاخص نمايشى ايرانى  ــنامة خواجگان شـير- اژدها اثر فرهاد ناظرزاده كرمانى، تمامى آثار ش نمايش
ــيانه و تبعات آن را عميقاً به  ــته هاى بيضايى اند. او در اين آثار نه تنها اين يورش وحش دربارة مغول ها نوش
تصوير مى كشد، بلكه نقش متقابل حكومت و مردم ايران را در رويارويى با آن، كه به شكستى سهمگين 
ــى قرار مى دهد و درصدد آسيب شناسى ناكارآمدى عملكرد حاكم  ــفاف مورد بررس مى انجامد، به گونه اى ش
ــون حملة مغول، وى به مواردى  ــان برمى آيد. ازجملة حوادث پيرام ــت جمعى ش و مردم در تعيين سرنوش
ــه حكومت مغولى، يورش هاى  ــتار، جنگ و گريز، پيدايش دو س ــاره مى كند: "ويرانى، كش ازاين جمله اش
ــكوت. اختلاف هاى مذهبى، تكفير، ممنوعيت، تفرقة بين فرقه ها، توسعة عرفان  ــتگى، س ــاله، خس چندس
ــب با مذهب ديگر..." (بيضايى،  ــفه و عرفان، جنگ هر مذه ــه از زمين بريده بود... جنگ مذهب با فلس ك

(16 :1390
ــت كه از  ــى بيضايى پيرامون يورش مغول به ايران اس ــى دغدغه هاى تاريخ ــدف اين مقاله بررس ه
ميان آثار متعدد او، در فيلمنامه هاى تاريخ سرّى سلطان در آبسكون، عياّرنامه، قصه هاى مير 
ــنامه كه فتحنامة كلات و  كفن پوش، عياّر تنها، آهو، سـلندر، طلحك و ديگران و دو نمايش
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ــران و مردم ايران در دورة حملة  ــتند، بازتاب مى يابد. با تمركز بر دو عنصر حكومت اي تـاراج  نامه هس
مغول، آثار يادشده مورد مطالعه قرار مى گيرند.

1- حكومت ايران به هنگام حملة مغول 
ــانى كه در آتش آن سوختند، ويرانى غيرقابل انكار بود...  پيامدهاى فتوحات چنگيزخان، از ديدگاه كس
ــرق،  ــى بزرگ و بى نظير بوده اند. در غرب، مردم ماوراءالنهر و در ش فاتحان مغول، يك مصيبت در مقياس
ــى  ــيارنزديك به يك نژادكش ــد بايد چيزى بس به ويژه، ايران مصيبتى را تحمل كردند كه به نظر مى رس

تعمدى بوده باشد (مورگان، 1390: 90). 
ــاه زمام دار وقت در تهييج و تحريك مغول براى لشكركشى به ايران نقشى  ــلطان محمد خوارزمش  س
ــودن مرزهاى كشور براى تركتازى مغول  ــت. بى تدبيرى حكومت ايران عاملى مهم در گش ــى داش اساس
بود، و نخستين انگيزة چنگيز در يورش به خاك ايران، انتقام جويى از خوارزمشاه ذكر شده است. سلطان 
ــاهى  ــد صلح آميز تجار مغول در ممالك خوارزمش ــتن پيمانى كه بين او و چنگيز مبنى بر آمدوش با شكس
ــته شده بود، دستور قتل عام تجار را صادر كرد (اقبال آشتيانى، 1379: 23-21). اين مسئله در تاريخ  بس
ــما گناه هاى  ــت: "اى قوم بدانيد كه ش جهانگشـاى جوينى، از زبان چنگيزخان اين چنين نقل شده اس
ــما  ــبب آن كه من عذاب خدايم، اگر ش ــما كرده اند. س ــزرگ كرده ايد و اين گناه هاى بزرگ، بزرگان ش ب
ــتادى" (جوينى، 1385: 77). در  ــما نفرس ــر ش گناه هاى بزرگ نكرديتى، خداى چون من عذابى را به س

تاراج نامه، بيضايى اين گفته را از زبان تاتار بيان مى كند: 
ــما چنين گناهان بزرگ نكرديتى، خداى چون  ــرانى داريد! و اگر بزرگان ش تاتار: ... اين كه چنان س
من عذاب را به سر شما نفرستاديتى! ما چاوش و چاپار فرستاديم و يلواج و ايلچى؛ همه با منشور و پايزه؛ 
ــما ايشان را – بقاغو بر  ــران ش ــات و تتماى كمج! و س و چند چندين ارقش و يمش، با خلعت ها و قماش

گردن و بخسق بر پاى – به تيغ جفا دادند از طمع! (بيضايى، 1389: 49). 
عمل خوارزمشاه، فرصت يا بهانة لازم براى اقدامى را فراهم ساخت كه احتمالاً بزرگ ترين مصيبت 

وارده بر مردم دنياى اسلامى شرق بوده است (مورگان، 1390: 84).

1-1 بى كفايتى سلطان محمد خوارزمشاه در سياست و تدبير امور مملكت 
ــى وى به بغداد انجاميد كه علاوه بر ايجاد  ــلطان در مرزگشايى، به لشكركش الف- حرص و طمع س
ــكر ايران را نيز به تحليل برد. به گفتة اقبال آشتيانى در كتاب تاريخ  ــلامى، قواى لش فتنه در ممالك اس
مغول، يكى از دلايل اختلاف خوارزمشاه با خليفة عباسى، الناصرلدين االله، اين بود كه سلطان محمد خود 
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را به هيچ وجه از سلاطين آل بويه و سلجوقى كمتر نمى دانست و قصد داشت همان طور كه ايشان خلفا را 
دست  نشاندة خود كرده بودند حكم او نيز در بغداد نافذ باشد. 

ــت. تك گو كه سرور مستبّد است در  در مواجهة كلامى، تك گويى بازتاب رابطة "خدايگان-بنده" اس
ــخن او، درماندگانى هستند كه ناتوان از  ــنوندگان س موضع داناى كل قرار دارد، و تمام مردم به عنوان ش
ــابقه اى بس طولانى دارد  ــيدن اند. اين نوع نگرش به مواجهة كلامى حكومت با مردم، در ايران س انديش
ــلطان محمد و اشباح اصناف مختلف  (قاضى مرادى، 1389: 241). بيضايى با ايجاد فضاى مكالمه بين س
ــت و پناهندگى خوارزمشاه به آبسكون و نتايج عمل وى را روايت مى كند. فضاى رويا گونه و  ملتّ، شكس
ــباح گروه هاى فرودست شاه، فرصت گفت وگو با شاه را مى يابند، فضاى كارناوال7  ــانى كه در آن اش پريش
ــرداران،  ــاه و ديگران (رعيت، زنان، س ــله مراتبى كه ش ــى را تداعى مى كند بدين ترتيب نظام سلس باختين
دانشمندان) را در رابطة دوگانگى متقابل قرار مى دهد، برهم ريخته مى شود، "رابطه ا ى كه ميان امر قدسى 
ــوى دوم متعّين  ــت و تأثيرپذيرى مطلق س ــوى نخس ــى بوده و با تأثيرگذارى مطلق س و پديدة غير قدس
ــاوى و بدون برترى شاه، به مكالمه  ــت (قاضى مرادى، 1389: 64). شاه و ديگران در حالت تس ــده اس ش
مى پردازند تا صداهايى چون صداهاى زنان حرم و جنگ جويان سپاه ايران، رعيت و دانشمندان به سخن 
ــپاه، بر آنان روا داشته ؛ و شاه به  ــى به بغداد و تضعيف س ــاه از ظلمى  بگويند كه با لشكركش در آيند و با ش
ــازى با افكار پريشان و روياهاى آشفته، اشاره به  توجيه عملكرهاى ضعيف و ناكارآمد خود بپردازد. فضاس

درماندگى و ناكامى خوارزمشاه نيز دارد :
"مرد بلنداندام: ... تو سلطان ايران بودى، و او خليفة مسلمانان-

سلطان: ما به او قوى بوديم و او به بازوى ما قوى تر شد! (جذاميان به خاك مى افتند؛ موكب خليفه 
مى گذرد؛ انبوه غلامان تازيانه دار و نيزه  گذار در پى اش.

سلطان: ما فرموديم اين كيست اين خودبين كه جامة خدا پوشيده تا هرچه خواهد خون كند؟ ايران 
نيز براى خود مردمى دارد! 

ــت؛ تا آن زمان كه تو از ريگزار تنگ ديدگان آوردى و بر ما گماردى و  زن نهان چهره: آرى داش
جاى همه ايشان را سپردى، و با خليفه صف روبه روى بستى.

ــلمانان افكندن و تباه  ــز فتنه در مس ــت خود چه كرد ج ــه در بغداد اس ــه ك سـلطان: آرى آن خليف
ــلاطين غور و  ــتادن گرفت و پيغام ها مى داد با س كردن خون خلق. و نامه در پنهان به ختاى و ختن فرس
ــما كنم و طبل دولت با نام شما  ــلطان محمد براندازيد خطبه با نام ش قبچاق و مغول به كرّات كه چون س

زنم"(بيضايى، 1387: 42-41). 
ــلطان براى سپاهى كه در آستانة شكست بود  ــده بود تا س هم چنين آز و طمع ملوكانه مانع از اين ش
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تدبيرى بينديشد. وى با ثروت كلانى كه در خزانه داشت قادر به آراستن سپاهى شايسته براى ايستادگى 
ــروت هرآن چه را كه  ــت ترجيح داد، و از مال و ث ــكون را به مقاوم ــول بود؛ اما گريز به آبس ــر مغ در براب
مى توانست بار كشتى كرد و دستور داد مابقى را در صندوق هاى قير گرفته به اعماق رود جيحون افكندند، 

به اين اميد كه پس از دفع فتنة مغول آن ها را باز يابد:
ــاهى را به قير گرفتند تا به جيحون بيفكنى   "مرد گوژپشـت: ... قيرگرانى كه فرمودى گنجينه ش

و از چشم مغول پوشيده دارى... 
ــم نزديكان نيز! با چنان گنجى چه سپاهى مى شد آراست  ــم مغول؟ نه – از چش مرد بر زانو: از چش

در برابر تاتار!" (بيضايى، 1387:  55).
ــلطان تا بدان اندازه رسيده بود كه در كشتن برادر خود كه پيش از وى به تاج رسيده بود  حرص وآز س
نيز اهمال نورزيد. (به گفتة اقبال آشتيانى، 1370: 10)، در سال 609، تاج الدين عليشاه برادر سلطان محمد 
ــى را مأمور قتل برادر كرد و فيروزكوه و هرات را ضميمة  ــيد. خوارزمشاه كس ــاه به سلطنت رس خوارزمش

ممالك خود ساخته، سلسلة سلاطين غور را برانداخت. 
(جنگاورى خون آلود مى گذرد)

"جنگاور: هركه را اندك لياقتى بود بدين خيال بر افكندى. سرى نگذاشتى كه بر گردنى بيارزيدى! 
سلطان: (حيران) تو كيى، اينهمه آشنا؟ 

جنگاور: برادرى، با تو از يك مادر!" (بيضايى، 1387: 43).
ب- ترس و عدم اقتدار سلطان محمد از عواملى است كه بر ناتوانى وى در كشوردارى صحّه مى گذارد. 
زمانى كه ساية هولناك و تيرة مغول بر كشور حاكم مى شود، سلطان محمد كه قادر به چاره انديشى نيست 

فرار را بر قرار ترجيح داده و فرار خود را نوعى نيرنگ به دشمن مى داند:
"سلطان: جلال الدين، مغول همه جا رسيده؛ و من جز روى پوشاندن چاره اى نمى بينم..." (بيضايى، 

.(10:1387
ــت چه مى دانند؟ از كياست و تدبير؟ گريختن خود گونه اى تدبير  "سـلطان: ... اين مردمان از سياس

است..." (بيضايى، 1387: 37).
پ- سلطان با به كار گماشتن ديوانيان نالايقى كه بر رعيّت ظلم وستم روا مى دارند، درعمل ستون هاى 
ــتى و ويرانى سوق مى دهد. بيضايى در ارايه تصوير ديوانيان نالايق كه  ــانى جامعه را از درون به سس انس
عمّال سلطانند، اوضاع نا منسجم و به هم ريختة جامعه اى را تداعى مى كند كه خود بستر استيلاى بيگانگان 

خون ريز را بر خاك خويش مهّيا مى سازد:
ــن لبالب  ــا و خريطه هاى چرمي ــت، هميان ه ــزرگ روى اجاق هاس ــگ ب ــن دي تصويـر:"... چندي
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ــكايت نامه ها را زير ديگ ها خالى مى كنند- اجاق ها شعله مى كشد؛ سپاهيان نيم خيز مى شوند و همهمه  ش
كنان خود را گرم مى كنند" (بيضايى، 1387: 48). 

ت- غفلت و بى توجهى در احوال سپاهيان نيز يكى ديگر از آثار بى درايتى زمامدار است. "تنش هاى 
شديد ميان عناصر ترك و ايرانى ارتش، محمد را به تمركز نيروى خود عليه مغولان بى ميل مى كرد، زيرا 
ــتين عمل اين ارتش بركنار كردن خود او باشد. لذا سپاهيان خود را به صورت  ــت كه نخس از آن بيم داش
ــاخت- تصميمى كه مسلماً به نتايجى مرگبار منجر شد. در  پادگان هايى در اطراف امپراطورى پراكنده س
ــاه  ــده براى حمايت از يك ش ــد يك ارتش كاملاً تجهيز ش تاريخ ايران اين آخرين بارى نبود كه ثابت ش
ــاه نمى توانست بر وفادارى ارتش خود متكى باشد" (مورگان، 1390:  نامحبوب كفايت نمى كند. خوارزمش
65). در فيلمنامة تاريخ سـرّى سـلطان در آبسكون، تصوير لشكر و سپاهيان ايران در كشورى كه 
ــمن است ترسيم مى شود؛ سپاهيانى كه مى بايست براى مقابله با دشمن صف  مورد تجاوز و يغماگرى دش
ــربازان نه تنها هيچ تصورى از تركتازى  مغول ندارند  ــگذرانى  و درحال طرب اند. س ــغول خوش بيارايند، مش
ــلطان محمد به آبسكون پناهنده شده است سپاه  ــان ناآشناست؛ زمانى كه س بلكه حتى نام مغول نيز برايش

شكست خورده با برپا كردن مجلس بزم و طرب سعى در برآوردن آسايش خيال وى دارند:
"سلطان: آيا هيچ يك از شما مغول ديده ايد؟ نوكران به يكديگر نگاه مى كنند – و بى خبرند... 
سلطان: آيا هيچ كدام شما بازى خوشمزه اى نمى دانيد كه – كه اين شب تيره را كارى بكند؟ 

اتسز: برخيز اشناس در رقص ها تو مياندارى. 
مردك: اگر همه بر مى خاستيم مغول كجا بود؟" (بيضايى، 1387: 25-24).

ــجم سربازان  ــت كه در برابر يورش مغول -كه با حركت منس از نكات مهم در روايت بيضايى اين اس
تمام سلاح مغول همراه است- حضور سپاه يا دست كم تعدادى سرباز براى مقابله و دفاع ديده نمى شود.

2-1- استبداد و خودكامگى سلطان
ــه مبتنى بر رابطة "خدايگان-  ــت از حاكميّت بى قانونى ك ــتبدادى در تعريف، عبارت اس  حكومت اس
ــاه، با عنوان ظلّ اللهى  ــلطان و ش ــت... در چنين رابطه اى، مقام س ــلطان – رعيّت" اس بنده" يا رابطة "س
ــيّت مى يابد (قاضى مرادى، 1389: 27). براساس نظرية حق الهى پادشاهان8 كه در توضيح و توجيه  قدس
حقانيت حكومت مطلقه پديد آمده (همايون كاتوزيان، 1377: 101)، شاه (حاكم) داراى فرّه ايزدى است، 
بدين معنا كه از ساير افراد بشر برتر، و نايب و جانشين خدا روى زمين است و مشروعيت او فقط ناشى از 
اين برگزيدگى است. و بديهى است در چنين مقامى بايد منشأ و سرچشمة دارايى و مقام و قدرت اجتماعى 

خلايق باشد. به يك كلام، حرف او قانون است و قانون حرف اوست (همايون كاتوزيان، 1381: 89). 
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ــت، و اطاعت و فرمانبرى از او، اطاعت از خدا و تخطى از  ــين خداس ــاه جانش در چنين فضايى كه ش
ــاب مى آيد، قدرت مطلق شاه و استبداد وى در زمامدارى كشور توجيه  ــرپيچى از امر خدا به حس امر او، س
ــت، به تدريج پايه هاى مقاومت و ايستادگى  ــود. سلطان محمد با استبدادى كه در مملكت دارى داش مى ش
ــود. در  تاريخ سـرّى سلطان  ــت و عملاً مرزهاى ايران را به روى مغول گش ــمن سس را در برابر دش
ــتگاه حكومت ايران، در زمان حملة مغول،  ــتبداد دس ــان دادن بى كفايتى و اس در آبسـكون، براى نش
ــده- درگير سلسله اى از رؤياها و  ــاه در جزيرة آبسكون -كه به آن جا پناهنده ش ــلطان محمد خوارزمش س
ــم يافتة استبداد و بيداد  ــلطان از رهگذر اين روياهاى آشفته  كه نمود تجس ــاهده مى شود. س توهمات مش
ــد كه بر رعيّت، سرداران لايق، زنان حرم، دانشمندان  ــتم و جورى مى رس ــت، به درك و آگاهى از س اوس
تدبيرگر و شاهزادگان دربار روا داشته است. بدين ترتيب در اين رويا ها، تضاد زيستى ملت و پادشاهى كه 

گويى هيچ نسبتى با خلق خود ندارد، رخ مى كند:
الف) استبداد و خودكامگى سلطان محمد در تصميم گيرى هاى حكومتى نتايج جبران ناپذيرى به دنبال 
ــمندان وقعى نمى گذارد و امور را آن گونه كه خود  مى آورد. او به هيچ عنوان به آراء و نظرات علماء و انديش
ــمندى با كتاب در حال ترك كردن  ــرح صحنه اى كه در آن دانش ــندد، پيش مى برد9. بيضايى با ش  مى پس
است، در مكالمة كوتاه و مستقيم دانشمند با خوارزمشاه، اين بخش از تاريخ را به شيوايى روايت مى كند:
ــت  "دانشـمند: (مى گذرد) تو كه خرافه در جاى دانش آوردى، و تفأل در جاى خرد! دانايان را پس

مى كردى و كف بينان را محترم مى ساختى!" (بيضايى، 1387: 43).
ــى و بوعلى است.  ــايد چندين فردوس ــى چه مى داند – ش "راوى: ميان اين همه كه مى ميرند – كس

ميان اين همه، شايد چند حافظ است!" (بيضايى، 1389: 10)
به عنوان نمونة ديگر مى توان به برخورد مردم با اصحاب خرد و دانش اشاره كرد. در شرح صحنه اى 

از تاراج نامه مى خوانيم:
ــفته را كه طنابى به گردن است يكباره هوكنان چنان به ميان مى كشند  ــورى ژوليده موى و آش "دانش
كه با صورت به زمين مى خورد و چنان به وى مى خندند كه گويى به ديوانه اى؛ و او ميان شكلك سازان 
ــر از طناب مى كشد به فغان.."  (بيضايى،  ــرگين پرتاب مى كنند گيج و گير يكهو س ــويش گل و س كه س

(10 :1389
ــراغ وى! به هر آبادى و  ــا قافله گريختم با تغ ــه افكندم و قافله ت ــود را در رم ــبان خ "راوى: نيمه ش
ــى نشنيد! (بسيارى به ريشخند  ــت با ملوك و خانان گفتم بهر چاره را – و كس حصار، آن چه بر من گذش
او را كه مى گريزد هو مى كنند و برخى با شكلك ساختن و پرتاب گل پاره ها مى رانندش)... بسيارند آن ها 
ــتم بازار زبان بريده با كرى حرف مى زند!" (بيضايى، 1389:  ــتى در اين س ــنيده مى مانند؛ و به راس كه ناش
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(11-13
ــرداران لايق و باكفايت، بيمناك تاج وتخت خويش  است، آنان را -كه در  ــلطان كه از جانب س ب) س

صورت داشتن تجهيزات جنگى قادر به رويارويى و نبرد با مغول اند- ازميان برمى دارد. 
"دانشمند: تو سرداران را پيش تر برانداختى؛ از سروران سرى نخواستى مگر جدا از گردن! (با كتابى 

مى گذرد) پاسخ بايد گفت از چيست كه چون مغول رسيد سردارى بر كارى نبود! 
سلطان: در خيال تخت من بودند! 

جنگاور: اين خيال تو بود! هر كه را اندك لياقتى بود بدين خيال بر افكندى. سرى نگذاشتى كه بر 
گردنى بيارزيدى!" (بيضايى، 1387: 43). 

پ) نمود ديگر استبداد سلطان در ظلمى  است كه بر رعيّت روا مى دارد؛ رعيّتى كه پايه هاى سلطنت 
ــى بى مزد و حاصل او شكل گرفته است در يورش وحشيانة  دشمن، بى دفاع  ــلطان، بر بنيان سخت كوش س
ــته مى شود. رعيت مظلوم كه جز خشت و گل سلاحى براى دفاع در دست  و بى پناه به حال خود وا  گذاش
ــت خورده مى شود كه خود زمينه را براى اين هجوم ويران گر فراهم كرده  ــلطانى شكس ندارد، بلاگردان س

است: 
ــتى ديگر؛ و خشت هاى ديگر از طرف  ــود و بلافاصله خش ــتى به طرف مغول پرتاب مى ش از بام خش

ديگر (بيضايى، 1381: 69).
ــنگ ها پناه گرفته اند و دزدانه و لرزان  ــه از جاده بيرون ريخته اند و در پس درختان و س ــان هم كوچي
ــى سوار نيزه دار،  ــاهى، و پس از آن س مى نگرند؛ از نگاه آنان ارابه اى بر آن صندوق هاى خزانه بعد ارابة ش
مردم ترسيده – به اميدى و چشم بر كمكى – در پى شان مى دوند؛ جيغ كشان و يارى خواهان ولابه كنان 

(بيضايى، 1381: 6).
ــاه بى تفاوت و در  ــبت به حكومت خوارزمش به عقيدة ديويد مورگان، تودة مردم در بهترين حالت نس
ــتبداد و ظلمى كه  ــلطان محمد با اس بدترين حالت خصم آن بودند (مورگان، 1390: 65). به بيان ديگر، س
ــبت به خود، به تدريج اساس شكست خود را  ــلب اعتماد ملت نس ــت، درحقيقت با س در حق ملت روا داش

فراهم آورد. 

2- مردم ايران در حملة مغول 
ــت،  ــورد مردم ايران در زمان حملة مغول، ارايه مى دهند: نخس ــار بيضايى دو نكتة قابل توجه درم آث
مظلوميت و آسيب پذيرى ايشان در برابر ايلغار خونريز؛ و ديگرى، بى تدبيرى آنان در مقابله با فتنة دشمن.
2-1 مظلوميت مردم به عنوان قربانيان بى كفايتى حكمران، نكتة بارزى  است كه در آثار موردبررسى 
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به چشم مى خورد. 
ــلح  ــپاهيان تماماً مسّ الف) مردم بى پناهى كه آماج اين يورش قرار مى گيرند در مقابله اى نابرابر با س
مغول، با خشت و گل و هرآن چه در دست دارند به دفاع از جان خويش برمى خيزند و درنهايت ناگزير به 

ترك كاشانه و سرزمين مى شوند: 
ــان  ــيده، در كار كوچ در جاده اى؛ با هرچه به دستش تصوير گروهى مردم ژنده پوش خانه به دوش ترس

رسيده... (بيضايى، 1387: 5). 
و زمانى كه جان و مال را به تمامى باخته اند، براى صيانت از آبرو، فرزندان را به  دست خود از دم تيغ 

مى گذرانند مبادا كه دست تجاوز بيگانه به تاراجشان برد: 
ــن از بچه ها مى گويم كه خبه كردند يا به چاه انداختند مبادا به تاتار گرفتار  "آران مردپـوش: ... م

آيند. 
نوتك زن پوش: همساية دست راست بچه هاى خود را سر بريد!" (بيضايى، 1389: 41).

ــر كه تا ته خورد آتش را  ــفره براى هر كدام جامى بود زهر. پدرم گفت ه ــر س آران مردپوش: س
نمى فهمد! (بيضايى، 1389: 15)

 ب) در بحبوحة حملة مغول، شاهد جامعه اى آشفته و نابسامان  هستيم كه جنگ عقايد و فرقه ها بذر 
ــت، به گونه اى كه صداى هولناك نزديك شدن تاخت وتاز مغول  كينه و نفاق در ميان مردم آن پراكنده اس

به گوش آنان نمى رسد: 
راوى: من از ميان آتش حرف مى زنم. خون به زانو رسيده. كه با كه مى جنگد؟ جنگ طريقت است 

يا شريعت است يا تيره و تبار؟ (بيضايى، 1389: 5). 
ــت كركس ها بر سرش؛ و اين طبل خوف، جاى قلبى مى كوبند كه  ــهر ويران مرده اى اس "راوى: ش

ديگر نمى زند!" (بيضايى، 1389: 25). 
در جاى ديگر سرگشتگى مردم در آن اوضاع آشفته، جنگ و نزاع بين فرقه ها و كيش هاى متنوع در 

ايران، از زبان راوى اين چنين وصف مى شود: 
"راوى: ما حمله كرده ايم يا به ما حمله شده؟" (بيضايى، 1389: 9). 

ــدان كفن هاى خون آلود  ــاى ارباب عقايد همان گاه كه مري ــدال اصحاب عقايد... غريو ه "راوى: ج
ــما جبريان بدانيد من اختيارى ام! - شما دهريان بدانيد جهان  ــند؛ همه جا علم هاى ترس آور... ش مى پوش
مخلوق قديم است! - شما ناسوتيان به لاهوت بنگريد! - شما جدليان را وصيت مى كنم به نص! - اهل 

ذمّه مذموم اند و لفظشان منضم نيست جز به ذمّ!" (بيضايى، 1389: 7-8). 
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2-2- ناتوانى، و بى تدبيرى مردم در برابر دشمن از نكات كليدى در ويرانى ايران توسط مغول است.
ــووليت در برابر سرنوشت جمعى  ــتن حس مس الف) زمانى كه از يكايك افراد انتظار مى رود كه با داش
خويش به تدبير و چاره انديشى برخيزند، من فردى بر من جمعى برترى مى يابد. تك تك افراد شانه از بار 
ــة نجات خويش بر مى آيند. اين حالت را مى توان از تبعات  ــنگين مسووليت خالى كرده، تنها در انديش س
جامعة استبدادى دانست، كه در آن افراد به لحاظ حقوق شخصى حس امنيت نداشته، به هنگام بحبوحه، 

از شركت در سطح كلى تر جامعه ابا مى ورزند.10 چنان كه در  تاراج نامه نيز بر آن تأكيد شده است: 
"راوى: خون از زانو برگذشته و آتش در سينة من است. هركس ديگرى را سبب مى داند و به راستى 

كه ما همه سبب ايم!" (بيضايى، 1389 : 9). 
غفور: يكى بايد قدم بگذارد جلو.

چوبدار: من؟ چرا؟ من سالى چند روزه در آبادى ام آن ها پيش بيفتند كه همه سال روى اين خاكند 
(بيضايى، 1381: 34). 

ــت. از  ــان در حركت هاى اجتماعى اس ــة تك روى ايش ــدم وحدت و يكرنگى مردم ايران ريش ب) ع
نمونه هاى تجلى ذهنيت فردگراى مردم ايران در تاراج نامه ديده مى شود: 

ــت و جمع ما مفرد؟ (بيضايى،  ــان مرا كه جمع مفردان پراكند! آيا مفرد مغول جمع اس راوى: مترس
 .(13 :1389

ــس پى جان خويش!  ــن باهم! همه تك مى رويد؛ هرك ــنود) نديدم در اين بويون دو ت تاتـار: (خش
(بيضايى، 1389: 45). 

ــيد بدين همه سالوس چاپلوس  ــت كه ويرانى خويش ــمن نيس ــما را نياز دش راوى: ...خان فرمود ش
كه – در تهمت يكديگر – مرا جاسوس بى مزدند! (بيضايى، 1389: 11)

پ) در شرايطى بحرانى كه مردم امنيت جانى ندارند، اتحاد عليه دشمن از ميان مردم رخت بر بسته 
ــوند. "اتكاى حكومت  ــانى نيز معنا مى بازد و افراد بى رحم مى ش ــتانه و انس و اصول و ارزش هاى نوع دوس
ــترش روحية مزدورپرورى در سطح كلّ جامعه مى شود  ــد و گس ــتبدادى به نيروى مزدوران باعث رش اس
ــترى دست  ــخصى هرچه بيش ــند تا با مزدورى به منافع ش ــتبداد مى كوش ــتيلاى اس و مردمان تحت اس
ــتگاه تفرقه و عدم اتحاد ميان مردم ايران را در  ــه و خاس يابند" (قاضى مرادى، 1388: 192). بيضايى ريش
عدم وحدت آن ها مى داند كه از ايل وتبار و عشيره و خون هاى مختلف بودند، از هم دور بودند، از فرقه هاى 
ــته جمعى – حتى دادخواهى-  مذهبى گوناگون بودند، و به علت اين تفرقه هاى بيش ازحد در كارهاى دس
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فرصت رشد نداشتند (بيضايى، 1390: 17). نمونة زير مؤيد اين نكته است:
" آران مردپوش: كاش سيبى داشتى يا انجيرى! 

نوتك زن پوش: خيالت اگر داشتم خودم نمى خوردم؟" (بيضايى، 1389: 29). 
ــيب و به! دشمن سير مى كنيم و خود گرسنه ايم!  ــة س " نوتك زن پوش: (نفس بريده و ناباور) ريس

(گريان پا به زمين مى كوبد) پس داشتى و دريغ مى كردى!" (بيضايى، 1389: 51). 
ــد؟ انگاشتى كه ما  ــيم. غز چرا پى ما باش يسـاور: غزها نيامدند؛ و ما داريم يكى يكى به آخر مى رس
ــده ايم. (تكش با نيزه به پشت يساور فرو  ــت شده. ما شكنجه گر هم ش ــتيم... صورت هايمان زش خود نيس

مى كند. او مى افتد) (بيضايى، 1381: 61). 
ــيب ديده، مردم را هرچه بيشتر به سوى حرص وطمع سوق  ناامنى اقتصادى در جامعة  مورد تجاوز و آس

مى دهد:
مردچاق: نمى بينى كه بازار معامله گرم است؟ مردمان هرچه به جنس دارند به نقد مى فروشند. خود 
را سبك بايد كرد! بهترين فرصت كه ارزان بخرى و انبار كنى... بعد از جنگ به چندان گزاف بفروشى كه 

بار هفت پشت خويش بربندى! گناه من نيست؛ قاعده اينست! (بيضايى، 1389: 65)
ت) با اين اصول انسانى و نوع دوستانه در زمان فتنه هستيم و ازسوى ديگر، درهم شكستن ارزش هايى 
ــاختة اميدهاى مردم  بى پناه و  ــه در فرهنگ عامّة ملت ايران ملاحظه مى كنيم. پهلوانان كه برس كه ريش
ــيده اند و خود ظلم  ــوند كه مردم به  آن ها بخش بى تدبير در جامعة نا امن اند، دچار بيگانگى از هويّتى مى ش

روا مى دارند:
"عياّر: نجات دنيا از من ساخته نيست؛ پس وهل ويرانش كنيم!" (بيضايى، 1389: 18). 

ــتيم كه خود را به دست خود نابود كرده اند- (دم گريه) با  ــان نيس " نوتك زن پوش: ما اولين كس
شهرى كه در آن همه اسباب سعادت جمع بود!" (بيضايى، 1389: 29).

در قصه هاى مير كفن پوش تصويرى از يك زورخانه ارايه مى شود كه تبديل به شكنجه گاه شده، 
ــكنجة يكديگرند تا خود را براى شكنجه هاى مغول  و پهلوانان به جاى خردورزى و چاره جويى، در حال ش
ــد پهلوانى در شهر نيست تا مانع از به تاراج رفتن مال و  ــازند.11 زمانى هم كه مغول از راه مى ر س مقاوم س

جان مردم شود، چراكه همگى زير شكنجه هاى خود توان و قدرت از كف داده اند:
"بهادر: غزها نمى توانند فرياد مرا بشنوند. ديگر فريادى برايم نمانده است. همة فرياد هايم را اين جا 
ــما خودتان جاى غز ها را گرفته ايد. پاى غز هنوز به اين جا  ــما جلاد يكديگر شده ايد. ش زده ام. اركان: ش

نرسيده ولى ضربه شان را زده اند!" (بيضايى، 1381: 66). 
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ــد بيضايى در ترسيم چهرة قهرمان (پهلوان و عيّار) دو هدف را دنبال مى كند؛ اشاره به  به نظر مى رس
ــته از شرايط نابسامان حيات فردى و اجتماعى آنان  نهادينه بودن قهرمان پرورى در ملت ايران كه برخاس

است و ديگرى اسطوره زدايى از اين باورها.
ــنامه ى اخير خود، تاراج نامه12، با پردازش عميق شخصيت هاى آران  ــت كه در نمايش ازهمين روس
ــد و آن دو نيز درنهايت، نجات  ــود را به آن ها دوخته ان ــم اميد به نجات خ ــك كه قوم بلاديده چش و نوت
ــش را بر مبارزه و رويارويى با مغول ترجيح مى دهند، بر اين مهم تاكيد مى ورزد كه آيين و باور  ــان خوي ج

قهرمان پرورى و انتظار برخاستن يك تن براى مقابله با مغول، كارى ازپيش نبرده است:
ــوزندش در كينة خويش! به پشت سر  ــپس بس ــهر مى ماند در ايلغار خانه به خانه؛ تا س "راوى: و ش
ــتى روى خشت بگذارند؟ تنها اميد به مروّت  نمى نگرند؛ تنها به پيش رو! روزى آيا باز خواهند آمد؛ تا خش
ــت! (و در شرح صحنه مى نويسد): تاريك مى شود... گاهى يكى آن ميان، جيغ گرگ جانورى  درندگان اس

بر مى آورد" (بيضايى، 1389: 96). 

ــتند، به  ــتن نيس ــيدن و تدبيرگرى براى نجات خويش ــردم غفلت زده و ناآگاه كه قادر به انديش ث) م
ــته اى دور مغرور شده و با تكيه به اين توّهمات است كه بر ناتوانى  خود  ــكوه ازدست رفتة خود در گذش ش
سرپوش مى گذارند. جلال ستارى در كتاب هويت ملى و هويت فرهنگى، بر اين باور است كه سعى 
ــيدن به نظام سياسى و حفظ وحدت است  ــروعيت بخش ــيلة مش در تكوين هويت ملى يگانه، برترين وس
(ستارى، 1380: 96). درمقابل، هويت فرهنگى به عنوان مهم ترين عامل وحدت قلبى ملت، واقعيتى است 
كه در ژرفاى روح و جان ملت و قوم ريشه دوانيده، و ركن اساسى و ماية قوت و دوام ملت است (ستارى، 
ــد انتقاد از برترى داشتن هويت ملى  109:1380). دراين زمينه، آن چه درآثار بيضايى كليدى به نظر مى رس

بر هويت فرهنگى در ميان مردم ايران است:
ــد كه افتخارات به نسيان سپرده شد؟ ما تاريخى نوشته داريم سراپاش افتخار!  "سـردار پير: چه ش
ــليك؛ آن ها كه در جنگ واقعه  ــردارانى چون بونصر و بوس ــته اند؛ س خاكى كه از آن جنگاوران فرد برخاس
شمشير مى زدند! مفاخرى از الف تا ياء شيوخ و خبرخوان و قصه دار! فتح نهايى هميشه از ما بود؛ پهلوانى 
ــه از ما بود؛ عظمت هميشه از ما بود! قدرت هميشه از ما بود؛ شهامت هميشه از ما بود" (بيضايى،  هميش

 .(72 :1389
در كتاب ما چگونه ما شـديم، باليدن به نژاد و فرهنگ و تمدن ايرانى از عواملى دانسته شده كه 
مردم ايران اساساً درصدد كنكاش و ريشه يابى عقب ماندگى  ها بر نيايند ( زيباكلام، 1387: 36). شخصيت 
تاتار نيز در گفت وگوى پرخاشجويانه  اى كه با آران و نوتك ايرانى دارد، اين روحية ملت ايران را به سخره 
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مى گيرد: 
"تاتار: پرگوى و كم خرديد و بسيار لاف كه خود را برتر از جهان مى گيريد!" (بيضايى، 1389: 57).
ــه در غفلت و سستى آن ها دارد؛ آران مردپوش  ــهل انگارى مردم در برابر تهديدات مغول، ريش ج) س
ــت، در نگاهى تأسف برانگيز كه بر زندگى و  ــت مغول اس در تاراج نامه كه بازماندة قتل عام مردم به دس

سرزمين برباد رفتة خود دارد، مى گويد:
ــز اين كه كارى بكنيم! (مى غرد) ديوارها را بلند بر نياورديم  " آران مرد پـوش: هر كارى كرديم ج
ــتيم! خردنامه ها شستيم و هوسنامه ها دريديم و تصاوير كتب  ــاختيم! و كار امروز به فردا گذاش و نيكو نس
ــفى و دهرى و گبر و  ــكاك و فلس ــوختيم و در يكديگر افتاديم و هر كه را تهمت زديم از زنديق و ش س
مجوس؛ كه اين عقوبت فرود نيامدى اگر خلقى از شمايان را انكارى گزاف برنخاستى! - آرى – همواره 

خود را گناهى مى تراشيم تا سزاوار اين تنبيه شويم!"(بيضايى، 1389: 40). 

