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شماره 56 )بهار 1393( دارای درجه علمی پژوهشی است.
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1- مقاله به ترتیب، شامل چکیده )حداکثر 8-12 سطر و تا 300 کلمه(، کلید واژه ها )حداکثر  

تا 7 کلمه(، درآمد، بحث و بررسی و نتیجه گیری باشد. فصلنامه از پذیرش مقاله های بلند )بیش از 

ور است. بیست و پنج صفحه( معذ

2- رسم الخط فصلنامه، براساس دستور خط مصوب فرهنگستان زبان و ادب فارسی )آخرين 

ویرایش( است. رعايت نیم فاصله در تايپ مقالات الزامی است. تمام مراحل تايپ، نمونه خوانی 

و تصحیح پس از تايید مقاله بر عهده فصلنامه خواهد بود.

3- مشخصات نویسنده يا نویسندگان )نام و نام  خانوادگی، مرتبه علمی، نام دانشگاه يا مؤسسه 

محل اشتغال، نشانی، تلفن و دورنگار( در صفحه جداگانه )فارسی و انگلیسی( ذکر شود.

4- ارسال چکیده انگلیسی )حداکثر 8-12 سطر(، در صفحه ای جداگانه، شامل عنوان مقاله، 

نام نویسنده / نویسندگان، مؤسسه / مؤسسات متبوع و رتبه علمی آنان الزامی است.

ول ها و نمودارها( در پايان مقاله و براساس ترتیب الفبايی  5- منابع مورد استفاده در متن )جد

 نام خانوادگی، نام نویسنده )نویسندگان( به شرح زیر آورده شود:

  کتاب: نام خانوادگی، نام. )تاريخ انتشار( نام کتاب )حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( نام و 

 نام خانوادگی مترجم. جلد، نوبت چاپ، محل نشر، ناشر.

  مقاله منتشر شده در نشريه: نام خانوادگی، نام )سال انتشار( عنوان مقاله نام نشريه )حروف 

 مورب وسیاه، قلم شماره 11( دوره )شماره نشريه(. شماره صفحات.

  مقاله ترجمه شده در نشريه: نام خانوادگی، نام. )سال انتشار(. عنوان مقاله نام و نام خانوادگی 

 مترجم. نام نشريه )حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( دروه )شماره نشريه(. شماره صفحات.

  پايگاه های اينترنتی: نام خانوادگی، نام. )سال انتشار مقاله(. عنوان مقاله. نام نشريه الکترونیکی 

)با حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( دوره. تاريخ مراجعه به سايت، نشانی دقیق پايگاه 

اينترنتی.

6- در مورد مقالاتی که از پايان نامه استخراج شده اند ذکر نام استاد راهنما به عنوان نویسنده 

دوم و نویسنده مسؤول مقاله ذکر شود و در مورد مقالاتی که به صورت مشترک توسط بیش از يک 

پژوهشگر تألیف شده است ذکر نام نویسنده مسؤول الزامی است.

7- ارجاعات در متن مقاله، بین پرانتز )نام خانوادگی، سال: شماره صفحه/ صفحات( نوشته 

شود. در مورد منابع غیر فارسی، همانند منابع فارسی عمل شود و معادل لاتین کلمات در پايان مقاله 

بیايد. نقل قول های مستقیم بیش از چهل واژه به صورت جدا از متن با تو رفتگی )نیم سانتی متر( از 

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

گیومه قرار گیرد.

 9- تمامی توضیحات )توضیحات و معادل انگلیسی اسامی، عناوين و ...( در پايان مقاله و 

در قسمت پی نوشت قرار گیرد.

10- پذیرش مقاله مشروط به تأيید شورای نویسندگان است. تأکید می شود که مقاله نبايد در 

هیچ يک از مجله های داخل يا خارج از کشور و يا در مجموعه مقاله های همایش ها چاپ شده 

باشد. نویسنده / نویسندگان موظف اند در صورتی که مقاله آنان در جای ديگری چاپ و يا نامه 

پذیرش چاپ آن صادر شده است، موضوع را به اطلاع دفتر فصلنامه برسانند.

11- فصلنامه تئاتر فقط مقاله هايی را می پذیرد که به زبان فارسی بوده، در زمینه نظريه و نقد تئاتر 

و حاصل پژوهش نویسنده / نویسندگان باشد.

 از پذیرش 
ً
ون تغییر محتوای آن آزاد است. ضمنا 12- فصلنامه در ویراستاری ادبی مقاله، بد

مقالاتی که راهنمای ویرایش فصلنامه در آن ها رعايت نشده است را نمی�پذیرد.

13- چکیده انگلیسی مقاله پس از تايید، ویرایش خواهد شد و ویراستاری ادبی آن برعهده 

فصلنامه است.

14- مقالاتی که تمامی موارد مربوط به اين شیوه�نامه در نگارش، تايپ )فونت�ها و قلم�ها و...( 

و ارايه آن�ها رعايت نشده باشد پذیرفته نخواهند شد.