ــود مى كند.  ــت و ناب ــمن سس ــى اراده و توان مردم را در مقابله با دش ــت خراف ــاى نادرس چ) باوره
به عنوان مثال، فتنة مغول را تاوان گناهان خود دانسته، در كنجى از معاصى خود استغاثه مى كنند:

دلال: جايى هست كه به چند پشيز تازيانه ات مى زنند! چطور مى توانيم بلا را دور كنيم جز با عذاب 
ــود! جمع خانه هايى هست كه مى توانى در آن روزه ى خاموش بگيرى  ــبك ش دادن خود، كه بار گناهان س
ــند و اين جا اهل قلم مردمان را وصيت  يا اگر بخواهى مى توانى ثواب آن بخرى. آن طرف كفن مى فروش
ــهر ما همه چيز دارد جز بقعه اى كه مجاور شويم و اشك بريزيم و گل به سر  ــند. افسوس كه ش مى نويس

كنيم! (بيضايى، 1389: 68-67).
و در انتقاد از اين اوضاع، آران لبريز و خفه مى گويد:

ــق زنده بود!" (بيضايى،  ــت، كه اگر بود اين خل " آران مـرد پـوش: (لبريز و خفه) كار به دعا نيس
.(29 :1389

ح) مردم با قهرمان پرورى بر ناتوانى هاى فردى و عدم اتحاد و يگانگى جمعى خويش پوشش مى نهند.
ــتم خودى نيز در امان نبوده است،  ــرزمينى كه همواره مورد تاخت وتاز بيگانه بوده و از جوروس  در س
ــخصيت عيّار را براى جبران ناتوانى  و استيصال خود پرورش مى دادند. عيّار برخلاف خود آنان از  مردم ش
قدرت جسمانى و معنوى بالايى برخوردار بود. عهد مغول يكى از پرجنب  و جوش ترين و زنده ترين ادوارى 
است كه مسلك فتوّت و جوانمردى در آن متشكّل و متّفق و فعّال مى شود... فتوت به عنوان پديده اى كه 
ــاز  ــد در اين دوره نقش فعالانه اى در جامعه بر عهده گرفت و مانند حربه اى كارس از بطن تصوّف زاده ش
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ــه خلق قرار داده بودند،  ــلك خود را خدمت ب ــتم بيگانه قد علم كرد. اهل فتوّت كه مرام و مس ــر س در براب
طريقه هاى گوناگونى را برمى گزيدند كه ازآن جمله عيّارى است. كوشاترين و فعال ترين قشرهاى جامعه، 
ــه بوده اند؛ جوانمردانى كه با عرق جبين  ــه ور، صنعت گر و زارع، اهل اين فرق ــى طبقة زحمت كش پيش يعن
امرارمعاش مى كردند، و از خصايص نيكوى انسانى برخوردار بودند... حفظ نظم شهر را برعهده مى گرفتند 
و در مواقع بلا و گرفتارى و جنگ به كمك مردم مى شتافتند ( بيانى، 1371: 730-737، نقل به تلخيص). 
ــه پهلوان قَدَر روى  ــتاييان از فتنة ايلغاريان ب ــاره كرد كه روس ــراى مثال مى توان به عياّرنامه اش ب

مى آورند:
 ديگرى: چون مى شنيدند تو در شهرى شهر را مى گذاشتند؛ چون گفته مى شد روستا مى گردى گرد 
روستا نمى گرديدند. در صد سال يكى چون تو و او هم خاموش؟ تير از كمان ظلم؛ تيغ از غلاف جور؛ بر 
ــد دغاع مى بستى، سامان مقابله مى دادى. بارها از هيبت تو  ــنگ فتنه مى بارد! آن گاه كه تو بودى س ما س

گردنكشان موش خزندة سوراخ ها شدند (بيضايى، 1386: 15).
"اهميت و نضج فتوت نسبت مستقيم با عمر حكومت مغول داشت كه هرچه بر آن افزوده مى شد، بر 
اعتبار اين نيز افزوده مى گرديد و پايگاه مردمى نيرومندترى مى يافت. نيمة دوم دوران فرمانروايى مغول، 
عهد تكامل فتوت در ايران بود" (بيانى، 1371: 755). به عبارت ديگر، جريان عيّارى و جوانمردى كه براى 
ــتا و  ــكلات و مصائب باز نمى كرد بلكه هم راس ــده بود، نه تنها گرهى از مش دفع بلا و نجات مردم آغاز ش
ــتم ديده از سر ناتوانى و يا غفلت و كوتاهى در تعيين  ــتم بود. مردم س هم جهت با تداوم حكومت جور و س
ــتند كه با جان فشانى و از خودگذشتگى،  ــان، به فردى برخاسته از ميان خود نياز داش ــت جمعى ش سرنوش
بلاگردان آن ها شود و اميد و نجات را به زندگى شان باز گرداند. اين ذهنيت، مردم را بر آن مى داشت كه 
از انتظار خود، قصه ها و افسانه ها بسازند. از نمونه هاى قهرمان سازى، در نمايشنامة فتحنامة كلات ديده 
ــود. مردم از شر فتنة مغول كه اينك بر خاك ايران مستولى شده اند، به آى بانو -كه طبق مصلحت  مى ش

به همسرى توى خان مغول درآمده- روى مى آورند:
" قصه خوان: درميان پرده نشينان فقط يكى! آى بانو، تو آن تكى. تو خود را فناى ما كردى تا جنگ 
مغلوب صلح شد؛ ورنه ما امروز چه بوديم جز سرهايى بر مناره يى؛ مشتى ارواح گرسنة گريان در كناره يى" 

(بيضايى، 1362: 42). 
آى بانو، زن بادرايت و هوشمند ايرانى است كه در مقام حاكم توانا و مدّبر، رعيت بى دفاع كلات را از 

جور مغول رهايى مى بخشد.13
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تصوير قوم مغول در متون موردبررسى
ــتند، رويدادى حقيقتاً  ــروى آن را داش ــانى كه بخت بد قرار گرفتن در راه پيش هجوم مغول براى كس
هولناك و اغلب آخرين تجربه ى زندگى بوده است ( مورگان، 1390: 100). قوم مغول در مرزگشايى هاشان، 
ــرزمين ايران، ممالك و سرزمين هاى دورونزديك را نيز مورد تاخت وتاز ويرانگر خود قرار داده   علاوه بر س
ــت جز ويرانه اى از آن برجاى نمى گذاشت. در آثار  ــاية هولناكشان از فراز هر آبادى كه مى گذش بودند. س

موردبررسى از هجوم و استيلاى آنان بر ايران، اين توصيفات و تصاوير ارايه مى شود: 
ــى مغول همواره با حركت منسجم سپاهيان مسلح به نيزه و شمشير به تصوير كشيده  الف) لشكركش

مى شود14:
"مردم در دو طرف گذر ايستاده اند؛ از ميان آن ها تجهيزات جنگى مغول مى گذرد..."(بيضايى، 1381: 

 .(43
ــان مى آيند و اينك تمامت روى زمين زير سُم دارند؛ جرّار و خانمان كوب و  "عياّر: مغول هُردودكش
خانمان برانداز! مثل ايشان آفت است كه بر مزرعه ى خلق مى زند، و چون بگذرد جز پوك و پوچ نگذارد! 

چون تاختن گرفتند زمين زبر زير مى خواست شد!" (بيضايى، 1389: 64). 

ــينى قوم خود اين چنين ياد  ــتيزه خويى خود مُهر تأييد مى زند و از بدويت و بيابان نش ب) تاتار نيز بر س
مى كند: 

تاتار: بيابان مرا مادر و پدر است، چنان كه شما را شهرها! (بيضايى، 1389: 75). 
عياّر: مغول بر خانة زين به دنيا مى آيد و همان جا قد مى كشد... (بيضايى، 1386: 59). 

صاحبان جديد قدرت سياسى در ايران به شهر و شهرنشينى با ديدة نفرت و دشمنى مى نگريستند. از 
ديد آنان، اجتماعات اسكان يافته، انسان هاى پستى بودند كه فقط به درد استثمار و بهره كشى مى خوردند. 
حاكمان جديد در داخل چادرهاى خود در خارج از شهرها زندگى مى كردند و مناطق آبادى را اختصاص به 
چراى احشام خود مى دادند (زيباكلام، 1387، به نقل از: ا. ك. س لامبتون: 164،142،53). در عياّر نامه 

رييس گروهى از مغولان، در دستورى كه به سربازان خود مى دهد، مى گويد: 
ــت چون زمين بر جاى خود هستند، و ما بر پشت اسب ها چون باد فقط مى گذريم.  " اين مردمان پس
ــتيد و نه سلطان شهرها، پس ايلغاريان  ــما ديگر نه ريگزاريان هس ــدتان؟ ش در ريگزار آيا مغول مى شناس

باشيد!" (بيضايى، 1386: 45). 

پ) قوم مغول در مرزگشايى هاى خود از ريختن خون مردم بى گناه و بى دفاع دريغ نمى كند:
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"تاتار: به دست خود سرى بريدم، كه تا ساعتى هنوز سخن مى گفت! نديدى كله خودهاى بر خاك، 
و سرهاى بى تن كه ما افكنديم؟" (بيضايى، 1389: 66). 

هم چنين در ترسيم بيداد و تجاوزگرى مغول شاهد آسيب پذيرى و بى پناهى زنان15 ايران هستيم كه 
مورداهانت، تجاوز، و بى حرمتى قرار مى گيرند: 

 ... بچه اش آن طرف تر ضجّه مى  زد، كه من با لگد ساكتش كردم. او زنى سركش بود. مثل حيوانى 
تير خورده! چند بار پنجه كشيد... (بيضايى، 1389: 29). 

آز و طمع مغول تاحدى است كه از خيانت به هم  نوع خود نيز غفلت نمى كنند. پس از چيره شدن بر 
خاك ايران، سرداران مغول هرگونه دسيسه و نيرنگى براى ضايع كردن جايگاه ديگرى به كار مى گيرند تا 
خود زمام قدرت را به دست آورند. در فتحنامة كلات، به تبع درگيرى توى  و توغاى -دو سردار فاتح- بر 
سر به دست آوردن حكومت سرزمين كلات و آى بانو، سرداران و سربازان مغول نيز هركدام شيوة خيانت 

و پيمان شكنى به يكديگر پيش مى گيرند: 
" اويرات: چهار ميخ فغفورى!

سولدوس: قيد استخوان شكن!
اويرات: سرش به كوپال بكوبند!

سولدوس: او را پالان بنهند و افسار بياويزند.
اويرات: بدتر! بدتر!

سولدوس: چشم بسته در ميدان بر نيزه ها بدوانند" (بيضايى، 1362: 143-144).
 

ت) رواج يافتن زبان تركى مغولى در ايران نيز مورد مهم ديگرى است:
"در قرن هفتم و هشتم بر اثر حملة مغول و تاتار، و در هم ريختن تشكيلات مملكتى به دست آنان، 
ــور و به كار داشتن ياساى چنگيزى، و  ــان در اين كش ــكونت ممتدش و حكومت هاى متمادى آن قوم، و س
ــد و حتى بعضى از آنان  ادارة مملكت با اصطلاحات خاصّ مغولى، زبان تركى  مغولى در ايران متداول ش

در زبان فارسى راه يافت" (صفا، 1351: 308).
ــردم ايران از واژه هاى  ــى  به ويژه تـاراج نامه قوم مغول در ارتباط زبانى با م ــون موردبررس  در مت
ــت، بيم  ــتفاده مى كند. در تاراج نامه، زمانى كه تاتار در حال گفت وگو با آران و نوتك اس مغولى خود اس
فهميده نشدن واژه هايش را ندارد و از استيلاى قريب  الوقوع قوم خود بر ايران مطمئن است. در گفتمان 
ــتى، نابودى و فنا با جمله ها و عبارت هاى خشونت بار كنشى همراه  ــونت بار تاتار، واژه هاى مرگ، نيس خش

است:



116

ــته ام، زخم  ــمار و اولكوجى!... آن چه كم نگذاش ــان) اولوم ديريدى! اولكولوك بش "تاتار: (غريوكش
ــان؛ به دنبال آن ذخيرة پنهانى، كه آرزو مى كردند ياواشى  ــتن قابچوق هايش قمچيل و قمه! و البته –گش
(پنهانى) با خود ببرند! در چنان گورولدوى باسلاميشى! آن اركن و سقش؛ كه تا بشمرى يركلك به خاك 

افتادند!" (بيضايى، 1389: 42و43)

نتيجه گيرى
ــتند كه با زواياى  ــن ادبى و متن تاريخى، هر دو، روايت هايى هس ــدگاه تاريخ گرايان نوين، مت در دي
ــكل مى گيرند، و ميدان تنازع و گفت وگوى گفتمان هاى  ــوگيرى هاى ايدئولوژيك ش ديد متنوع و گاه س
ــط  ــمار مى روند. درون لايه هاى اين روايت ها، گفتمان هايى وجود دارند كه توس ــون اجتماعى به ش گوناگ
گفتمان حاكم و به سود آن، سركوب شده اند. ازاين منظر، تاريخ هم چون متنى ادبى است كه براى دريافت 
معانى و حقايق، بايد لايه هاى بسيار و پيچيدة آن كشف شود. بهرام بيضايى در روايت هاى نمايشى خود، 
ــى ازاين رو با نظرية تاريخ گرايان  ــژه اى به تاريخ دارد. رويكرد وى به روايت هاى كلان تاريخ ــرد وي رويك
نوين هم خوانى دارد كه وى روايت هاى تاريخ را هم چون متنى، و با زواياى ديد گوناگون باز خوانى مى كند. 
مغول در تاريخ ايران حضورى نقش مند داشته است. بازتاب عمدة اين حضور نقش مند در ادبيات نمايشى 
ــنامه  و چهار فيلمنامه  از بهرام بيضايى مى توان ديد. روايت تاريخى بيضايى در اين  ايران را در دو نمايش
ــازد، خوانش  ــته مى س آثار، با تاريخ مدون هم خوانى و تطابق دارد. ولى آن چه روايت او را ممتاز و برجس
دوبارة تاريخ مدون است كه در آن صداهاى بسيارى كه ناشنيده و گمنام مانده اند فرصت تجلى و ظهور 
ــان، پهلوانان و عيّاران، زنان و مردان  ــى ازقبيل اصناف مختلف مردمى، تجار و بازرگان ــد. صداهاي مى يابن
ــاهزادگان و درباريان. حتى صداى دشمن نيز كه  ــاورزان و رعيت، نظاميان و جنگ جويان، ش عادى، كش
ــه يابى علل و عوامل تهييج وى به يورش،  ــود، با ريش ــر و فتنه گر معرفى مى ش در تاريخ همواره عامل ش
ــران و ملت ايران در زمان هجوم مغول را از عواملى  ــود. بيضايى نقش متقابل حكومت اي بازخوانى مى ش
ــتيلاى آن بر خاك ايران شد. استبداد فكرى و نظامى، بى تدبيرى  ــاز حملة مغول و اس مى داند كه زمينه س
ــتم پذيرى، بى تدبيرى، و عدم اتحاد و  ــاه در زمامدارى ازيك سو، و س ــلطان محمد خوارزمش و بى كفايتى س

همدلى ميان مردم ايران، ازسوى ديگر ازجملة اين عوامل هستند. 
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1. Louis Montrose
2. Historicity of the text and textuality of history

ــتم آرام آرام  ــتي عظيم يافتم. اما توانس ــت. من تاريخ خواندم و خود را وارث وحش 3.“آثار خلاقة من، مربوط به تاريخ ايران اس
صداي مردمي را بشنوم كه در تاريخ گفته نشده اند...»(قوكاسيان، 1371: 27).

4. Dialogism
5. Polyphonic form
6. Mikhail Bakhtin (1895- 1975)منتقد فرماليست روسى  
7. Carnival:

ــن كارنيوال  ــله  مراتب هاى اجتماعى كه در برخى از فرهنگ ها به هنگام جش ــت با برهم زدن سلس ــكل ادبى برابر اس " اين ش
  Abrams, M.H. (2009). A Glossary of Literary Terms. 10th ed. Canada:"ــت ــازة اجرا داش اج

Wadsworth: 77
8. The Theory of Divine Rights of Kings
9. اقبال آشتيانى دركتاب تاريخ مغول از امام شهاب الدين خيوقى -عالمى كه در دربار سلطان محمد مقرب بود- نام مى برد 
ــلام عساكر فراهم گردد و در كنار سيحون از عبور مغول  ــت كه براى دفاع بلاد اس ــد: "عالم مزبور، صلاح آن دانس و مى نويس
ــى وى توجهى نكرد، بلكه رأى دسته اى از امرا را كه به جنگ با مغول در  ــلطان محمد به مصلحت انديش ممانعت بعمل آيد. س
ــون و امراى خود را بين بلاد عمدة ماوراءالنهر متفرق نمود و به انتظار  ــتند پذيرفت و قش راه هاى صعب ماوراء النهر عقيده داش

مغول نشست" (اقبال آشتيانى، 1379: 26).
 10 ."چنان كه تمركز مطلق قدرت در دست حكومت، فقدان امنيت فردى و اجتماعى و عدم برخوردارى فرد از حقوق اجتماعى 

در مقابله با حكومت را پديد مى آورد" (زيباكلام، 1387: 177).
11. انتشارات روشنگران و مطالعات زنان، 139

12.“زورخانه مكانى بود كه پورياى ولى در عهد مغول تجديد سامان داد كه محل تجمع پهلوانان شيعى مذهب و محل تبليغ 
ــد. زورخانه پس از خانقاه از مراكز مهم تجمع جوانمردان و مركز تعليمات جسمى آنان  ــعائر دينى و آرمان هاى اين فرقه باش ش

بود كه اين تعليمات در اعتلاى روح و علوّ طبع نقش اساسى داشت" (بيانى، 1371: 753).
ــامان  ــليم و رضا در برابر مصايب و بلايا در زمان نااميدى از به س 13.از موارد قابل توجه در متن هاى موردمطالعه، درون ماية تس
شدن امور است كه در فيلمنامة آهو، سلندر، طلحك و ديگران، با آن مواجه هستيم: دو سرباز مغول، سرمست از فتوحات 
ــردرگريبان، درحال مراقبه است. عارف بدون بر زبان آوردن كلمه اى، رنج  ــان، به جوانى عارف بر مى خورند كه س و يغماگرى ش
ــت، مغولان را به تنگ  ــمن نيز هس ــكنجة مغولان را تحمل مى كند. اين مقاومت و پايدارى وى، كه نوعى مبارزه  با دش و ش
مى آورد كه درنهايت يك به يك از سر عجز خود را از پاى درمى آورند. عارف در پايان سر بلند مى كند، و بر سر دو جسد مغول، 
سماعى موحش توأمان با فريادها و زجرها آغاز مى كند. به نظر مى رسد در اين اثر بيضايى رويكردى متفاوت به مسئلة مقاومت 
و پايدارى دارد كه از طريق روى آوردن به زهد و عرفان حاصل مى شود. و برخلاف آثار ديگرش كه به نقد و نكوهش پديده ا ى 
چون دست به دامان غيب شدن مى پردازد و آن را يكى از علل شكست و ظلم پذيرى مردم ايران مى داند، در اين جا – نا اميدى 

به هنگام تسلط كامل مغول و ظلم آن ها- زهد و درون گرايى را سلاحى براى مقابله با دشمن معرفى مى كند. 
ــينان مغول، معرّف ميزان تخريبشان است. به عنوان مثال نقل شده است كه به هنگام حملة  ــتردگى نيروهاى صحرانش 14.گس
چنگيزخان، در سپاهش هفتصد واحد اسب وجود داشته كه هر واحد شامل يك هزار اسب بوده است (زيبا كلام، 1387: 161).

ــمن، شخصيت هاى زنى هم چون آى بانو  ــيب پذيرى زنان در بحبوحة يورش دش ــت كه در مقابل بازتاب آس 15. لازم به ذكر اس

پى نوشت ها
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ــها در  ــم خاص) در عياّر تنها، سُ در فتحنامة كلات؛ ترلان، حرّه و اركان در قصه هاى مير كفن پوش، دختر( بدون اس
عياّرنامه، و آران در تاراج نامه مشاهده مى شود كه مدّبرانه با دشمن رو به رو مى شوند.
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چكيده
ــت كه به واسطه اجراى زنده در روى صحنه هاى مختلف،  هرچند تئاتر به مثابة محصولى فرهنگى اس
از تاثيرگذارى بلافصل و بيشينه اى درميان مخاطب و جامعه برخوردار است؛ اما همواره از جهات  مختلف 
اظهارنظر روى ميزانى از پيشرفت و توفيق اين محصول در جامعه با گنگى و گاه تناقض همراه  بوده است. 
ــات يك رصد منصفانه و  ــت كه بيش از همه موجب ــان نقد را مى توان اهرمى پژوهش محور دانس دراين مي

غيردولتى را فراهم  آورده است. اين بحث در مورد تئاتر دفاع مقدس با محتوايى ارزشى مصداق دارد. 
ــلامى را با نقد  ــبت بين اجراهاى عموم تئاتر دفاع مقدس تهران پس از انقلاب اس در اين پژوهش نس
ــنجيم. مرادمان از اجرا، اجراى  عموم و نه  ــريات تخصصى تئاتر ايران، مى س ــده در نش اجراهاى منتشرش
اجراهاى جشنواره اى، از نقد اجرا نقدهايى كه بر اجراهاى عموم ـ نه نقد آثار جشنواره هاى تئاتر، نگاشته 
ــينماتئاتر و  ــريات تخصصى تئاتر عبارت از 4 مجله نمايش، صحنه، س ــيده، و از نش ــده و به  چاپ  رس  ش
نقش صحنه است. ارايه كارنامه اى مستند و روشن از وضعيت اجراهاى تئاتر دفاع مقدس و سير نقدنويسى 
ــت كه  ــوم اين تئاتر؛ از اهداف مقاله اس ــته بندى تاريخى اجراهاى عم ــن تبيين و دس ــور، هم چني در كش
ــى موردتوجه قرارگيرد. ضرورت برنامه ريزى به منظور  ــت گزارى هاى آت مى تواند در برنامه ريزى ها و سياس
ــنجش نقشة  پژوهشى ارتقاى كيفيت اين تئاتر؛ از نتايج  رونق نقداجراى تئاتر دفاع مقدس به مثابه اهرم س

كاربردى پژوهش است.

واژگان كليدى: تئاتر دفاع مقدس، انقلاب اسلامى، اجراى تئاتر، نقد تئاتر، محصول فرهنگى.



122

مى
سلا

ب ا
قلا

ز ان
س ا

ن  پ
هرا

ى ت
يش

نما
ى 

ن ها
سال

در 
س 

قد
ع م
دفا

تر 
تئا

ى 
جرا

 و ا
قد
ى ن

يش
يما

ر پ
ستا

ج

مقدمه
ــوولين در بيان ميزان موفقيت يا عدم موفقيت تئاتر دفاع مقدس،  ــيارى از مس اكنون در اظهارنظر بس
ــتيم. گاهى از جايگاه رفيع اين تئاتر در كشور و حتى منطقه سخن شده و  ــاهد اختلافات چشمگير هس ش
ــاتيد و هنرمندان، اصلا تئاتر دفاع مقدس را يك گونه تئاترى  ــود كه بعضى اس ــاهده مى ش گاهى هم مش

زنده نمى دانند و حيات آن را به صورت بطعى و گذرا آن هم در بازه زمانى جنگ تحميلى قلمداد مى كنند.
ــن ميزان موفقيت يا  ــت و آن عدم تبيي ــدت ميزان اختلاف گفته ها، همگى حاكى  از يك  نكته اس ش
ــت. براى روشن  شدن اين  ــت، توجه يا عدم توجه، موضوعيت و اهميت جريان تئاتر دفاع مقدس اس شكس
ــال اخير مى تواند به عنوان بهترين سند،  ــده راجع  به تئاتر دفاع مقدس در سى س موضوع، نقدهاى منتشرش
ــته  شده و ناظر به مسايل آن زمانى  موردمطالعه قرار بگيرد. چراكه اين نقدها در زمان اجراى تئاترها نگاش
ــوند. علاوه براين، نقدتئاتر تنها  ــالن ها، توليد تئاتر و موارد ديگر مى ش ــه جذب  مخاطب، وضعيت س ازجمل
ــك مجله تخصصى  ــس  از گذراندن داورى علمى در ي ــت كه پ ــلمى اس ــاهد غيردولتى، محكم و مس ش
ــى كشور، به چاپ  رسيده است. اتخاذ هر راه  ديگرى براى تبيين موضوع پژوهش مى تواند نتيجه را  نمايش
ــه و سرگردانى اوليه كند. يعنى منابع ديگر مثلا مصاحبه با هنرمندان يا مسوولين راجع  به آثار  دچار خدش
سال هاى گذشته، به علل مختلف ازجمله فراموشى، اشتباه، حب وبغض و مسايل و خصايل انسانى ديگر... 

به ناچار محل ترديد هستند.

روش پژوهش
ــت. يعنى هم زمان با پژوهشى كتابخانه اى تمام  ــده  اس ــتفاده  ش در اين پژوهش از روش تركيبى اس
ــناد مربوط به نقدهاى چاپ شده در مجلات موردبررسى، جمع آورى و دسته بندى شده اند و درعين حال  اس
ــناد اجراها در گزارش ها و بولتن هاى سالانة تالارهاى سطح شهر تهران،  ــى اس با مراجعة ميدانى و بررس
ــال گذشته  ــى  س ــخصات اجراهاى تئاتر دفاع مقدس در مدت س ــورهاى اجراها، اطلاعات و مش و بروش

ثبت وضبط شده  است. سپس به مقايسه و تطبيق اجراها و نقدهاى مربوط پرداخته  شده  است. 

پيشينه پژوهش
ــت. تنها  ــبت  به مدون كردن همة اجراها در كنار نقدهاى مربوطه انجام  نگرفته  اس تاكنون كارى نس
ــال  ــگاهى و تالارمولوى؛ نگاهى آمارى به 25 س يك  مورد گزارش در مجله نمايش باعنوان "تئاتردانش
ــته، 1385:  26 – 29) منتشرشده كه ابتدا همان طوركه از عنوان  ــگاهى در تالارمولوى "(آراس تئاتردانش
ــير نقد و  ــود و دوم س ــالن  مولوى محدودمى ش اين مطلب برمى آيد؛ تنها به اجراهاى صورت گرفته در س
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ــت. فقدان نگاه  نو و كاربردى در جريان تئاتر دفاع مقدس؛ از ديگر  ــاله پژوهش مذكور نيس رصد تئاتر، مس
ضرورت هاى نگارش اين مقاله محسوب  مى شود.

1- بحث و استدلال
ــمت به ارزيابى كمى نقدها مى پردازيم. ما نمى توانيم از كميت يك موضوع صحبت  كنيم  در اين قس
ــيم. به عبارت ديگر تنها  ــه به مابه ازاى آن در اجتماع و زمان موردمطالعه خود نظرى افكنده  باش بدون آنك
زمانى مى توانيم كميت  مطلوب نقد اجراها را تبيين  كنيم كه اجراهاى صورت گرفته را ازلحاظ كميت هم 
بررسى  كرده تا به نسبتى ميان آن  دو برسيم و از وراى آن در مورد كميت نقد اجراها به  صحبت  بپردازيم. 
يعنى دراين بخش نسبت بين اجراهاى عموم تهران در سى  سال اخير را با نقد اجراها اندازه گيرى مى كنيم 

تا به ميزانى از كميت پژوهشگرى در زمينه اجراها دست  يابيم. 

2- ارزيابى نسبت اجرا به نقد در تهران به ترتيب تاريخى 
در به دست آوردن نسبت ميان اجرا و نقد، توجه  به تعداد آثار نقدشده به تعداد آثار نقدنشده است. مثلا 
ــده در نشريات تئاتر؛ 3 نقد  ــده، از مجموع 6 نقد منعكس ش ــال 1381، كه 10 اجرا در آن گزارش  ش در س
ــبت تعداد اجرا به  نقد، از آن جا  كه اين 3  ــده است. دراحتساب نس ــته  ش بر اجراى نمايش "اتاق رويا" نوش
تنها يك اثر را نقد كرده اند و آثار ديگرى در اين سال هستند كه اصلا نقدى بر آن ها نوشته  نشده، نسبت 
مذكور 10 به 4 محاسبه  مى شود. به عبارت ديگر مقصود دقيقمان از نسبت اجرا به نقد؛ نسبت كل اجراهاى 
سال(مجموع اجراهاى نقدشده و نقدنشده) به اجراهاى نقدشده است. انتخاب عنوان خلاصه شده "نسبت 

اجرا به نقد"، به خاطر جلوگيرى از اطاله كلام است. 

ــال1359 يك اجرا در سطح  2-1- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1359: در س
شهر تهران انجام  مى شود كه قطع به يقين، اولين اجراى تئاتر دفاع مقدس در شهر تهران محسوب  مى شود. 
ــت. چراكه در آن زمان به علت نوپايى انقلاب،  ــده  اس ــى يافت  نش نقدى بر اين اثر، در 6 مجله موردبررس
ــده است و مجلات ديگر هم تاسيس  نشده اند.  مجله نمايش هنوز از تعطيلى قبل از انقلاب خود خارج  نش
ــت كه علا الدين رحيمى آن را در تاريخ اسفند 59 در تالار مولوى به  ــلمچه در خون" عنوان اين اثر اس "ش

صحنه مى برد. بنابراين نسبت اجرا به نقد در سال 1369 يك به صفر است.
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ــال 1360 هم چنان تعطيلى  2-2- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1360: در س
ــال  ــبت اجرا به نقد در اين س ــت. بنابراين نس ــال 3 اثر به  اجرا رفته اس مجله نمايش ادامه  دارد. در اين س
ــال 60 حاصل يك كار گروهى در نمايشنامه نويسى و كارگردانى با  ــت. اولين اجراى س ــه به صفر اس س
ــال 60 هر دو  ــود. دو اجراى ديگر س ــت كه در آذر ماه در تالاروحدت اجرا مى ش عنوان "ننه خضيره" اس
ــتن جنوبو دو روزه بگيرن" به قلم  احمدرضا درويش  ــده اند. "حكايت اول، مى خواس ــفند گزارش ش در اس
ــو به صحنه مى رود. هم زمان نمايش غروب خونين با  ــهر، تالارچهارس و كارگردانى گروه  حمزه در تئاترش
نمايشنامه نويسى يوسف رضا رئيسى و كارگردانى حسين پرورش با فاصله  جغرافيايى اندك در تالارمولوى 

اجرا شده است.

ــطح  ــال 1361، 2 اجرا در س 2-3- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1361: در س
ــت. بنابراين نسبت اجرا به نقد در  ــود اما هنوز از نقد و مجله نمايش خبرى  نيس ــهر تهران انجام  مى ش ش
ــال دو به  صفر است. "چهارسو در انتظار" عنوان نمايشى با نمايشنامه نويسى و كارگردانى على اكبر  اين س
ــت.  ــت كه در آمفى تئاتر مركز فرهنگى هنرى آموزش وپرورش منطقه 11 به  اجرا درآمده اس قاضى نظام اس
ــرخ برادر" متن يك كار گروهى به قلم محمد رحمانيان است كه در خرداد 1361 و در  هم چنين "سرودس

تالارقشقايى تئاترشهر به روى صحنه  مى رود.

ــال 1362 هم 5 اجرا به وقوع  2-4- رصـد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1362: س
پيوسته است. بنابراين نسبت اجرا به نقد در اين سال پنج  به  صفر است. مجموعه تئاترشهر با اجراى نمايش 
ــى على اكبر محلوجيان و كارگردانى مهدى مهمانى در سالن چهارسو  "عاشوراى دوم" به نمايشنامه نويس
ــما" نمايشنامه نويس وكارگردان حسن مشكلاتى در سالن قشقايى؛ اولين اتفاقات  و نمايش"قضاوت با ش
ــال 62 راجع  به تئاتر دفاع مقدس تهران را در فروردين ماه رقم مى زند. پنج  ماه بعد متنى به قلم فرج االله  س
ــنگ آخوندپور، شهريور و مهر سال 62 مهمان تالارمولوى  ــور با عنوان "ابتلا" با كارگردانى هوش سلحش
ــراى نمايش "صف" در  ــندگى و اج ــال، حضور خود را با نويس ــت. على اكبر قاضى نظام در دومين س اس
ــد. "بازمى گرديم به خانه"  ــرورش منطقه 11 تداوم  مى بخش ــر مركز فرهنگى هنرى آموزش وپ آمفى تئات
ــفند 1362 در تئاترشهر،  ــت كه اس ــاس يك طرح  جمعى به قلم و كارگردانى محمد نگهدار اس متنى براس
ــو به روى صحنه مى رود. بنابراين تئاترشهر آغازگر و پايان بخش تقويم خاطرات اجراى تئاتر  سالن چهارس

دفاع مقدس سال 62 در تهران است. مى
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ــال 1363 فرامى رسد. اولين نقد  2-5- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال1363: س
بر اجراى تئاتر دفاع مقدس از اين سال در مجلات تئاتر ايران نوشته  مى شود؛ مجله نمايش پس از تعطيلى 
هم زمان با حركت هاى مردمى در انقلاب، سال 1363 شروع دوباره كار خود را آغاز كرده است. اين مجله 
ــال تولد هم زمان اولين مجله تخصصى  ــور بود. پس سال 63 س ــمى تئاتر كش در آن زمان تنها مجله رس
ــال به  اجرا مى رود.  ــت. 4 اثر در اين س تئاتر ايران پس از انقلاب و اولين نقد اجراى تئاتر دفاع مقدس اس
سيدحسين علايى مهر 63 در سالن چهارسو متنى از ناصر حافظى را با عنوان "قاسمى ديگر" كارگردانى 
مى كند. آبان ماه سيدامير ميرعلائى، نمايشنامه نويس و كارگردان نمايش "توپ"، اثر خود را در كانون حر، 
ــى به نويسندگى و كارگردانى حسن حامد  در جنوب تهران به روى صحنه مى برد. "حاجت" عنوان نمايش
است كه در سالن چهارسو اجرا شد. حوزه انديشه وهنر اسلامى(حوزه هنرى كنونى)، هم در اين سال ميزبان 
ــد. در اين سال تنها "نقد نمايش  ــن مخملباف با كارگردانى تاجبخش فناييان ش "تيرغيب" اثرى از محس
توپ"(بى نام، 1363 ، 52) در مجله نمايش به چاپ مى رسد. اما از آن جا كه پس از انقلاب اين اولين سالى 

است كه نسبت اجرا به نقد چهار به يك است، در نوع خود موفقيت به حساب  مى آيد.

2-6- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1364: سال 1364 شروع سكوت 17ساله 
ــال 2 اجرا صورت   ــت. در اين س ــال تنها مجله نمايش) اس نقدتئاتر دفاع مقدس در مجلات تئاتر (در آن س
مى گيرد. بنابراين نسبت اجرا به نقد در اين سال دو به صفر است. "خليل طلايه دار درون مرز" عنوان اثرى 
ــت كه در ارديبهشت 64 كه  بر صحنه سالن اصلى تئاترشهر جولان مى دهد. پس از  از محمد احمدى اس
آن "تير غيب" به قلم محسن مخملباف با كارگردانى تاجبخش فناييان دومين سال پياپى اجراى خود را 

بر همين صحنه اصلى تئاترشهر تجربه  مى كند.

2-7- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1365: سال 1365، 3 اجرا در تالارمولوى 
ــت. بنابراين سال 65 سال حضور تئاتر دفاع مقدس، تنها در سالن مولوى است. نسبت اجرا  گزارش  شده اس
ــت. تيرماه 65 متنى از جهانگير طاهرى با عنوان "انتهاى بازى" را  ــه به صفر اس ــال س به نقد در اين س
ــنامه خود  ــت كه نمايش عباس ظفرى در تالار مولوى به  صحنه  مى برد. پس از او، نوبت مجيد زارعكار اس
ــالن، نعمت االله لاريان  ــا عنوان "بلم، جنگ، هجرت" را كارگردانى و اجرا كند. "ناميرا" را هم در اين س ب

نمايشنامه نويسى، كارگردانى و طراحى  كرده است.
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ــال 1366، سالى است كه تئاتر  2-8- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1366: س
ــالن اصلى تئاترشهر و سالن مولوى فعال  ــور يعنى س ــالن هاى تئاتر كش دفاع مقدس تنها در بزرگ ترين س
ــود. بنابراين نسبت اجرا به نقد  ــد؛ اما هيچ نقد اجرايى منتشر نمى ش ــت. تعداد اجراها به 4 مى رس  شده اس
ــت كه آغازگر تقويم اجراهاى  ــين فرخى اس ــت. قبل از انفجار اثرى از حس ــال چهار به صفر اس در اين س
ــالن اصلى تئاترشهر مى شود. پس از او ناصر عرفانيان  ــال 66 در محل س تئاتر دفاع مقدس در فروردين س
ــالن به  اجرا مى گذارد. اما  ــت" را در اين س ــولى با عنوان "كوى آفاق كجاس ــنامة محمدمهدى رس نمايش
تالاروحدت ميزبان "پرنده هاى شط" اثرى از اعظم بروجردى به كارگردانى امير دژاكام و "درهم نشكن 

بلمچى" اثرى از مجيد زارعكار مى شود.

ــطح  ــال 1367، هم 2 اثر در س 2-9- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1367: س
ــت. در بهار اين سال فصلنامه تئاتر شروع  به فعاليت  كرده، اما اين خبر هم  ــهر تهران به اجرا درآمده اس ش
ــال دو به صفر  ــبت اجرا به نقد در اين س تاثيرى در توجه به نقد اجراى تئاتر دفاع مقدس ندارد. بنابراين نس
ــت كه در تالارانديشه حوزه هنرى  ــت. "محراب عشق" نمايشى به قلم و كارگردانى حسن وارسته اس اس
ــن حامد به كارگردانى رضا سعيدى با عنوان  ــهر اثرى از حس ــت. اما در تالاراصلى تئاترش به اجرا رفته  اس

"يه شب شرجى گرم" به  صحنه  مى رود.

ــال 1368، طبق گزارش  2-10- رصـد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1368: در س
ــو بر صحنه  رفته، با عنوان "تصوير  ــود. اين اجرا كه در تالارچهارس ــهر، يك اجرا انجام مى ش اداره تئاترش
ــى و كارگردانى مجيد زارعكار است. بنابراين نسبت اجرا به نقد در اين سال يك  ديگر" به نمايشنامه نويس

به صفر است.

ــال 1369 اجرايى گزارش  2-11- رصـد اجـراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1370: س
ــت. سال 1370 فرامى رسد. نمايش "قاب بى تصوير"كارى از على نقى رزاقى شهريور70 در سالن   نشده اس
ــهر اجرا شده است. دى ماه هم تالارمولوى ميزبان نمايش "دلدار" كارى از حسين نورى  ــماره 2 تئاترش ش
است. دو اجرا را هنرمندان تئاتر دفاع مقدس به  صحنه  برده اند اما از نقد اجرا خبرى  نيست. بنابراين نسبت 

اجرا به نقد در اين سال دو به صفر است.

2-12- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1371: سال 1371 هم سه اجراى ديگر 
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ــت ماه در تالارمولوى اجرا شده  است.  ــردار مقلوب" اثر عليرضا نادرى ارديبهش به صحنه مى رود. "عطا س
ــين نورى نمايشنامه اى از خود با عنوان "عاريت سرا" را خردادماه در همين تالار روى صحنه  مى برد.  حس
اين درحالى  است كه تالاروحدت در اختيار نمايش "خرمشهر عزيز" كارى از حسين فرخى قرار مى گيرد. 

بنابراين نسبت اجرا به نقد در اين سال سه به صفر است.

ــال 1372 يك اجرا در تهران  2-13- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1372: س
با محور تئاتر دفاع مقدس داشته ايم. "عطر گل ياد" نمايشنامه نويس و كارگردان كريم جوانشير، فروردين 
ــينماتئاتر از بهمن اين سال آغاز به كار مى كند.  ــده  است. مجله س ــت 1372 تالارمولوى اجرا ش و ارديبهش
ــه عنوان رسيده  است. اما هنوز از نقد اجراى دفاع مقدس، خبرى نيست.  بنابراين تعداد مجلات تئاتر به س

بنابراين نسبت اجرا به نقد در اين سال يك به صفر است.

ــال به  2-14- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1373: از 3 اجرايى كه در اين س
ــنامه نويس و  صحنه رفته اند، دو اجرا در تالارمولوى صورت گرفته كه عبارتند از: "با من مثل دريا" نمايش
ــهريورماه و "وقت حكايت رحمان" نمايشنامه نويس و كارگردان مجيد  كارگردان محمدجواد كاسه ساز ش
ــنگى آذرماه. "وقت حكايت رحمان" براساس نمايشنامه دو حكايت از چندين حكايت رحمان نوشته  سرس
ــته تحرير درآمده است. اما در تالارچهارسو اجراى نمايش "دارچنار"  عليرضا نادرى توسط سرسنگى به رش
توسط شهرام كرمى صورت مى گيرد. نسبت اجرا به نقد در اين سال با توجه به عدم انعكاس نقد در مجلات 

سه به صفر است.

2-15- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1374: سال 1374در تهران، مخاطبان 
شاهد 3 اجراى تئاتر ديگر در زمينه دفاع مقدس به شرح  زير هستند. اجراى "پچ پچه هاى پشت خط نبرد" 
ــنامه نويس و كارگردان در موضوع دفاع مقدس،  مهرماه 74، دومين حضور عليرضا نادرى به عنوان نمايش
ــاب  مى آيد. "ماه گرفتگى"نمايشنامه اى از محمود صباح با كارگردانى امين  روى صحنه تالارمولوى به حس
ــو مجموعه  ــت. تالارچهارس ــال در تالارمولوى اس ــوم آبان دومين اجراى دفاع مقدس س نظرى دوم  و س
ــتى و كارگردانى حسين پارسايى قرار مى گيرد تا اثرى  ــهر هم در اختيار گروه  نمايش قم به سرپرس تئاترش
از سيدحسين فدايى حسين با عنوان "شبيه پدر" را  روى صحنه  ببرند. بهار سال 1374 مجله هنرهاى زيبا 
تاسيس مى شود. اكنون 4 مجله تخصصى در تئاتر ايران درحال فعاليت هستند. حتى مقاله اى هم معطوف 

 به اجراهاى تئاتر دفاع مقدس منتشر نمى شود. بنابراين نسبت اجرا به نقد در اين سال سه به صفر است.
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2-16- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سال 1375: اين سال به نسبت سال هاى گذشته، 
ــش اجرا  روى صحنه مى رود، كه در سالن هاى مولوى،  ــت. در اين سال ش ــال پر رونقى براى اهل اجراس س
ــنامة جمشيدخانيان به  كارگردانى مهدى  ــهر و فرهنگسراها قابل تقسيم اند. "چهارمين نامه" نمايش تئاترش
مكارى 13و14 تير، و نمايشنامة "گل آقا گل" اثرى از مجيد اشتياقى به كارگردانى خود او 13و16 اسفند 
در تالارمولوى به  صحنه  رفته اند. تئاترشهر شهريورماه ميزبان گروه حسين پارسايى با متن "تپه افلاك" 
ــو و بلافاصله در مهرماه "منورها تنها مى سوزند" نمايشنامه نويس  ــين فدايى حسين در چهارس اثر سيدحس
حميد قاسم زادگان و كارگردان على روئين تن، است. "حماسه اسارت" نمايشنامه مشتركى از عباس غفارى، 
ــعيدداخ و رامين پرچمى است كه به كارگردانى حسن جوهرچى در فرهنگسراى انديشه اجراشده است.  س
ــراى بهمن، "صبح  ــكل  يافت. اما در تالار مبارك فرهنگس ــاس طرحى از داود گرفنى ش اين نمايش براس
ــين برمايون به كارگردانى محمدرضا خسرويان به صحنه مى رود. در  ــنامه اى از محمدحس صادق" نمايش
ــبت اجرا به نقد در اين سال شش به  ــت؛ بنابراين نس ــال هم نقدى بر آثار اجرايى منعكس  نشده اس اين س

صفر است.

2-17- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1376: تيرماه "چغوك" جمشيد خانيان 
ــهريور و مهرماه همين سالن ميزبان اثر جمشيد  ــت. ش را يداالله كريمى در تالارمولوى كارگردانى كرده اس
خانيان با عنوان "چهارمين نامه" به كارگردانى حسن رونده است. هم زمان با دومين ماه اجراى اثر مذكور، 
ــنامه اى از فرهاد مهندس پور را به نام "پرگار مهر- همراه با سمفونى حماسه  ــين مسافر آستانه نمايش حس
ــال مجتمع فرهنگى هنرى اسوه رسما كار  ــهر" در تالاروحدت كارگردانى و اجرا مى كند. در اين س خرمش
خود را در زمينه اجراهاى عموم تئاتر دفاع مقدس با "غزلواژه ى قصد" نمايشنامه اى از عزت االله مهرآوران 
به كارگردانى سيروس همتى آغاز مى كند. فرهنگسراى خاوران هم، چنين آغازى را با نمايش "معاشران" 
ــماعيل تجربه  كرده است. سال 1376 تعداد اجراها به  ــين پور اس به قلم اميرعباس تراب و كارگردانى حس
ــد اما هيچ نقدى در زمينه اجراها منعكس نشده است. بنابراين نسبت اجرا به نقد در اين سال  عدد 5 مى رس

پنج به صفر است.

2-18- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1377: سال 1377، شش بار سالن هاى 
ــين مسافرآستانه نمايشنامة "سرداران"  ــطح تهران را اجراهاى دفاع مقدس به شرح  زير پر  مى كند. حس س
ــلى را در تالاروحدت كارگردانى مى كند. "كانال كميل" نمايشنامة ديگرى از سيدحسين  اثر مهدى متوس
ــين به كارگردانى كوروش زارعى، شهريور و مهر 77 در تالارمولوى اجرا مى شود. چهار اجراى  فدايى حس
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ــهرصورت مى پذيرد. "عزيز مايى" اثر مهرداد رايانى مخصوص و "ليلا" نمايشنامة  ديگر همگى در تئاترش
محمد چرمشير با كارگردانى سپيده نظرى پور؛ به طور مشترك مهر و آبان77 در تالاركوچك(سالن شماره 
ــن رونده در تالارسايه، و درنهايت  ــماعيل" اثر جمشيد خانيان به كارگردانى حس ــابق)، "اسماعيل اس 2 س
ــفندماه در تالاركوچك اين مجموعه به  نمايش  درمى آيند. بنابراين  ــتان 66" اثر محمد يعقوبى اس "زمس
مى توان اين سال را سال حضور مداوم تئاتر دفاع مقدس در مجموعه تئاترشهر دانست. بهار سال 77 نوبت 
ــت و از نقد اجراى تئاتر  ــمار مجلات تئاتر 5 عنوان اس ــت كه فعاليت خود را آغازكند. ش مجله صحنه اس

دفاع مقدس، خبرى نيست. بنابراين نسبت اجرا به نقد در اين سال شش به صفر است.

ــال 1378، هم 5 اجراى تئاتر  2-19- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1378: س
ــايى نمايش "طوفان روح" را براساس طرحى  ــين پارس دفاع مقدس ديگر به صحنه مى رود. خردادماه حس
ــنامه "نرگس" خود را  ــى نمايش ــاد مهندس پور در تالاروحدت اجرامى كند. هم زمان مرتضى هواس از فره
ــرد" نمايشنامة  ــت. بعد از نرگس نوبت "ناگهان پنجره س خرداد و تير در تالارمولوى به  نمايش گذاشته اس
ــد. "ماه و مهر -  ــهريور و مهر را ميهمان مولوى باش ــانه هنرور، ش ــط افس ــت كه توس ميلاد اكبر نژاد اس
ــين مسافر آستانه براى دومين بار  ــنگ هيهاوند و با كارگردانى حس ــمفونى سرداران" اثر هوش همراه با س
ــراى بهمن با نمايش "نشان آخر"  ــود. سيروس همتى هم در فرهنگس در تالاروحدت، آبان78 اجرا مى ش
ــد. نقدى منعكس نشده است، بنابراين نسبت اجرا به نقد  فعاليت خود را در تئاتر دفاع مقدس قوت  مى بخش

در اين سال پنج به صفر است.

2-20- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سال 1379: على روئين تن در مقام نويسنده و 
ــته بخوان" براساس نمايشنامه "مسافرغريب" اثر فرهاد ارشاد،  كارگردان دو نمايش را با عناوين؛ "شكس
ــهر به  صحنه برده است.  ــتاره" را شهريورماه در تئاترش ــب و س ــقايى و "من و ش فروردين ماه در سالن قش
اجراى ديگر در اين مجموعه متعلق  است  به مرتضى هواسى كه با نمايش "تو اى پرى" در تالار شماره 2 
حضور پيدا مى كند. هوشنگ هيهاوند اين بار براساس سمفونى اروندكنار و به  ياد و خاطره شهداى گمنام 
ــرخ" را مهرماه در تالاروحدت به  اجرا مى برد. داوود فتحعلى بيگى با كارگردانى نمايش "قمرى"  "بهار س
ــال 1379 مانند سال گذشته 5 اجرا  ــت. در س اثر گلبرگ ابوترابيان در خانه نمايش اداره تئاتر حاضر شده اس

گزارش  شده، بنابراين نسبت اجرا به نقد در اين سال پنج به صفر است.

ــال 1380در تاريخ نقد  2-21- رصـد اجـراى تئاتـر دفاع مقـدس در سـال 1380: س
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ــود چراكه در اين سال سكوت 17ساله نقد اجراى تئاتر  ــته  ش اجراى دفاع مقدس بايد مبارك و گرامى داش
ــته  مى شود و سرانجام "يك نقد"به مجلات تخصصى تئاتر ايران كه اكنون شمارشان  دفاع مقدس شكس
ــيده (نمايش، فصلنامه تئاتر ،سينماتئاتر، هنرهاى زيبا و صحنه) پيوست. تعداد اجراهاى سال  به عدد 5 رس
ــال  ــم افزايش قابل ملاحظه اى دارد. 14 اثر اجرايى ره آورد هنرمندان در عرصه تئاتر دفاع مقدس اين س ه
ــت اجرا در فرهنگسراها  ــت. كه از اين ميان هش ــبت تعداد اجرا به نقد چهارده به يك اس ــت. پس نس اس
ــال فعاليت تئاتر دفاع مقدس در فرهنگسراهاى  ــده اند. به همين مناسبت سال 80 را بايد س صورت  داده  ش
تهران دانست. فرهنگسراى بهمن شهريور و مهر ميزبان دو اجراى پياپى از حسين نورى در مقام نويسنده 
و كارگردان با عناوين "سائر"و "سودائى" است. اما دو اجراى هم زمان مهرماه فرهنگسراى فدك عبارت از 
نمايش"سيب گل"نويسنده فاطمه سوزنگر و كارگردان اعظم صانعى، هم چنين نمايش "طلائيه"نويسنده 
ــامل "كاتاليزور"به قلم  ــت. درهمين ماه سه  نمايش ديگر ش ــمى و كارگردان جلال خباز اس سيدجواد هاش
افشين هاشمى و كارگردانى حسين تسميرى در فرهنگسراى قانون(ابن سينا)، نمايش "كهف خاطره"نويسنده  
و كارگردان حميدرضا آذرنگ در فرهنگسراى بانو و نمايش "مردى درتاريكى" نويسنده و كارگردان حميد 
ــه اجرا شده اند. اجراى نمايش "مستانه" به  نويسندگى و كارگردانى سيروس  ابراهيمى فرهنگسراى انديش
ــامل سه نمايش "يك  ــهر ش ــباران صورت مى پذيرد. اجراهاى مجموعه تئاترش همتى در فرهنگسراى ارس
ــندگى و كارگردانى  ــم و كارگردانى محمد يعقوبى در دى ماه، "ماريا" به نويس ــكوت" اثرى به قل دقيقه س
ــيدمحمدرضا عطايى فر در تالارسايه، و "مسافران" نويسنده مسعود سميعى و كارگردان احمد مايل در  س
ــت. نقدى با عنوان "شعرى كه زندگى است" (فولادى، 1380 : 110) كه در نشريه  ــو بوده اس تالارچهارس
ــت. اما شهريور80  ــال در زمينه اجراهاى تئاتر دفاع مقدس اس صحنه به اثر يعقوبى مى پردازد؛ تنها نقد س
ــيروس همتى و "خط" اثر بهرام  تالار مولوى هم زمان دو اثر دفاع مقدس را با نام هاى "برگريزان" اثر س
ــائر"خود را پس از اجراى  ــين نورى نمايش "س صادقى مزيدى، در خود جاى  مى دهد. در دى ماه هم حس
شهريورماه فرهنگسراى بهمن، دوباره در تالارمولوى به  اجرا مى گذارد. درواقع نورى پركارترين كارگردان 

تئاتر دفاع مقدس با سه اجرا و بعد از او سيروس همتى با دو اجرا در سال 80 بودند.

ــد. در  ــال 1381 فرامى رس 2-22- رصـد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1381: س
ــت. علاوه بر اين كه اين نشانه رشد نقد اجرا در  ــته و به چاپ رسيده اس ــال هفت نقد بر اجراها نگاش اين س
ــال است، و شش نقد از اين ميان، در نشريه "صحنه" منعكس  شده، بايد اين سال را سال نقد اجراى  اين س
ــهر به صحنه  ــت. درمجموع از ده اجرا در تهران، هفت اجرا در تئاترش تئاتر دفاع مقدس در اين مجله دانس
ــت. فروردين ماه در اين مجموعه تئاتر كشور، نمايش "اتاق رويا" با نمايشنامه نويسى و كارگردانى  رفته اس
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افروز افروزند اجرامى شود. "در هاى وهوى بى تواضع دكور؛ نقد طراحى صحنه"(ملكى، 1381 :56- 57) و 
"زمين زير پايمان سفت نيست"(عليزاده نيا، 1381: 58 - 59) هر دو در نشريه صحنه و "در جست وجوى 
ــد بر اين اجرا بودند  ــه نق ــينماتئاتر، س ــاى تازه اى از تبعات جنگ"(اكبرلو، 1381: 29) در مجله س لايه ه
ــنامة نيما بيگلريان را احمد بيگلريان اجرا  ــت نمايش "من فقط نگرانم"نمايش ــر شدند. ارديبهش كه منتش
مى كند. نقدى هم با عنوان "من فقط نگرانم!"(عليزاده نيا،1381 :39) در نشريه صحنه راجع به آن منتشر 
ــالن اصلى "كرانه دل" به قلم هوشنگ هيهاوند و كارگردانى و طراحى سعيد داخ به  ــود. خرداد در س مى ش
ــه ى نوجوانى نجيب و زيبا" اثر عليرضا  ــه پاس از حيات طيب صحنه مى رود. على يازرلو با كارگردانى "س
ــايه حضورمى يابد. حميدرضا آذرنگ با "اين كدام پنج شنبه است؟"اجراى  نادرى تير و مرداد را در تالارس
ــفند هم دو اجراى دفاع مقدس ديگر يكى نمايش "پاييز" اثر  ــايه است. دى، بهمن  و اس بعدى در سالن س
نادربرهانى مرند در سالن سايه، و ديگرى "پچ پچه هاى پشت خط نبرد" اثر عليرضا نادرى در تالارقشقايى، 
به صحنه مى روند. در نشريه صحنه دو نقد با عناوين "سه نمايش در يك نگاه، سه گانه زندگى از گذشته تا 
حال"(تشكرى، 1381: 61 - 62) با نگاهى  به نمايش هاى پاييز و "پچ پچه هاى پشت خط نبرد"، و "پاييز 
براى كلفت هاى تنها رسيد، تصويرى از انسان تنها"(محسنيان، 1382: 111 - 112) با نگاهى به نمايش 
ــر مى شود. سال 81 به واسطه حضور هنرمندان حرفه اى و دراختيار گذاشتن سالن ها و امكانات  پاييز منتش
ــاگران و مسوولين در اين سال جاى  حرفه اى به اين بخش، حايز اهميت بوده و تجربيات هنرمندان، تماش
مطالعه دارد. اما مهرماه در حوزه هنرى امير آتشانى اثرى از رحمت امينى را با عنوان "شناسايى"به صحنه 
برده است. "يادداشتى بر نمايش شناسايى"(عظيم زاده، 1381: 37) را در صحنه راجع  به اثر مى توان ديد.

ــا"را كارگردانى مى كند. بهمن ماه  ــه اثر خود به نام "روي ــا عطايى فر در فرهنگسراى انديش محمدرض
تماشاگران فرهنگسراى بهمن، "فرزند بهار"را به قلم هوشنگ هيهاوند و كارگردانى مشترك سعيد داخ و 
ــه نقد از شش نقد به اثر اتاق رويا اختصاص دارد. يعنى  ــنگ هيهاوند در صحنه ديدند. درمجموع س هوش
براى پنج اثر در اين سال نقد نوشته  شده است. بنابراين نسبت كل اجرا به اجراهاى نقدشده ده به پنج است.

ــال 1382، در مجموع  2-23- رصـد اجـراى تئاتـر دفاع مقدس در سـال 1382: در س
ــل از رويكرد  ــريه در عم ــده اند، پس اين نش ــت كه در مجله صحنه منعكس ش ــد اجرا چاپ  شده اس 4 نق
ــت. بنابراين نسبت  ــده اس ــال برگزار ش ــت. 7 اجرا هم در اين س خاصى به دفاع مقدس برخوردار بوده اس
ــكافت" اثر نصراالله قادرى ارديبهشت  و  ــت. "هنگامه اى  كه آسمان ش ــال 7 به 4 اس اجرا به نقد در اين س
ــاخانه مهر حوزه هنرى مى شود. نقد "دو يادداشت   ــال در تماش خرداد آغازگر اجراهاى تئاتر دفاع مقدس س
برهنگامه اى  كه آسمان شكافت"(صديقى، على اكبر و ديگران، 61:1382 ) به اجرا پرداخته است. اجراهاى 
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مجموعه تئاترشهر و نقد هركدام عبارتنداز: نمايش "يادگاريها" نويسنده محمد چرمشير و كارگردان رويا 
ــته ها در تئاتر زنده مى شوند"(محمودى،40-39:1382)،  كاكاخانى، خرداد82 در تالاركوچك با نقد "گذش
ــت  ــايه، با نقد "بازى در پش ــرداد رايانى مخصوص، خرداد و تير در تالارس ــتان" اثر مه نمايش "هزاردس
شيشه ها"(حسين زاده، 1382 : 41 - 42) و "چهار حكايت از چندين حكايت رحمان" نويسنده و كارگردان 
ــين زاده، 1382: 40  ــجاعتى نه چندان متفاوت"(حس ــو با نقد "ش ــا نادرى آبان ماه در تالارچهارس عليرض
ــنده و كارگردان نادر  ــتا" نويس ــده اند. هم چنين "چيس ــريه صحنه منعكس  ش - 41) كه تمام نقدها در نش
ــاه تالارمولوى ميزبان  ــال مردادم ــو بر صحنه  رفته اند. علاوه بر آن در اين س ــد در تالار چهارس برهانى مرن
ــى از مرتضى هواسى است كه در  ــت و "دليل ماريا" نمايش على اكبر باقرى ارومى با نمايش "فتح نامه" اس

تالارانديشه بر صحنه نقش  مى بندد. 

ــال 1383 اجراهاى صحنه اى  2-24- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1383: س
ــهر و دو اجرا در مولوى؛ اما تعداد نقدها رقم  ــت شامل چهار اجرا در تئاترش ــته 6 عدد اس مانند سال گذش
ــده كه هر دو در تئاترشهر به صحنه  رفته اند. با  ــال بر اجراهايى نوشته  ش ــت. دو نقد در اين س كمترى اس
ــده راجع به  ــورد نقدها افتاد يعنى هر چهار نقد منتشرش ــال 82 نيز همين اتفاق در م ــه آنكه در س توجه ب
ــگارش نقد در مورد  ــترى براى ن ــد؛ مى توان نتيجه  گرفت نقادان از تمايل بيش ــهر بودن اجراهاى تئاترش

اجراهاى اين مجموعه نسبت به ديگر سالن ها برخوردار بوده اند. 
ــى تئاتر دفاع مقدس زيرنظر  ــال، فعاليت مجله نقش صحنه يعنى مجله تخصص ــا اين كه آذر اين س  ب
انجمن تئاتر دفاع مقدس، آغاز شده است؛ اما اين اتفاق هم، تغيير چندانى در وضعيت نقدها نمى دهد. حالا 
ــو  ــهريور و مهر در سالن چهارس ــتند. ش ديگر تمام 6 عنوان مجله تخصصى تئاتر ايران درحال فعاليت هس
ــايه نمايش"رعنا" نويسنده حميدرضا آذرنگ و  نمايش "31/ 77/6" اثر عليرضا نادرى، آبان ماه در تالارس
ــپيده نظرى پور كه نقد "پازلى براى متفاوت بودن"(غفارعدلى، 1383: 58) در نشريه صحنه  كارگردان س
ــتم"به قلم نيما  ــو نيس ــيد نمايش "من ديگه آدم بش ــت و دى ماه در تالار خورش راجع  به آن چاپ  شده اس
ــريه  ــى مهدى محمدى كه با نقد "پازلى ملودرام"(پروازى، 1383 : 52-53) در نش ــان و كارگردان بيگلري
ــام" اثرى از سيدحسين فدايى حسين به  ــفند در تالاراصلى نمايش "غريبه ش ــده  و اس صحنه منعكس  ش
كارگردانى حسين پارسايى؛ همگى در مجموعه تئاتر شهر  روى صحنه  مى روند. تالارمولوى مهرماه ميزبان 
نمايش "رقصى چنين" نويسنده و كارگردان محمد رضايى راد و دى ماه ميزبان نمايش "غربت پلاك 13" 

اثرى از محمدرضا عطايى فر است. بنابراين نسبت اجرا به نقد در اين سال شش به دو است. مى
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ــداد اجراها و  ــال 1384 تع 2-25- رصـد اجـراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1384: س
ــال 16 اجرا و 14 نقد را شاهد هستيم. در حوزه هنرى  ــمگيرى مى كند. در اين س ــد چش نقدها ناگهان رش
ــكرى و به كارگردانى پژمان بازرگان اجرا شده است.  ــت84 نمايش "لودرچى" نوشته محمد عس ارديبهش
ــريه صحنه راجع  به اين  ــت كه در نش ــنيان، 1384 : 78) نقدى اس ــاده انگارى به جاى سادگى"(محس "س
ــراالله قادرى به عنوان "حديث آصف  ــت. خردادماه هم در اين مجموعه متنى از نص ــرا منعكس  شده اس اج
ــورده" را مه لقا باقرى كارگردانى مى كند. "چنان مى نمايانند كه مى خواهند"(نجفى، 1384: 61- 62)  زهرخ
ــهرام  ــترى" اثرى از ش ــت راجع به اين اثر. تيرماه تالارنو ميزبان نمايش "خاكس ــريه صحنه اس نقد نش
ــى، 1384: 70 - 71) در مجله صحنه در مورد آن  ــر از اين حرف ها"(محب ــت. "دور،خيلى دورت كرمى اس
ــقايى مردادماه اثرى از حميدرضا آذرنگ به نام "روزى روزگارى آبادان"را درخود  ــر مى شود. تالارقش منتش
ــتادن روى خط پايان"(اكبرلو، 1384: 64  - 65 ) در مجله صحنه و دو نقد در ماهنامه  جاى مى دهد. "ايس
ــنده و كارگردان، حميد آذرنگ  ــترك نقد نمايش "روزى روزگارى آبادان"، نويس نقش صحنه با عنوان مش
ــه نقدى بودند كه درباره اثر  ــانى(1384 : 39 - 40) ؛ س ــت(1384 : 37 - 38) و پورخرس به قلم گلدوس

يادشده منعكس شده اند.
ــرى را به عنوان "بادجن"به صحنه مى برد. نقدى  ــاه حميد ابراهيمى اجراى ديگرى در حوزه هن مهرم
ــرى، 1384: 55 - 56) در ماهنامه صحنه  ــق رياضى وار در هم آوايى كلام و تصوير"(ناص ــوان "منط باعن
ــاص  به اجراى اثرش با نام  ــاخانه مهر را اختص ــه اين اثر مى پردازد. هادى حجازى فر هم زمان  با او تماش ب
ــال تحصيلى، در هنر دفاع مقدس،  ــهر هم با دو اجرا در اين ايام آغاز س ــت. تئاتر ش "جايى ديگر"داده اس
ــورد را باعنوان "خانه  ــالن كوچك، اثرى از نرگس امينى و به كارگردانى هومن برق ن ــت. س فعال  شده اس
ــت و تالارقشقايى ميزبان "شب مويه ها" اثرى از نغمه ثمينى و با كارگردانى  كاغذى"در خود جاى  داده اس
ــته"(اكبرلو، 1384 : 45 - 46 ) نقدى است كه براى اين اجرا  ــت. "مويه هايى از گذش كوروش زارعى اس
ــت. تماشاخانه سنگلج با نمايش "فتح نامه" كارى از على اكبر باقرى ارومى در  در مجله صحنه چاپ  شده اس
ــن پاييز رنگ ها حضور يافته است. نقد "تعزيه در تعزيه"(نصيرى، 1384 : 75) در مجله صحنه به اين  جش

اثر مى پردازد.
آبان  و آذر در مجتمع فرهنگى هنرى اسوه؛ على فرحناك، كارگردانى "مثل سوسوى فانوس آويخته" 
ــتانى را برعهده  دارد. نقد "جنگ فاصله ها"(سليمانى فارسانى، 51:1384) در ماهنامه  اثر محمدرضا كوهس
ــا آذرنگ را نيما  ــنامة حميدرض ــش فرحناك پرداخت. "دومتر در دومتر جنگ"نمايش ــه به نماي نقش صحن
ــاده"(كانون ملى منتقدان،1384: 53) در نشريه نقش صحنه و "محرم زنده  دهقان با نقد "نمايشى باطرح س
ــانى، 1384  ــت"را يعقوب  صديق جمالى با نقد "در هزارتوى مقاومت، محرم زنده است"(سليمانى فارس اس
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ــد. اجراى ديگر "ركاب" از عزت االله  ــوه كارگردانى كرده ان ــه از ابتداى آذر در سالن اس : 59) در نقش صحن
ــت. دو نقد "روايتى ديگر از جنگ بازبان شاعرانه"(بى نام،1384: 47) و "كولاژى از جنگ و  مهرآوران اس
ــر شد. هم چنين در اين سال،  ــريه نقش صحنه راجع  به ركاب منتش صلح"(ابروان، 1384 :48) هردو در نش
ــت. در تالارمولوى اسفندماه  ــگرى "ميراث پدر"را در فرهنگسراى خاوران به صحنه  برده اس ــيد عس جمش
ــته هادى حورى و  ــرام صادقى مزيدى و "پرده خوانى افلاك"نوش ــرا به  نام هاى "اعتراف" اثر به ــا دو اج ب
ــتند. نقدهاى  ــال 84 در زمينه دفاع مقدس هس ــرچاهى؛ پايان بخش اجراهاى س ــن س با كارگردانى حس
نوشته شده در اين سال به عدد 15 رسيده اند و اين، با وضعيت يادشده يك ركوردزنى محسوب مى شود. از 
14 نقد نوشته شده در اين سال 3 نقد بر "روزى روزگارى آبادان" و 2 نقد هم بر "ركاب" نوشته  شده است، 

بنابراين نسبت كل اجراهاى سال به آثارى كه نقد شده اند شانزده به يازده است.

2-26- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سال 1385: در سال 1385 تعداد نقد اجراها به 
18 مى رسد و اين نشانه سيرصعودى نقدنويسى بر اجراها است. البته تعداد اجراهاى عمومى (20 اجرا) در 
ــال هم قابل ملاحظه است. ارديبهشت  و خرداد 1385 مجموعه  تئاترشهر درتسخير تئاتردفاع مقدس  اين س
قراردارد. على فرحناك دوباره با "مثل سوسوى فانوس آويخته" متنى از محمدرضا كوهستانى در تالارنو، 
ـ كه با نقد "علت وقوع مسايل مهمتر از گزارش دادن است"(نجفيان، 1385 : 48 - 49) در مجله نمايش 
منعكس مى شود ـ نيما دهقان با "دومتردردومترجنگ"نمايشنامة حميدرضا آذرنگ در تالار قشقايى، ـ كه 
دو نقد با عناوين "تعقل فداى احساس"(غفار عدلى، 1385: 46 - 47) در مجله نمايش و نقد "خاك بازى 
ممنوع"(نصيرى، 70:1385 - 71) در نشريه صحنه آن را پوشش داده اند ـ "ركاب"را عزت االله مهرآوران در 
ــايه؛ ـ كه در دو نقد "نقدى صلح آميز از جنگ"(ابوالقاسمى، 73:1385- 74) در مجله صحنه و نقد  تالارس
"روى صحنه"(پارسايى، 1385 : 29 ) در مجله سينماتئاتر منعكس شده است ـ در طول ارديبهشت و خرداد، و 
"محرم زنده است"را يعقوب سيدجمالى در تالارسايه و بالاخره "از خاك تا افلاك" اثرى از مهدى متوسلى 
ــته در آينده"(پروازى،  ــهر خردادماه 85 به صحنه برده اند. "گذش ــالن اصلى تئاترش را محمود فرهنگ در س
ــد. اين يك  ــت كه در مجله نمايش چاپ ش ــتى بر اجراى از خاك تا افلاك اس 1385 : 38 - 39) يادداش
ــت. "ميهمان سرزمين خواب" اثر چيستا  ــهر اس ــابقه از تئاتر دفاع مقدس در مجموعه  تئاترش حضور بى س
يثربي و به كارگردانى آرش سهرابي، از ابتداى  مرداد به مدت يك ماه ميهمان سنگلج مى شود. شهريورماه 
ــنيان،1385: 57) نام نقدى در  ــراج اجرا مى شود. "غم نامه طنزآلود"(محس ــناس" اثر جلال حدپورس "ناش
ــده اى روژانو؟" اثر  ــق ش ــر مى پردازد. مهدى مكارى "آيا تا به حال عاش ــت كه به اين اث ــه اس مجله صحن
ــال همه ى پروانه ها  ــرد. دو نقد "يك ب ــر در تالارمولوى به صحنه  مى ب ــهريور و مه ــتا يثربى را ش چيس
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ــال هاى شيميايى" (محبى،1385  ــريه نقش صحنه و "عشق س ــوخته"(نورى، 1385 : 42- 43) در نش س
ــاخانه مهر  ــى  كرده اند. هم زمان با مكارى، اما در تماش ــر مكارى را بررس ــه اث :109 -110) در مجله صحن
ــرى، خيراالله تقيانى پور نمايش "فرياد خاموش خاطره"را به صحنه  مى برند. تقيانى پور اين نمايش  حوزه هن
ــت. "باچشمان بسته"(نجفيان، 1385: 65- 66) در  ــاس طرحى  از محمدرضا عطايى فر نگاشته اس را براس
ــريه نقش صحنه دونقد براين  ــت"(جاودانى، 39:1385 - 41) در نش ــك نكنيد جدى اس مجله صحنه و "ش
ــراى بهمن "واگويه هاى مريم" اثر عليرضا حنيفى به كارگردانى  ــت. مهرماه هم چنين در فرهنگس اثر اس
ــن سليمانى فارسانى اجرا شده  است. مهر و آبان تالارقشقايى "كوچ دركوچ" اثرى  از محمد احمدى  محس
ــين به كارگردانى احمد سليمانى را درخود جاى  ــين فدايى حس و تالارهنر "زنگ خاطرات نرگس"سيدحس
ــتالژى  ــد. دو اثر "عدم انطباق با ديدگاه مخاطب"(اطهرى، 1385: 42) در ماهنامه نمايش و "نوس  مى دهن
ــتند بر  ــا دريك نمايش كودك"(نجفيان، 1385: 59 - 61) در مجله نقش صحنه، نقدهايى هس آدم بزرگ ه
ــارى اصل در خانه فرهنگ حكيميه بر صحنه   ــده. آبان  و آذر "جان، نان، جانان" اثر ايرج افش اجراى ياد ش
ــنامه اى از محمدرضا كوهستانى با عنوان "يك دختر يك سرباز"به كارگردانى  ــت. آذر و دى نمايش رفته اس
ــليمانى در تالارهنر اجرا مى شود و نقد "دست وپنجه نرم كردن با موجودات خيالى"(نورى، 1385  احمد س
ــافران"مى آيد و نقد  ــيروس همتى دى ماه با "مس ــى آن مى پردازد. س : 52 - 55) در نقش صحنه به  بررس
ــريه نقش صحنه راجع به آن  ــنا"(ميرمحمدى، 85 : 51 – 53) در نش ــناى يك وضعيت ناآش "تصاوير آش
ــود. درهمين زمان "نجواهاى شبانه"نوشته محمد چرمشير با اجراى عباس غفارى در سالن نو  منتشرمى ش
ــفته، 1385: 54 - 55) در نقش صحنه به نقد اثر  ــكل گرفته و عرضه مى شود."هيچ اهميت ندارد"(آش ش
ــت. در سال 85 حضور دو كارگردان زن هم قابل توجه است. "امشب مهره هاى پشتم  غفارى پرداخته  اس
ــرى اجرامى كند و نقدهاى "كولاژى در  ــك مى زنند" متن حميدرضا نعيمى را زرى اماد در حوزه هن نى لب
بستر واقعيت"(ابوالقاسمى، 1385 : 56 - 58) در نقش صحنه و "همان هميشگى"(غفارعدلى, 1385: 56) 
در مجله صحنه راجع به آن به قلم  مى آيند. علاوه بر اماد، "تندباد خيال" را اعظم بروجردي در تالارمولوي 
به صحنه برده است. اسفند در تالارپرواز اميرآتشانى اثر خود به عنوان "از او به يك اشاره" و دوباره عباس 
ــترك بر  ــردارمقلوب" عليرضا نادرى را به صحنه برده اند. اگر بدون جداكردن نقدهاى مش غفارى "عطاس
ــال 1385 از درخشان ترين سال ها از نظر كميت نقد  ــيم، بايد گفت س يك اثر تنها قايل  به تعداد نقد باش
اجرابوده است چراكه دراين سال تقريبا تعداد نقدها با تعداد آثار برابرى مى كند. ازآن جاكه براى هركدام از 5 
اجراى "دومتر در دومتر جنگ"،"فرياد خاموش خاطره ها"،"آيا تابه حال عاشق بوده اى روژانو؟"،"ركاب" و 
ــال 2 نقد نوشته شده است، بنابراين نسبت تعداد كل اجراها به آثارى كه  "زنگ خاطرات نرگس" در اين س

بر آن ها نقد نوشته شده برابر بيست به سيزده است.
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ــال 10 نقد اجرا موجود  2-27- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1386: در اين س
ــده 17 است كه در زير  ــيده اند. تعداد اجراهاى عموم گزارش ش ــت كه در مجلات نامبرده به  چاپ  رس اس
مى آيد. در هر دو بخش با كاهش روبه رو هستيم اما اين سيرنزولى در نقدها نسبت به سال قبل چشم گيرتر 
ــمى كه نقد "اعتماد و ارتقاى نمايش  ــلى با اجراى سيدجواد هاش ــت. "پنجره فولاد"متن مهدى توس اس
ــت و "خيال روى خطوط  ــه بدان مربوط اس ــريه نقش صحن ــايى، 1386: 56 - 58) در نش ايرانى"(پارس
ــترك حميدرضا آذرنگ و عباس اقسامى در تالارچهارسو اولين اجراهاى سال در فروردين  موازى" اثرمش
 و ارديبهشت 86 هستند. چهار نقد در مورد اثر خيال روى خطوط موازى با عناوين "عزيمت، حذف توقف 
است"(جمشيدى، 1386: 79 - 80 ) در نشريه صحنه، "سمفونى مرگ در خيال روى خط واقعى"(صديقى، 
ــش و نقدهاى "تقابل هاى دوگانه"(غفارعدلى، 1386 :51 - 53) و "روايتى  1386: 40-41) در مجله نماي
ــمى، 1386: 54 - 55) هر دو در ماهنامه نقش صحنه؛  ــفر زيارتى"(ابوالقاس  جديد از جنگ در قالب يك  س

يك ركورد بى سابقه در باب نقدنويسى راجع به يك اثر تا اين سال محسوب  مى شود.
ــوام بخوابم"  ــوران با نمايش "من مى خ ــط رضا گ ــهر توس ــت ماه در كارگاه  نمايش تئاتر ش ارديبهش
ــريه  ــان در ميدان جنگ"(نورزوى، 1386: 35 - 37) نقدى بر اين اجرا در نش ــت. "انس ــده  اس پيگيرى  ش
ــاه محمد برومند  ــود تا آنكه مردادم ــير با وقفه اى دوماهه همراه  مى ش ــت. ادامه اين مس نقش صحنه اس
ــراى غدير روى صحنه مى برد و نقد "آن چه مانع از بروز  ــكى "مردان خورشيد"را در فرهنگس نمايش عروس
ــت.  ــى آن پرداخته اس ــفته، 1386 : 57-58) در نقش صحنه به بررس ــدت مى شود"(آش ــه بلند م يك رابط
ــنامه محمد ابراهيميان به كارگردانى مسعود دلخواه و "آيا  ــهريورماه "طوبى در جنگ"نمايش بلافاصله ش
تابه حال عاشق شده اى روژانو؟"توسط چيستا يثربى در تماشاخانه مهر حوزه هنرى اجرا مى شود. دو نقد بر 
ــنيان، 1386: 59) در مجله صحنه و "نوبت عاشقى، عاشقى  اثر دلخواه با عناوين "ردپايى از گذشته"(محس
ــده اند. هم زمان  با طوبى، تا  ــر ش ــوغات جنگ"(نصيرى، 1386 :65 - 67) در ماهنامه نمايش؛ منتش با س
ــين  انتهاى  مهر در تالاروحدت نمايش"اين فصل را با من بخوان" اثر محمد رحمانيان به كارگردانى حس
پارسايى و در فرهنگسراى بهمن نمايش "كانال كميل" اثر معروف سيدحسين فدايى حسين به كارگردانى 
ــت كه در  ــراج اثر ديگرى اس كوروش زارعى به صحنه  مى روند. "نقطه ته  خط"متعلق  به مالك حدپورس
ــوى پل" اثر نادر  ــاخانه مهر حوزه هنرى دو اثر، شامل "آن س ــت. در تماش ــراى بهمن اجراشده اس فرهنگس
ساعى ور به كارگردانى حسين فرخى و "مزرعه مين" اثر محسن حسينى ازجمله اجراهاى مهرماه بوده اند. 
ــيكال جنگ"(نصيرى،1386: 62) راجع به مزرعه مين در مجله صحنه منعكس  شده  نقد "دنياى پرفورمنس

 است.
ــان را در مجتمع  ــد" اين جري ــوان "عبوراز ميدان تردي ــر خود به عن ــارى اصل با اث ــاه ايرج افش آذرم
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ــفندماه به كارگردانى سعيد نجفيان  فرهنگى هنرى نور دنبال مى كند. "آوازهاي تنهايي" ميلاد اكبرنژاد اس
ــق باران"متن و نمايش مجيد امرايى و "نقشى  ــده  است. "عش ــوه عرضه  ش در مجتمع فرهنگى هنرى اس
به رنگ خاك" نمايشنامة ناصر كريمى نيك و به كارگردانى فرشاد منظوفى نيا در حوزه هنرى، و "ناشناس" 
اثر مالك حدپورسراج در تالاركوچك مهر از ديگر اجراهاى گزارش شده است. از مجموع 10 نقد نوشته شده 
4 عنوان، به اجراى "خيال روى خطوط موازى" و دو نقد به اجراى "آيا تو تابه حال عاشق بوده اى روژانو؟" 

اختصاص  دارد. بنابراين نسبت كل اجراها به اجراهاى نقدشده برابر هفده به شش است.