 از طريق نشانی ft.Drama@gmail.com صورت 
ً
15- دريافت مقاله در اين فصلنامه منحصرا

می گیرد.
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فضای  در  مجازی  دنیای  خلق  و  تکنولوژيکی  رسانه ايی—  انقلاب  وقوع  به دلیل  نمایش   هنر 

شناختی جديدی قرار گرفته است، هم چنان که پديداری مديوم های نوپديد، و جايگزينی يا غلبه 

آنکه  تا  است،  نهاده  تاثیر  نیز  آن  زيباشناسانه  و  بیانی  دنیای  بر  فوق مدرن  و صوت  تصویر  جهان 

بايد  را  رويداد  اين  آيد.  به وجود  فرارسانه ای  و  بیناهنری   ، پسامدرنی  ذوق  و  ذائقه  با  مخاطبی 

وضعیت باژگونه يا شرايط کمدی—تراژيک جهان نمایش نامید. اگرچه نمایش اين میراث دیرينه 

اين سرنوشت  پیروی می کند ولی راهی جز  پذیرش  از زبان معیار و قواعد اجتناب ناپذیر خود 

محتوم ، يعنی واقعیت روزگار چهل تکه اش ندارد، در چنین وانفسايی که خود گونه ای وضعیت 

شالوده شکنانه، و يا جهان بن بستیک است، که به تعبیر ژان پل سارتر،  در چنین گمراهه ای راهی جز 

تسلیم محض نیست، شرايطی  problematic)غامض( نامیده می شود، يعنی يا هنر نمایش راه خروج 

را انتخاب کند، يا به رنگ روز درآيد و يا با حفظ موجوديت خود برای ماندگاری در اين شرايط 

راهی نو بیابد.

با نگاهی آسیب شناسانه و پديداری ازمنظر نقد تبارشناسانه  صاحبان نمایش و اهالی اين عرصه 

و  انسانی  هنر  دیرينه ترين  اين  حیات مداری  برای  عملی  روشی  و  درمان  و  نسخه  تحلیلی،  و 

روشنفکرانه و مردمی انتخاب کردند، آنتونین آرتو اولین فیلسوف و ديده ور کهکشان نمایش، در يک 

قرن پیش راه نجات  نمایش غربی درحال افول را کشف نمایش شرق دانست.

پیتر چلکوفسکی به عنوان يک هنر شناس و شرق شناس هنر نمایش ایرانی، در اين مسیر حرکت 

کرد و دراين راستا  هنر نمایش امروز غرب را دچار در مغاک و گرفتار شرايط بن بستی ديد،  و 
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راه بقاء و خروج از اين وضعیت و بحران را تنها در پیوند با نمایش آيینی شرق و ایرانی می بیند، 

پس غرب موعود راه نجات را در شرق می جويد، هم چنان که هايدگر می گويد" افول ماه غربی و 

طلوع خورشید شرق در غرب." ريچارد شکنر يکی از پیشگامان نجات هنر نمایش که از تعالیم 

آرتو همانند چلکوفسکی بی بهره نیست، تنها راه عبور از بحران نمایش غرب را در شرق می جويد 

و ازمنظر انسان شناسی به دستآوردهای مثبتی در درمان نمایش غربی همانند سلف خود آرتو دست 

يافت.

به واقع هنر نمایش با همه پشتوانه غنی و بی نظیر ادبی، خلاقه، تئوريک و عملی، چه در حوزه ادبیات 

نمایشی، تاريخ نمایش، نقد و تحولات زاينده صحنه و تماشاگر امروز با بحران مخاطب و خلاقیت 

نوپديد مواجه است، که برای برون رفت از اين گمگشتگی راه های متنوعی را درنورديده است و با 

پژوهش های جديد و حرکات بیناهنری قصد حفظ و حیات مداری اين هنر را دارد، خلق  سبک ها 

و تئوری های رنگارنگ توسط صاحب نظران، فرهیختگان و هنرمندان نمایش نشان از تغیر شرايط 

روانی و زيباشناسانه جامعه و مردم را دارد و بیانگر توان صحنه و  مخاطب در رد کهنگی و اشتیاق 

به طرحی نو است که به تعبیر حافظ" فلک را سقف بشکافیم و طرحی نو در اندازيم." 

سرعت شگفت انگیز تحولات اجتماعی و ذهنی و هنری، فرهنگی، نه تنها در ممالک پیشرفته، بلکه 

در آورده  به صدا  را  نمایش  هنرهای تک سلولی  زايل شدن  زنگ خطر  درحال توسعه  در کشورهای 

است. چه بسا در همین جوامع و در زمانی کوتاه به دلیل پیروی از موج توسعه و نوگرايی بسیاری از 

هنرها و سنن پايدار با سرعتی عجیب ناپديد شدند و يا قدرت زايايی و ارتباط با زمانه را ازدست 

در  نمایش  هنر  چون  پديده ای  برای  تواند  می  به شکلی مشابه  و  برهه  اين  در  که  رويدادی  دادند، 

شرق به مثابه ناجی هنر غرب تکرار شود. درواقع  جامعه ما ازمنظر عینی و ذهنی  دچار دگردیسی 

شگفت انگیزی شده است، که امری طبیعی برای جوامع درحال توسعه است ، که نیازی به مطالعات 

میدانی و جامعه شناختی به خصوص هنری ندارد، چون امر دود شدن هنرهای ظريفه ای چون نمایش 

در اين وضعیت اجتناب ناپذیر است مگر آنکه ديده بر تجربه ديگران در چگونگی پايداری اين هنر 

وزيم و ازسويی با نگاهی بر سرمايه و موجودی نمایش در ایران به چگونگی زايايی آن اندیشه  بد

بتواند زايا شود، درواقع زنده مانی   ایرانی در کنار بهره مندی از فرمول های جهانی  تا نمایش  بريم، 

زبان  قلمرو جادويی  به  ایرانی  اگر هنرمند  درون خودش موجود است،  در  نجاتش  راه  ما  نمایش 

راه  تحولات عصری،  هم پای  است  طبیعی  ایرانی وصل شود،  زيباشناسانه  و حس  بومی  نمایش 

نجات هويدا می شود.