ــال 1387  ــش نقد اجرا در س 2-28- رصد اجراى تئاتر دفاع مقدس در سـال 1387: ش
ــان دهنده سيرنزولى جريان نگارش نقد بر اجراهاى تئاتردفاع مقدس در سال هاى  اخير است. درحالى كه  نش
ــروعى هرچند  ــت. خردادماه ش ــال 25 اجرا در زمينه تئاتر دفاع مقدس در تهران گزارش  شده اس در اين س
ــين  ــمفونى بيدارى" اثر حس ــت. "س ديرهنگام ليكن قوى و پرتعداد براى اجراهاى تئاتر دفاع مقدس اس
ــريه  ــت تازمين"(فنائيان، 1387: 29) در نش ــى رود و با نقد "از بهش ــدت به صحنه م ــى در تالاروح فرخ
سينماتئاتر منعكس  مى شود. دوباره اما اين بار در سالن اصلى تئاترشهر، "كانال كميل"نمايشنامه سيدحسين 
ــد "پيغام رزمندگان  ــت كه مجله نمايش با نق ــه كارگردانى كوروش زارعى روى صحنه اس ــين ب فدايى حس

گردان كميل"(نصيرى، 1387 : 56 - 58) به  استقبال آن رفته  است.
ــهر  اين دو به همراه "كات" كار فرامرز قليچ خانى در خانه نمايش، درطول ماه خرداد در مجموعه تئاترش
ــعيد آلو عبادى نيز براى نمايش "1417" به كار گرفت.  ــال س به صحنه  رفته اند. كارگاه نمايش را در اين س
ــه اى براى آيدا"  ــكى و "تران ــيصد و جنگ" كار مصطفى كوش ــوى "پاييزهزاروس ــن در تالارمول هم چني
ــدند. اجراهاى تيرماه شامل،  ــيامك موحدى خرداد و تير87 اجرا ش ــنامة حميدرضا نعيمى و كار س نمايش
"به موازات" كار امين آبان، در فرهنگسراى ارسباران، "روزگار و نغمه هايش" نمايشنامه محمد چرمشير به 
كارگردانى نيما گودرزى در تماشاخانه مهر حوزه هنرى بوده اند. مرداد دو اجرا شامل "براى رهايى"كار احمد 
ــه ماندگار" اثرى از حسن باستانى در تماشاخانه مهر به تماشاگران  ــراق و "هميش مايل در فرهنگسراى اش
ــهريور هم تالارمهر را براى "روز سرباز"بكارمى گيرد. نقد "جنگ معناباخته يا  ــدند. باستانى در ش عرضه ش

معناباختگى جنگ"(چينى فروشان، 1387: 48 - 50) در مجله نمايش به اجراى روز سرباز پرداخته است.
ــد رحمانيان به  ــنامه محم ــدت با نمايش "اين فصل را بامن بخوان" نمايش ــهريور و مهر تالاروح ش
كارگردانى حسين پارسايى، و تالارقشقايى با نمايش "فصل خون" اثر ايوب آقاخانى شاهد آثار دفاع مقدس 
ــانى"(نوروزى، 1387:  77 - 78) در نقش صحنه كار آقاخانى را  ــب خواب پريش ــتند. نقد "رويا درش هس
بررسى  كرده  است. مهرماه اجراى نمايش "قانون نانوشته" متنى از مهرداد رايانى مخصوص به كارگردانى 
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ــوان "بازنمايى و واكاوى يك  وضعيت   ــقايى صورت  مى گيرد. نقدهايى باعن ــپيده نظرى پور در تالارقش س
تلخ"(صديقى، 1387 : 42 - 46) در نقش صحنه و نقد "قانون نانوشته فاجعه يك نسل سوخته و يك نسل 
ــين زاده، 1387 : 34  -35) در مجله نمايش؛ اين اثر را مطالعه كرده اند. اجراى ديگر مهرماه  بى هدف"(حس
ــكرى با كارگردانى پيمان رجب شاه ي در مجتمع فرهنگى هنرى اسوه  ــعيد تش "آئينه به وقت آفتاب" اثر س
ــت" كار خيراالله تقيانى پور اجراشده است. مهروآبان  ــت. هم چنين در اسوه نمايش "فردا روز ديگرى اس اس
ــير و كار مهناز مهديزاده است. آبان وآذر در  ــته شهرام نوش ــاهد نمايش "منطقةصفر" نوش تالارمحراب ش
ــد. آذر 87 "امروز40 ستون" اثر احسان رحيمى تمبى و  خانه نمايش "آقاليلا" اثر مهرداد كوروش نيا اجرا ش
"مثل هيچ كس"متنى  مشترك از على كوچكى و چيترا نادرى به كارگردانى بهار كريم زاده در سالن تجربة 
ــراى بهمن به صحنه رفتند. "دو نفر بوديم" نمايشنامه اى ديگر از على كوچكى و چيترا نادرى به  فرهنگس
ــده دراين فرهنگسرا بودند. دى  و  ــه بايد" اثر امير آتشانى آثار اجرا ش ــعيد نجفيان، و "هميش كارگردانى س
بهمن نمايش "شب واقعه" كار على اصغر جلمبادانى در فرهنگسراى اشراق، و حدفاصل بهمن و اسفندماه 
ــارى در كارگاه نمايش  ــه" به كارگردانى عباس غف ــير به نام "خواب بى وقت حوري ــرى از محمد چرمش اث

تئاترشهر اجرا شدند. 
ــته" پرداخته اند. بنابراين نسبت  ــده 2 نقد به اثر "قانون نانوش ــال ازمجموع 6 نقد منعكس ش در اين س
ــده برابر با بيست و پنج به پنج است. اين عدد نشان دهنده سيرصعودى توليد  كل اجراها به اجراهاى نقدش
ــير به شدت نزولى توليدآثار پژوهشى است. به عبارت ديگر در سال هاى اخير توليد آثار  آثار هنرى دربرابر س

پژوهشى فاصله زيادى با توليد آثارهنرى پيدا كرده است.

نتيجه گيرى   
تعداد اجراهاى سالن هاى نمايش تهران به ترتيب و تفكيك سالن ها پس  از انقلاب اسلامى بدين شرح 
ــانزده  اجرا، اسوه هفت اجرا، تالارمحراب يك، سنگلج دو، مولوى سى  و  دو، هنر دو،  ــت: حوزه هنرى ش اس
تالاروحدت يازده، تئاترشهر پنجاه  و پنج، اداره  تئاتر سه، آموزش وپرورش(منطقه يازده) دو، تالارپرواز يك، 
ــت  و هشت اجرا در فرهنگسراها شامل؛ فرهنگسراى بهمن سيزده  مجتمع فرهنگى وهنرى نور يك و بيس
ــراق، و خاوران هركدام دو اجرا، و بانو، ابن سينا، قانون، و حكيميه  ــه سه، فدك، ارسباران، اش اجرا، انديش

هركدام يك اجرا. 
تعداد نقدهاى نوشته شده بر اجراها نيز به ترتيب سال انتشار، اين گونه است: سال 63 در مجله نمايش 
ــريه صحنه يك نقد، سال 81 در سينما تئاتر يك و در صحنه شش نقد، سال 82  ــال80 در نش يك نقد، س
ــريه صحنه و پنج نقد در نشريه  ــال84 ، نهُ نقد در نش ــال 83 در صحنه دو نقد، س در صحنه چهار نقد، س
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ــد در نقش صحنه و يك نقد  ــش نقد در صحنه، چهار نقد در نمايش، هفت نق ــال 85، ش نقش صحنه، س
ــال 87 در  ــه نقد در صحنه، پنج نقد در نقش صحنه و دو نقد در نمايش، س ــال 86 ، س ــينماتئاتر، س در س

نقش صحنه دو نقد ، سه نقد در نمايش، و يك نقد در سينماتئاتر منتشر شده است.
درحالى از نقد اجراها صحبت مى كنيم كه در بيست  و نهُ سال (يعنى از سال 59 تا 87) طبق گزارش ها 
ــاهد هستيم.  ــاله اجراهاى دفاع مقدس را درمعرض عموم در تهران ش ــال69) هرس ــال (س به جز در يك  س
ــال از  اين مدت (سال63 و سال هاى80 تا 87) بر آثار اجرايى نقد نوشته  شده است. اين  ليكن تنها در نهُ س
ــت. كمترين تعداد اجرا در سال هاى 72 و  ــت سال اجراى بدون بازخورد، نقد و پژوهش اس به معناى بيس
ــترين تعداد اجرا هم در سال 1385 كه  ــده) و بيش 68 با يك اجرا (به جز 1369كه هيچ اجرايى گزارش نش
بيست اجرا در آن گزارش شده، صورت  پذيرفته است. سال هايى كه كمترين نقد چاپ شده را داشته اند 63، 
ــال 1385 با تعداد هجده نقد(با احتساب نقدهاى آثار  ــترين نقد در س ــتند و بيش 80 و 83 با يك نقد هس
مشترك و هم زمان) و بدون احتساب نقدهاى مشترك هم مجدد سال 85 با تعداد سيزده نقد اجرا، به چاپ  
ــال 1385 را به يقين بايد سال شكوفايى اجراهاى تئاتر دفاع مقدس دانست چراكه  رسيده است. بنابراين س

جريان نقد ارتباطش را با اجراها قطع نكرده  است. 
بهترين نسبت ميان تعداد كل اجراها و تعداد كل نقدها مربوط به سال 1383 يعنى شانزده به چهارده 
است و بهترين نسبت ميان آثار اجرا شده به آثار نقد شده (بدون احتساب نقدهاى هم زمان بر آثار مشترك) 
متعلق  به سال 1385 يعنى بيست به سيزده است. بدترين نسبت ميان اجرا و نقد هم در سال 1380 است 
كه برابر چهارده به يك است. اما رتبه دوم بدترين نسبت را سال 1387 دارد. در اين سال نسبت كل اجراها 
ــت. اين رقم حتى از وضعيت سال  ــت  و پنج  به  پنج يا به عبارتى پنج  به  يك اس ــده بيس به اجراهاى نقد ش

1363 هم كه نسبت آن چهاربه يك است، بدتر مى نمايد.

نمودار 1، نسبت تعداد آثار نقدشده به آثار نقدنشده
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ــال، نقد در نشريات تخصصى  ــصت اجرا در اين سى س ــتاد عنوان اجرا تنها بر ش در برابر صد و هش
ــده، يعنى براى دقيقا يك سوم اجراها، نقد اجرا موجود است. اگر عكس اين نسبت  تئاتر ايران منعكس  ش
ــود سه برابر تعداد اجراهاى صورت گرفته  ــود (يعنى تعداد نقدهايى كه بر آثار نوشته مى ش درنظر گرفته  ش
ــد)، وضعيت اجراهاى تئاتر دفاع مقدس قابل قبول بود. اما نسبت پيگيرى شده يعنى نسبت كل اجراها   باش
ــتاد به چهل  و شش است؛ يعنى با احتساب عدد  ــده از قرار صد و هش ــته  ش به آثارى كه بر آن ها نقد نوش
ــته   ــترك، تنها بر حدود يك چهارم عناوين اجراها نقد نوش يك براى نقدهاى صورت گرفته روى آثار مش
ــت. مى توان چنين نتيجه گيرى كرد كه پژوهشگران در توليد آثار پژوهشى در كميت از هنرمندان  شده اس
ــد مى كند و اين خود مى تواند  ــب افتاده اند. كمبود نقد اجرا دلالت بر كمبود منتق ــد آثار هنرى عق در تولي
ــطح اجراهاى تئاتردفاع مقدس باشد. گمانه زنى بالا تاحدزيادى درست است.  يكى از دلايل اصلى افت  س
ــانى نوشته اند كه دستى در توليد هنرى نمايشنامه  چراكه قريب به اتفاق همين نقدهاى اندك را همان كس

و اجرا داشته اند.
وجود اجراهاى هرساله تئاتر دفاع مقدس در تهران به جز در يك  سال (سال69) ازجمله نتايج پژوهش 
ــال از اين مدت (سال63 و سال هاى 80 تا 87) بر آثار اجرايى نقد نوشته   ــت. ليكن تنها در نهُ س حاضر اس
ــال اجراى بدون بازخورد، نقد، پژوهش و عدم توجه به اين نوع از رصد  ــت. اين به معناى بيست س شده اس
ــد اجراى تئاتر دفاع مقدس  ــت. ضرورت برنامه ريزى به منظور رونق نق ــى در تئاتر دفاع مقدس اس فرهنگ

به مثابه اهرم رصد فرهنگى از نتايج كاربردى پژوهش است.

1- آراسته، فرزانه (1385) تئاتردانشگاهى و تالارمولوى. نمايش، ش (85)، مهـر 85. 26 – 29 .
2- آشفته، رضا (1385) هيچ اهميت ندارد. نقش صحنه، ش (12)، بهمن و اسفند 85. 54 - 55.

3- آشفته، رضا (1386) آن چه مانع از بروز يك رابطه بلندمدت مى شود. نقش صحنه، ش (15)، مرداد و شهريور86 . 58-57.
4- ابروان، مهرداد (1384) كولاژى از جنگ و صلح. نقش صحنه، ش (8)، دى 84 . 48.

5- ابوالقاسمى، مهرداد (1385) كولاژى در بستر واقعيت. نقش صحنه، ش (11)، آذر و دى 85 . 56 - 58.
6- ابوالقاسمى، مهرداد(1385)نقدى صلح آميز از جنگ. صحنه، مسلسل 51 (ش 32) مرداد 85. 73 - 74.

7- ابوالقاسمى، مهرداد(1386)روايتى جديد از جنگ درقالب يك سفرزيارتى. نقش صحنه، ش (13)، ارديبهشت 86. 54- 55.
8- اطهرى، جواد (1385) عدم انطباق با ديدگاه مخاطب. نمايش، ش (86- 87)، آبان و آذر 85 . 42.

ــال هشتم، ش (51)، ارديبهشت  9- اكبرلو، منوچهر(1381) در جسـت وجوى لايه هاى تازه اى از تبعات جنگ. سـينما تئاتر، س
.29 . 81
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13- بى نام (1384) روايتى ديگر از جنگ با زبان شاعرانه. نقش صحنه، ش (8)، دى 84 . 47.
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جليل خليل آذر** ،  مرجان حسين زاده نمدى

 تاريخ دريافت مقاله:       9  / 8  / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:   20 / 10  / 92

سوءتفاهم و ادراك زبانى

**نويسندة مسوول 

*اين مقاله برگرفته از فصل اول پايان نامه كارشناسي ارشد ادبيات نمايشي نويسنده همراه 
مى باشد ، با عنوان :"  سوء تفاهم به مثابه ي عنصري دراماتيك در آثار نمايشي سوء تفاهم 
بهمن  ارشد،  كارشناسي  دفاع:  دانشگاه  و   مقطع،تاريخ  شكسپير"  ويليام  اتللو  و  آلبركامو 

1931، دانشگاه آزاد اسلامي واحد تهران مركزي، دانشكده هنر و معماري
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جليل خليل آذر                     دانشجوى دكترى پزوهش هنر، دانشكده ى هنر اديان، دانشگاه هنر اصفهان، تهران، ايران. 

مرجان حسين زاده نمدى   كارشناسى ارشد ادبيات نمايشى، دانشكده ى هنر و معمارى، دانشگاه آزاد اسلامى واحد تهران مركزى، تهران، ايران
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چكيده
اين مقاله ارتباط سوءتفاهم و ادراك زبانى را بررسى مى كند. سوءتفاهم، برداشت مكالمه كننده از يك 
ــتى كه با قصد گوينده تطابق ندارد. اين بيان معيوب مى تواند به  ــت، برداش "مفهوم" براى بيان چيزى اس
ــود كه در طول ادراك از يك پيام زبانى و به علت تداخل احساسات با آن ادراك،  ــبت داده ش تناقضى نس
ــة آن ها را با مقولة  ــايى كند و رابط ــن مقاله تلاش مى كند كه اين تناقض ها را شناس ــود. اي ايجاد مى ش
ــوءتفاهم بررسى كند. هم چنين درصدد يافتن مدرك و سندى براى تداخل احساسات با ادراك زبانى و  س

سوءتفاهم هاى پيش آمده است.

واژگان كليدى: سوء تفاهم، ادراك زبانى، عدم ارتباط، ارتباط اجتماعى، روان شناسى زبان.
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مقدمه
ــت؛ در زمان هاى بسيارقديم  ــوءتفاهم منحصر به زمان هاى اخير نيس تمايل براى تحقيق در مورد س
ــده در  ــت كه ازلحاظ اهداف و رموز دنبال ش ــز تلاش هايى براى تحليل اين موضوع صورت گرفته اس ني
ــوءتفاهم در سال 1999 در ژورنال  ــته اند. بنابراين تمايل براى مطالعة س تحليل ها، با هم تفاوت هايى داش
ــيده است. در ميان محققان اين  ــان مى داده اند، به اوج خود رس عملى1 با مقاله هايى كه اين پديده ها را نش

موضوع ويژه مى توان به داسكال2 ، داميانو3 و بازانلا4 ويگاند5 و ويزمن6 اشاره كرد.
ــوءتفاهم ، تكرار سوءتفاهم در طول  ــوءتفاهم عبارت اند از: مديريت س برخى از مطالعات مربوط به س
ــوءتفاهم. بقية مطالعات نيز در مورد چگونگى ايجاد سوءتفاهم  ــف و اصلاح س يك اتفاق و چگونگى كش

بوده اند (سوءتفاهم چيست؟).
ــوءتفاهم بر روى علل رخداد سوءتفاهم تمركز داشته اند.  ــيارى از مطالعات مربوط به س بااين حال، بس
ــى كرده است كه در ميان  ــوءتفاهم هاى مربوط به گويش (لهجه) را بررس براى مثال ميلروى7 (1984) س
ــته كردن  ــتفاده مى كنند و در اين مطالعه روى برجس افرادى اتفاق مى افتد كه از گويش هاى مختلفى اس
ــت. با آزمايش موارد مطالعه شده كه براساس  ــى متمركز شده اس ــوءتفاهم در ارتباطات چندگويش دليل س
ــتباهات ناشى از لهجة انگليسى هايبرنو است، ميلروى پيشنهاد داده كه علت هاى سوءتفاهم "در عدم  اش
ــتنباط افراد طرف مكالمه است، بدين معنا كه شركاى مكالمه اى (طرف هاى شركت كننده  توافق ميان اس
ــير هاى متعدد آن، دچار  ــاس معناى زبانى و لغوى، كه به دليل تفس در مكالمات) از يك كلمه، نه تنها براس

سوء تفاهم مى شوند."( ويگند، 1999: 24)
ــع، نقص موضوع موردبحث،  ــوءتفاهم را مطرح مى كند: تناقض منب ــكال (1985) چهار علت س داس
ــته است، و تفاوت هاى موجود  ــتى كه طرف مقابل داش ــخن با برداش واگرايى منظور موردانتظار از يك س

در فن نگارش.
ــوءتفاهم مطرح مى كند و پيشنهاد مى دهد كه  ــووليت گوينده را در رخ دادن س بليكمور8 (1989) مس
ــوءتفاهم مؤثر باشد و هرقدر پيام مفهومى تر باشد  انتخاب پيام منفى از طرف گوينده مى تواند در ايجاد س
احتمال رخداد سوءتفاهم نيز به همان اندازه بيشتر است. يوس9 تمام انواع سوء تفاهم را به تركيب سه تناوب 
علت ومعلولى نسبت مى دهد: "الف. زنجيرة عملى در مقابل زنجيرة غيرعملى؛ ب. زنجيرة فعلى در مقابل 
ــرة غيرفعلى؛ ج. زنجيرة واضح معنايى در مقابل زنجيرة مفهومى."( ب، 1999: 82 و پ، 21:1998) زنجي
ــك انگيزة عمدى در بيان  ــت و ي ــره، او بر روى آغازكنندة مكالمه و  رابطة او متمركز اس ــن زنجي در اولي
موضوع موردبحث را فقط در صورتى مطرح مى كند كه زمينة آن ازعمد رعايت شده باشد. دومين زنجيره 
به درستى توضيح مى دهد كه سوءتفاهم در رابطه هاى غير فعلى نيز درست به اندازة رابطه هاى فعلى امكان 
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وقوع دارد. سومين زنجيره مربوط به متن و مفهوم مربوط به آن است.
ــد و  ــت كه بيان آن با كمترين زمينه همراه بوده باش ــن اس يك محرك (انگيزه) زمانى صريح و روش

زمانى مفهومى است كه بيان به زمينة بيشترى نياز داشته باشد.
ــال 1999 سوءتفاهم را با رعايت دو بعُد موردمطالعه قرار دادند: سطحى كه  داميانو10 و بازانلا11 در س
سوءتفاهم در آن رخ مى دهد، و فاكتورها كه آن ها را حادثه يا ماشه12 مى نامد و رخداد سوءتفاهم را تسهيل 
مى كنند. هدف آن ها فهميدن پاسخ اين سؤال هاست: سوءتفاهم چيست و چرا اشتباه فهميده شده است؟
ــاس نظريه اى است كه در آن مكالمه يك عمل  ــوءتفاهم براس ــال 1999 از س تعريف ويزمن13 در س
اجتماعى (اشتراكى و به هم پيوسته) است. حُسن اين ديدگاه در آن است كه مى گويد سوءتفاهم را مى توان 
ــود)، و سطح بعدى،  ــطح يك14، فردى (مرحله اى كه به "من" مربوط مى ش در دو گروه در نظر گرفت: س
ــردى گوينده و بعدى به معناهاى  ــود). اولى به "معناهاى ف ــى15 (مرحله اى كه به "ما" مربوط مى ش جمع

جمعى شركت كننده در يك معاوضه اشاره مى كند."( ويزمنريال1999: 837).
با به كارگيرى اين دو مرحله در يك متن عبرى (زبان عربى)، ويزمن فرق سوء تفاهم را با نشان دادن 

چگونگى عدم ارتباط مرحلة فردى براى ايجاد فهم درست بر روى مرحلة جمعى موردمطالعه قرار داد.
ــد: "منابع خارجى و  ــيم مى كن ــوءتفاهم را به دو گروه تقس ــچ16 منابع و دلايل مربوط به س ــوو فران ب
ــروصداهاى  ــوءتفاهم ، او س ــركت كننده در مكالمه و يا بحث. در ميان منابع خارجى س منابع مربوط به ش
ــل مى داند. در مقابل دلايل مربوط به  ــكلات به كار گيرى زبان خارجى را نيز دخي آزاردهندة محيط و مش
ايجاد سوءتفاهم، او دو طبقه بندى فرعى را نيز ارايه مى دهد: منابع مربوط به گوينده (ارزيابى منابع مربوط 
ــنونده).( بو فرانس، 2002: 325،324) ــنونده (ارزيابى منابع مربوط به ش به گوينده) و منابع مربوط به ش
ــند. گوينده بايد اطلاعات  ــنونده قرار گرفته باش ــت با ابهام در اختيار ش منابع مربوط به گوينده ممكن اس
ــت گوينده فكر كند كه اطلاعاتى  ــير كند . ممكن اس ــنونده نگه دارد تا او پيام را تفس ضرورى را براى ش
ــير پيام از طرف شنونده كافى است. منابع بعدى مربوط به شنونده است  ــت، براى تفس كه او ارايه داده اس
ــى " دگرگونى صدا در زبان" يا اشتباه در شنيدن، حدفاصل تلفظ كلمات،  ــت به صوت شناس كه مربوط اس
تعدد معانى كلمه اى، لغوى، سازمان دهى اشتباه معنى برخى از لغات و يا تجزية اشتباه بعضى قسمت هاى 
ــود كه سوءتفاهم موجب  لغت و يا كمبود اطلاعات در مورد آن فرهنگ و زبان. در اين مقاله فرض مى ش
ايجاد تناقضى مى شود كه در فرايند ادراك و احساسات زبان ايجاد تداخل مى كند. اين فرضيه از حقيقتى 
ــبت به آن چه ما فكر مى كنيم، پيچيده تر است و دربرگيرندة "برداشت  ــأ مى گيرد كه ادراك زبانى نس منش
مكالمه كننده از يك مفهوم ساختارى ، ترتيب پيام هاى فعلى(همانند اشارت هاى زبانى ، ژست ها و بيان هاى 
ــده از طريق محيط فيزيكى است كه با پيام هاى  ــارت هاى ايجادش مربوط به صورت)، حركات بدن و اش
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فعلى همراهى مى كنند."( برگن، 2000: 106) 
ــردازش كلام موارد زيادى را در درك كردن ايجاد مى كند كه ادراك را  ــى مراحل درك در پ پيچيدگ
ــيرى مى سازد. چنين خطاهايى ممكن است استنباط  ــتعد اشتباهات تفس به صورت بالقوه پُرمخاطره و مس
ــايى تناقض هايى كه  ــوءتفاهم كند. به هرحال، محققان راه هايى را براى شناس از يك لغت را تبديل به س
ممكن است ايجاد سوءتفاهم كنند و پروسة درك كلام را دشوار كنند، ارايه كرده اند تا احساسات و درك 

دچار تناقض و سوء تفاهم نشوند.
سوتفاهم چيست؟!

 (S) كه گوينده (P) در فهم درست موضوعى (H) ــنونده ــوتفاهم زمانى اتفاق مى افتد كه "يك ش س
در يك نقش (X) آن را ارايه مى دهد، با شكست مواجه مى شود."( جونز آمفريز، 1986: 109). بليكمور17 
ــتنده از يك پيام نسبت مى دهد كه دستيابى به مفاهيم را  ــوء تفاهم را به برداشت مطمئن فرس ( 1989) س

افزايش و يا كاهش مى دهد و يا ممكن مى سازد.
ــانه ها در انتخاب يك پيام در  ــوءتفاهم را به اين صورت تعريف مى كند: "الف. ناتوانى نش يوس18 س
ــد و به صورت دقيق،  ــته باش ــان همة بيان هاى ممكن كه يك محرك مى تواند در يك مفهوم c داش مي
ــانه ها در پردازش بهينة اطلاعات است كه  ــانه تمايل دارد انتقال دهد؛ ب. ناتوانى نش ــت كه نش بيانى اس
ــه ارتباطش ادامه مى دهد." ( يوس،  ــى جامعه بيرون مى آيد و همان طور كه قبلاً بود، ب ــط فرهنگ از محي

 (10 ،218 :1999
ويگاند19 تلاش مى كند كه معيار استاندارد سوءتفاهم را تعريف كند. با پيروى از يك مدل بازى عملى 

مكالمه اى او پنج ويژگى شكل گيرى سوءتفاهم را پيشنهاد مى كند:
ــت كه به صورت كلى يا جزيى از آن چه كه گوينده  ــوءتفاهم يك شكل منحرف شده از فهم اس 1. س

سعى دارد ارايه دهد، ايجاد مى شود.
ــكل از فهم به قسمت وارونة معنى و يا قسمت وارونة سخن اشاره مى كند و يك  2. به عنوان يك ش

پديدة ادراكى متعلق به طرف مصاحبه را نشان مى دهد.
3. طرف مكالمه كه دچار سوءتفاهم مى شود، خودش از آن آگاه نيست و به جاى آن يك توانايى و يا 

ناتوانى از سوى شنونده را نشان مى دهد.
ــى مكالمه اى مداوم اصلاح كرد. در يك  ــوءتفاهم را در يك بازى عمل 4. به صورت نرمال مى توان س
مكالمه، به رغم مواجه شدن يك سخن با سوءتفاهم، بازهم ممكن است مطمئن باشيم كه به يك فهمى 
ــوء تفاهم يك سخن بخش خودمختار آن  ــت. معنى، مفهوم و يا س ــيد كه مانند يك كليت اس خواهيم رس
نيست بلكه قسمتى از روند مكالمه است و اين به دليل وجود قواعد كلى مكالمه اى است كه زبان مى تواند 
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نمونه هايى از سوءتفاهم ها را تصحيح كند.( ويگاند، 1999: 769، 770)
سوءتفاهم زمانى اتفاق مى افتد كه "يك فرد به عنوان مفسر، تفسيرى را براى كلمات و معانى انتخاب 
ــت اند اما منظور گوينده نيستند."( آرديسونواتال، 2004) اين بدين معناست كه يك انتقال  مى كند كه درس
ــير  ــد. ابتدا يك مفهوم براى انتخاب تفس ــته باش الزامى از معنا به عمل مى تواند در انتقال پيام وجود داش
ــتنده به صورت صحيح دريافت  ــوءتفاهم به شرطى اتفاق مى افتد كه منظور فرس ــود، و بعد، س مطرح مى ش

نشود.
در سرتاسر اين مقاله سوءتفاهم به عنوان برداشت طرفين مصاحبه از يك بيان درنظر گرفته مى شود 

كه منظور موردانتظار طرف ديگر نبوده است.

برخى ويژگى هاى درونى زبانى
سخنى با سرعتى نسبتاً بالا بيان شده كه به شنونده مى رسد. ميزان متوسط سرعت سخن حدوداً 140 
ــنودى  ــت. ( وينگ فيلد، 1993) علاوه بر اين تحليل آواش الى 180 كلمه در دقيقه در مكالمات روزانه اس
ــخت و محكم به هم بافته شده اند كه  ــان مى دهد كه عامل هاى زبانى (كلمات و عبارات) به صورت س نش
ميان آن ها شكاف هاى معمول و پرتكرار مشاهده پذير نيست. اين وظيفة شنونده است كه مرز بين اجزاى 
اصلى زبانى سخن را مرتبط با معنى كلى جمله تطبيق دهد. گفتنى است كه تمام عامل هاى زبانى درحد 
نياز مورداستفاده اند. بديهى است كه كمبود برخى از اين عوامل در اراية تعريفى صحيح مؤثر است. (آيبيد)

ــى منظور گوينده و شنونده ادامه دارد."( آيبيد: 228) حضور ذهن  "اين تحليل ها هم چنان براى بررس
ــته باشد، پردازش شنونده را توجيه ناپذير  ــخ شنونده داش گوينده براى تمامى جملاتى كه بايد قبل از پاس
ارزيابى مى كند. بنابراين "اگر هر يك از جملات و يا يك قسمتى از آن در پردازش با شكست مواجه شود 
ــكل  ــود ناقص و خارج از ش و يا پردازش آن نامنظم صورت گيرد مفهومى كه بايد با آن جمله منتقل ش

معمولى و يا وارونه خواهد بود."( الجوادى، 32:2000)

پردازش بى واسطه
ــرعتى كه گويندة سخن مى تواند پردازش كند اشاره دارد. زيادى اطلاعات  ــطه، به س پردازش بى واس
ــبة همة مراحل زبانى كلمه به كلمه صورت گرفته است. به اين معنى  ــترس نشان مى دهد كه محاس در دس
كه يك كلمة واردشده (انتخاب شده) خيلى سريع در يك ساختار لغوى و يك اراية معنايى و حتى مربوط 
ــود.( لوييس، 1993). بيشتر شواهد و گواهى هاى موجود در درك فورى  به مرجع (ارجاعى) تكميل مى ش
ــن، 1993) هم چون استفاده از حركات چشم و استفاده از  ــخن، از مفاهيم پنهان سخن( ويلسون مارس س
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اجزاى بدن (چندمدلى) برگرفته شده اند.
"پردازش بى واسطه اهميت همة جمله هاى شنيده شده و يا خوانده شده اى را كه قبلاً شنونده پردازش 
ــاس مزاج شخصى تصميم به پاسخ مى گيرد."( جوادى، 2002:  ــت تعيين مى كند و شنونده براس كرده اس
32) پردازش هاى نامناسب و ناقص كه به علت ضرورت در پردازش اند، معمولاً در معانى ازشكل خارج شده 

و يا وارونه حاصل مى شوند كه به نظر مى رسد باعث سوءتفاهم شوند.

پردازش لغوى
شنونده علايم لغوى اى را به منظور فرق گذاشتن بين لغات براى رسيدن به معناى واقعى كلمه توليد 
ــنونده  ــيدن به معناى صحيح ضرورى اند. ( لوييس، 1993) "براى بازنمايى لغوى، ش مى كند كه براى رس
ــده را به عبارات و اجزاى اصلى آن تقسيم كند." ( وينگ فيلد، 1993: 209)  ــت جمله هاى اداش مجبور اس
ــود كه اين شناسايى به ميزان زيادى به  ــايى مرزهايى از اجزاى اصل جمله مى ش ــامل شناس اين فرايند ش
ــد.( آبيد:215) بااين حال،  ــد كه جملات را قابل فهم مى كن ــردازش ويژگى هاى عروضى اى تكيه مى كن پ

هميشه شناسايى موفق مرزهاى ساختارهاى زبانى به دست نمى آيد.
تحت شرايط خاصى شنونده اين مرز را به درستى شناسايى نمى كند و درنتيجه در فهم معانى زيرين 

ساختار زبانى دچار سوءتفاهم مى شود. مثال زير را كه ويگاند در سال 1999  مطرح كرده مشاهده كنيد:
(A يك دانشجو است و B يك استاد.)

A: من بايد دو موضوع را براى امتحان ارايه دهم.
B: كدام يك را انتخاب كرده ايد؟

A: گرامر مكالمه و اختلالات ارتباطى.
ــد. آيا به كنفرانس  ــدن با من حرف بزني ــرا ببينيد و در مورد آماده ش ــد يك بار ديگر م ــما باي B: ش

اختلالات ارتباطى توجه كرده ايد؟
A: بله طبيعتاً.

B: خب، پس دومين موضوع شما چيست؟
A: اختلالات ارتباطى.