يکی از بارزترين و آسان ترين روش ها در عصری سازی هنر نمایش ایرانی جريان مضمون گرايی و 

يا ايده يابی بومی است. اين نگاه اگرچه دور می نمايد ولی بسیار نزديک است، چون چشمه های 

جاری و زلال هنر و فرهنگ کهن ایرانی برای  نوشیدن هنوز جوشانند. اين چشمه ها همان قصه ها، 
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و مضامین ادبی هنری و حکمی گذشتگان ما هستند که در صورت کشف و شهود آن ها می توانند 

پاسخی روشن  به بحران مضمونی و نسلی  نمایش امروز ما باشند، يعنی با بازتولید اين قصه ها و 

ايده ها به هزاره ها و نسل های ديگری با خلاقیتی نو اتصال می يابیم، تا چرخه نسلی حیات بخش 

خاطره ازلی را ابدی و امروزی کنیم به واقع قصه ها،افسانه ها متل ها تنها متعلق به يک نسل نیستند 

بلکه همه نسلی هستند، به عبارتی حفظ باروری همانا تاکیدی بر خلاقیت امروزی و حیات مداری  

فردايی آن است. ولی برای حفظ آن زبان بايد بیانی انتخاب شود تا نه تنها  نمایش و درامی سازی  

ایرانی توان هاضمه و جذب آن  را داشته باشد بلکه بايد ديد آيا مکان آب و خاکی امروزی نمایش 

ما  محل رویش نهال پربار ژانر ادبی و گونه های قصه گويی دیرينه هست؟ درآن صورت کشور ما 

که چنان کانی غنی از قصه های کهن تا افسانه ها، خرده نمایش ها، و آيین ها است، قادر است جهان 

منابع و  اين  از  را  تا شعر و سرود و موسیقی  نقل و روايت،  نمایشی در اشکال  بیان  از  متنوعی 

گنجینه ها استخراج کند و از آفاتی که در يکی دو قرن اخیر در زیست گاه فرهنگ عامیانه ، ادب و 

هنر، آيین ها و خرده نمایش ها و... گذشتگان پیش آمده و موجب شده تا آن خلاقیت های بی نظیر 

يا بخشکند، و يا مهاجرت کنند، و يا در حال پژمرده شدن باشند، به واقع با رويکردی نو به آن ها  به 

باززايی اين میراث گران بها برای حیات امروز و فردای نمایشی خود دست زنیم  تا مخاطب گرايی و 

نمایش مداری ایرانی در اين شرايط  در کنار راه حل ها و نگاه های نو پديد ديگر شکل گیرد.
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بازنگاری قصه های کهن در قلمرو شبیه خوانی 
با نگاهی به تعزیه )دختر پادشاه ختن( 
سروده ی میر عزا کاشانی

داوود فتحعلی بیگی

مهدی دريايی

تاريخ دريافت مقاله 12/ 09/ 93 | تاريخ پذیرش نهايی 13/ 12/ 93
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مهدی دريايی     
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چکیده

يوسف و زلیخا از آن دسته شخصیت های تاريخی- افسانه ای هستند که قصه وصال و فراق آن ها 

در روزگاران مختلف زبانزد خاص و عام بوده و تا امروز دستمايه بسیاری از شعرا و داستان پردازان 

و هنرمندان عرصه نمایش و سینما قرار گرفته است. 

و  تخت حوضی  نمایشگران  و  نقالان  توجه  مورد  و  پرطرفدار  داستان های  از  يکی  يوسف  قصه 

تئاتر، مبین  آثار در نشريات تخصصی  اين گونه  از  نمونه ای  بوده است که چاپ  نیز  شبیه خوانان 

اظهارات فوق است. 

علاقمندی نمایشگران سنتی به نمایش درآوردن اين قصه تا جايی بوده که گاه با توجه به الگوی 

گونه  اين  از  نمونه ای  ختن(  پادشاه  دختر  )شبیه  که  ساخته و پرداخته اند  نیز  ديگری  قصه های  آن، 

تاثیرپذیری در هنر شبیه خوانی است. 

واژگان کلیدی: شبیه، شبیه خوانی، تعزيه، زمینه، مجلس
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 يکی از ویژگی های اقلیمی تعزيه، تاثیرپذیری از ادبیات کهن ایرانی در زمینه قصه پردازی است. 

قصه يکی از عناصر قابل توجه در تئاتر روايتی از جمله تعزيه است.

در تعزيه برخی از قصص مبنای تاريخی دارند مانند زندگینامه پیامبران و ائمه معصومین شیعه و 

بعضی از آن ها بر اساس کرامات و معجزه مقدسین ساخته و پرداخته شده اند و دسته ای ديگر نیز 

قصصی هستند تخیلی که گاه از قصه های کهن به عاريت گرفته شده اند.

محمدحسین ناصربخت، در کتاب تاثیر‏ادبیات‏مکتوب‏ایران‏زمین‏بر‏مجالس‏شبیه‏خوانی ضمن 

بر شمردن سیزده الگوی قصه پردازی و تاثیرگذار، بر مجالس تعزيه می نویسد:"استفاده از خواب 

پیش  را  او  آينده  يا  می دهد  شکل  را  قهرمان  بعدی  اعمال  انگیزه  که  داستان  از  بخشی  عنوان  به 

به چهار  را  آنها  که می توان  دارد، خواب هايی  ایران زمین، سابقه ای کهن  ادبیات  در  بینی می کند، 

دهنده(  مبشر)بشارت  دهنده( خواب های  آمر)فرمان  زاجر)بازدارنده( خواب های  گروه خواب های 

و خواب های منذر)بیم دهند( تقسیم نمود." )ناصربخت، 1386: 267( " ایشان در الگوی ديگری 

تحت عنوان )جستجوی عاشق برای رسیدن به معشوق همان. )ناصربخت، 1386: 278( از مجالس 

آنها، خواب ديدن عاشق و  تعزيه )دختر پادشاه ختن( و )دختر مصری( ياد می کند که در هر دو 

جستجو برای رسیدن به معشوق الگوی قصه پردازی است."

علاوه بر مجالس ياد شده، در تعزيه نامه های دختر نصارا، دختر ترسا و عاشق شدن دختران عرب به 

علی اکبر تاثیرپذیری از الگوی مذکور معلوم و آشکار است.

در همه ی شبیه نامه های يادشده، مبنای قصه، ديدن جمال معشوق در عالم رويا و دل باختن به وی 

است و پس از آن به جست و جوی معشوق رفتن در عالم بیداری. در اين روايت ها آن که خواب 

می بیند، يک دختر است و آن که به خواب دختر می آيد، شبیه علی اکبر امام حسین )ع( است.

شهادت  تعزيه  انجام  و  آغاز  در  گوشه  صورت  به  نصارا  دختر  و  مصری  دختر  شبیه نامه های 

ملاقات  علی اکبر  حضرت  با  رويا،  عالم  در  دختر  که  بدين ترتیب  می شده است،  علی اکبرخوانده 

علی اکبر  که حضرت  آن جا می رسد  به  زمانی  و  کربلا می شود  راهی  او  کردن  پیدا  برای  و  می کند 

به شهادت رسیده است. در اين شیوه از اجرا، مجلس شهادت به صورت کامل خوانده می شود. در 

شبیه نامه هايی چون دخترترسا و دختر پادشاه ختن، مانند نمونه پیش رو بخش مربوط به شهادت 

علی اکبر به صورت مختصر به اجرا درمی آيد.

، مجلس شبیه عاشق شدن  الگوی خواب و عشق، ساخته شده اند  با  که  تعزيه نامه هايی  میان  در 

دختران عرب به علی اکبر قدری متفاوت است. در اين مجلس دختری از اهل مدينه علی اکبر را 

در مکتب خانه به هنگام تلاوت قرآن ديده و بر وی مايل شده است. پس از هجرت کاروان کربلا 

از مدينه به مکه، دختر که شیدای علی اکبر است او را به خواب می بیند و می فهمد که به کجا رفته، 

بیابد. جالب توجه اينکه او منزل به منزل  نینوا  به همین علت عزم سفر می کند تا او را در سرزمین  ی
شان
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و پرسان پرسان می رود تا به کربلا برسد و در هر يک از منازل سه گانه بین راه يعنی زباله و عقبه و 

بنی تمیم با سه دختر آشنا می شود که علی اکبر را هنگام عبور کاروان کربلا ديده اند و شیفته جمال 

اين  در  بیابند.  در کربلا  را  تا معشوق  اهل مدينه همراه می شوند  با دختر  نیز  آن ها  وی گشته اند. 

مجلس نیز گوشه ای از تعزيه شهادت علی اکبر به اجرا درمی آيد و دختران وقتی به ديدار معشوق 

تعزيه  ازجمله مجلس  يادشده  نمونه های  اغلب  الگوی  به شهادت رسیده است.  که  نايل می شوند 

حديقه به زبان ترکی، داستان يوسف و زلیخا به روايت منابع ادبی-عرفانی ایرانی است.

از بررسی تطبیقی بین قصه يوسف و زلیخا و مجالس تعزيه دختر پادشاه ختن، دختر ترسا و دختر 

مصری کامل منسوب به میر عزا کاشانی وجوه تشابه ذيل آشکار می شود:

 1. در هر سه مجلس، دختر عاشق، هم چون زلیخا دختر يک پادشاه است.

 2. نخستین ملاقات دختران با معشوق، يعنی حضرت علی اکبر، در عالم رويا اتفاق می افتد چنان که 

در قصه عاشق شدن زلیخا به يوسف آمده است.

 3. در هريک از چهار قصه مذکور )مجالس سه گانه تعزيه و قصه زلیخا( محرم راز دلدادگی دختر 

دايه است.

 4. دختر عاشق برای پیداکردن معشوق عزم سفر می کند.