ــدم كه اين ها دو تا موضوع هستند. گمان مى كردم كه يك موضوع باشد،  B: اوه، من الان متوجه ش
ــما خواستم كه كارتان  ــنا بود. به همين دليل از ش اما رابطة ميان گرامر مكالمه و ثبت ارتباط براى من ناآش

را براى امتحان نشان دهيد.
در اين مكالمه سوءتفاهم ايجادشده در نتيجة پردازش نامناسب قواعد لغوى است كه باعث شكست 
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در پردازش عروضى مى شود. به اين معنى كه B در تفكيك مرزهاى ساختارهاى زبانى دچار شكست شده 
ــاختار اصلى متناقض است. ساختار "گرامر مكالمه و اختلالات  ــاختار لغوى اى ايجاد مى كند كه با س و س

ارتباطى" به جاى دو عبارت هماهنگ به صورت يك عبارت پيچيدة نامنظم ارايه شده بود.
در پردازش لغوى نيز ابهام وجود دارد. كه شامل دو نوع ابهام لغوى است: "ابهام فعلى كه به مواردى 
اشاره مى كند كه ساختارهاى فرعى جمله واضح نيستند مگر اين كه كل ساختار جمله كامل باشد، و ابهام 
ــاره مى كند كه در آن ها، با وجود انتقال معنايى واژگان، ابهام لغوى به وجود آمده  ــتا  كه به جملا تى اش ايس

است." ( وينگ فيلد، 1993: 226) 
طبق نظر بيك20 (1991) وينگ فيلد به نقش ويژگى هاى عروضى در حل چنين ابهاماتى تأكيد كرده 
ــت. متأسفانه ويژگى هاى عروضى اى كه جمله را همراهى مى كنند، هميشه واضح و روشن نيستند. در  اس
ــكل خواهند كرد. براى تأكيد بر اين نظر،  چنين ماهيت هايى جملات مبهم ازنظر لغوى پردازش ها را مش
تابور21 (2004) سه آزمايش براى تست كردن تأثير ارتباط لغوى و معنى لغت بر روى پردازش زبانى انجام 
ــركت كننده ها در توليد جمله هايى با لغات محلى دشوارى هايى را تجربه  ــت. آن ها دريافتند كه ش داده اس
ــت در  ــد. آن ها اين يافته را چنين توصيف كرده اند كه ارتباط محلى لغوى در ورودى ها ممكن اس كرده ان
ــت آيند كه با مفهوم جهانى قواعد لغوى داراى تناقض است. به اين معنى  ــاختار تحليل هاى لغوى به دس س

كه به نظر مى رسد باعث به وجود آمدن سوءتفاهم مى شوند.

پردازش معنايى
ــاس مربوط مى شود، ارايه اى داشته  ــتقل معنايى كه به احس ــنونده هم چنين بايد از يك مرجع مس ش

باشد. چنين ارايه اى براى درك مطلب به دو علت ضرورى است:
1. آشكارسازى قواعد لغوى يك جمله امرى ضرورى براى توليد يك ارايه ارجاعى است.

2. حس يك بيان، به صورت مستقل گاهى براى فهميدن جمله ضرورت دارد.
ــنايى با لغت و  ــت، يعنى آش ــنونده به لغت نامه اس ــى ش ــاختن معنا براى يك لغت نيازمند دسترس س
ــت، هم در مرحلة لغوى و هم معنايى؛ بدين معني كه اداي  هرآن چه در بارة آن مى دانيم امرى ضرورى اس
ــد، شامل فعال سازي درك احساسى لغت نيز  ــترده كه قابل درك باش يك منظور و يا مقصود به صورت گس
ــت. يعني احساس نسبت به لغت مي تواند در تفسير معناي آن دخيل باشد. به دليل محدوديت حافظه  هس
ــبي جايگزين تعريف مناسب از لغت  ــناختي گاه ي اوقات احساسات نا مناس ــكلات روان ش و برخي از مش
مي شود كه كل بيان و تفسير سخن را تحت تأثير قرار مي دهد. علاوه بر اين خطر ، ابهام لغوي ممكن است 
ــاس و فعال كردن حس شنونده نسبت به آن سخن به وجود بياورد.  ــكلات ديگري را نيز از بيان احس مش
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اطلاعاتي كه در متن داده مي شود، در انتخاب احساس و تصميم در قبال شنيدن آن كمك مى كند، اما در 
برخي از مواقع حسي اشتباه به دليل تعبير هاي غلط در فضاى كلام گسترش داده مي شود.

پردازش وابسته به استنتاج
ــت.  ــتند. در اين مورد فقط دانش زباني نياز اس پردازش هاي نحوي و معنايى، قواعد ابتدايي زبان هس
بااين حال، درك يك مطلب شامل پذيرش دانش جهاني است. ضرورت پردازشي كه بر پاية استنباط باشد، 

در موارد بسياري ثابت شده است. 
ــون23 در سال  ــفورد22 و جانس براى مثال، محققاني كه در اين زمينه تحقيق كرده اند ، هم چون برانس
ــته اند تا براي درك و  ــپليچ26 در 1979 ، از محققان خواس ــن25 در 1971 و اس ــگ24 و لاچم 1973، دولين
خوانش پاراگراف هايي كه دربردارنده ي ابهامات هستند، به آن چه در تحقيقات بيان شده است رجوع كنند.
ــتي استنباط مي شود و بسيارسخت بعد ها  از چنين پاراگراف هايي كه داراي ابهام اند، درك هاي نادرس
ــتنباط و يادآوري در صورتي ارتقا خواهد يافت كه خوانندگان با موضوع  ــطح درك و اس در ياد مي ماند. س
ــبت به دانش جهاني و اطلاعات عمومي آگاهى كامل داشته باشند. يكي از ساختار هاي  ــنا باشند و نس آش
ــه مرجع آن مربوط  ــت كه ازلحاظ لغوي و معنايي ب ــتنباطي اس ــتنباطي، ايجاد يك بيان اس پردازش اس
ــخص كرده است. او اشاره مي كند كه "درك مطالب  ــود. اساس اين نظريه را لويس27 (1993) مش مى ش
ــد، در يك مباحثه قابل توضيح است."  ــامل اطلاعاتي درباره ي موقعيتي ويژه باش يك بيان مرجعي كه ش

( لوييس، 9:1993) 
ــخن از يك موقعيت را  ــنفورد (1972)، درك مطلب مي تواند يك بيان و يا ارايه  س طبق گفته براس
ــازمان ده ي كند، بدين صورت كه بتواند اطلاعات موجود را با پيش زمينه هاي قبلي و يا داده هاي صريح  س

كنوني تكميل كند. نتيجه، يك بيان پيوستة منسجم از يك مفهوم خواهد بود.
ــد و نياز به  ــت، به ويژه هنگامي كه مرجع واضح نباش ــاز اس واگذاري مرجعي، گاهى اوقات مشكل س
استنباط داشته باشد و اين هنگامي است كه شخص جواب گو در درك مفهوم سخن دچار مشكل باشد.

ــت، آورده مي شود:( اوستن،  ــتن مطرح كرده اس در ذيل، گفت وگو بين آقا و خانم بنت كه محقق اوس
1813: 54) آقا: عزيزم اميدوارم امشب غذاي خوبي تدارك ديده باشي . من براي انتظار كشيدن براي اين 

مهماني خانوادگي دليل دارم.
ــارلوت  ــت بيايد، من مطمئن ام، مگر ش ــي قرار نيس ــت عزيزم؟ مي دانم كه كس خانم : منظورت كيس
ــاممان برايش  ــت و آرزو مي كنم اگر بيايد ش ــتي تماس مي گرف ــد كه در اين صورت بايس ــولاس بياي ك

به اندازةكافي خوب باشد و فكر مى كنم در كم اهميت ترين خانه ها چنين غذايي خورده باشد.

نى
زبا

ك 
درا

 و ا
هم

تفا
سوء



153

52-53

آقا : كسي كه درباره اش صحبت مي كنيم يك جنتلمن غريبه است.
خانم : غريبه و جنتلمن! مطمئن م او آقاي بينگلي است.

آقا: او آقاي بينگلي نيست. اون كسي است كه در تمام زندگي ام نديده امش.
ــخصى كه درباره اش به عنوان يك غريبه و جنتلمن صحبت مي كنند، باعث  توصيف آقاي بنت از ش

مي شود كه مرجع براي اشخاص بسياري كه غريبه و جنتلمن اند، ناواضح باشد.
نامشخص بودن مرجع ضمير او ، خانم بنت را بر آن داشته است تا از نظرگاه اشتباه ي رفتار كند، و با 
وجود اينكه آقاي بينگلي يك جنتلمن و غريبه است، اين مكالمه با سوءتفاهم به پايان مي رسد.  هم چنين 

محيط فيزيكي در مكالمة زير، ماركو را به دليل موقعيت اشتباه بئاتريس، دچار سوء تفاهم مى كند.
بئاتريس: اوه خداي من، قصد داري چند وقت بماني؟

ماركو: با اجازة تو شايد...
ادي: منظورش در اين خونه نيست ، منظورش در اين كشور است.

ماركو: آهان، فكر مي كنم شايد چهار، پنج يا شش سال.( ميلر، 1955: 29)
ــؤال او به اشتباه مي اندازد و دچار  ازلحاظ مفهوم فيزيكي، بودن در خانة بئاتريس، ماركو را در مورد س
ــازند و  ــوند و معنايي را بس ــخن به چيزى بيش از كلماتي كه جمع ش ــوء تفاهم مي كند. بنابرين يك س س

موجب به وجود آمدن سخني شوند نياز دارد.( رايت و نيوهف، 2004: 45)
ــكانك28 و ابلسون29، اين نوع  ــتنباطي كلام به اطلاعات قبلي ما تكيه دارد . طبق نظر اس پردازش اس
پردازش دو سطح دارد: اطلاعات عمومي كه "شخص را قادر مي سازد تا اعمال ديگران را به سادگي بفهمد 
ــانى با استاندارد هاي مشخص است." (p. 37)، و دانش ويژه يا اطلاعات  ــير كند، زيرا ديگري، انس و تفس
ــاركت در اتفاقاتي از آن استفاده مي كنيم كه چندين بار با آن مواجه  ــير و مش تخصصى كه ما براي "تفس
شده ايم. اطلاعات خاص با تمام جزئيات درباره ي موقعيت ها به ما اجازه مي دهد كه درباره ي اين اتفاقات 
به دليل داشتن اطلاعات تخصصي تر و ويژه تر پردازش ذهني كمتري داشته باشيم و هم چنين با سؤالات 

كمتري مواجه شويم." (آيبيد)
اسكندل ويدال30 (1996) موافقت خود را با تنوع فرهنگي و داشتن دانش تخصصي در مورد زبان ها 

اعلام مي كند.
دليل اين تنوع اين است كه "موقعيت هايي كه به دليل داشتن دانش ويژه نسبت به موضوعى مطرح 

مي شوند ، بيانگر تنوع فراوان زبانى از فرهنگي به فرهنگ ديگرند." ( اسكندل ويدال، 1997: 636)
در نظرية دانش تخصصي ابلسون و اسكانك (1977)، تفاوت هاى فردي انكارناپذيرند.

ــدا فرضيه را اين دانش اختصاصى امري بديهى درنظر مى گيرد: خاص بودن به معناي دانش ويژه،  ابت
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ــش ويژه آن را مطرح  ــا از اتفاقات و موقعيت ها كه دان ــد. دوم تجربه ي م ــد در بين افراد متفاوت باش باي
مى كند، شديداً تحت تأثير عواملى هم چون سن، جنسيت و تحصيلات است. علاوه براين ما از موقعيت ها و 
اتفاقات، تصورات متفاوتي نسبت به علايق و تمايلاتي كه هم زمان به وجود مي آيند داريم. اگر ما گروهى 
ــجد ديدن كنند،  از مردم را به صورت تصادفي انتخاب كنيم و از آن ها بخواهيم كه براى مثال از يك مس
ــي از چنين مكانى تعريف خواهند كرد،  ــر از توضيحات آن ها و آن چه آن ها به صورت ذهن ــة موردنظ نتيج
ــنجيم،  ــابه ديگري اگر ما زنان و مردان را در مورد ازدواج بس قطعاً متفاوت خواهد بود . يا در آزمايش مش
ــته باشيم. البته حتي با در نظر گرفتن يك گروه هم جنس،  ــان داش بايد انتظار تفاوت هايي را در تصوراتش

بازهم تفاوت هايي ظهور خواهند كرد.
بحث هاي بيشتري در مورد استنباط هاي متفاوت و متنوع فردي از نظريات لانگ ات ال31 سرچشمه 
ــارت را در درك مطالبى كه نيازمند  ــاي بامهارت و كم مه ــال 1994 اجراي خواننده ه ــرد. او در س مي گي
ــت  ــان داد كه "افراد ماهرتر دوس ــتنباطي بودند، موردآزمايش قرار داد. نتيجة تحقيقات او نش پردازش اس
ــتنباط از موضوعى و درنتيجه، درك  ــت كه براي اس ــتند. A فردى اس ــتني تر از افراد كم مهارت هس داش
ــته باشد كه موضوع موردبحث را به مفهوم سخن قبلي  ــتنباط از موضوع داش موقعيت فرد B بايد يك اس

مربوط سازد و B بتواند سخن او را درك كند."( لانگ ات ال، 1994: 1466) 
نتيجة مطالعات افرادي هم چون گارنهام32 (1982) و اواخيل33 (1983-1984) نتيجة يافته هاى قبلى 
ــت ،  ــد از آن ها داش ــرار كرد. آن ها هم چنين از لغات و متون خواندني كه ادراك  هاى متفاوتى مى ش را تك

بهره بردند.
ــان از استنباط هاي  ــبت به افراد ماهر در بيان داستانش "آن ها دريافتند كه خواننده هاي نيمه ماهر نس
ــن از مفاهيم كمتري  ــير مت ــره مى برند( گارن هام ات ال، 1982: 40). و ديگر اينكه در تفس ــري به كمت
استفاده مي كنند( اوك هيل، 1983: 447) و در بيان سؤالاتي كه نياز به استنتاج دارند، حتي زماني كه متن 

در اختيارشان است ضعيف عمل مي كنند."( آيبيد)
ــت، تفاوت هاي فردي در اجراي  ــتنباط از آن اس ــخن، اس از آن جا كه مرحلة قطعي در تعيين معني س
اين مرحله (مانند گسترش معاني و مفاهيم متفاوت از سخن هاي يكسان) است كه سوء تفاهم را افزايش 
ــخني موجب سوء تفاهم مي شود. شنونده بايد اطلاعات قبلي را  ــتنباط هاي متفاوت از س مي دهد. يعني اس
ــنود دوباره مرور كند تا بتواند سخن را با موفقيت درك كند. اگر مفهوم درست  ــخني كه مي ش در مورد س
درك نشود و استنباط موفقيت آميز نباشد، هيچ موفقيتي حاصل نشده است، يا به بيان ديگر، سوء تفاهم هاي 

بيشتري رخ داده يا خواهد داد.
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درك و احساسات
ــناختي و يا ادراكي نيست. زبان مورداستنباط چنين پردازش هايي را  پردازش زباني ، پردازش كاملاً ش

همواره تحت تأثير قرار مي دهد و احساسات، آن ها را فيلتر مي كنند.
ــات و زبان يافتند. آن ها  ــبي را بين احساس ــال 2004  ارتباط متناس ايمايزومى34 و همكارانش در س
ــه در درك آن و در نوع  ــخن بلك ــة زباني نه تنها در فرايند توليد س ــلام كردند كه "تنظيم كردن پروس اع
درك متفاوت خواهند بود."( ايمايزومى، 2004: 25) چنين تفاوت هايي در درك مردان از سخنان زنان به 
تفاوت هاى جنسى شان مربوط است. (آيبيد) اين نظريه به تفاوت هاي جنسي در فرايندهاي ذهني مربوط 

مى شود. اين نظريه ، ذهنيت مردانة زنان و ذهنيت زنانة مردان را مطرح مي كند.
نبي35 ( 2003) احساسات را به عنوان چهارچوب و تأثيرات آن را بر روي دسترسي به اطلاعات بررسى 

كرده است : دسترسى به اطلاعات و قضاوت ها ي بعدي.
انتمن36 قبلاً در سال 1993 اين چهارچوب را به عنوان انتخاب برخي از جنبه هاي واقعي مشاهده شده 
ــود و تفسير  ــخص ارايه ش ــته كردن آن ها در متون مرتبط از طرف افراد به طوري كه تعريفي مش و برجس

علمي و ارزيابى اخلاقي و يا توصيه هاي محيطي را دربر گيرد، مطرح كرد.
ــزان بالايي تحت  تأثير اتفاقات و  ــي از اتفاقات و اهداف موجود در محيط به مي ــن درك و ارزياب بنابري
ــاخته شده، قرار مي گيرند و اين به "خوب بودن افراد" بستگى دارد.( انتمن،  ــيايي كه محيط از آن ها س اش

 (228 :1993
زماني كه احساسي فراخوانده و با عملي همراه مي شود، پروسة هدايت اطلاعات به منظور تحت تأثير 
ــخص براي درك آن ها به يادآوري يا فراموش كردن نياز دارد، آغاز مي شود و  قرار دادن اطلاعاتي كه ش
انگيزه هايي كه در اين فرايند برگزيده شده اند، به احساسات مربوط داده مي شوند. اين نتايج منتخب فقط 
ــت، بلكه هم چنين احساسات ما را در قضاوت هايمان تحت تأثير  به طبيعت پردازش اطلاعات مربوط نيس

قرار مي دهد.
مثالى كه در ادامه مى آيد، تداخل احساسات با فرايند زباني را نشان مي دهد:

ــتند. ديويد مي گويد كه استيك سفارش  ــاي منوي غذا در رستوران هس ــغول تماش ايرن و ديويد مش
ــدي كه ماه ي آزاد هم دارند؟" اين سؤال ديويد را خشمگين كرد  خواهد داد. ايرن مي گويد: "آيا متوجه ش
ــاس متهم بودن كرد.  ــت بيش از اين انتخاب مرا نقد نكنى؟" ايرن احس و او اعتراض كرد كه "ممكن اس
ــت داشته  ــايد دوس ــت يادآوري كردم. فكر كردم ش "من ايراد نگرفتم. فقط آن چه را كه در منو وجود داش

باشي."( تانن، 2001: 15)
اين سوء تفاهم از طرف ديويد به دليل كوتاهى او در تفسير سخن ايرن اتفاق افتاد . ديويد و ايرن براي 
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خوردن غذا به رستوران رفته بودند . درحالي كه به منو نگاه مي كردند ، ديويد تصميم گرفت استيك سفارش 
ــت تا به او بگويد كه  ــت، بنابراين خواس ــده اس دهد . ايرن فكر كرد كه ديويد متوجه ماه ي آزاد در منو نش
ــش مى خواهد آن را بخورد. ايرن حرفش را به  ــتوران وجود دارد، البته اگر دل ــاه ي آزاد هم در منوي رس م
ــدي كه ماه ي آزاد هم دارند؟" نقل هاي غيرمستقيم بيش از  ــتقيم بيان كرد: "آيا متوجه ش صورت غيرمس
يك تفسير را در متن شامل مي شوند. هم چنين ايرن قصد داشته كه با صحبت و اشاره ي غيرمستقيمش 
ــت داشته باشد آن  ــتوران جلب كند كه ممكن بود ديويد دوس توجه ديويد را به موردي ديگر در منوي رس

را سفارش دهد و متوجه آن نشده است.
ــت، دچار  ــده اس ــه به توضيح بعدي او ، ديويد در مورد اين كه از طرف ايرن موردنقد واقع ش ــا توج ب
ــتباه فهميد . ايرن فكر كرد كه با متوجه كردن ديويد به غذايي كه  ــد و منظور ايرن را اش ــوء تفاهم ش س
ــت دوست داشته باشد، در حق او لطف مي كند، درصورتي كه ديويد واكنشي در قبال نقد شدن  ممكن اس
ــايد به دليل تجربه هاي قبلي اى كه از سخنان ايرن داشته  ــان داد. ديويد اين نوع رفتار را ش از خودش نش
ــتر در مواردي ديويد را موردنقد قرار داده بوده است . بنابرين ديويد  ــد. به احتمال ايرن پيش اتخاذ كرده باش
ــد؛ هرچند به نظر نمي رسد كه اين طور بوده باشد.  ــخنان ايرن نقد از او باش ــته كه اين بار نيز س انتظار داش
ــاتمان را در پردازش زباني با  با درنظر گرفتن اطلاعات بالا چنين نتيجه مي گيريم كه ما درك و احساس

هم به كار مي گيريم.

نتيجه گيرى
به نظر مى رسد كه اطلاعات ارايه شده در اين مقاله، براى پذيرفتن اين كه رابطة تنگاتنگى ميان ادراك 
زبانى و سوءتفاهم وجود دارد، كافى  باشند. ادراك زبانى يك فرايند ساده نيست. در تمام مراحل پردازش 
ــتنباط معانى ، امكان  تناقض هايى وجود دارند كه دقت و صحت را در طول فرايند زبانى اى كه هنگام اس

وجود سوءتفاهم را افزايش مى دهد، به تأخير مى اندازند.
ــه اى كاملاً ادراكى و شناختى نيست. مطالعات، تداخل احساسات با ادراك  به علاوه، درك زبان پروس
ــان داده اند. اين تداخل استنباط ما را از داده هاى زبانى فيلتر مى كنند. بنابراين ما تناقض هايى ايجاد  را نش
ــعاب  ــات ما را تحت تأثير قرار مى دهند و از معنى دقيق و واقعى داده هاى زبانى انش مى كنيم كه احساس

مى يابند، و همين، امكان وقوع سوءتفاهم را به بالاترين حد خود مى رساند.
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چكيده 

متل ها افسانه هايى هستند واجد روايت هاى گوناگون كه سال ها به صورت شفاهى به حيات خود ادامه 
ــون اغراق تخيل و طنز اين  ــاختار نوع قهرمان وقايع مضم ــد. متل ها به دليل ويژگى هاى زبانى س داده ان
امكان را دارند كه از آن ها به شكل نمايشى بهره بردارى شود. در نمايش هاى راديويى يك عمل نمايشى 
ــى با خود همراه سازد. متل ها اين ويژگى را دارند  ــنونده را تا آخرين كلام نمايش به غايت قوى مى تواند ش

كه به متن نمايشى راديويى تبديل شوند و مخاطبان شنونده را با خود همراه كنند.
ــينه تحقيق در مورد متل اشاره مى شود سپس تعاريفي  از متل به عنوان  ــتار، ابتدا به پيش در اين نوش
بخشي از فولكلور و ادبيات شفاهى كودكان عنوان شده ، و بعد از آن ويژگى هاى متل برشمرده مى شود.
به طنز موجود در متل با توجه به تكنيك هاي نوشتاري طنز نيز اشاره شده و سپس وجوه نمايشي متل ها 
ــك انتقام جو"و انطباق آن با امكانات اجرايى  ــاختار متل"گنجش ــي قرار گرفته و در پايان به  س مورد بررس

راديو پرداخته مى شود.

واژگان كليدى: متل، فرهنگ عامه، نمايش، طنز، نمايش راديويى.
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مقدمه
ادبيات چه مكتوب و كلاسيك و چه شفاهى با نمايش، مشتركات فراوانى دارد. ادبيات نمايشى بخش 
ــكيل مى دهد. نمايش و ادبيات ازلحاظ ايجاد حس تقابل، همدردى، تأثيرگذارى  مهمى از آثار ادبى را تش
ــارات و حركات  ــتراكات فراوانى دارد. "ادبيات آن گاه كه با صداى بلند و به ويژه اگر همراه اش پايانى اش
ــده است. در سنت فرهنگى ما مجلس هاى  ــود تا حد زيادى به نمايش نزديك ش در برابر مخاطب اجرا ش
ــى كامل تبديل مى كند.  ــعر را به نمايش صوفيانه و مذهبى، نقالى و به خصوص تعزيه، از همين طريق ش
تفاوت ميان داستان نويس، شاعر و درام نويس در اين است كه داستان نويس و شاعر تنها به زبان محدود 
ــوند، درحالى كه درام نويس اين محدوديت را ندارد؛ زيرا شاعر يا نويسنده براى توصيف شخصيت،  مى ش
ــه، مكان و غيره، چيزى جز زبان در اختيار ندارد. درام نويس مى تواند جلوه هاى  ــاس يا انديش عمل، احس
سمعى و بصرى را نيز به كار گيرد. اما هردوى آن ها از زبان و كلام بهره مى گيرند." (امينى،205:1384)

ــتند كه از قابليت بسيارزياد نمايشى برخوردار هستند. متل ها  يكى از گونه هاى ادب عامه، متل ها هس
ــتند كه مادران يا بزرگ ترها براي كودكان مى خواندند و جز سرگرمى، پيام هاى  ــي از ادب عامه هس بخش
ــت ولي از آن جا  ــي اس متعددي هم به مخاطبان خود مي دهد. بخش عمده اي از اين گنجينه روبه فراموش
كه راديو، رسانه اي همگاني است و در اختيار تودة مردم، مي توان آن را واسطه اي براي انتقال اين بخش 

از فرهنگ قرار داد چون هم متكي بركلام است و هم درونماية طنز دارد.
ــاى كاربرد امروزى آن به مدد  ــنايى با ابعاد مختلف متل و روش ه ــدف از نگارش مقاله حاضر آش ه
ــل بعد انتقال داد  ــت تا ضمن حفظ فرهنگ اصيل ايرانى، بتوان با ابزارهاى تازه به نس نمايش راديويي اس
و مفاهيم انسانى چون: همدلي، عشق، تلاش و... را غيرمستقيم به كودكان القا كرد؛ زيرا متل ها توانايي 

اين را دارند كه بر جان و روح كودك اثري فراموش نشدني برجاي گذارند.

1. پيشينه و روش تحقيق
ــى از متل هاى موجود در  ــان، در كتاب متل ها و افسـانه هاي ايراني،(1387) بخش مهم وكيلي
ــمناني نيز  ــيما را با روايت هاى مختلف در ايران جمع كرد. احمد پناه ي س گنجينه فرهنگ مردم صدا و س
در كتاب ترانه و ترانه سرايي در ايران(1383) به اين نوع اشاراتى دارد. هم چنين اديب طوسى، در 
مقاله "ترانه هاي محليّ"، (1332) و انوشه در دانشنامه ادب فارسي (1381- 1384) و بلوكباشي در 
كتاب فرهنگ عامه (1357)پورجوادى در مقاله "تأثير برهان العاشقين سيد محمد گيسودراز در فرهنگ 
ــت»پرداخته و همين متل را  ــت نداش ــه يابى يك متل قديمى با نام «داش مردم كرمان"،(1366) به ريش
ــى"،(1380) و پورنامداريان در كتاب رمز  ــكار معانى در صحراى بى معن ــفيعى كدكنى با نام "ش دكتر ش
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ــقين"، (1387)  و داسـتان هاى رمزى در ادب فارسـى (1373) و فريامنش در مقاله "برهان العاش
ــهرى با مقاله نقد يك متل (1384) ابعاد ديگرى از همين  ــط داده اند. جليلى كهنه ش به تفصيل شرح وبس
ــدم،(1343) را ازنظر خود بيان مى دارد.  ــير متل دويدم و دوي ــل را بازنمايى مى كند. جمالزاده، نيز تفس مت
ــايى كرده و شرح و  ــتاى كهك تفرش" (1357) را رمزگش ــكرايى هم "متل غلاغه از گويش روس ميرش

بسط مى دهد.
در تمام كتاب هاى مربوط به فرهنگ عامه بخشى به متل ها اختصاص دارد ولى درباره مبانى نظرى 
ــدگان به جنبه هاى  ــده هم چنين هيچ يك از نگارن ــته نش ــتقلى نوش و كاركرد متل ها تاكنون مقاله ى مس
ــى آن نپرداخته اند كه اين مقاله مى كوشد در اين حوزه جستارگشايى كند. روش تحقيق  طنزآميز و نمايش

كتابخانه اى و به روش تحليل محتوا و توصيف انجام مى شود. 

2.متل چيست؟
1-2 تعريف

يكى از گونه هاى روايى ادب عامه مَتَل است. مَتَل  قصّه ا ي كوتاه، ساده، موزون و عاميانه، گاه مقفي 
ــرگرم كننده و آموزشي به كار  ــت كه هنگام بازي هاي كودكانه يا نقل ماجرايي س و بي معني و دنباله دار اس
مي رود و اغلب بر محور كارهايي است كه به يك حيوان يا شي يا يكي از پديده هاي طبيعت نسبت داده 
مي شود؛ مثل مَتَل اتل متل، دويدم و دويدم، كك به تنور، بلبل سرگشته، و موش دم بريده. دهخدا آن را 
ــاينده حكايت هاى خرافى و داستان هاى غيرواقعى مي داند كه بيشتر قهرمان هاى  قصه هاى كوچك خوش
ــايند كودكان گفته و يا نوشته شود، بيغاره،  ــرگرمى و خوش ــتند و براى س آن جانوران، ديوان و پريان هس

چربك. و اين بيت را از اديب السلطنه شاهد مى آورد:
ــانه گرديد و متل (يادداشت  ــان افس ليك پيش اهل حل و عقد عصر ماكنون           جمله تحقيقاتش

به خط دهخدا ذيل همين مدخل در لغت نامه دهخدا)
دكتر معين آن را در معنى مفت، مزخرف، مثل ساير آورده است. (فرهنگ فارسى ذيل همين مدخل) 
ــيراز به مثل هاى ساير، متل گفته مى شود.(خديش، ذيل متل هاى شيرازى).  در برخى از مناطق ازجمله ش
ــود. متلك  ــه)، يا جملاتى ركيك به جنس مخالف، متلك گفته مى ش ــروزه به كنايه هاى نيش دار(تيك ام
ــتن/ گفتن و  اصطلاحاتي چون متلك  ــي بس ــي كردن، به ناف كس انداختن، پراندن، كوك كردن، باركس
ــوخي و لطيفه نيز به كار مي رود.(انوري، ذيل  ــت. متلك به معني ش پيچ، متلك باران، ميان مردم رايج اس
ــدگى مثلك يا متلك هم مى گويند. (بهار،1371 :121/1) متل  متلك) به نظر بهار مثل ها را به كوچك ش
ــخنان ياوه و بي ربط نيز به كار برده اند.(هدايت،1334: 62) هدايت ترانه هاي عاميانه را متل  را در معني س
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مي داند(طبري،1359: 511)حال آن كه تمام ترانه ها متل نيستند و برخي متل  ها به ترانه ها نزديك هستند. 
ــانه اي كودكانه مى داند كه "روايت هاي گوناگون دارد. تقريباً تمام مردم ايران آن را  جمالزاده متل را افس
ــودكان خود مي خوانند. در لهجه مردم اصفهان اين متل به "اتوتل توته متل" معروف  ــد و براي ك مي دانن
است و در تهران آن را "اتل متل توتوله" گويند. اين متل بسيار مشهور است و روايت هاي مختلف از آن 
ضبط شده است." (جمالزاده، 8:1382) بلوكباشي(1357: 207 ) متل ها را نثرهاي آهنگ داري مي داند كه 
غالبا درباره ي حيوانات و پرندگان است و آن را جزو يكي از خرده نوع هاي قصه به شمار مي آورد. سيداحمد 
وكيليان متل را داستان كوتاه ي تعريف مى كند كه "با مضامين لطيف و سرگرم كننده گاه به صورت شعر 
ــتر حيوانات و  ــخصيت متل ها بيش ــود. ش و زماني با نثري موزون براي كودكان و نوجوانان خوانده مي ش
مظاهر طبيعت و در برخي موارد انسان مي باشد. متل، ضمن سرگرم ساختن كودك داراي مضامين تربيتي 
ــنيدن متل با طبيعت اطراف خويش انس مي گيرد و از همان ابتدا با  ــتند. كودك با ش و اجتماعي هم هس
ــود." (وكيليان،1387: 9) احمد پناهى سمنانى(  ــرزمين مادري وآئين و عرف محيط خويش آشنا مي ش س
ــعر  ــتاني ياد كرده و متل ها را ازجمله ترانه هاي عاميانه و از بقاياى ش 1383 :77) از آن به ترانه هاي داس
هجايى پيش ازاسلام برمي شمرد. نشان كهن ترين متل را بايد در مثنوى مولانا (147/3) و با عنوان «اهل 

سبا و حماقت ايشان»جست.
تفاوت متل با افسانه: تفاوت متل با افسانه جز ساختار آهنگين، كوتاه ي و نوع روايت متل ها، مخاطب آن 
ــتند؛ از اين رو متل ها بافتي ساده و كودكانه دارند و شخصيت هاي نقش  آفرين  ــت كه اغلب كودكان هس اس

اغلب حيوانات هستند.
ــاعران  ــي و مضموني آن، همواره موردتوجه ش ــانه، آموزش ــا به دليل  قابليت هاي زيبايي شناس متل ه
ــاملو منظومه هاي پريا، دختراي ننه دريا، بارون و مردي كه لب نداشت و اخوان  ــت. ش معاصر نيز بوده اس
ثالث منظومه ي شهريار شهر سنگستان را با اقتباس از همين متل ها خلق كرده اند.( انوشه،1381: 1221)
ــتند كه سال ها به صورت  با توجه به تعاريف بالا مي توان گفت: متل ها گونه اي از ادبيات كودكان هس
ــانه كوتاه ترند و شخصيت پردازي و درونمايه مشخص  ــفاهى به حيات خود ادامه داده اند. متل ها از افس ش
ــده اند تا روايتي دلنشين به وجود  ــم مي خورد و درواقع ادبيات و بازي درهم آميخته ش كمتر در آن به چش
آورند؛ ولي با همة اين تفاصيل، متل ها ويژگي هايي دارند، ويژگي هايي كه اين امكان را به ما مي دهند تا 
ــي و در اين جا راديويي، ارايه دهيم و خلاء موجود بين اين گونة ادبي ارزشمند و  ــكلي نمايش آن ها را به ش

كودكان و نوجوانان را پر كنيم.
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2-2ويژگى ها
ــت»يا منثور؛  ــت، نداش ــي»و «داش ــي مش ــكك اش 1-2-2 وزن: متل ها يا منظوم اند؛ مثل «گنجش
ــتان تكرار  ــكه»در نوع اخير گاه جمله هاي موزني از زبان قهرمان داس مثل«كك به تنور»و «خاله سوس
ــود كه وزن آن ها طبق  ــكيل مى ش ــود. متل هاي منظوم ازمصرع ها يا جمله هاى موزون كوتاه تش مي ش
قواعد وزن شعر عاميانه است. خانلرى وزن اين ترانه ها را نه هجايى و نه عروضى، بلكه بر دو اصل كميّت 
هجاها و تكيه مى داند (خانلرى،1354 :69). (در مورداختلاف محققان در هجايي يا عروضي بودن وزن شعر 
ــاختگي، بر جنبه هاي موسيقايي متل ها مي افزايد.  ــى، 1332 : 49) قوافي آزاد و گاه س عامه رك:اديب توس
ــراى فيصله دادن به امر قافيه، آزاد  ــاختگى در ترانه ى عاميانه هرگونه تصرف آزادانه اى ب ــاى س «قافيه ه
است. گاه رديف و تكرار آن جاى قافيه را پر مى كند و نيازى به قافيه احساس نمى شود»(طبرى، 1359: 
ــاى قافيه، مطلب تازه اى مى آيد  ــت، يعنى به اقتض ــه تعيين كننده ى مضمون اس 521/10-542) گاه قافي
ــرى، 1359: 521/10-542)،هم چنين تكرار كلمات  ــل ندارد.(طب ــاط منطقى با مطلب مصرع قب كه ارتب
ومصراع ها و مضامين نيز جنبه اي ديگر از آهنگ متل هاست. استوارى متل بر آهنگ و قافيه و موسيقى آن 

است كه خلا معنى را جبران مى كند. 
اين ترانه ى معروف ازلحاظ وزن و قافيه يك ترانه ى نمونه وار عاميانه است. شيوه ى بسط فكر و كلام 
ــت؛ يعنى به اقتضاى قافيه مطلب تازه اى مى آيد كه ارتباط  كه درآن، قافيه گاه تعيين كننده ى مضمون اس

منطقى با مطلب مصرع قبل ندارد. 

2-2-2 تعدد روايت: از متل ها چون مواد ديگر فرهنگ مردم روايت هاي متفاوت وجود دارد. وكيليان 
ــت. ــروف " دويدم و دويدم " هجده و از "يكي بود يكي نبود" چهارده روايت معرفي كرده اس ــل مع از مت

ــش، واژگان، وزن، عناصر  ــهر و منطقه اي با گوي ــهور در هر ش (وكيليان،15:1378 و 123) متل هاي مش
ــت تا  ــت اس ــتري در دس ــت. اغلب از متل هاي منظوم روايت هاي بيش بومي و نام هاي خاص همراه اس
ــود در هر منطقه چيزي بدان افزوده يا از  روايت هاي منثور. گردش متل ها در مناطق مختلف باعث مي ش
ــته شود كه خود عامل موثري در مطالعه ي خرده فرهنگ هاست.(براي نمونه :ميرشكرايي، تحليل  آن كاس

متل»غلاغه»52 و جليلى كهنه شهرى، نقد يك متل،210- 225)  

ــراينده اين متل ها به خلاف گفته ى هدايت(1334: 365) اشخاص  ــرايندگان ناشناس: س 3-2-2 س
ــنگول و منگول»و «موش دم بريده»برخي ديگر  ــتند. برخي متل ها قصه دارند؛ مثل»ش ــتعداد نيس بي اس

جمله هايي موزون و گاه بي معني است كه قصه ندارد؛ مثل «تاپ  تاپ خمير»
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4-2-2 گزاره هاى آغازى: متل ها با گزاره هاى قالبى آغازي چون "يكى بود يكى نبود " "روزي بود 
روزي  نبود" و گزاره هاي پاياني " بالا رفتيم خمير بود، پايين آمديم خمير بود،  قصه ى ما همين بود/ بالا 
ــه ماست بود،  ــت بود، پاى كاس رفتيم دوغ بود، پايين آمديم دوغ بود، قصه ى ما دروغ بود./ قصه ى ما راس
يه دستم گل بود، يك دستم نرگس." گزاره هاى پايانى قصّه ها اغلب، پايان خوشى دارند و تمام گزاره ها 

هم هم سو با پايان داستان آرزوى خوشى براى شنونده و خواننده مى كنند.