 5. ديدار عاشق با معشوق

ديدار عاشق با معشوق، در عین شباهت ، يکی از مصداق های تفاوت نیز به شمار می آيد. در داستان 

به مقصد مصر حرکت می کند و معشوق را در آن جا می يابد و به وصال می رسد،  يوسف، زلیخا 

لیکن در شبیه نامه های موردنظر، عاشق )دختر( زمانی به ديدار معشوق )علی اکبر( نايل می شود که 

آن جناب شهید شده است. )حکايت عشق در داستان های ایرانی همراه پايان خوش است که اين 

فرجام نیک تجلی خوش بینی ایرانی و مزدائی است. )ناصر بخت، 1386: 279( به همین دلیل در 

داستان يوسف به روايت ایرانی، زلیخا بعد از تحمل رنج ها عاقبت به وصال يوسف می رسد، اما در 

تعزيه های مورد بررسی اين گفتار، وصال بین عاشق و معشوق در زندگی خاکی صورت نمی پذیرد، 

بلکه روح عاشق در عالم ملکوت به معشوق می پیوندد.

اينکه چرا اين گونه قصه پردازی در ارتباط با حضرت علی اکبر صورت گرفته شايد به دلیل آن باشد 

که وی را در جمال و زيبايی يوسف ثانی دانسته اند. چنان که در تعزيه شهادت آن حضرت به دفعات 

اين تشبیه مورد توجه قرار گرفته است. در تعزيه شهادت علی اکبر منسوب به میر عزا به هنگام وداع، 

ام لیلا مادر علی اکبر چنین زبان حال می گويد:

ام لیلا: صدای اکبرم آيد

علی تاج سرم آيد

به کنعان يوسفم آيد
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برو آهسته آهسته

و در جای ديگر نیز چنین ادامه می دهد:

ام لیلا: نوجوان من، با کمال من، داده ای زينت قد و بالا را

می روی میدان، ای گل خندان، می کنی مجنون، ام لیلا را 

من به قربان تار گیسويت، مشک می ریزد، تاق ابرويت

منتظر مانده دختر عمويت، يوسفم رحمی کن زلیخا را

سکینه خاتون، خواهر علی اکبر هم در گوشه آماده سازی علی اکبر برای روانه کردن به میدان منسوب 

به میرانجم چنین زبان حال می گويد:

سکینه: يوسف جمالم برادر

ای با کمالم برادر

شبیه علی اکبر در تعزيه به هنگام میدان رفتن و رجزخوانی هم خود را به يوسف تشبیه می کند. در 

نسخه منسوب به ملاشريف قزوينی متخلص به مداح آمده است:

علی اکبر: فارس عرصه يلی، ای سپه دغا منم

زاده مرتضی علی، اکبر مه لقا منم

و کنم تلف تیغ گرفته ام به کف، تا عد

زانکه سپاه ناخلف ، اکبر مه لقا منم، يوسف کربلا منم

در نسخه میر انجم نیز شبیه علی اکبر، خود را يوسف کربلا می داند:

علی اکبر: ای گروه شامیان من، شاهزاده اکبرم

سبط خیرالمرسلینم، زاده پیغمبرم

باب من يعقوب باشد، يوسفم در کربلا

يوسف کرب و بلايم، من علی اکبرم

تاويل اين تشبیه در سروده انجم شايد کنايه از آنست که علی اکبر هم چون يوسف توسط برادران 

مورد ستم واقع می شود برادرانی که به ظاهر ايمانی هستند و قرار است مصداق عبارت شريفه)انما 

المومنون اخوه( باشند.

نه تنها اولیاء که برخی از اشقیاء نیز علی اکبر را به يوسف تشبیه می کنند.

شمر: به به از اين زيبا جوان

زين قامت و زين گیسوان

وصفش نگنجد بر زبان

يوسف به بازار آمده

شبیه امام حسین )ع( نیز در اين تعزيه ، به هنگام جست وجوی پیکر غرقه به خون علی اکبر چنین زبان  ی
شان
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حال می گويد:

امام حسین)ع(: يوسف گلگون قبا، آه علی اکبرم

گمشده در کربلا، آه علی اکبرم

يوسف گل پیرهن، آه علی اکبرم

دور شده از چمن ، آه علی اکبرم

در جای ديگر نیز آمده: 

شیعیان در کربلا، در و گهر گم کرده ام

هم چو يعقوب ای عزیزان، من پسر گم کرده ام

گاه در پايان تعزيه )يوسف به چاه( نیز جبرئیل می آيد و برای تسلی خاطر يعقوب به واقعه کربلا و 

جدايی علی اکبر از امام حسین )ع( گریز می زند.

مجالس  اين  در  خواب  نوع  شد،  اشاره  بدان  قبلا  که  خواب  چهارگانه  تقسیمات  به  توجه  با 

)بشارت دهنده( است. چنان که شبیه علی اکبر در متن پیش رو چنین می گويد:

علی اکبر: ای محبان، من چراغ نور ايمان اکبرم

من گل باغ حسین هم صورت پیغمبرم

مرغ روحم میل روی دختر کافر کند

غم به قلب دخترک چون شورش محشر کند

می روم در نزد او شايد مسلمانش کنم

طینتش پاکست، شايد اهل ايمانش کنم

را  آنکه خود  به ویژه  معلوم می شود.  در خواب دختر  بدين ترتیب علت ظاهر شدن شبیه علی اکبر 

)نور ايمان( توصیف می کند و قصدش مسلمان کردن دخترکافر است هر چند از ديدگاه مسلمانان، 

اهل کتاب، کافر محسوب نمی شوند، ولی شبیه نامه نویس اين گونه سروده است.

در تاويل علت سروده شدن اين مجلس می توان به رجحان و برتری دين اسلام نسبت به مسیحیت 

شبیه  درخواست  به  بنا  و  رويا  عالم  در  يک بار  دختر  چنان که  کرد،  اشاره  شبیه نامه نویس  از منظر 

علی اکبر شهادتین می گويد و بار ديگر نیز به هنگام سوگواری بر قامت غرقه به خون علی اکبر شهید، 

جالب توجه اينکه دختر، پس از اقرار دوم به دين محمدی و اسلام آوردن ، جان به جان آفرين تسلیم 

می کند و مرغ روحش می رود تا در عالم ملکوت به وصال معشوق برسد. 

از اين شبیه نامه خیالی ، نسخه پیش رو منسوب به میر عزاست 

چنان که در گفتار وزیر خطاب به شاه آمده است:

وزیر: مردوزن باشند دعاگوی شما

هم به عشرت میر شادی، هم به غم میر عزا
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ناگفته نماند که از ابیات مربوط به گفتار وزیر چنین استنباطی می شود که گويی میر عزا از زبان وزیر 

شبیه نامه شاه قاجار را دعا و ثنا گفته است.

تاريخ تحریر اين مجلس در انتهای همه ی فردنسخه ها سنه 1294 ه . ق ذکر شده است. که به دلیل 

قدمت ، مبنای بررسی تطبیقی با دو نمونه مشابه اين مجلس قرار گرفته است. نمونه مشابه اول را 

سال ها پیش زنده ياد هاشم فیاض ، تعزيه خوان و تعزيه دان تهرانی در اختیار نگارنده گذاشته بود 

گل‏ که در سال 1340 استنساخ شده است. نمونه مشابه دوم که به همت جابرعناصری در کتاب 

واژه‏های‏عزا به چاپ رسیده منسوب به علیجان شبیه خوان قزوينی است.

از مقایسه و تطبیق هر سه نمونه چنین برمی آيد که زمینه يکی است و سراينده اصلی هم يک نفر ، 

اما در جريان رونویسی و دست به دست شدن میان تعزيه خوان ها چنان که اشاره خواهد شد، دچار 

دخل وتصرف شده است.

در مقایسه، هرجا بین نسخه های دوم و سوم، با نسخه اول تفاوت وجود داشته در پی نوشت ها بدان 

اشاره شده است.

در پی نوشت های ضمیمه مقصود از حرف )ف( اشاره به نسخه فیاض و حرف )ع( اشاره به نسخه 

علیجان است.

علیجان  می آيد،  ب  ختن  پادشاه  دختر  تعزيه  از  روايت  سه  ابیات  از  برخی  شباهت  از  چنان که 

سراينده اصلی تعزيه نبوده است. بلکه در نمونه مجلس منسوب به وی، حکم تنظیم کننده و سراينده 

برخی از ابیات را داشته است.
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بسمه تعالی

مجلس تعزیه حدیقه دختر پادشاه ختن

فهرست نسخه خوان:

پادشاه ختن. 1

وزیر. 2

حديقهط. 3

دايه. 4

حضرت عیسی. 5

امام حسین. 6

علی اکبر. 7

ام لیلا. 8

حضرت زينب. 9

شمر. 10
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"پادشاه ختن"

شکر لله شوکتم 1 کوس سکندر می زند

لیک غم بر قلب زارم حلقه بر در می زند

در ختن امروز با من کیست لاف سرکشی
شوکت من2 طعنه بر خورشید خاور می زند3

"وزیر می گوید"

در ختن امروز رخش همتم پر می زند
شوکت من طعنه بر هر شهر و کشور می زند4

من وزیر جم سریر بی بديل5 دولتم
به چه دولت، دولت او فخر احمر می زند6

نیست اندر چین وماچین و فرنگ و زنگبار7
مثل سلطان ختن همتا به بوذر می زند8

"پادشاه ختن"

ای وزیر ای نکته سنج کاردان

نیست مانند و نظیرت در جهان

در ختن امروز حکم من رواست

کی تمرد کردن از امرم سزاست

ده گزارش از سران و هم سپاه

مطلع بنما مرا از مهر و ماه

تا ببینم چون بود اوضاع کار

بر خلايق چون بگردد روزگار

"وزیر می گوید"

ای بر اورنگ  شهی تو استوار

زیر فرمانت خلايق بنده وار

نیست همتا و نظیرت در جهان

شهره آفاق باشی در زمان

ملک، ملک مملکت از آن توست

خلق يک سر تابع فرمان توست

مرد زن باشند دعاگوی شما
هم به عشرت ، میر شادی هم به غم میر عزا 9و10 ی

شان
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"حدیقه گوید"

عزیزان دختر مه روی شاهم
ولی دائم قرين ]با[ اشک آهم11

چراغم ]ريخت[ 12 لشکر بر سر من

بیا دايه زمانی در بر من

"دایه گوید"
به قربان جمالت جان دايه13

بیا ای زينت دامان دايه

گل نشکفته و پژمرده حالم
تو کردی دل غمین ]و پر ملالم[ 14

"حدیقه گوید"

دل من دايه جان بسیار تنگ است
همانا شیشه ]صبرم[ به سنگ است15

اگر من دختر شاه جهانم

چرا پس از دو ديده خون فشانم

"دایه گوید"