ــترش مى يابد. يا زنجيره اي  ــاختار روايي متل ها به شيوه ى زنجيره اى گس ــاختار روايي: س 5-2-2 س
ــكه هر بار  ــكه كه خاله سوس و پلكاني كه هربار روايت قبل تكرار و افزايش مي يابد؛ مثل متل خاله سوس
ــخ هاى موزون مى دهد."در اين نوع متل ها معمولا ترجيع  ــتگاران خود پاس به صورت زنجيره اى به خواس
وجود دارد و پس از پايان هر بند، بند بعدي دوباره از اول داستان شروع مي شود و در پايان هر بند، قسمت 
ــه مي يابد؛ به طوري كه آخرين بند متل، همه  ــه آن افزوده مي گردد. اين روال تا پايان متل ادام ــازه اي ب ت
داستان و نتايج آن را در خود دارد."(ميرشكرايي،1357 : 52) ممكن است دراين نوع شخصيت ها پي درپي 
ــرانجام به جواب اصلي برسند. در نوع اخير متل شكل گفت وگويي دارد. اما  ــش  كنند تا س از يكديگر پرس

گاه متل را راوي نقل مي كند مثل "كك به تنور"
 برخي متل ها ساختارى معماگونه و رمزى دارند و موضوعات فلسفي در آن ها طرح مي شود؛ مثل متل 

«دويدم و دويدم»كه جمالزاده (1343)آن را سرنوشت و تكامل جامعه ي انساني مي داند.  
ــه جمله) يا « اتل متل  ــت؛ برخي كوتاه اند؛مثل « تاپ تاپ خمير»(س ــان نيس طول متل ها نيز يكس
توتوله» (13 جمله) و گاه بلند؛مثل«دويدم و دويدم» (33 مصرع)  و«خاله سوسكه»(144 جمله) طول هر 

مصراع و جمله  نيز بسياركوتاه است.
ساختار روايى متل  ها بسيارساده است. داستان از يك نقطه شروع مي شود و بي آنكه پيچيدگي خاصي 
داشته باشد به پايان مي رسد. درواقع شخصيت ها در همان آغاز كار معرفي مي شوند و بلافاصله شخصيت 
ــكل اصلي مواجه مي شود و در پايان با گره گشايي و يا تعيين تكليف، به همان سرعت  اصلي با گره يا مش

كه داستان آغاز شده بود، به پايان مي رسد.

ــود؛ مثل « اتل متل  ــكيل مى ش ــاخت تناقض آميز: برخي متل ها از امور متناقض تش 6-2-2 ژرف س
ــتون، يك زن كردى بستون  ــير داره نه پستون، شيرش بردن هندس ــن چه جوره، نه ش توتوله، گاب حس
(بسون)، اسمش و بذار عم غزى، دور كلاش قرمزى... « همين امور متناقض و طرح امور غيرمعمول در 
ــيقي آن، به متل ها جنبه اي طنز و تفنني مي دهد. متل هاي انتقادى و  ــتان متل ها و به خصوص موس داس
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ــتهزا هستند. «داشت نداشت»نمونه ى كامل چنين مَتَل هايى  مطايبه آميز، گاه متضمن طعنه، كنايه يا اس
است.

ــي، تعليمي و تفريحى: متل ها جنبه ي آموزشي، تعليمي دارند؛ مثل «دويدم  7-2-2 كاربرهاى آموزش
ــت در بلندى، كله ش به مثال كله قندى،چشماش  ــاغل است يا «اشُتر به چراس و دويدم»كه آموزش مش
ــاش به مثال بادبزندى...»كه وصف شتر است. تكرار بندهاي متل ها به خصوص  به مثال آينه بندى، گوش
ــتفاده  ــمارش نيز اس ــا حفظ مراحل آن ها به تقويت حافظه كمك مي كند.از متل ها به هنگام بازي يا ش ب
ــود؛ مثل « اتل متل توتوله» يا « تاپ تاپ خمير»و«حمومك مورچه داره» در متل ها تلاش براي  مي ش

زندگي كاملا مشهود است.
ــت؛ مثل«لا لا لا لا گل پونه، گدا اومد در خونه، نونش   مضمون و كاربرد برخي متل ها لالايى اس
ــگش اومد...» و يا نوازش؛ مثل « چه دخترى، چه چيزى، دست  ــش اومد، خودش رفت و س داديم خوش
مى كنه تو ديزى، گوشتارو درمياره، نخود رو جاش ميزاره، دهن آقاش ميذاره، ديزى كه در نداره،خاله خبر 
ــه پر پنير، توتك فطير،  ــت.مثل تاپ تاپ خمير، شيش نداره.»برخى از متل ها با نوعى بازى نيز همراه اس

دست كى بالاس؟؛ حمومك مورچه داره، بشين و پاشو، خنده داره. ؛اتل متل توتوله.

8-2-2 سادگى زبان: اساس متل بركلام استوار است كه گاه در كالبد ترانه شكل گرفته و گاه روندي 
ــاده و  ــتگاه توده اي آن به زبان س ــت و با توجه به خاس روايتي دارد. متل ازنظر زباني، فخيم و فاخر نيس
ــت و به عبارتي، سادگي شيوة بيان آن هاست و اين گونه داستان ها از آن جا كه  محاوره اي مردم نزديك اس
براي كودكان و عامه مردم و توسط خود مردم نقل مي  شده، ساده و بي تكلف است و به راحتي بر زبان ها 

جاري مي شود.

ــياري از متل ها، عنصر پيش برنده داستان "گفت وگو" است و ازطريق  9-2-2 وجود گفت وگو: در بس
ــود مي گيرد. مانند  ــكل مي گيرد و جرياني پيش رونده به خ ــتان ش ــخاص، داس بيان گفت وگو هاي بين اش

متل هاي: زور دارم و زور بچه، كك به تنور و...

ــود به  ــتيم و اين تكرار تبديل مي ش 10-2-2 تكرار: در متل ها با تكرار كلمات  به كرات مواجه هس
ــتان را پيش مي برد و گاه براي تأكيد بر  ــازي زباني كه گاه جنبة طنزآميز به متل  مي دهد، گاه داس ــك ب ي

واقعه اي به كار برده مي شود.
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ــت" حيوانات:  ــت و نداش ــان ها: در متل "داش 11-2-2 تنوع قهرمانان: قهرمان متل ها متفاوتند: انس
"شنگل و منگل"نمودهاي طبيعي: "سنگ و گردو" تركيبي: "خروس و پادشاه"

ــاي توصيف، اعمال قهرمانان يا  ــت،  يعني به ج ــع: در متل  ها، فعل مهم تر از صفت اس 12-2-2 وقاي
ــخص است و داستان از  ــود و بنابر اصل تك خطي بودن، آغاز و پايان مش حوادث با يك فعل بيان مي ش
ــود و به عبارتي، وقايع زنجيروار و پشت سرهم رخ مي دهند و منطق ماجراها و  ــط و يا آخر آغاز نمي ش وس

وقايعي كه رخ مي دهند، منطبق بر جهان فانتزي متل  ها است.

ــان كودكانه و طنزي  ــا بهره گيري از زب ــياري از متل  ها ب ــن: هدف بس ــم و مضامي 13-2-2 مفاهي
درونمايه اي، بيانگر "گذر" است. گذر از مرحله اي به مرحلة ديگر و اينكه به هرحال بايد مراحل را پشت سر 
بگذاريم تا به سرمنزل مقصود برسيم. درواقع، مضمون بسياري از متل  ها مربوط مي شود به مفاهيم عميق 
ــت دادن يك عزيز (كك به تنور)، احقاق حق (پيرزن و قاضي)، تعليمي  زندگي مانند همدلي در غم ازدس
ــكه). بنابراين با توجه به مضامين و  ــاه) و عشق (خاله سوس ــنگل و منگل)، اعتراض (خروس و پادش (ش
مفاهيم گفته شده، نه تنها نمي توان پذيرفت كه متل  ها فقط مربوط مي شوند به زندگي گذشتگان، بلكه بايد 
اين حقيقت را پذيرفت كه متل  ها بخشي از فرهنگ و تمدن پايدار اين مرزوبوم هستند و بسيار ارزشمندند 

و در رابطه با ويژگي هاي انساني در تمام اعصار.

ــويم كه در حالت عادي  ــياري از متل  ها با اعمالي روبه رو مي ش 14-2-2 بزرگ نمايي و اغراق: در بس
ــت و قدرتي به قهرمانان داستان داده مي شود بيش ازحد تصور. مانند برداشتن  امكان وقوع آن ممكن نيس

يك گوسفند از زمين توسط يك گنجشك در متل: گنجشك انتقام جو.

ــود و  ــته مي ش ــطه كلام برداش 15-2-2 زمان ومكان: در متل  ها، فاصله هاي زماني و مكاني به واس
شخصيت هاي داستان با توجه به نياز داستان مي توانند لحظه اي بالاي كوه باشند و لحظه اي بعد در شهر 
ــتان هاي  ــه اي زمان ومكان را در نوردند مانند متل: "تو چه مردي". به طوركلي در "داس ــرض لحظ و درع
ــت: "يكي بود، يكي نبود"،  كودكان زمان هيچ تاريخي ندارد و اين زمان با زمان دروني ما هماهنگ اس

"روزي روزگاري..." (آقاعباسي، 1384: 173)

16-2-2 تخيل: يكي ديگر از ويژگي هاي بارز و قابل توجه در متل، به كار بردن تخيل و انجام كارهاي 
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ــات عقلي و  ــت، يعني آن چه با محسوس ــت. "خرق عادت به معناي خلاف عادت آمده اس خرق عادت اس
تجربيات حسي و عيني جور در نمي آيد، در قصه ها حيوانات و اشياء با انسان حرف مي زنند و انسان نيز با 

آنان هم صحبت مي شود". (ميرصادقي، 1375: 101)

3. طنز نمايشي در متل هاي كودكانه
ــياري  ــت كه جان ماية بس 1-3. طنز و متل: يكي از دلايل ماندگاري متل ها، طنز و لطيفه پردازي اس
ــرگرم مي كند. بعضي از شگردهاي  ــت، زيرا با طنز دروني خود مخاطب را جذب كرده و او را س از آن هاس
ــت)رفتارهاي خرق عادت (خروس و پادشاه) بازي  ــدن متل ها عبارتند از: تناقض (داشت، نداش طنزآميز ش

كلامي (هادي و هودي) واژه سازي (يك بز و نيم بز) بزرگ نمايي و اغراق (زور دارم و زوربچه)
ــت. تكنيك هايي  ــتفاده براي خلق يك اثر طنز درون متل ها نهفته اس برخي از تكنيك هاي مورداس
چون: "1.كوچك كردن 2. بزرگ كردن 3. تقليد مضحك از يك اثر ادبي شناخته شده 4. ايجاد موقعيتي 
ــت و يا به اصطلاح نقد ادبي غربي موقعيت كنايي  ــنامه كه خود به خود طنزآميز اس ــتان يا نمايش در داس
ــه و طعنه (Irony) 5 . به كار بردن عين  ــتفاده از كنايه، گوش  (Ironic Situation) و هم چنين اس
ــيوة بعضي از آثار طنز  ــي كه مورد طنز قرار مي گيرد و ايجاد چارچوبي مضحك براي آن. ش كلمات كس

ممكن است مجموعه اي از دو يا سه شيوة ممكن باشد". (جوادي، 1384: 17)
ــتيم و همان طور كه اشاره شد كوچك كردن  در متل ها با نمونه هايي از تكنيك هاي طنز روبه رو هس
ــي است. "بدين معنا كه نويسنده شخصي را كه مي خواهد مورد  يكي از عمده ترين تكنيك هاي طنزنويس
انتقاد قرار دهد، از تمام ظواهر فريبنده عاري مي سازد و او را از هر لحاظ كوچك مي كند. اين كار مي تواند 
ــيوه هاي  ــمي و يا از لحاظ معنوي و يا به ش به صورت هاي مختلف صورت گيرد و مي تواند از لحاظ جس
ديگر باشد." (جوادي، 1384: 17)"دنياي حيوانات كه اكثراً مورد استفادة طنزنويس قرار مي گيرد، نوعي از 
كوچك كردن است، و آن به دو طريق انجام مي گيرد. يكي اين كه نويسنده براي اينكه مورد بازخواست 
و مجازات قرار نگيرد، شخصيت هاي خود را از ميان حيوانات انتخاب مي كند، ولي در اساس اين انسان ها 

هستند كه از زبان حيوانات حرف مي زنند." (جوادي، 1384: 19)
در مقابل شيوة كوچك كردن، شيوه بزرگ كردن هم وجود دارد كه طنزنويس از آن استفاده مي كند و 
در اين گونه ادبي يعني "متل" هم از اين شيوه به صورتي زيبا استفاده شده است چنان كه در متل "گنجشك 

و خار و پيرزن" و ديگر متل ها موارد متعددي قابل مشاهده است.
"وسيلة ديگري كه در طنز به كار مي رود طعنه با كنايه طنزآميز است كه در انگليسي Irony خوانده 
ــوادي، 1384: 38) در متل "پيرزن و  ــت" (ج ــازي با كلمات و ظرافت لفظي مهم اس ــود، و در آن ب مي ش
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قاضي" كه پيرزن شكايت نزد قاضي مي برد و پاسخ هايي كه از قاضي مي گيرد با چيدمان كلماتي روبه رو 
هستيم كه طنزي ظريف را شكل داده است و البته در بسياري از متل هاي ديگر هم چه به شكل متل يا 

متل – ترانه، از اين تكنيك استفاده شده است.
ــوارد ديگر كه به طنزنويس امكان خلق يك اثر طنز را مي دهد، "قرار دادن صحنة طنز در  ــي از م يك
ــرزمين خيالي اين مزيت را دارد كه امكانات  ــت، بردن صحنة داستان به يك س ــرزمين خيالي اس يك س
وسيعي براي خيالپردازي و انتقاد به نويسنده دهد."(جوادي، 1384: 76) مكان رويداد متل ها هم، مكاني 
ــكل، رنگ و حال و هواي خاصي به خود مي گيرد. براي مثال وقتي در  ــت كه در ذهن هر مخاطب ش اس
متل "دويدم و دويدم" راوي عنوان مي كند كه: "به سر كوه ي رسيدم، دو تا خاتون ديدم" اين كوه مي تواند 
هر كوه ي باشد و دو خاتون مي توانند هر سني و هر شكلي و با هر پوششي باشند، يعني آن گونه باشند كه 
ما در ذهن تصوير مي كنيم. و يا در متل "گنجشك و غوزه پنبه" با جهاني روبه رو هستيم كه "گنجشك" 
ــت ولي طبق قوانين افسانه پردازي متل، مخاطب اين  توانايي هاي غيرقابل تصور در جهان واقعي را داراس

جهان را و اعمال خرق عادت را مي پذيرد.

2-3. متل و نمايش
ــت تا يك عمل نمايشي باشد. عنصر نمايش  ــده اس "يك نمايش راديويي از آغاز تا پايان متمركز ش
راديويي فقط جنبة نمايشي آن است، پس فقط يك عمل نمايشي به غايت قوي است كه مي تواند انسان 
شنونده را كه تنها از طريق گويش رخدادها را تجربه مي كند، مستحكم متقاعد سازد و او را با خود بكشد 

كه تا آخرين كلام نمايش را با ه يجان و جذابيت بشنود" (مولر، 1384: 213) 
استاد جمال ميرصادقي به اين نكته مهم اشاره مي كنند كه: "داستان، شالوده هر اثر روايتي و نمايشي 
ــت  ــت" (ميرصادقي، 1375: 93) در نمايش كودك نيز آن چه بيش ازهمه اهميت دارد، قصه اس خلاقه اس
ــعاع آن قرار مي گيرد. "افسانه به دليل دارا بودن ابعاد "فانتاستيك" و چارچوب منظم  و همه چيز تحت الش
ــت مخاطب را به سرعت و صراحت، جذب نمايش كند و خطوط كلي خود  ــجمي كه دارد، قادر اس و منس
را آشكار سازد. افسانه به سرعت آغاز مي شود و اين با علاقه كودك پيوند مي خورد كه در كمترين زمان 
ــراغ ماجرا مي رود: يكي بود، يكي نبود، پيرزني بود كه يه...؛ كودك از همان ابتدا وارد ماجرا  ممكن به س
ــئله اصلي و مهم جلوه دادن آن، تمركزي كامل در كودك ايجاد مي كند."  ــريع مس ــود و طرح س مي ش

(اكبرلو، 1385: 43) 
نكتة ديگري كه حائز اهميت است اين است كه در متل وقايع و اعمال در قالب كلام گنجانده مي شود 
ــوند. يك بخش از  ــوند ولي روايت مي ش و در "راديو [نيز] رخدادهايي به نمايش درمي آيد كه ديده نمي ش
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كردار صحنه زير پوشش كردار صحنه اي ديگري قرار مي گيرد." (مولر، 1384: 194)
درواقع يك نمايش راديويي با كرداري دراماتيك آغاز مي شود و نخستين گفت وگو شمايي از موقعيت 
يك رخداد است. "در يك نمايش راديويي بايد فوري فهميده شود چه كسي قهرمان نمايش و چه كسي 

حريف اوست. درگيري دراماتيك بايد با تمامي خشونتش بي واسطه واضح باشد." (مولر، 1384: 211)
ــي دم بريده" در  ــويم؛ براي مثال در متل "موش ــا هم بلافاصله با اتفاق اصلي روبه رو مي ش در متل ه
ــود كه: روزي بود، روزگاري بود، غير از خدا  ــادگي بيان مي ش ابتداي روايت بدون هيچ پيچيدگي و به س
ــد و... باقي ماجرا. درواقع مي توان از طريق  ــي رفت دزدي، به تله افتاد و دمش پاره ش ــي نبود، موش كس
نمايش راديويي كرداري پره يجان براي شنيدن تدارك ديد، همان طور كه متل بر پاية كلام استوار است 
ــبرد وقايع دارد. "نمايش راديويي و درام صحنه اي هم به اتكاي گفتار  و گفت وگو نقش عمده اي در پيش
زندگي دارند. كلام تنها ابزار عمده خبري نيست. زيباشناسي گفتار مي تواند به كلي ريخت را منسجم كند. 

نمايش چيزي جز درون مايه نيست." (مولر، 1384: 188)
ــدارد، "در نمايش راديويي هم  ــد كه زمان و مكان محدوديتي ن ــش ويژگي متل ها، عنوان ش در بخ
هيچ محدويت مكاني وجود ندارد به همين دليل مي توان تمام مكان هاي جهان را در يك برنامه راديويي 
ــته اند ولي بايد به اين  ــياحت كرد."(مولر، 1384: 209) درواقع نابينايي را ويژگي راديو دانس به راحتي س
ــانة خلاقيت است."(مولر، 1384: 186)  ــاره كرد كه "نابينايي براي نمايش راديويي بنُ پايه و نش نكته اش
ــت. همان حلقه اي كه باعث مي شود روزي با روزهاي ديگر  ــدة زندگي اس و "خلاقيت، همان حلقة گمش
ــت. پس به  ــا لحظه هاي ديگر تفاوت پيدا كند و معناي زندگي در همين تفاوت ها نهفته اس ــه اي ب و لحظ
اين معنا، خلاقيت شايد ضروري ترين چيزي باشد كه ما بايد به كودكان خود بياموزيم. چراكه توسط آن، 
ــتري براي يك زندگي منحصر به فرد در اختيار آن ها قرار مي دهيم." (يثربي، 1379:  فرصت بهتر و بيش
ــود كه تخيل پيش زمينة خلاقيت است و كودك با تخيل پردازي جهان  ــاره ش 5) بايد به اين نكته نيز اش
ــخصيت هاي آن را درك مي كند و "از آن جا كه اساس افسانه را تخيل  ــادي هاي ش قصه ها و رنج ها و ش
ــود و به دنيايي قدم مي گذارد كه منطق خاص  ــكل مي دهد، كودك از عادات روزانه جهان خارج مي ش ش
ــانه و  ــتراك افس ــت. اين روند، دقيقاً در نمايش هم انجام مي پذيرد و اين نقطه اتصال و اش خود را داراس

نمايش است." (اكبرلو، 1385: 45)
در واقع مخاطب راديو هم منفعل نيست بلكه به خلق مي پردازد. خلق از طريق تخيل "تخيل نمايش 
ــه نمايش بتواند تخيل  ــود و هر اندازه ك ــيم مي ش ــاگر تقس به دو بخش خيال پردازي اجرا و تخيل تماش
ــتري دارد. بنابراين خيال گرايي در هنرهاي  ــتر به كار گيرد، ارزش بيش مخاطبان را در تكميل خويش بيش

نمايشي، بخشي از واقعيت اجرايي نمايش و مكمل آن است" (كوچك زاده، 1384: 173)
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ــياري موارد حيوانات و نمودهاي  ــت كه قهرمانان در بس ــب متل، به خوبي با اين مقوله آشناس مخاط
ــاني به آن ها نسبت داده شده است و  ــان نيستند ولي ويژگي هاي انس ــتند، قهرماناني كه انس طبيعي هس
ــتخوش حوادثي منحصربه فرد مي شوند، "نويسندة نمايش راديويي  ــت به اعمالي خاص مي زنند و دس دس
ــردد. نمايش نامه نويس راديويي با  ــياى هم بهره مند گ ــد از موجودات فانتزي، حتي حيوانات و اش مي توان

درمانگي بيگانه است." (مولر، 1384: 205)

4. چگونگى تبديل متل ها به نمايش(يك نمونه عملى: متل گنجشك انتقام جو )  
ــده است. ــك) انتقام جو*،در كتاب متل ها و افسـانه هاى ايرانى آورده ش متل چوغورك(گنجش

ــدد، البته با اندك تفاوت، با نام هايى  ــن متل در مناطق مختلف و با روايات متع ــان،1383: 226) اي (وكيلي
ــده است؛ ودر  ــان،قم)، متل مليچه(فرنق خمين)، چوغوك(بم)و...روايت ش تحت عنوان: آگنجشكك(كاش

كتاب طبقه بندى قصه هاى ايرانى با كد170a نام گذارى شده است.(مارزلف،1376 :295) 

 1-4 عناصر ساختاري متل گنجشك انتقام جو
1 )كنش: كنش يا عمل داستاني (action) باعث گسترش پيرنگ و «نماياندن»شخصيت مي شود.

تفكيك كنش هاي داستاني:
 _ خارى به پاى گنجشك فرو مى رود.

_ مرد نانوايى خار را از پاى او بيرون آورده و در تنور مى اندازد.
ــته اى نان برداشته و  ــته، پس در صدد تلافى برآمده دس ــك عنوان مى كند خار را مى خواس _ گنجش

فرار مى كند.
ــخصى هستند  ــك در جايى ديگر كنار گروهى چوپان فرود مى آيد و مى بيند آن ها منتظر ش _ گنجش
ــنهاد مى كند نان هايش را به آنان دهد به شرطى كه غذا نخورند تا او برود و  ــهر بياورد، او پيش كه نان از ش

خانواده اش را بياورد، چوپان ها هم مى پذيرند.  
ــه نان ها را خورده اند. او هم عصبانى  ــك كه برمى گردد مى بيند چوپان ها منتظر نمانده هم _ گنجش

شده، يك گوسفند از گله برداشته فرار مى كند...
ــرانجام از همه چيز بى نصيب مانده و درحال آواز  ــكل ادامه پيدا مى كند تا س ــتان به همين ش _ و داس

خواندن و گلايه كردن به تير صيادى دچار مى شود.
"بنا به روايت ارسطو،هيچ رويدادى در نمايشنامه بيهوده نيست،بلكه معلول ومحصول رويداد پيشين 

وعلت و مسبب رويداد پسين خود است."(ناظرزاده كرمانى،1385: 76)
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ــكلى زنجيره اى به پيشبرد داستان كمك مى كند و رابطه علت ومعلولى بر  در اين متل هم كنش به ش
آن حاكم است و مى توان از آن بهره اى نمايشى گرفت.

2) وضعيت: وضعيت مخمصه اي است كه شخصيت هاى اصلى داستان در آن گرفتار هستند.
ــك قصه با آن درگير است خارى است كه به  ــك انتقام جو، اولين مشكلى كه گنجش در متل گنجش
پايش رفته و به راحتى حل مى شود ولى  به دليل سوزاندن خار توسط مرد نانوا، در پى انتقام جويى برآمده 
نان هاى او را مى دزدد و اين عمل او سرآغاز ستيز با افراد مختلف مى شود كه به شكلى طنز نمايانده شده 

وضعيت او را بد و بدتر مى كند.
درواقع «ستيزه و تنش، گوهر نمايش و حاصل رويارويى اراده ها و آهنگ هاى(قصدهاى، منظورهاى)
ــازگار است. و افزون بر اين ها، ستيزه شگردى نمايشى و ساخت مايه اى نمايشى ساز است.»(ناظرزاده  ناس

كرمانى،1385: 172)
ــت. اين شخصيت قراردادي  ــخصيت اصلي يا قهرمان داستان يك گنجشك اس ــخصيت: ش 3 ) ش
ــال او موجب نابودى اش  ــد كه اعم ــپاس  باش ــان زياده خواه، انتقام جو و ناس مى  تواند نماينده ى تيپ انس

مى شود. 
ــت كه  ــوارى اس ــتان،وضعيت وموقعيت دش 4) گره افكني: «گره افكنى يا ايجاد عدم تعادل در داس
ــود وبرنامه ها،راه و روش ها،و نگرش هايى را كه وجود دارد تغيير  بعضى اوقات به طور ناگهانى ظاهر مى ش
ــتان چوغورك انتقام جو زياده خواهى شخص اول  ــنده،1390: 61)مانع و گره اصلى داس مى دهد.»(درخش
ــوارتر  ــوار و دش ــت كه با كنش هاى انتقام جويانه و زياده خواهى خود موقعيت را دش داستان(گنجشك)اس

مى كند.
 5) اوج داستان: اوج داستان نقطه ي عطف كنش داستان است. 

ــك ساز عروسى  ــود تا اين كه در مرحله آخر كه گنجش  كنش هاى اين متل در هر مرحله تكرار مى ش
را برداشته و شروع به خواندن و گلايه كردن مى كند و صداى او باعث رميدن صيد صياد مى شود. كنشى 

كه به شكلى غيرمنتظره مسيرسلسله حوادث را تغيير داده حادثه پايانى را رقم مى زند. 
6) گره گشايي: پس از اوج، گره گشايي اتفاق مى افتد. درواقع در اين مرحله انتظار مخاطب پايان يافته 

و نوعى آسودگى خيال و تخليه ى روانى صورت مى گيرد.
ــتان توسط افراد مختلف ناديده گرفته مى شود تا  ــخص اول  اين داستان(گنجشك) در طول داس  ش
مرحله نهايى كه به صورت ناخواسته حضورش بر كار صياد تاثير گذاشته  خشم او را برانگيخته هلاكتش 

را موجب مى شود.
2-4 انطباق عناصر ساختاري متل گنجشك انتقام جو، با امكانات اجرايى راديويى و عناصر 
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ساختارى طراحى صوتى 
كلام: باند "كلام" شامل گفت وگو، تك گويى، صداى ذهنى، و گفتار متن، است كه هركدام امكانات 
بيانى خاصى به همراه دارند. درواقع "كلمات،اصلى ترين واولين رمز وكد راديويى هستند،زيرا ساير كدها 

را پوشش مى دهند تا معنى آن ها درك شود."(كرايسل،1387: 242)
اساس متل نيزكلام است و با توجه به ساختار روايى و گفتاشنودهاى موجود در آن مى توان نمايشى 
قابل توجه تدارك ديد و به عبارتى از كلام بهره نمايشى گرفت نمايشى كه به واسطه كلام در ذهن شكل 
مى گيرد.   "از نگريستار نشانه شناسان،هر واژه نشانه اى است شنيدارى كه در ذهن به نشانه هاى ديدارى 

تبديل مى گردد...وجريان دريافت وفرايافت پديد مى آيد."(ناظرزاده كرمانى،1385 :262)
ــيوه اجرايى كه متكى بر كلام است استفاده از راوى و روايتگرى است."روايت،در معناى كلى  يك ش
نقل رويدادهايى است كه رابطه علت و معلولى دارند...اين واژه مى تواند شامل رويدادهاى واقعى وتخيلى 

هر دو باشد."(شهبا،1389: 26) 
ــوان از تكنيك روايتگرى در  ــنيدارى بودن راديو مى ت ــاختار روايى  متل، و ش ــن با توجه به س بنابراي

بخش هايى از نمايش بهره جست. 
ــتفاده در راديو، جلوه هاى صوتى در قالب صداهاى واقعى  جلوه هاى صوتى: از ديگر امكانات مورد اس
و موجود در طبيعت (جريان آب، باد و..) و صداهاى مربوط به شخصيت هاى انسانى، حيوانى و موجودات 

خيالى(حركت و صوت آن ها)، است كه شنيده مى شوند.
«از سروصداها وصداپردازى مى توان هم به عنوان شاخص هاى محيطى استفاده كرد كه نشان دهنده 
فضا و محيطى است كه نمايش در آن رخ مى دهد.(مثلا صداى پرنده هامى تواند معرف و نشان دهنده يك 
ــتايى باشد.ويا اكو دادن به صدا وسروصداهاى ديگر مى تواند نشانه و معرف سياه چال،دخمه  فضاى روس
ونظاير آن باشد.)وهم از آن براى براى تغيير صحنه نمايش بهره برد؛مثلا بالا بردن ويا پايين آوردن صدا 
ــور دادن به صحنه و يا تاريك كردن  ــبيه بالا آمدن و يا پايين آمدن پرده تئاتر،ن ــو آن را مى توان ش ومح

صحنه در تئاتر دانست.»(كرايسل،1387: 234)
ــتفاده از جلوه هاى  ــك انتقام جو  نيز اتفاقات در مكان هايى رخ مى دهد كه امكان اس در متل گنجش
ــاى صوتى اجراها را  ــتفاده از جلوه ه ــم مى كند؛ و مى توان با اس ــازندگان برنامه فراه ــى را براى س صوت
به گونه اى طراحى كرد كه تصاويرى منطبق با دانسته ها و پيشينه ذهنى مخاطب شكل گيرد و او را همراه 
ــت زيرا اين رسانه كدها و  ــازد. به عبارتى، در راديو نيازى به صحنه آرايى، نورپردازى، لباس وگريم نيس س

رمزهاى شنيدارى راجانشين كدها ورمزهاى تصويرى مى كند.
ــا ووضعيت فيزيكى  ــاخص ومعرف فض ــردازى در راديو مى تواند به عنوان ش ــدا پ ــدا پردازى:«ص ص
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ــان دادن ميزان فاصله فيزيكى  ــبت به يكديگرنيز عمل كند و از آن براى نش ــخصيت هاى نمايش نس ش
بين اشخاص نمايش و يا نشان دادن حركت و جنب و جوش والقاى آن به شنونده استفاده شود.اين نوع 
ــه ها در فواصل مختلف از ميكروفن ويا حركت آن ها به طرف  تمهيدات غالبا از طريق قرار دادن هنرپيش

ويا خارج شدن آن ها از محيط ضبط صدا فراهم مى شود.»(كرايسل،1387: 235)
از آن جايى كه در متل با قهرمانانى روبه رو هستيم كه مى تواند انسان، حيوان، گياه و يا جمادات باشد  

استفاده از صدا پردازى جهت نمايشى كردن متل ها مى تواند بسيار مثمرثمر باشد.
ــيقى به عنوان يك زبان قدرتمند مى تواند در خدمت اجراهاى  ــيقى متن: پرواضح است كه موس موس
ــده دار يا تراژدى،  ــتان اجرايى خلق كند، فضايى خن ــب با نياز داس ــى قرار گيرد و فضاهايى متناس راديوي

هيجان آور و يا آرام بخش، و يا به تعليق موجود در نمايش دامن زند.
ــت  ــاد و آهنگين اس ــك انتقام جو، ش با توجه به اين كه فضاى غالب در متل،و در اين جا متل گنجش
ــادى را به مخاطب به ويژه كودكان انتقال داده و طنز  ــيقى مى تواند به خلق اين فضا كمك كرده ش موس
ــتفاده كرد، براى  ــيقى هاى فولكلوريك هم اس ــيرين تر كند. هرچند كه مى توان از موس موجود در آن را ش

مثال زمانى كه رويداد ها در مراسم عروسى رخ مى دهد، استفاده از اين گونه موسيقى مناسب است.
ايجاد فاصله زمانى و مكانى از ديگر كاركردهاى موسيقى است كه مى تواند براى اجراى يك نمايش 
ــك انتقام جو نيز به كرات رخ مى دهد و استفاده از  ــود. تغيير مكان در متل گنجش راديويى به كار گرفته ش
ــتفاده از موسيقى مى توان هم مخاطب را  ــيقى امكان اجرايى مطلوب را فراهم مى كند؛ بنابراين با اس موس

همراه كرده و هم تخيلش را به كار گرفت.

نتيجه گيرى
ــحالي مي خندند، به هنگام  ــتند. زيرا به هنگام خوش كودكان و نوجوانان صادق ترين مخاطبان دنيا هس
ــق مي ورزند و همان طور كه اشاره شد، متل  ــتن عش ــت داش ــك مي ريزند و در هنگامة دوس ناراحتي اش
ــانه اي كوتاه با درونمايه اي طنزآميز، براي كودكان  ــت كه به شكل داستان، ترانه يا افس گونه اي ادبي اس
ــت. اگرچه واژة  ــمند براي توليد نمايش بهره جس ــود و مي توان از آن به عنوان منبعي ارزش خوانده مي ش
نمايش با نشان دادن همراه است ولي وقتي اين واژه با راديو تركيب مي شود و "نمايش راديويي" را شكل 
مي دهد، مى بينيم كه كور بودن وتصويرى نبودن اين رسانه، يك كيفيت مثبت تلقى شده و از طريق آن 
ــنونده آزاد و رها شود. در واقع ابزار قدرتمندي  ــود كه قدرت تخيل و تصوير سازى ش امكانى فراهم مى ش
شكل مي گيرد تا روح تازه اي در كالبد متل ها دميده شود و چون پرچمي استوار بايستد و معرف بخشي از 

فرهنگ و تمدن اين كهن سرزمين باشد. كهن سرزميني كه ميراث نياكانمان است.
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ــود كه ساختار روايت گونه متل و سادگى زبان، استفاده از عنصر  ــاره مى ش در پايان باز به اين نكته اش
تكرار، بزرگ نمايى و اغراق و درونمايه  طنز همه موجب مى شوند كه بتوان نمايش هاى راديويى خلق كرد 
ــانى كه در طول  ــود و هم مفاهيم عميق انس ــاد براى مخاطب ش كه هم باعث به وجود آمدن لحظاتى ش

تاريخ مورد توجه انسان بوده، ازاين طريق انتقال يابد.
ــت. ــدني از پيكرة اوس ــة طنزگونة خود و با اتكا بر كلام كه جزء جدانش ــا، با جان ماي ــع متل ه درواق
دست ماية بسيار ارزشمندي براي تهيه نمايش به ويژه "نمايش راديويي" است؛ چون همان گونه كه اشاره 
شد متل ويژگي هايي دارد كه با دقت و پژوهش و تأمل، مي توان آن را در قالبي جذاب و شنيدني در اختيار 

مخاطبان قرار داد و آن ها را غرق در لذت كرد.

پى نوشت:
*چو غورك انتقام جو

ــغول چرا بود ناگهان خارى توى پاش فرو  ــكى) توى زمين مزرعه اى مش روزگارى چوغورى (گنجش
رفت. چوغور ناراحت شد و نزد مادرش رفت كه خار را بيرون بياورد. مادر كه چشمش كم سو بود نتوانست 

خار را بيرون بياورد. چوغور نزد زنش رفت. او هم گفت من طاقت ندارم با سوزن خار پايت را دربياورم.
بالاخره چوغور فكرى كرد، پرواز كنان به دكان نانوايى سرگذر رفت گفت آقا نون با¹ سلام حال شما 
ــى بود. چوغور گفت اگر اين خار لعنتى را از  ــما. نانوا به خوش رويى جوايش داد و گفت فرمايش احوال ش
پاى من در آوريد بى نهايت ممنون مى شم. نانوا مدتى معطل شد تا توانست خار را از پايش در آورد و بى 
ــغول حرف زدن بود خار را در تنور انداخت چغور اعتراض كرد كه من خار پايم را  خيال همان طور كه مش
لازم داشتم يا االله بده. نانواى بيچاره گفت آخر اى  چغور حرف نشنو چگونه خارى كه سوخته و خاكستر 
ــد و  ــمگين ش ــده مى توان از تنور درآورد و به تو داد برو خدا روزيت را جاى ديگه حواله كنه. چغور خش ش

گفت:«حالا مى خواى اى را جم و او را جم² و يك دسته نونت را وردارم و فرار كنم؟»
نانوا كه چنين امرى را محال مى پنداشت گفت:«بجه³ ببينم چخ مشه*»

ــت و به آسمان ها پرواز كرد. رفت و  ــت و يك دسته نون را برداش ــت او را جس چوغورك اين را جس
ــد و در محلب فرود آمد. نان ها را روى زمين كنار درختى گذارد. ديد دسته اى از  ــته ش رفت و رفت تا خس
ــته و از گوشت آن  ــان را مى چرانند بره اى را كش ــده اند و درحالى كه گوسفندانش چوپان ها دور هم جمع ش
ــهر نان بياورد. چون چغور ديد آن ها خيلى  ــت مفصلى تهيه كرده اند و منتظر قاصدى اند كه از ش آبگوش

گرسنه هستند، دلش به رحم آمد گفت:«مخد نان هاى مرا بخوريد؟»
گفتند:«بله اما به چه شرطى؟»
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چغور گفت به شرطى كه غذا خوردن خود را به تاخير بياندازيد تا من بروم مادر و زنم را بياورم با هم 
غذا بخوريم چوپانان قبول كردند.