الهی دايه قربان سر تو

به قربان دل غم پرور تو

چه غم داری ]تو[ 16 بانوی جهانی

چرا در کار خود حیران بمانی

"حدیقه گوید"

دلم را غم اثر کرده چه چاره
همین ساعت شود از غصه پاره17

نموده غم چرا کج گردن من

]يقین[ 18 نزديک گشته مردن من

"دایه گوید"

مزن آتش به جانم جان دايه

]برافتد در جهان[ 19 ] بنیاد[ 20 دايه
]بده اذنم ايا[ مه روی دلتنگ20و21

بیارم مطرب و هم ساز و هم چنگ23و24
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"حدیقه گوید"

ندارم میل با ساز و نقاره

غم ]دوران[ 25 دلم را رده پاره
جوان مردن امان ای مونس جان26

"دایه گوید"

مکن گريه عزیز با تمیزم

ترا دايه نیم ]جای[ 27 کنیزم
بیا عرضم شنو ای نازنیم28

به خواب ناز شو ای دل غمینم29

"حدیقه گوید"

]نمی[ 30 آيد به چشمم خواب دايه
به رفت از من قرار تاب دايه31

ولی چاره ندارم دايه زار
به غیر خواب نبود چاره کار32

"به رختخواب رود و گوید"

که شايد کردگار ]حی[33 ذوالمن

کند دفع غم و محنت سرمن

"دایه گوید"

بخواب ای ]نو گل[34 شیرين زبانم

که ذکر خواب از بهرت بخوانم

تو هستی دختر باناز سلطان

تو هستی مرغ ]خوش آواز[35 سلطان

"علی اکبر گوید"

ای محبان من چراغ نور ايمان اکبرم

من گل باغ حسین هم صورت پیغمبرم

مرغ روحم میل روی ]دختر کافر[36 کند
غم به قلب دخترک چون شورش محشر کند37

می روم در ]نزد[38  او شايد مسلمانش کنم

طینتش پاکست شايد اهل ايمانش کنم

خیز از جا دختر ]خوش منظر[39 شاه ختن ی
شان
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بلبل شوريده بنگر در کجا ]دارد[40 وطن

"حدیقه و علی اکبر با هم مصرع گویند"

حدیقه: گو به من ای مرغ رنگین پر که ای

علی اکبر: گو به من افسرده از بهر ]چه[41 ای
حدیقه : نام خود را بهر اين غمگین بگو42

علی اکبر: کافر هستی نام ]نیکويم[43 مجو

حدیقه: چون شود ]تا[44 نام خود افشاء کنی

علی اکبر: ترسم از نامم تو واويلا کنی

حدیقه: گو مگر تو جبرئیلی ای جوان
علی اکبر: نیستم من جبرئیل اين را بدان45
حدیقه: گو مگر عیسی تويی ای نوجوان46

علی اکبر: نیستم عیسی من ای شیرين زبان47
حدیقه: از چه ]سازی[48 نام خود پنهان برم49

علی اکبر: چون ]که[50 کافر زاده ای ای محترم51

حدیقه: از چه ]رو من[52 کافرم ای نوجوان
علی اکبر: دين عیسی چون بود اقرارتان53

حدیقه: حضرت عیسی که پیغمبر بود
علی اکبر: عیسوی در دين ما کافر بود54

حدیقه: بهترين از دين عیسی ]در[55 کجاست
علی اکبر: هرچه می خواهی به دين مصطفی است56

حدیقه: پس مرا بر دين خود ]کن رهنما[57و58
علی اکبر: گو شهاده دختر نیکولقا59
حدیقه: کن مسلمانم ايا آرام جان60

علی اکبر: آن چه را گويم نما اينک بیان61

"علی اکبر گوید"

بگو که اشهر ان لا اله الا لا

محمد است رسول و علی ولی الله

"حدیقه گوید"
گواه باش به روز قیامت ای الله62

که گفتم اشهد ان لا اله الا لا
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محمد است رسول و علی ولی الله

حالیا ای نور چشمان ترم

نام نیکويت بیان کن در برم

از نسب برگو ايا آرام جان

تا بدانم نام بابايت عیان

وعده وصلت بفرما بر ملا

کی به وصلت می رسم ای مه لقا

"علی اکبر می گوید"

ای گل گلزار من افغان مکن

خون دل از ديده بر دامن مکن

وعده وصلم چه خواهی بر ملا

روز عاشورا بیا در کربلا

آن زمین نخل قدم افتد به خاک

کافران جسمم نمايند چاک چاک

مادرم لیلا ز غم مجنون شود

از غم داغم دلش پر خون شود

گوش کن ای دختر نیکولقا

بهر امت جان و سر سازم فدا

رو به خواب اين دم مکن آه و نوا
می رسی نزدم زمین کربلا63

"حدیقه گوید"
چه خواب بود که ديدم من امشب ای ياران64

ربود از دل زارم شکیب تاب و توان65
به حیرتم که چرا رفته قوت جانم66

نموده از چه سبب پای بند هجرانم

هنوز درد دلم ناتمام بود و برفت
هنوز اين هوس پخته خام بود برفت67

"دایه گوید"

شکوفه چمن گلشن ديار ختن

ايا صبیه سلطان باوقار ختن ی
شان
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دوباره سوز کلامت بسوخت جان مرا68
نموده آب همه مغز استخوان مرا69