ــال زن و مادرش رفت. چون قدرى دير كرد و چوپانان هم خيلى  ــور نان ها را گذارد و خود به دنب چغ
ــت نگران و  ــت را خوردند. وقتى چغور آمد و ديد هيچ خوردنى نيس ــنه بودند فورى نان ها و آبگوش گرس
ــفندان را شما را  ــد و گفت:«چرا چنين كرديد.حالا مخد اى را جم و او را جم و يكى از گوس ــمگين ش خش

بردارم و ببرم؟»
گفتند«آرى بجه ببينيم چه مشه؟»

ــد ؛ به  ــته ش ــت. چغورك رفت و رفت و رفت تا خس ــت وخيزكنان يكى از بره ها را برداش چغور جس
ــايل حاضر است. آشپزها با اين كه  ــى دارند و همه وس ــيد، فرود آمد. ديد عروس محلى خوش آب وهوا رس
ــتند نگران و ناراحتند. علت را پرسيد. گفتند:«در همه بازار يك مثقال گوشت هم  ــغول پخت و پز هس مش
ــرطى كه مى خواهى بز را به ما بده تا  ــود از تو تمنا مى كنيم بز خود را به ما بفروش به هر ش پيدا نمى ش
عروسى ما عقب نيفتد. او هم به شرطى قبول كرد كه جشن عروسى و بزن و بخوان و رقص و پايكوبى 
را بگذارند تا او برود و عائله اش را هم بياورد. آن ها هم قبول كردند و مشغول بز و بهره دارى از  گوشتش 
بودند. چغورك هم به سوى خانه اش رفت تا زن و مادرش را بياورد. چون دير كرد جماعت او را فراموش 
ــى را بر پا كردند. همين كه چغورك رسيد و وضع را چنين ديد، فريادش  ــن عروس ــم و جش كردند و مراس

به آسمان بلند شد و گفت:«اى بد قولها مخد اى را جم و او را جم عروس شما را بردارم و فرتر كنم؟»
آن ها كه مى خواستند چغور را مسخره كنند گفتند:«بجه ببينيم چه مشه»

ــته  ــيد كه دو دس چغورك با خيز عروس را از زمين بلند و به هوا پرواز كرد. چغورك باز به محلى رس
ــد ديد مجلس جشن و سرور است. دو تا داماد هستند و قرار بود جشن  ــتند. چون جويا ش با هم دعوا داش
عروسيشان را با هم برگزار كنند. چون عروس دوم حاضر به ازدواج با پسر نبود اقوام پسر با خانواده دختر 
ــورد. چغورك فضول پيش دويد و گفت:«مخد  ــى اولى هم به هم بخ نزاع مى كردند و نزديك بود عروس
ــما بدهم» آن هابسيار خوشحال شدند. قرار شد عروس را بگذارد و برود عقب كسانش. يك عروس به ش

ــمردند و  آن ها هم صبر كنند تا برگردد. چغورك همين كه حركت كرد آن ها هم وجود او را بى اهميت ش
عروسى ها را به راه انداختند.

چون چوغورك با اهل وعيال برگشت و ديد همه كارها تمام شده است خيلى ناراحت شد. فورا دنبك 
آن ها را برداشت و بالاى كوه رفت روى دنبك ضرب گرفت و چنين خواند:

خارك دادم و نونك اسوندم                دنگ و دنگ و دپورى
عروس دادم و دنبك اسوندم             دنگ ودنگ و دپورى
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از بخت بد چغورك صيادى قوى  پشت در همان كوه، دامى گسترده بود و منتظر آهويى بود كه در دام 
بيفتد. همين كه آهو نزديك دام رسيد چغورك هم همان دقيقه ندانسته صداى دنبك را به هوا بلند كرد. 
ــمناك تيروكمان را به سوى چغورك نشانه گرفت. تير به بال  درنتيجه صيد فرار كرد. صياد مايوس و خش
ــتن اين پرنده كوچك صيد او به دام برمى  پرنده بى گناه اصابت كرده بود صياد كه خيال مى كرد با كش
ــا خود زمزمه مى كرد كه: چوغور بى همه چيز، اين چه معنى مى دهد، فلان دادم و بهمان گرفتم. ــردد ب گ

اينك دادم و اونك اسوندم. بگير مزد پر حرفى خود را همان طوركه گرفتى.
هاجر مجيبيان، به روايت سكينه مجيبيان، نود ساله، شهريور 47، يزد.
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ناتاشا محرم زاده 

 تاريخ دريافت مقاله:       1  / 5  / 92                         تاريخ پذيرش نهايى:  4 / 10 / 92

بررسى روابط بينامتنى در دو نمايشنامه 
ارثيه  ايرانى اثر "اكبر رادى " و مرگ 

فروشنده اثر "آرتور ميلر"
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ناتاشا محرم زاده               دانشجوي كارشناسي ارشد پژوهش هنر – دانشگاه هنر تهران
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رحمت امينى                       استاديار دانشكده هنرهاى زيبا

بررسى روابط بينامتنى در دو نمايشنامه 
ارثيه  ايرانى اثر "اكبر رادى " و مرگ 

فروشنده اثر "آرتور ميلر"
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چكيده 
اگرچه پيش از اين مقالات و يادداشت هاى بسيارى در مورد هركدام از  نمايشنامه ها ى ارثيه  ايرانى 
ــته شده است، اما تاكنون ارتباط بينامتنى اين دو  اثر اكبر رادى و مرگ فروشـنده  اثر آرتور ميلر  نوش

اثر با يكديگر مورد نقد جدى  قرار نگرفته است. 
ــته شده است. و كوشش  ــنامه  بالا نگاش اين مقاله با هدف اثبات وجود روابط بينامتنى بين دو نمايش
ــخصيت هاى اصلى و فرعى و همين طور  ــايگان، ش ــده تا عناصرى هم چون نوع خانواده، تعامل همس ش

كاربرد مفهوم ارثيه در دو اثر  موردتطبيق قرار بگيرد.
نگارنده براى بررسى روابط بينامتنى در دو نمايشنامه ارثيه  ايرانى و مرگ فروشنده از بينامتنيت 
ــته ساخته مى شود از  ــت. بارت معتقد بود يك متن از چندين نوش ــود برده اس ــى  رولان بارت س خوانش
ــود. درواقع از نگاه او  ــات مى گيرد و وارد نوعى رابطه مكالمه اى با خواننده مى ش فرهنگ هاى متفاوت نش

آن چه بيشتر اهميت داشت خواننده بود نه مولف.
ــد تاكيد مى كند،  ــان خود بگذارن ــر مى توانند بر ذهن مخاطب ــه هر دو اث ــابهى ك ــه بر تاثير مش مقال
ــته باشد، بر عنصر  ــتار بيش از آن كه به فرايند توليد هركدام از اين آثار توجه داش به عبارت ديگر  اين نوش
دريافت و خوانش متكى است و درنهايت بر اين نكته تمركز خواهد كرد كه چگونه  دو اثر متفاوت از دو  

فرهنگ متفاوت بدون هيچ اشاره مستقيمى به هم مى توانند در ذهن مخاطب به يكديگر ارجاع دهند.
 

واژگان كليدى: ارثيه  ايرانى، مرگ فروشنده، بينامتنيت دريافتى، رولان بارت
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مقدمه
ــد  با عنوان " كلمه،گفت وگو، رمان2"  در  ــتوا1  منتشر ش ــال1966 مقاله اى به قلم  يوليا كريس در س
ــدن اين مقاله بود كه رواج پيدا كرد. از نظر كريستوا در فرايند  ــته ش واقع اصطلاح بينامتنيت3 پس از نوش
ــن جديد بر روى اين پيش متن ها  ــراكت دارند كه پايه هاى مت ــق هر اثر هنرى حتما پيش متن هايى ش خل
ــار  مقاله  تعيين كننده  يوليا كريستوا تحت تاثير نگاه او  ــت. رولان بارت4 كه پس از انتش ــتوار گشته اس اس
ــب، از بينامتنيت تازه اى به نام بينامتنيت  ــده بر نقش مخاط ــه بينامتن ها قرار گرفته بود با توجه مؤكد ش ب

خوانشى سخن به ميان آورد. 
ــخ اين پرسش را اين گونه آغازكرد: هيچ  ــخن محورى نظريه بينامتن چيست؟ شايد بتوان پاس اما س
ــت يا تقليد. اما  ــه يا دگرگونى س ــت يا تكرار، هميش حرف تماما تازه اى وجود ندارد، " همواره يا تداوم اس
ــتوار مى شوند." (نامور مطلق،1390: 27). اين  تداوم، تكرار، دگرگونى و تقليد بر چيزى از پيش موجود اس
ــت. در مورد خود نظريه  نظر همان طور كه در موردمطالعه آثار مختلف در جوامع گوناگون قابل تعميم اس
بينامتنيت نيز مصداق دارد. مطالعه چگونگى ظهور اين نظريه بدون درنظر گرفتن پيشينه آن راه به خطا 
ــاره  ــت وار و كوتاه به آن چه زمينه پيدايش بينامتنيت را فراهم كرد، اش ــت. به همين دليل فهرس رفتن اس

مى كنيم:

1.نقد منابع و نقد سنتى
در اين گونه نقد كه بارت آن را نوعى نقد نسب شناسانه مى داند، محوريت بر رابطه تاثير و تاثرى بين 
ــد تا تاثيرى  ــت. به اين معنا كه در مطالعه يك اثر هنرى منتقد مى كوش آثار گوناگون و اثر موردمطالعه اس
را كه خالق اثر از متن يا منبع پيشين گرفته اثبات كند و همه كوشش خود را معطوف به اين مى كند كه 
قصد و نيت مؤلف را دريابد. بينامتنيت در مراحل اول شكل گيرى اش از اين نظر در تقابل با نقد سنتى قرار 
ــده توسط كريستوا و بارت " اين منابع نيستند كه متن را شكل مى دهند،  مى گيرد. در بينامتنيت مطرح ش
بلكه بالعكس اين متن است كه به سراغ منابع مى رود و آن ها را از آن خود مى كند. "(نامور مطلق،1390: 
ــيعى از بينامتنيت بارت و  ــت. ازهمين رو بخش وس ــردازان تمام متن بينامتن اس ــر اين نظريه پ 34) ازنظ

كريستوا به نقد نقد منابع مى پردازد.  

2.فرماليسم روسى 
ــم بود؛ متشكل از افرادى هم چون: يورى  ــم و سوبژكتويس ــى به سمبوليس اين جريان در واقع واكنش
تيتانوف5، ويكتور شكلوفسكى6 و بوريس آيخنبوم7 كه مطالعاتشان با پژوهش هاى مكتب پراگ گسترده تر 
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ــيع تر شد.  يكى از مهم ترين پيوندهاى فرماليسم روسى و بينامتنيت تاكيد بر استقلال متنى ست و  و وس
ــتراكات آثار گوناگون براى نيل به يك نظام كلى ( ادبيت)  ــش براى: " يافتن اش ازهمين رو بود كه كوش
مطالعه روابط آثار را براى آن ها الزامى مى كرد."(نامور مطلق،1390: 44) نكته ديگر اهميت پارودى8 براى 
ــت هاى روس به  ــته هاى فرماليس اين نظريه پردازان بود. به قول ناتالى پيگى گرو 9" جايگاهى كه در نوش

پارودى داده شده خالى از نوعى اعلان درباره بينامتنيت نيست" (نامور مطلق،1390: 46)

 3. زبان شناسى و نشانه شناسى 
ــه كمتر به آن  ــت ك ــتى اس ــور10 با بينامتنيت ارتباطى زيرپوس ــى فردينان دوسوس ارتباط زبان شناس
ــود. اگرچه گراهام آلن11 در كتاب بينامتنيت خود، مبحث بينامتنيت را با معرفى زبانشناسى  ــاره مى ش اش
دوسوسور آغاز كرده است زيرا معتقد است كريستوا به شدت  تحت تاثير زبان شناسى دوسوسور و مباحث 
ــده توسط ميخاييل باختين بوده است.كريستوا و مايكل ريفاتر_ يكى از نظريه پردازان نسل دوم  مطرح ش
بينامتنيت-  بارها در مقالات خود به اين علم قرن بيستمى و واضعش فردينان دوسوسور اشاره مى كنند. 
البته واضح است كه تاثير زبان شناسى دوسوسور به منتقدانى كه اعم كارشان به حوزه شعر و ادبيات مربوط 
مى شده به طورمثال مايكل ريفاتر   چشم گيرتر است و تاثير آراى چارلز سندرس پيرس12 نشانه شناس شهير 

آمريكايى نيز امروز در حوزه هاى غير كلامى و بينامتنيت در هنر بيشتر قابل رديابى ست.

4.ميخاييل باختين13
نظريات باختين در نيمه اول قرن بيستم مطرح شدند و  مورد توجه كريستوا و تزوتان توردورف14 قرار 
ــناخته  ــايلى كه او مطرح كرد امروزه به گفت وگومندى15 و چند صدايى16 ش گرفتند. يكى از مهم ترين مس
ــكى برمى گردند. مطالعات باختين بيش از هركس ديگرى  ــده اند و به مطالعه او در مورد آثار داستايوفس ش
در شكل گيرى مفهوم بينامتنيت مؤثر بوده است.  سوفى رابو مى نويسد: "در معناى عمومى كه كريستوا 
ــبت به ديگرى و  ــوى گفتمان ادبى نس ــت از هر توجهى از س ــت ميكند. گفت وگومندى عبارت اس برداش
گفتمان او" (نامور مطلق،1390: 111). امروز باختين را بزرگ ترين چهره ى پيشابينامتنى تلقى مى كنند. 

حال كه مختصرى به پيشينه بينامتنيت اشاره شد بهتر است به اين نكته نيز اشاره كنيم كه اين نظريه 
ــل اولى ها يعنى كريستوا و بارت، توسط كسانى هم چون لورن ژنى17، مايكل ريفاتر18 و مهم تر  پس از نس
ــكل هاى ديگرى به خود پذيرفت كه گاه با بن مايه هاى اصلى و  ــد و ش ــايد، ژرارژنت19 دنبال ش از همه ش
اوليه افتراق داشتند. على رغم وجوه اشتراك و افتراق نظرگاه هاى مختلف به طوركل مى توان تمام نظريات 
ــته كلى تر بينامتنيت خوانشى و توليدى تقسيم كرد. نظريه اى كه در اين مقاله از آن  بينامتنى را به دو دس



186

سود برده شده است، بينامتنيت خوانشى رولان بارت، است.
ــيم مى شوند: "مصرف كنندگانى كه اثر را به جهت معناى  ازنظر بارت خوانندگان به دو گروه تقس
ــه ديگر عبارت، خود،  ــد در خوانش خويش دارند، يا ب ــد و خوانندگان متنى كه نقش مول ــت مى خوانن ثاب
نويسندگان متن اند. بارت اين نوع خوانش را تحليل متنى ناميد و آن را در تباين با نقادى سنتى قرار 

داد." ( آلن، 1380: 101)  بارت براى روشن شدن منظورش از بينامتن مى نويسد: 
"چيزى تماما به هم بافته از نقل قول ها، ارجاع ها، پژواك ها و زبان هاى فرهنگى (چه زبانى فرهنگى 
ــين يا معاصر كه در يك استريوفونى گسترده دمادم از آن (متن) گذر مى كنند بينامتنى كه  ــت؟) پيش نيس
ــتگاه  ــود. و البته نبايد آن را با خاس ــده و اين خود متن –ميان متنى ديگر مى ش در آن هر متنى گرفتار ش
متن اشتباه گرفت تلاش براى يافتن "سرچشمه ها " و" تاثيرپذيرى هاى" يك اثر به معنى افتادن در دام 
ــت نقل قول هايى كه عازم ساخت يك متن مى شوند بى نام، غيرقابل رديابى و  ــطوره پيوند نسبى اس اس
ــخصه نقل قول اند." ( آلن، 1380:  با اين حال از پيش خوانده اند: آن ها نقل قول هايى بدون علامت مش
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ــه دريابيم چه اثرى از چه متن  ــت تمركز و يا رديابى اين نكته ك ــه مى بينيم بارت معتقد اس چنان چ
ــالارانه است. بنابراين آن چه بيش از  ــنتى و پدرس ــينى تاثير پذيرفته، به معنى افتادن در تله نقادى س پيش
همه چيز اهميت دارد، تداعى هايى است كه در ذهن خواننده فعال ايجاد مى شود و خواننده فعال  مى تواند 
ــنود.  براى درك بهتر  منظور بارت  پژواك  متن يا متون ديگر را هنگام خوانش اثرى خاص در ذهن بش
ــا  به كتاب  درآمدى بر بينامتنيت اثر بهمن نامور مطلق رجوع مى كنيم. نامور  ــا و پژواك ه از تداعى ه
ــت كه در آن  رولان بارت به  ــاب  از پديده   اس/ زد  نام مى برد. اس/ زد كتابى اس ــن كت ــق در اي مطل
ــازارين پرداخته است. نامور مطلق  در همين بخش از  ــتان هاى بالزاك به نام س تحليل متنى يكى از داس
رولان بارت نقل قول مى كند كه : "آيا برايتان پيش نيامده است، در حال خواندن يك كتاب بى وقفه در 
خوانش خود متوقف شده باشيد، البته نه به دليل بى فايده بودن كتاب بلكه برعكس به وسيله  امواج افكار 
و هيجانات و تداعى هايى كه به وجود آمده است؟ خوانش اس/زدى خوانشى است كه در آن خواننده پس 
از قسمت هايى سرخويش را از روى متن برمى دارد تا در اين سر بالا نگاه داشتن به چگونگى دريافت خود 

توجه كند." ( نامور مطلق،1390 : 209)  
ــت كه بارت مخاطب را در انتخاب رمزگان مناسب براى تفسير آزاد  ــيار حايزاهميت اين اس نكته  بس
مى گذارد و بارها تاكيد مى كند كه تداعى هاى ذهنى ايجادشده در ذهن هر مخاطب متغير است و درنتيجه 

هر خوانشى متفاوت و به ناچار هم چنان باز و ناتمام است.
خواندن نمايشنامه ارثيه ايرانى اثر اكبر رادى براى نگارنده اين مقاله تجربه اى بى همتا بود. در اين 
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ــينش رجعت مى كرد و مرگ فروشـنده20 آرتور ميلر21 را براى خوانش  تجربه ذهن مدام به تجربه  پيش
ــنامه را كنار هم مى گذاشت و پيش  ــترك بين دو نمايش بهتر اين متن دوم به يارى مى طلبيد، عناصر مش

مى  رفت.  اين تجربه را مى توان  با آن چه مورد تاكيد رولان بارت بود بهتر توضيح داد:
ــيارى فرهنگ ها نشات گرفته و وارد روابط متقابل  ــته هاى متعدد ساخته شده از بس يك متن از نوش
ــى بوده، و آن جايگاه  ــت كه گرانى گاه اين چندگانگ ــود. اما جايگاهى هس مكالمه، هجو و مجادله مى ش
ــده مؤلف...خواننده عارى از تاريخ، زندگى نامه، و روان شناسى  ــت. نه چنان كه تاكنون گفته ش خواننده اس
ــى است كه همه قراين كه متن مكتوب به وسيله آن ها شكل مى گيرد  را در يك حوزه  ــت و فقط كس اس

واحد گرد هم مى آورد...زايش خواننده بايد به بهاى مرگ مولف باشد. (آلن،1380: 109 ).
ــئله كه آيا اكبر رادى از مرگ فروشـنده آرتور ميلر تاثير پذيرفته يا خير مد نظر   بنابراين اين مس
نگارنده نيست. آن چه اهميت دارد تاثير مشتركى ست كه دو متن متفاوت از دو فرهنگ متفاوت بر ذهن 

مخاطب مى گذارند.
افراد مختلف جامعه ايرانى  در نمايشنامه ارثيه ايرانى هم چون جامعه آمريكايى نيمه  قرن بيستم، 
ــتند  ضعف  ــايل مادى و زيربناهاى معيوب اقتصادى رو به رو هس ــنامه مرگ فروشـنده با مس درنمايش

اقتصاد و ضعف خصايل انسانى گره اصلى هردو نمايشنامه است.
ــكى ترجمه كرده  ــى مرگ فروشـنده نقدى از نائوم بركوفس عطاالله نوريان در مقدمه  ترجمه  فارس
ــنامه بايد بر اين بنياد باشد: گرفتارى انسان  ــكى مى گويد: « برخورد درست با اين نمايش ــت. بركوفس اس
ــود نمى بيند و براى زندگى و  ــت زا كه هيچ چيز جز س ــنگدل، بى اعتنا و وحش در چنگ نظام و تمدنى س
ــت.»( ميلر، 1382: 8). نگارنده   معتقد است به راحتى مى توان   ــان ارزشى قائل نيس توانايى هاى ذاتى انس

توصيه   بركوفسكى را هنگام خوانش ارثيه ايرانى نيز به كار بست و خوانشى دقيق از آن ارايه كرد.
ــنامه مرگ  ــد عناصرى درارثيه ايرانى وجود دارد كه بى درنگ  نمايش ــتر گفته ش چنان چه پيش
ــن عناصر ارجاع دهنده در دو  ــه اي ــرا ياد مى آورد. اين مقاله در چند بخش زير به مقايس فروشـنده را ف

نمايشنامه مى پردازد :
1. نوع خانواده در دو اثر

2. تعامل همسايگان در دو اثر
3. شخصيت هاى محورى در دو اثر

3-1:  موسى و ويلى لومان
3-2.انيس و ليندا 

3-3.عظيم و جليل در مقابل هپى و بيف 
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3-4.گلزار و برنارد
3-5. آقابالا و چارلى

4. حضور دردناك فوق واقعيت ها
5. كاربرد مفهوم ارثيه

ــت  و با استفاده از تكنيك هاى كتابخانه اى و  ــى كيفى، توصيفى ، تحليلى اس  پژوهش حاضر پژوهش
پايگاه هاى معتبر اينترنتى و  با هدف اثبات وجود نوعى رابطه  بينامتنى بين دو اثر مرگ فروشـنده اثر 
آرتور ميلر و ارثيه ايرانى اثر اكبررادى  تهيه و تدوين شده است و به هيچ وجه به معناى تاييد يا تكذيت 
ــابهى اذعان دارد كه هر دو اثر بر خوانندگان  ــت بلكه به تاثير مش تاثير پذيرى اكبر رادى از آرتور ميلر نيس

خود مى گذارند.  

 بدنه  مقاله 
خلاصه  نمايشنامه  ارثيه ايرانى :

ــت روحانى و معتقد به كتاب و درمحضرش كارهاى مربوط به ازدواج  ــى به ظاهر پيرمردى اس  موس
ــت كه   ــتند. چندى  اس ــكوه اعضاي خانواده اش هس ــلاق را انجام مي دهد. عظيم، جليل، انيس و ش و ط
ــى هايش مطرود  بوده، مرده است. و از او خانه اى در الاهيه  ــد خانواده، جواد، كه به خاطر عياش ــر ارش پس
ــى خانواده  ديگرى زندگى  ــود. در طبقه ى دوم  خانه ى فعل ــوب مى ش ــا مانده كه به نوعى ارثيه محس برج
ــوب مى شوند. آقا  ــتاجرهاى طبقه  بالا محس ــرش قيصرو دخترش گلزار كه مس مى كند؛« آقا بالا»، همس
ــى داده است از او طلب مي كند. عظيم در فكر گسترش كار  بالا به بهانه هاي مختلف پولى را كه به موس
تراشكارى خود است و ديگر نمى خواهد بيش از اين هزينه  هاى خانواده را تقبل كند. از طرف ديگر جواد 
در الاهيه خانه اى به ارث گذاشته كه مى شود با فروش آن مشكل را از سر راه برداشت اما موسى راضى 
به فروش خانه نيست. در اثناى بازشدن گره ها مى فهميم كه موسى، زن جوانى را به عقد خود درآورده و 
آن زن به همراه پسرش در خانه الاهيه زندگى مى كند. پس موسى به فكر راه چاره مى افتد و فكر ازدواج 
با گلزار را كه معلم است و دختريست امروزى، به سر عظيم مى اندازد؛ تا بلكه با اين وصلت ، مستاجرها 
ــت عظيم  ــت آب پاكى را روى دس ــروانى نامزد كرده اس ــان   بگذرند. اما گلزار كه با س فعلا از خير طلبش
مى ريزد. در يكي از روزها، قيصر، زن آقا بالا به طبقه ي پايين مي رود، و در صندوق خانه با عظيم هم بستر 
ــم از فروش خانه منصرف  ــاره روال عادي خود را پيدا مي كند. عظي ــه بعد همه چيز دوب ــود. از آن ب مى ش
ــتعار، تبديل به خواننده مي شود و ديگران مثل سابق به زندگي  ادامه مي دهند  ــود. شكوه با اسم مس مي ش

درحالى كه بالقوه ارثيه اى از قمارخانه دارند.
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خلاصه  نمايشنامه مرگ فروشنده 
ــصت زندگى خود به سر مى برد.او تمام عمر يك فروشنده   ــت كه در ده ه  ش «ويلى لومان»مردى اس
ــال بعد ثروتمند از  ــت برخلاف برادرش، بن، كه روزى به جنگل زده  و چند س ــت درس دوره گرد بوده اس
جنگل بيرون آمده است! ويلى بى كار است و از عهده  مخارج زندگى برنمى آيد. او دو پسر دارد؛ دو پسرى 
كه  تمام عمر در تلاش بوده است تا از آن ها انسان هايى موفق بسازد. «هپى»به نان ونوايى هرچند اندك 
رسيده است و «بيف»كه از او بزرگ تر است و روزى تمام اميد خانواده بوده در سى و  چهارسالگى بى پول 
ــازش ندارد. در همسايگى لومان ها خانواده ديگرى زندگى  ــته است و با پدر سر س و بى كار به خانه برگش
ــنهاد كار به او كمك كند و پسرش  ــعى مى كند با پيش مى كند. چارلى كه گاهى با ويلى بازى مى كند و س
برنارد كه امروز كاملا مردى موفق شده است. در فلاش بك هاى ذهنى ويلى لومان با اسرار خانواده آشنا 
ــرايط دخيل بوده  ــت همه افراد خانواده به گونه اى در به وجود آمدن اين ش ــويم. مى فهميم كه دس مى ش
است. ليندا همسر ويلى او را از رفتن به دنبال برادرش باز داشته است، بيف شاهد خيانت پدر به مادر بوده 
ــت رابطه  قديم را با پدر برقرار كند ، و راز ادامه ندادن تحصيلش هم در  ــته اس و پس از آن هرگز نتوانس
همين نكته نهفته است. هپى فراموشى را در دامن زنان مى يابد. در لحظاتى ساده دلى افراد خانواده آن ها 
را به آينده اميدوار مى كند. ويلى بالاخره تصميم مى گيرد با صاحب شركتش  صحبت كند. اما واگنر جوان 
بى رحمانه ويليام را پس ازسى و چهار سال از كار اخراج مى كند، بيف نمى تواند از  كسى پول قرض كند 
يا  كارى  به دست  بياورد، مادر هم چنان منتظر است و در بى خبرى هايش جوراب وصله مى كند. پدر به 
باغچه اى كه ديگر هيچ چيز در آن نمى رويد، مى رود و خود را سرگرم مى كند. سپس به اصرار بيف براى 
خداحافظى با او به داخل خانه مى آيد. براى آخرين بار با پسرش بحث مى كند. درنهايت پدر دست به قمار 
ــى مى كند و با مرگش ارثيه اى بيست هزاردلارى براى فرزندان باقى مى گذارد، ارثيه اى  مى زند و خودكش

كه شايد بيمه آن را متقبل شود شايد هم نه. 

عناصرى كه بر روابط بينامتنى بين ارثيه ايرانى و مرگ فروشنده صحه مى گذارند
1. خانواده

1-1 خانواده در ارثيه   ايرانى 
ــن. كه در كنار  ــت از فرزندان و والدي ــكل اس ــنامه ى ارثيه ايرانى متش ــى در نمايش ــواده  اصل خان
ــارى اصل در بخشى از مقاله اش با  ــايگان، زندگى مى كنند. ايرج افش خانواده اى فرعى يا به تعبيرى، همس
عنوان "بررسى شكل و نوع خانواده در آثار اكبر رادى" به نمايشنامه ارثيه ايرانى مى پردازد و مى نويسد: 
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ــت كه با هم زندگى مى كنند.»( افشارى اصل،  ــته اى شامل دو نسل فرزندان و والدين اس « خانواده هس
ــه دليل نبودن درك متقابل و  ــر از همين مقاله مى خوانيم « اعضاى خانواده ب ــاى ديگ 1390: 85) در ج
ــت به هجرت  ــده و دس ــتن به پايگاه هاى مختلف اجتماعى به تدريج از خانواده كنده ش تفاهم و تعلق داش
ــت بر ساختار انتقالى اين خانواده . افشارى  ــارى اصل، 1390: 93) و اين نكته تاييدى اس مى زنند»( افش
ــكل تيتر وار مى نويسد: « ارثيه ايرانى در يك  ــمت نهايى اين بخش از مقاله به ش ــرانجام در قس اصل س
ــاختار خانواده: انتقالى / نوع خانواده :هسته اى.»( افشارى  ــايه / س نگاه: جايگاه اجتماعى: خانواده و همس

اصل، 1390: 93)

1-2. خانواده در مرگ فروشنده
ــايگان) زندگى مى كنند. در   در مرگ فروشـنده نيز خانواده اصلى در كنار خانواده اى فرعى ( همس
ــكل از پدر و مادر و فرزندان،  ــته اى روبه رو هستيم؛  خانواده اى متش ــنامه نيز با خانواده اى هس اين نمايش
بدون حضور نسل قبل؛ يعنى پدربزرگ و مادر بزرگ يا نسل جديد، براى مثال نوه و نتيجه، با نگاه دوباره 
ــت. ديگر تحمل ماندن ندارد و مى خواهد كه دست به  ــته  خانواده بازگشته اس درمى يابيم بيف كه به هس

هجرت بزند.پس ساختار اين خانواده نيز انتقالى است.
ــايه / ساختار خانواده: انتقالى / نوع  مرگ فروشـنده در يك نگاه: جايگاه اجتماعى: خانواده و همس

خانواده :هسته اى.

2. تعامل همسايه ها  در دو اثر 
ــان هايى هستند كه  ــايه  در مرگ فروشـنده و ارثيه ايرانى روايت كننده انس افراد خانواده همس
ــخ زيرپوستى خو كرده اند و از  ــاختار عجيب  موجود را پذيرفته اند. قواعدش را ياد گرفته اند و به اين مس س
ديد همان جامعه نيز افراد موفقى محسوب مى شوند. به تعبيرى در هر دو اثر، همسايه ها كه با جامعه كنار 

آمده اند. ازنظر همان عرف، كامياب تر و به مقصود نزديك ترند.

2-1  همسايه ها در  مرگ فروشنده  
ــان به شكلى موازى با خانواده  ــتيم كه زندگى و سرگذشتش در اثر آرتور ميلر با خانواده اى روبه رو هس
ــود به نداى  لذت ها و  ــان باعث مى ش ــود. لومان ها كه گويا نيرويى درونى در وجودش لومان روايت مى ش
ــخ بدهند، در همسايگى چارلى و پسر درس خوانش (كه هر دو خالى  فرصت هاى آنى و فورى زندگى پاس

از شور زندگى به نظر مى رسند.) زندگى مى كنند.
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ــن ديوارها رو يك  ــه اي ــنيدم خيال كردم اتفاقى افتاده. نمى ش ــر و صدايى ش «چارلى : يه س  
كارى ش بكنيم؟ شما اين جا عطسه مى كنيد من كلاه از سرم مى پره.»(ميلر،1389: 61)

چنان چه مى بينيم ديوارهاى دو خانه كاملا نازك اند و ارتباط ها نزديك. اما تفاوت اساسى در نگاه هاى 
مختلف دو خانواده نسبت به زندگيست. تفاوتى كه  ابتدا به شكلى زير پوستى و بازيگوشانه مطرح مى شود 
و در انتها به شكلى رعب آور و حيرت انگيز به رخ كشيده مى شود؛ در مرگ فروشنده ، برنارد  هدفمند ، 

عاقل و بدون شور، دوران نوجوانى اش را همراه با پسران لومان: هپى و بيف سپرى كرده است: 
برنارد: (به آهستگى عقب مى رود و از اتاق خارج مى شود) آقاى برن بام  مى گه بيف بايد درس بخونه.

ويلى: از اين جا برو بيرون.
ليندا: ويلى، برنارد راست مى گه تو بايستى....

ــواى اونم مث برنارد  ــف هيچ عيبى نداره .تو مى خ ــود) نه! بي ــبت به ليندا عصبانى مى ش ويلى: (نس
بى خاصيت بشه؟اون واسه خودش شخصيت داره. روح داره.( ميلر،1389: 59).

برنارد، كسى كه آرزوى بردن كت يا كلاه بيف را براى رفتن به اتاق رخت كن باشگاه داشت، درنهايت 
ــران لومان هرگز به ذره اى از آن دست پيدا نمى كنند.  ــور طرفى مى بندد كه پس از اين زندگى خالى از ش
چون برنارد و پدرش قواعد بازى در چنين نظامى را بلدند و آرام و آهسته به آن نزديك مى شوند. درست  
برعكس لومان ها كه روح پر شور و خوش بين و آرزومندشان به طورى ناآگاهانه عليه اين نظام و منطق 
ــته و مى خواهد كه در لحظه زندگى كند. امروز لومان ها به يكديگر خرده مى گيرند كه  ــلحه برداش آن اس

چرا اين گونه زيسته اند؟ 
ــبى اينه كه سعى نمى كنى مردمو راضى  ــى. عيب تو، تو كار و كاس هپى: تو حتما به يه جايى مى رس

كنى.
بيف : مى دونم من...

هپى: مثلا وقتى كه پيش هاريسون كار مى كردى. بوب هاريسون مى گفت تو از همه كارمندها بهترى. 
اما بعضى وقت ها كاراى احمقانه مى كنى. مثلاً توى آسانسور سوت مى زنى..

بيف: يعنى چى؟بعضى وقت ها دلم مى خواد سوت بزنم.
هپى: آدمى كه تو آسانسور سوت مى زنه نمى تونه احساس مسووليت كنه.

ليندا: خب ديگه با هم يكى به دو نكنين.
هپى: مثلاً وسط روز كارتو ول مى كنى و مى رى شنا.

بيف : مگه تو خودت هم كارتو ول نمى كنى؟مگه تو هم روزاى تابستون كه هوا گرم باشه نمى رى 
شنا؟
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هپى: آره اما نمى ذارم كسى بفهمه.
ليندا: بچه ها بسه.

ــمون هرجا تلفن كنه براش قسم مى خورن كه من همين الان  ــم رئيس هپى: من هر وقت جيم مى ش
ــت دارن  ــم نمى آد اين حرف ر و بهت بگم.اما خيلى ها كه تو تجارت دس ــون بودم و رفتم. من خوش پيشش

مى گن تو ديوونه اى.
بيف: گور پدر تاجرا.

هپى : خيلى خب گور پدرشون اما نذار كسى اينو بفهمه.
بيف: من اهميت نمى دم اونا چى فكر مى كنن. سال هاست كه دارن به پدر مى خندن مى دونى واسه 
ــه اين كه ما مال اين شهر نيستيم.باس بريم توى هواى آزاد عملگى كنيم.بايد بريم نجار بشيم. چى؟واس

نجار مى تونه سوت بزنه .
ويلى:حتى پدربزرگتون هم وضعش از يه نجار بهتر بود. شماها هيچ وقت آدم نمى شين .مطمئن باشين 

برنارد هيچ وقت تو آسانسور سوت نمى زنه!
بيف : درسته پدر اما تو خودت هم سوت مى زنى.(ميلر: 1389: 84)

ــخاص بانفوذ دارد و در  ــت موفق و روابط خوبى هم با اش  درنهايت برنارد را مى بينيم كه وكيلى ا س
خانه  شخصى دوستانش در ملك شخصى شان در اوقات فراقتش تنيس بازى مى كند. تنيس بازى در اين 

جامعه يكى از مظاهر ثروت و شادابى محسوب مى شود. 
 .ويلى: ..گفتى رفيقات زمين تنيس دارن؟ 

برنارد: راستى ويلى تو هنوز هم اونجا كار مى كنى؟
ويلى: (پس از مدتى سكوت)خيلى خوشحال شدم از اين كه تو آن قدر ترقى كردى. آدم اميدوار مى شه 
ــه بيف هم خيلى(حرفش را مى برد.) برنارد! (از  ــه اگ وقتى مى بينه يه جوون واقعاً ...واقعاً چه خوب مى ش

فرط هيجان و تاثير صدايش مى لرزد.)
برنارد:ويلى چى شده؟

ويلى: رمز، رمزش چيه؟
برنارد: رمز چى؟

ويلى: تو چه جورى موفق شدى؟پس چرا بيف نتونست موفق بشه؟
برنارد: من نمى دونم ويلى .(ميلر: 1389: 120).

2-2. همسايه ها در  ارثيه ايرانى   
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در اثر رادى نيز موازى با زندگى خانواده ى موسى مسايل خانواده همسايه هم روايت مى شود. ديوارها 
نازكند و روابط تنگاتنگ.

«انيس: صد دفه به اين آقا بالا مى گم وقتى مى رى اونجا مى شينى صاب مرده بيخ گوشمونه   
نزن زير آواز.(رادى، 1386:  473 ).

و اما در ارثيه ايرانى عكس العمل ها و رويكردهاى سازشكارانه مستأجرها  با محيط آشفته اى كه در 
آن زندگى مى كنند در مقابل خانواده موسى كه آگاهانه دچار اين مسايل نابهنجارند و كم تر قصد سازش 
دارند متفاوت است. آن ها برخلاف موسى كه به ارزش هاى مذهبى و دينى اش غرّه است و بر آن ها تكيه 
ــت و از ديد تجدد طلبان، رها  ــت و زش كرده، از اين قيود آزادند و در محيطى  از ديد جامعه مذهبى نادرس

و آزاد غوطه مى خورند.
 آن ها از ديدگاه سنتى انسان هاى مفيد و سالمى نيستند  چرا؟ چون آقا بالا بى كاره است و تمام مدت 

روى نردبان مى نشيند و چرت مى زند (مقايسه شود با نگاه سنتى ايرانى از نقش مرد. )
قيصر، زن آقا بالاخان، سه بچه دارد كه به ظن انيس هيچ كدام شبيه هم نيستند و لباس و سرووضعش 

و جورى كه با مردان محل طرف مى شود، اوضاعش را از زبان انيس برايمان معلوم مى كند:
ــه يه كهنه نصف آب حوض رو خالى مى كنه.اونم تابستونش كه  ــتونش كه واس «انيس: اين از زمس
جلوى دوتا، دوتا جوون قمبل دمبرشو مى ندازه بيرون مى ره تو حوض. خرابه ديگه .خرابه.تو يه نگاهى به 

بچه هاش بكن.سه تا، يكى يه شكل.(رادى، 1386 : 506).
و اما گلزار دختر همسايه كه امروزى است و روابط عمومى خوبى دارد: 

«آقا بالا:ولى شما ديروز بلند بلند تو حياط داد مى زدين كه دختر نباس لبشو گلى كنه...
موسى: (مى زند زير خنده) دخترت اندك رنجه.

آقا بالا : امروزيه ديگه دوست و آشنام زياد داره.»(رادى، 1386 : 470).
گلزار معلم است و درست مثل برنارد در مرگ فروشنده دستش توى جيبش مى رود و محتاج كسى 

نيست و حتى بعد از ازدواجش هم پيش بينى مى شود كه زنى مستقل باشد.
«انيس:...برو بالا يه نگاهى بكن. ببين چيا ريختن تو اتاقاشون. عين سمسارى! در صورتى كه دختره 
ــت مام دوتا جوون بزرگ كرديم. من از تو توقعى ندارم. منظورم به جليله، اون دكل! هفته  ــه. اون وق معلم

مى شه رنگش رو تو خونه نمى بينيم. لعنتى! كارى هم كه ازش برنمى آد.»(رادى، 1386 : 510)
ــايه، با پسر عموى سروانش ازدواج مى كند و شكوه، كه آرزوهاى دورودرازى در  درنهايت دختر همس
سر داشت و آرزو داشت روزى خواننده اى مشهور شود نصيبش يك «خواستگار قوزى بدتركيب»مى شود.

«شكوه: كم كم ...همه جا صداى منو گوش مى كنن اون وقت به ام حق صفحه مى دن اون وقت ما 
ــه برات لباس هاى شيك مى خرم مى فرستمت برى حاج خانوم  ــيم وضعمون روبه راه مى ش پولدار مى ش
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بشى»(رادى، 1386 : 551)
3. شخصيت هاى محورى در دو متن 

3-1 . ويلى لومان در مرگ فروشنده و موسى در ارثيه   ايرانى :
ويلى لومان و موسى در اين دو نمايشنامه شباهت هاى غيرقابل انكارى با هم دارند اگرچه تفاوت هايى 
ــه خود او به چالش  ــر،  ويلى لومان را از زاوي ــم مى خورد؛ ميل ــخصيت ها به چش ــز در نحوه  ارايه  اين ش ني
مى كشد، دچار ترديد مى كند و ويلى  مدام خود را سرزنش مى كند و مقصر مى داند و جالب است كه رادى 
درست برعكس آن عمل مى كند يعنى در ضمن اين كه تمام زواياى شخصيت موسى را نشانمان مى دهد 
ــت كه اعمالش  ــا ترديد براى او باقى نمى گذارد. چون او معتقد اس ــيمانى ي كوچك ترين رگه هايى از پش
ــتباهاتش در دادگاهى برساخته ى ذهنش تنهاست.  همه از روى كتاب بوده اند و صحيح. ويلى در ميان اش
ــى نه قادر است چنين دادگاهى بسازد و نه به تنهايى عميق انسانى اجازه ى ورود مى دهد. و اما  ولى موس

شباهت ها: 

3-1-1ويلى لومان در مرگ فروشنده 
الف: موقعيت اقتصادى : 

ــت كه ازاين طريق سال ها در جامعه صنعتى  ــنده ى دوره گرد يك شركت معتبر اس ويلى لومان فروش
ــكوهى  ــييع جنازه ى پرش ــت هم چون همكارش تش آمريكا براى خود اعتبارى به هم زده بود و آرزو داش
ــته باشد و فرزندانش نيز زندگى آبرومندانه و با عزتى. اما امروز حتى از پس مخارج خرد خانواده اش  داش

برنمى آيد. 
ــم. ديگه نمى تونم خرج زندگى رو دربيارم. نمى تونم بچه ها رو  ويلى: ...ديگه نمى تونم چيزى بفروش

به جايى برسونم...( ميلر، 1389: 56)
ب: مسخ شدگى: 

ويلى در انتهاى راه از ادامه باز مى ماند. احساس مى كند كه هيچ نشانى از موجود زنده در او نيست. 
ويلى: ...مى دونى چارلى؟خنده م مى گيره بعد از اون همه سفر اون همه مسافرت با قطار و اون همه 

قرار، بيش تر شبيه به مرده هام تا زنده ها.( ميلر، 1389: 128)
ج: خيانت به همسر: 

ويلى در گذشته اى دور به همسرش، ليندا،  خيانت كرده است اما اثر اين خيانت هنوز هم  بر  روابط 
ــال ها پيش، پدر را در هتلى همراه اين زن غافل گير كرده است باقى ست و  ــرش، بيف، كه س بين او و پس
نه تنها اين كه مسئله هنوز هم باعث عذاب وجدان خود ويلى لومان است. هر بار كه ويلى همسرش را در 
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ــده هديه كردن جوراب به آن زن ديگر در ذهنش  ــال وصله زدن جوراب هايش مى بيند خاطره  آزار دهن ح
دوباره زنده مى شود 

بيف: (گريه را قطع مى كند.) پدر...
ويلى: (متاثر مى شود.) اوه پسرم...

بيف: پدر...
ويلى: اين دختره با من نبود. بيف!من تنها بودم.كاملا تنها بودم.

بيف: تو جوراباى مامانو بهش دادى!
ويلى:  (او را نگه مى دارد) من بهت دستور دادم!

بيف: به من دست نزن! دروغگو.
بيف: منو ببخش! ( ميلر،1389: 155)

3-1-2 موسى در ارثيه ايرانى  
الف: موقعيت اقتصادى: 

ــنده  زهد و تقواى خويش بوده و ازاين راه اعتبارى در  ــى در نمايش ارثيه ايرانى عمرى فروش موس
جامعه مذهبى خود به هم زده است كه امروز روبه افول است. محضرش هر روز خلوت و خلوت تر مى شود. 

موسى هم چون ويلى لومان در انتهاى راه است. او نمى تواند از پس مخارج خود و خانواده اش بر بيايد.
ــتى مى دونستى كه وضع من هم زياد تعريفى نداره. تو اين هفته  ــى: ولى اگه يه جو انصاف داش موس

فقط يه طلاق داشتم. (رادى،1386: 475). 
ب: مسخ شدگى :

ــزى مى ده و مى ره دنبالش. از  ــو زندگى چيزهاى با ارزش خيلى كمه.آدم دل به يه چي ــى: ...ت «موس
ــتگى هاى خودش مى زنه اونقد جلو مى ره كه حتى وظايف  ــى خودش مى زنه. از همه دلبس خواب و خوش
خودشو به عنوان يه انسان فراموش مى كنه. مى شه يه موجود بى شكل يه چيز مسخ شده. شما حتماً منظور 

منو مى فهمين» ( رادى، 1386: 496)
ج: :  خيانت به همسر: 

اگر بتوان ازدواج دوم را خيانت به همسر اول محسوب كرد. پس موسى نيز به همسرش خيانت 
كرده است. و آثار اين مسئله هم چنان در خانواده به چشم مى خورد. به طور مثال با وجود نياز مالى 

خانواده، موسى از فروش قمارخانه سرباز مى زند چون همسر دومش در آن زندگى مى كند. و به 
خانواده كمك مالى هم نمى كند چون مخارج خانواده دومش را هم به سختى مى پردازد.
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جليل:  براى همينه كه ماهى سيصد تومن خرج اون دختركو مى دين؟
موسى:تو از كجا مى دونى؟

همه مى دونن. فقط شمايين كه فكر مى كنين هيچكى نمى دونه. (رادى،1386:475) جليل: 

3-2 انيس در ارثيه ايرانى و ليندا در مرگ فروشنده 
ــر پسرهايش فرياد مى زند كه بايد پيرمرد را به حال خودش رها  اگر ليندا در مرگ فروشـنده بر س
ــت كه ازنظر اقتصادى كاملا وابسته به همسرش است   ــاخته اس كنند و اگر آرتور ميلر از او زنى خانه دار س
ــنامه ارثيـه ايرانى هم تقريبا چنين موقعيتى دارد.  ــل ازنظر روانى تكيه گاه او؛ انيس در نمايش و درمقاب
ــتگى ست كه در خيلى مواقع با  ــر و پسر بزرگش است و همين وابس ــته به همس او از نظر اقتصادى وابس
ــوهرش را هم تاب مى آورد و حتى بدتر از آن بنا  ــرايط موجود كنار مى آيد و مى بينيم كه ازدواج دوم ش ش
به خواست مردان خانواده به خواستگارى دخترى مى رود كه ذره اى باب ميلش نيست. غرض اين نيست 
كه بگوييم انيس و ليندا نسخه هاى كپى شده ى يكديگرند. اما مى توانيم به جرأت بگوييم كه نقش تيپيك 

مادر- همسر را هركدام در جامعه خود به همان شكل سنتى و مرسوم برعهده دارند. 
ليندا را مى بينيم كه در مقابل فرزندانش از ويلى دفاع مى كند: 

ليندا: هيچ كس ازش استقبال نمى كنه. مى دونى آدمى كه هزاركيلومتر راه بره و نتونه هيچى، حتى يه 
ــاهى گير بياره چه حالى داره؟توقع دارى با خودش حرف نزنه؟چرا؟هر هفته مى ره پيش چارلى پنجاه  ش
ــركت حقوق گرفته. آخه اين وضع تا كى مى تونه  دلار قرض مى كنه اما پيش من وانمود مى كنه كه از ش
ادامه داشته باشه؟تا كى؟آخه من اين جا منتظر چى نشستم؟اون وقت تو مى گى اون شخصيت نداره؟اونم 

آدمى كه عمرشو به خاطر شما جون كنده؟پس كى بايد نتيجه شو ببينه؟(ميلر،1389: 80)
و 

ــه عصبانى ش مى كنين.  ــما هميش ــين. ديگه هم برنگردين. نمى خوام ش ليندا: هردوتون برين گم ش
برين. برين اثاثيه تونو جمع كنين.(به بيف)تو مى تونى تو آپارتمان هپى بخوابى...(ميلر،1389: 159)

اولين واكنش انيس بعد از شنيدن خبر خواننده شدن شكوه: 
ــى. اون تو زندگى هر  ــرف اونو به لجن بكش ــى؟....من نمى ذارم تو ش انيس: ...مى خواى مطرب بش
ــرده از رو كتاب بوده. اون وقت  ــروش بازى كنن. اون هركارى ك ــته با آب ــى زده اما هيچ وقت نذاش بامبول
ــا اين نفرين كيه كه مارو گرفته؟(رادى،  ــت) خداي تو مى خواى اين آب باريكه رم رومون ببندى؟(با وحش
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3-3. هپى و بيف در مقابل عظيم و جليل
جليل و عظيم در ارثيه ايرانى على رغم  اختلاف هايى كه با هم دارند اما گويا درست مثل هپى و 

بيف در مرگ فروشنده به يك تعادل هرچند متزلزل در ارتباط برادرانه با يكديگر رسيده اند. 
ــود با تا كردن اين دو  ــخصيت هاى اين چهار جوان به واقع تناظر يك به يك ندارند و نمى ش اگرچه ش
ــيد اما شباهت هاى بسيار رفتارى و شخصيتى شان نيز قابل انكار  بر آن دو ديگر به يك كپى بى نقص رس

نيست. 
الف : موقعيت اقتصادى هپى و عظيم:  

عظيم فرزند بزرگ خانواده يكى از دو پسرى ست كه به اصطلاح دستش توى جيبش مى رود و از پس 
هزينه هاى خود و خانواده برمى آيد. ازاين نظر او مشابه هپى در خانواده لومان هاست كه شغل كوچكى دارد 

و تا جايى كه مى دانيم از پس هزينه هايش بر مى آيد و خيلى سربار خانواده نيست.
ب : عادت به دزدى در جليل و بيف : 

جليل فرزند كوچك خانواده چشمش به كمك هاى برادرش عظيم است و هنوز نتوانسته است ازنظر 
اقتصادى روى پاى خودش بايستد. و گاهى از دزديدن اسباب خانه و فروش آن ها ابايى ندارد. وقتى از او 

مى پرسند كه چرا دست به دزدى مى زند ؟ او در پاسخ مى گويد كه: دلم مى خواهد. 
عظيم: تخم سگ!..آخه چى شده؟من نباس بدونم؟
انيس: ازش بپرس اون لاله رو واسه چى دزديده؟

عظيم: (با بهت)آره...تو اين كارو كردى؟ 
ــت رفته مى نشيند لب تخت. دستش را ستون سرش مى كند و از زور خشم نفس هاى  ــى از دس موس

بريده مى زند.
عظيم: واسه چى اون كارو كردى؟

جليل : دلم خواست.
عظيم : دلت خواست؟»(رادى،1386: 518)

ــته است كسب وكار درستى راه بيندازد. ناموفق و شكست خورده به خانه پدرى باز  بيف نيز كه نتوانس
مى گردد. او در لحظات بحرانى بى اراده و نا خوداگاه دست به دزديدن چيزهاى ناچيز مى زند. اما دليلش را 

نمى داند. به نظر مى رسد اين عمل نوعى انتقام جويى ناخوداگاه  از سرمايه داران باشد.
بيف: هيچى اون رفت. منشى هم دنبالش رفت. من تنها موندم تو اتاق انتظار .هپ،يه دفعه نمى دونم 
ــتم....ديوارهاى سفيد، اتاق تميز. نمى تونم برات  ــد فقط مى دونم كه فهميدم توى دفتر اوليور هس چه م ش
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توضيح بدم..من...هپ،من خودنويسشو برداشتم.
هپى: واى،اليور مچتو گرفت؟

بيف: نه من در رفتم تا اين جا يه نفس دويدم... همش دويدم...
هپى: كار بدى بود ...براى چه اينكارو كردى؟

بيف: نمى دونم... ( ميلر، 1389: 136 )

ج: نقش زنان در زندگى جليل و هپى
جليل و هپى در بسيارى از مواقع وقتشان را با زنان مى گذرانند و پاى بند به ارزش هاى مرسوم نيستند. 

در ارثيه ايرانى مى خوانيم: 
عظيم: ...يه قرار خصوصيه؟ معطلى كه سر ساعت برسى مگه نه؟

جليل: عظيم!
ــليقه ت خيلى خوبه....حالا ديگه  ــگله؟بالا زانو؟حتماً يه طبق بقچه بندى داره! آخه تو س عظيم: خوش
ــول ! پول مى خواى!  ــه رو علافش كنى.(مكث)آها فهميدم.پ ــت زنيك ــش نكن. د..برو...خوب نيس معطل

(رادى، 1386: 554)
در مرگ فروشنده در بخشى كه مربوط به حضور هپى و بيف در رستوران است مى خوانيم: 

هپى: يه تيكه داره مياد.
استانلى: آخه تو از كجا فهميدى؟

هپى : من رادار دارم .(به نيمرخ دختر خيره مى شود)اين جا باش استانلى.
استانلى: آقاى لومان به نظرم به دردشما مى خوره.

هپى: ازش پذيرايى كن. (ميلر،1389: 131)

3-4. گلزار در ارثيه ايرانى و برنارد در مرگ فروشنده 
ــايه ها توضيح كافى ارايه شد. چنان چه گفته شد  ــخصيت در بخش مربوط به همس در مورد اين دو ش
ــيارى  به دست آورده است و اين يكى از حسرت بارترين  ــده، موفقيت هاى بس برنارد تابع قوانين موجود ش

نكته هاى زندگى ويلى لومان است. او مدام از خود مى پرسد  چرا برنارد و نه بيف ؟
ــت. از عهده مخارج خود و خانواده اش برمى آيد امروزى  ــتاجرها معلم اس همين طور گلزار دختر مس
است و با قوانين موجود كنار آمده و شوهرى درخور هم پيدا كرده است درحالى كه شكوه كه از زيبايى و 
توانايى هاى برابرى برخوردار است، تنها خواستگارى قوزى نصيبش شده كه قدش تا به شانه هاى او هم 
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نمى رسد. اين سؤالى ست كه مادر (انيس )با آن روبه روست چرا گلزار و نه شكوه؟ 
3-5. آقا بالا در ارثيه  ايرانى و چارلى در مرگ فروشنده 

ــخصيت ، رفتار و عمل كرد موسى است  ــخصيت آقا بالا به چالش كشيدن ش يكى از كاركرد هاى  ش
در قالب جمله ى كنايى هميشگى اش : «ابليس كى گذاشت كه ما بندگى كنيم؟»( رادى،1386: 473)

يكى از كاركردهاى چارلى هم به چالش كشيدن شخصيت، رفتار و عملكرد ويلى لومان است. هرچند  
در اين جا كنايه اى در كار نيست.

 چارلى: تو چرا اومدى خونه.چرا نمى رى سر كارت؟
ويلى: ماشينم عيب مختصرى پيدا كرده.

چارلى: آها.(سكوت)من دلم مى خواد يه سفر مى رفتم كاليفرنيا.
ويلى: حرفشو هم نزن!

چارلى: تو كار نمى خواى؟
ويلى: من كار دارم. بهت كه گفتم.( ميلر،1389 :62)

4. حضور دردناك فوق واقعيت ها:
مفهوم فوق واقعيت كه بيشتر با نام مفسرش، بودريار22، گره مى خورد، نتيجه  الگويى ست كه شرايط 
ــانه آينه اى فرض مى شد كه واقعيت را  ــرمايه دارى را بيان مى كند.»روزى روزگارى رس فرهنگى نظام س
ــازد كه حتى مهم تر از  ــانه خود واقعيتى را از راه وانمودن مى س بازتاب مى كند و باز مى نماياند. امروز رس
ــود كه بايد فوق جهان خوانده شود.»  ــاخته مى ش ــت در واقع جهانى از راه وانمودن س خود واقعيت اس

(احمدى،1390: 473). 
در توضيح اين فوق واقعيت ها مى توان به شرايط اجتماعى  ايران در زمان نگارش اين درام اشاره كرد. 
يعنى ده ه ى 40 كه ناگهان در ايران فروشگاه هاى بزرگ و مدرن گشوده مى شدند و  هجوم فرهنگ هاى 
ــينما هم در اين ده ه با ارايه  فيلم هايى  ــردرگمى در جامعه به وجود آورده بود. س ــنا نوعى س غريب و نا آش
ــدند كه  ــايلى رهبرى مى ش ــج قارون به اين بحران تزريقى  دامن مى زد. مردم با تصاوير و مس ــر گن نظي
ــان غريبه بود  و نه تنها غريبه بود كه حتى اگر تلاش مى كردند خود را با آن  به تمامى با زمينه فرهنگى ش
ــتند. نتيجه اين تناقض ها  ــرعت  توان درونى كردن تجربه تازه را نداش تطبيق دهند نيز درعمل به اين س
قابل پيش بينى است و امروز نيز هم چنان  ادامه دارد. "در واقع ما در دورانى تازه زندگى مى كنيم كه در آن 
تكنولوژى هاى رسانه اى، سايبرنتيكى،كامپيوترى، اطلاعاتى و صنعت هاى دانش و تفريح جايگزين توليد 
صنعتى شده اند و اقتصاد سياسى چون سازمان دهنده جامعه كار نمى كند و عمرش به پايان رسيده است. 
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ــوند و عمل مى كنند و ارتباطى با  ــانه ها ديگر فقط ميان خود مبادله مى ش ــت كه نش وانمودن به اين معناس
واقعيت ندارند...يك مسابقه تنيس كه از تلويزيون مى بينيم ديگر ارتباطى با مسابقه اى واقعى ندارد. اين ها 
ــنامه  ــازى واحد خبر نمى دهند. مورد واقعى كارگردانى ندارد. "( احمدى،1390: 472). در نمايش ــك ب از ي
ــئون و اركان جامعه و  ــتى  به همه ش ــترش دامنه  موج تحميلى تجدد خواهى و تجدد دوس رادى آثار گس
ــكل ظاهرى مردم كوچه وبازار،  گاه به شكل  زندگى اجتماعى از تلويزيون، راديو و روزنامه ها گرفته  تا ش
زير پوستى و گاه كاملا واضح رخ نشان مى دهد. به طورمثال توجه كنيد به ناآرامى هاى جليل در مخالفت 
ــنت هاى خانواده و رابطه اش با زنان و همين طور به دغدغه هاى گلزار و امروزى بودنش، و  به طور  با  س

واضح تر تمايل شكوه به خواننده شدن.
ــد. زمانى كه دولت آمريكا نيز  ــته ش  و اما مرگ فروشـنده در 1949 و در ايالات متحده  امريكا نوش
هم چون حكومت ايران هراس داشت كه شهر و ندانش  تابع نظام هاى سوسياليستى و كمونيستى شوند و با 
تزريق وانموده ها سعى در سرگرم كردن توده داشت. جالب است ياداورى كنيم كه تنها حدود 6 سال پس 

از نگارش اين درام است كه ناگهان پارك تفريحى ديزلى لند در كاليفرنيا ساخته مى شود.
ــردرگرم با اين  ــان س ــنامه به رويارويى انس  آرتور ميلر  نيز در واكنش به اين وضعيت در اين نمايش
ــاره كرد كه در  ــاره مى كند. به طورمثال مى توان به صحنه رويارويى ويلى لومان با هوارد اش وانموده ها اش
ــت. درجايى ديگر، نيز  آن هوارد بدون توجه به وضعيت دردناك ويلى درگير گوش دادن به ضبط صوت اس
ــت كه باعث  ــانه موفقيت و ثروت چارلى  تنيس بازى اش  در يك ملك خصوصى  اس مى بينيم كه  نش

رشك و حسرت ويلى مى شود.

4. مفهوم ارثيه در دو نمايشنامه 
 در لابه لاى خطوط مرگ فروشنده هرچه كه جلوتر مى رويم  بيشتر و بيشتر با چگونگى و چرايى 
ــا مرگ خود گويا نمى خواهد كه اين  ــاى آمريكايى روبه روييم. در اين ميان اما ويلى لومان ب ــت روي شكس
ــت از اميدهايش برنمى دارد. خودكشى او هرچند به هزار دليل از  ــود او دس رويا به طوركل محو و نابود ش
ــتيز همه جانبه ى او عليه پذيرفتن  وضع موجود نيز هست. او  ــر نااميدى و ناتوانى ست، اما از طرفى س س
با مرگش، به ظن خود، كورسوى اميدى براى خانواده باقى مى گذارد. او با حق بيمه اى كه خانواده شايد، 

احتمالا از اين راه به دست خواهد آورد بر سر زندگى اش قمار مى كند.  
در لابه لاى خطوط ارثيه ايرانى هرچه جلوتر مى رويم بيشتر و بيشتر بر شكست ارزش ها ى سنتى 
آن روزهاى ايران رو به رو مى شويم. مرگ جواد مدتى پيش از آغاز نمايش، ارثيه اى براى اين خانواده برجا 
مى گذارد. موسى و انيس  با همه آبرودارى ها و و تظاهرات بيرونى اين آبرومندى صاحب ارثيه اى مى شوند 
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ــت. در روزهايى كه فراخواهند رسيد خانواده به ناچار باوجود همه مخالفت ها،   كه درواقع يك قمارخانه اس
ــت تا به اوضاع اقتصادى خود سروسامانى بدهد. قمارى كه يا  ــايد دست بر همين ارثيه خواهد گذاش ، ش
ــت  (شكست ارزش ها) را با خود همراه خواهد داشت يا به ظن ضعيف تر تا مدتى طولانى  پذيرفتن شكس

همان جا خواهد ماند و به شكلى گزنده پشتوانه  اقتصادى اين خانواده  آبرومند خواهد بود.
 در ارثيه ايرانى و مرگ فروشنده شكست باورهاى خانواده و ازهم گسيختگى ارزش ها را با دو 
ــى ويلى راه محتمل نجات خانواده آمريكايى  ــاهديم. اگر خودكش نگاه متفاوت و در دو جامعه متفاوت ش
ا ست، هم آغوشى زن همسايه با عظيم نيز هرچند براى مدتى كوتاه كليد نجات  اين خانواده ايرانى است .

نتيجه گيرى  
ــش بينامتنيت و پس از  ــن معرفى مختصر مفهوم و تاريخچه پيداي ــت ضم نگارنده اين مقاله  نخس
ــرايط موجود در دو جامعه مختلف  ايران و آمريكا هنگام توليد دو نمايشنامه ارثيه ايرانى و  ــى ش بررس
ــد و تنها  با استفاده  از امكانات  درون متنى به تشابهات  مرگ فروشـنده به بخش اصلى مقاله وارد ش
ــتاى هدفش كه اثبات وجود روابط بينامتنى در دو اثر بود به عناصر  ــاره كرد و درراس موجود در دو اثر اش

مشابه و قابل تطبيق در دو نمايشنامه به اين ترتيب پرداخت : 
1. نوع خانواده در دو اثر

2.تعامل همسايگان 
3.شخصيت هاى محورى 

4. حضور دردناك فوق واقعيت ها
5. كاربرد مفهوم ارثيه

ــاز نوعى تداعى  ــانه هايى را كه در دو اثر  سبب س و با ادله اى كه فقط از درون دو متن بر مى آمد، نش
هنگام خوانش بودند ارايه كرد و به اين نتيجه رسيد كه دو نمايشنامه مرگ فروشنده و ارثيه ايرانى 
ــير و ارايه هستند  ــى رولان بارت قابل تفس ــتند كه با بينامتنيت خوانش داراى نوعى رابطه ى بينامتنى هس
به اين معنا كه هنگام خوانش دو اثر متفاوت از دو فرهنگ متفاوت مى توان به تاثيرى به نسبت  مشابه در 

ذهن خواننده رسيد. 
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A study on intertextual relationship between two plays: 
“Ersie Irani”, Written  by Akbar Radi, and “Death of a 
salesman” by Arthur Miller’
Natasha Moharramzadeh     M.A Student of Art Reasearch, University of Tehran

Abstract

Although many texts and notes have been written on” Ersie Irani”, 
Written  by Akbar Radi, and Arthur Miller’s masterpiece: “Death of a 
salesman, yet no intertextual relationship between them has  ever 
come into serious criticism. Therefore this article is the first in its own 
kind  which is going to emphasize on the intertextual relationship 
between these two plays: Ersie Irani and Death of a salesman. 
The writer of this text has benefited from Roland Barthes’s insight 
about receptive interttextuality. Barthe believed that each text is 
made up of many other texts, it may have  roots  in other cultures and  
it might have   colloquial interaction with the reader. In fact the reader 
was more important 
than the writer for him . 
In order to confirm the existence of “intertextuality” in two plays, 
their similar elements are studied in this article ; some elements 
such as family style, neighbor’s interaction, main and subordinate 
characters and also functional concept of legacy, in two plays have 
been compared and analyzed.
  This article  emphasizes  on the same effects that two plays could 
have had  on  their readers. In other words  the article  is focusing on 
receptive intertextuality in the plays rather than  their creation process 
and eventually it concentrates on the point that how two different 
writings from two different cultures without  any direct hints could be 
switched two each other  in the reader’s mind.

Keyword: Ersieh Irani,Death of a salesman, receptive itertextuality, Roland 
Barthes
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Dramatic irony in children fiction
Mitra Khajeian                   M.A in Theater Directing, Tarbiat Modares U niversity

Hasan Zolfaghari               Associate and Faculty of Fine Art, Tarbiyat Modarres University

Abstract

Fairy tales (Matal) are fictions including various narratives which 
have been narrated orally for years. Due to their linguistic features, 
structure, heroes, events, contents,exaggeration, imagination and 
comedy they can be used as dramatic forms. In radio shows, a 
dramatic action can extremely attract the listener to the story till the 
last words. These tales have the ability to change into dramatic texts 
for radio programs in which the audience will be interested.  
The research firstly mentions to the literature of fairy tale then some 
definitions are suggested for it (Matal) as a part of the folklore and 
oral literature for children. Thereafter, its features are listed and the 
comedy inside it will be regarded according to writing techniques. 
The dramaticforms of the tales have been studied too and finally the 
structure of a tale called «vengeful sparrow» will be discussed as 
well as its adaptation for the performance on radio.   

Keyword:  fairy tale, folklore, drama, comedy, radio show.
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Misunderstanding and Language Comprehension
Jalil Khalil azar     Ph.D. Student of Art studies, Faculty of Religions and Civilizations, Isfahan Art University, Isfahan, Iran.
Tehran

Marjan Hosseinzadeh Namadi      M.A. Dramatic literature, Faculty of Arts and Architecture, Islamic Azad University, Central Tehran Branch, Tehran, Iran.

Abstract

This article aims to review the connection between misunderstanding 
and language comprehension.
 Misunderstanding, is the understanding of speaker from a “concept” 
which does not match with the aim of the speaker. This defective 
expression can be attributed to contradictory, which resonates during 
understanding of a verbal message and complication of emotions 
with understanding of that concept. This article tries to detect these 
contradictions and their relations to misunderstanding also aims to 
find documents to indicate interference of emotions with language 
comprehension and misunderstandings that follows.

keywords: Misunderstanding, Language Comprehension, Disaffiliation, Social 
Relation, Language Psychology
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The Survey research in Sacred defense Theater and Criticism 
Review in Tehran
 After the Islamic Revolution
Seyed Maysam Motahari   PhD. Student in Theatre Studies, Tehran University, Tehran, Iran.

Abstract  

Although the Theatre as the Cultural product, has the high influence 
on the viewer and Society, but always assessment about the progress 
and success of that product, is accompanied with ambiguity and 
even contradiction in so many different directions. In the meantime 
criticism review is a research lever that provides non-governmental 
evaluation. This argument is true about the Sacred defense Theater 
with valuable content.
In this study, the ratio between the Sacred defense Theater 
performances after the Islamic Revolution - Apart from the Festival 
performances - and its criticism review published in the theater 
Magazines (Including the Namayesh, cinema theatre, Sahneh and 
Naghshe Sahneh). Providing a documented record of the state of 
Sacred defense theater and Writing the Review movement in the 
country, also historical clarification and classification of Sacred 
defense Performances are the article goals which can used in future 
planning and policy.
The necessity of planning In order to thrive the criticism review 
movement in Sacred defense theater as the quality research lever, is 
the Result of this research

Key words:Sacred defense theater, Islamic Revolution, Theater performances, 
Theater Criticism Review, Cultural product.

Majid Sarsangi                         Associate and Faculty of Fine Art, University of Tehran
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Beizayis Dramatic Narration of the Mongol Invasion of Iran 

Behrooz Mahmoodi-Bakhtiari  Ph.D. (Linguistics) Associate Professor and Head,  Department of Performing Arts, University of Tehran 

Mahsa Manavi                             M.A English language literature, Kharazmi University

Abstract

According to the modern historiography, history is seen as a text in 
whose hidden layers, we may be able to hear some voices which 
have always been suppressed, or have not got a venue to be noticed. 
Also, we generally believe that literary texts have some references to 
the elements and details of their historical background. In his dramatic 
writings, Bahram Beizayi has used the history of Iran as a metaphor 
for the present time. His approach to the history is an approach to a 
text in which unheard voices of the written history may be heard. The 
Mongol invasion is an important part of the Iranian history, to which 
Beizayi has paid the most attention. In this article, the reflection of 
Mongol invasion in some plays and film scripts of his are studied and 
analyzed.  

keywords: Modern historiography, Dramatic writing, Mongols, Bahram Beizayi
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Recognizing signs reading plays 
Looking to play "Day's Journey" by Eugene O'Neill
Maryam Basiri                  M.A Dramatic Literature, Soureh University

Rahmat Amini                  Assistant Professor, Gaculty of Fine Arts

Abstract

It follows that the first readings in semiotics, definitions and existing 
systems to recog nize signs deal with, and then point to the necessity 
of the play. Types of sign systems, texts, expressive use of the body, 
appearing actors, visual aspects, and audio, including topics that are 
discussed in semiotics and in a play must be referred to in order to 
understand the deep meanings in the text. Signs directing plays for 
each work should help in the analysis and semiotics, the implications 
are clear, to the stage direction by recognizing the elements of drama 
and discover the signs in them, the play can be achieved concepts.
The article is based on information provided by the knowledge 
Semiotics, look semiotics the play “Day’s Journey” will be the analysis 
and recognition of scenes from the text messages, will attempt blew, 
and will point out the necessity of this practice in each reading.
This study shows that the Eugene O'Neill play is full of signs and sign 
systems, text-based, it can be better understood and realized that 
the author had intended to work in the hidden layers and reveal your 
private life and family have pointed be.

Keywords: Semiotics, signification, language, codes, playwright, Eugene 
O'Neill
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Comparison of Attitudes of Rural and Urban Audiences with 
Ta’zieh (Passion Play)
Ataollah Koupal    Assistant Professor of Islamic Azad University (IAU) of Karaj Branch (Faculty of Literature and Foreign Languages)

Maryam Mehrabi    Master’s Degree in Drama, Dramatic Literature Subtopic, from Islamic Azad University (Art and Architecture)

Abstract

In this article, Ta’zieh (passion play) is analyzed with adopting sociological 
approach. The purpose of this analysis is the review of two types: Firstly, 
how is the impact of this art on the audiences based on the theories 
of “Janet Wolff”? & secondly, what are the differences of attitudes of 
audiences from Ta’zieh (passion play) in rural and urban communities 
(with an emphasis on participation rate and expected horizons).
The theoretical framework of this article is influenced by the approach 
entitled “receiving” in the sociology of art and is discussed using ideas 
and theories of “Janet Wolff” about the role of audience in receiving the 
art.
The methodology of the research is of semiotic analysis in terms of 
understanding meanings hidden in the passion play and in terms of 
possibility of meaning communication with the society and audiences 
and also urban and rural sociology. These analyses show the attitude of 
urban and rural groups of Iran’s community.
In this article, we will discuss its differences and causes completely.

Keywords: Expectation Horizons, Rural Sociology, Urban Sociology, Sociology of 
Art, Passion Play, Audience
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An Introduction to the Theatre of Religion 
As a Possible Combination
Milad Akbar nezhad                M.A.dramatic literature

Saeed Kashan Fallah    Assistant Professor Art Faculty

Abstract

In this issue, we will have a short survey on the relationship between “religion” 
and “theatre” via explanation and reflection on those statements related to 
both of them; meanwhile we will discuss theoretically on how and with which 
possibility the theatre of religion have been appeared. Then, with reference 
to the similar disputable combinations, like “Intellectuality of religion”, which 
are structurally, thematic, and even methodologically doubtful in congruity or 
contrast of components, we will discuss on possible solutions and company 
between such a combination as discourse and applied in this case -   the 
Theatre of Religion.       
Afterwards we will refer to some of all kinds of possible readings and 
connections, so that the theatre of religion would be more illuminated 
theoretically on one hand. On the other hand the need for presence of 
thinkers, scholars, intellectuals, philosophers and theorists of non-theatrical 
knowledge to explore connections between these two major domains would 
be emphasized. So the issue will not be limited just into the reading of artists 
and theatre reader experts for whom it would be a hard duty because of their 
lack of theory and knowledge.   
Therefore it will be noticed that it is not enough to be just playwright, 
director or designer to answer the question if combination of both domains 
of theatre and religion would be possible or not. Because they have not 
enough knowledge on epistemology, philosophy and metaphysics. In such 
a condition, we do need a sympathetic, undertaker and propitious scholar; 
someone who knows much about both theatre and religion, knowledgeable 
and capable of any theoretical innovation; someone who knows about 
tradition, modernity, and all challenges between them, and knows cultural 
and civic boundaries between west and east. One who explores and up 
dawns the store of his thoughts, placing in its shelves imported products. In 
Such a situation the Religious Intellectuality of Theatre would be emerged 
-  an important issue which needs another time to be discussed subtly and 
extensively.    

Key words: The connect of religion and drama, Dramatic Hermeneutics, epistemology, 
spirituality and drama, belief and drama, tradition, modernity, religious theatre, ideology, 
sacredness, the dramatic, Religious Intellectuality of Theatre, religious artist.
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The last Iranian empire before the rise of Islam
Essay on Matican yoosht fariyan
Mohammad Ali khabari                Assistant Professor and Faculty Member of Jahad daneshgahi

Mahmud Tavusi                             Professor, Faculty of Art, Tarbiat Modares University

 Abstract

We can find the elements of dramatic play in every human society. 
This elements is in primary people’s ceremonies, rituals, storytelling, 
narration  and even in children’s plays.
Matican yusht fariyan is one of the ancient texts of  Iranian  which 
is  contain of 3000 middle  Persian letters . The subject and stories 
of this book is about ancient Iran and written in the late Sasanian  
period1 . Although this book is not dramatic but we can find many 
elements that can put it in this group. The aim of this research is to 
find this elements.
This study is a kind of Research – descriptive and study the roots 
of drama and its features in dramatic texts and also Compare and 
compliance the drama, conflict,  Freytag pyramid and  Grima model 
in dramatic play with text of  Matican yoosht Fariyan.
Whit the result of this study, Matican yoosht fariyan has a dramatic 
capacity and its dramatic shape is for education and introduce the 
religious culture to people .

Keywords: Matican yoosht fariyan, Drama, Conflict, Grima model, 
Freytag Pyramid
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