علاج درد تو سازم من پریشان مو

فدای درد دلت ]درد دل[70 به دايه بگو 

"حدیقه گوید"
چون ديد حالم اندر ملالم71

فرمود برخیز ای غرق هجران

گفتم که باشی دل می خراشی

فرمود جدم ختم رسولان

بابم امام است عالی مقام است
يعنی حسین آن فخر امامان72

اهل حجازيم ]هم[73 اهل زاريم
هستیم دايم ما اهل قرآن74

در کربلايیم غرق ]ملالیم[75

دشمن به قتلم ]باشند[76 شتابان

"دایه گوید"

ای جان دايه جانان دايه

ای بلبل ]خوش خندان[77 دايه

کردی کبابم ای آفتابم
کن صبر از اين غم بر جان دايه78

"حدیقه گوید"

انیس مونس شب های تارم ای دايه

نما تو چاره ای اين ]حال[79 زارم ای دايه
مکان ما به ختن راه کربلا دور است80

علاج نیست مگر جان سپارم ای دايه

که آه چاره ندارم به غیر جان دادن
کمیت بخت من اين راه پر خطر دايه81

"دایه گوید"

يگانه دخترک شهريارم ای دايه

مزن به سینه و سر دل ندارم ای دايه
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صبور باش خدا می دهد مراد دلت82
از اين خیال تو من شرمسارم ای دايه83

وار چنانم روا شود مطلب  امید
که من ز گريه تو دل ندارم84

"حدیقه گوید" 

دايه دلم من به قصر شد تنگ 

چون آيینه ای که گیردش زنگ

بايد که روم ز قصر بیرون
گرديده دلم در اين زمان خون85

"دایه گوید"
امان ز گريه بانوی خود دلم تنگ است86

]ز روی او[87 رخ زردم چه نیلگون رنگ است
مکن تو گريه شود شاه از اين خبر آگاه88
يقین که شیشه صبرم برابر سنگ است89

"پادشاه ختن گوید"90

وزیر اندر حرم بنگر چه غوغاست

صدای گريه آيد از چپ و راست

به بزم شاه گريه خوش نما نیست

بکن تفتیش بنگر گريه از کیست

"وزیر گوید"

شها حکم شما منت به جانم

به درگاه شما از چاکرانم

بود اين ناله از خاتون گريان
بپرس از دايه اين فرياد و افغان91

"پادشاه ختن گوید"

روم میان حرم بینم اين چه شو و نواست
مگر نوای غم و ماتم است صوت عزاست92

بیا به پیش من ای دايه نکومنظر

حديقه از چه سبب می زند به سینه و سر

"دایه گوید" ی
شان

کا
زا 

 ع
یر

 م
ی

ده 
رو

س
ن( 

خت
اه 

ش
اد

ر پ
خت

)د
ه 

زی
تع

ه 
ی ب

اه
گ

ا ن
ی ب

وان
خ

یه 
شب

و 
مر

قل
ر 

 د
ن

که
ی 

ها
صه 

 ق
ی

ار
گ

زن
با



27

59

چه گويم پادشاه با عدالت

کشم از روی والايت خجالت
حديقه خواب ديده يک جوانی93

جوان نازنین ]نکته دانی[94

همی سوزد ز ]عشق[95 آن دل آرا
ترحم کن به حال ]آن نکو را[96

به غیر او دگر دختر نداری

]ترجم[97 کن مکن آزار و خواری

"پادشاه ختن گوید"

مگو چنین سخنان دايه نیست راه نجات

پسند نیست به ]دربار[98 پادشاه اين حرکات

چنین خبر، خبر زشت بد رواج کند
]که درد فتنه و بدنامیم رواج کند[99

منم کسی که بود نام من به هر کشور

]ختن[100 و چین و فرنگ و تتار با بربر

شهان اين همه کشور زنند طعنه به من

يگانه دخترکی داشت پادشاه ختن

شده است واله و ]آشفته[101 و کثیف عمل

شوم به کشور و هر ]شهر[102 خوار خجل

ببايد آنکه سرش را جدا کنم از تیغ

مرا کجا به چنین دختری فسوس دريغ

"دایه گوید"
شها اگر به برت حرف من اثر دارد103

ولی حضور شما مطلب دگر ]دارد[104

مکن جفا و ستم عاشقان مسکین را
ببخش خوار مکن بلبلان غمگین را105

مکن جدا سر او را خوری پشیمانی
بده تسلی او را ولی به آسانی106

"پادشاه ختن گوید"
حديقه زينت دامان من بگو چونی107
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سبب زچیست چنین اشگبار و ]دل خونی[108

چه واقع است که رنگت پريده از رخسار

زديده اشک فشانی ]بسان[109 ابر بهار

"حدیقه گوید"

پدر در بند هجران من اسیرم

]گذر اکنون[110 به درد خود بمیرم

اگر گويم به تو ]درد[111 نهانم

يقین دانم نمايی نیمه جانم

"پادشاه ختن گوید"

مکن گريه ضیاء ديده گانم

تو را چون گل به دامانم نشانم

تو می گريی مرا دل می خراشد
مرا غیر از تو فرزندی نباشد112

بگو آخر به من درد دلت را 

که شايد ]سازم آسان[ 113 مشکلت را

"حدیقه گوید"
پدر در خواب ديدم ]نوجوانی[114

جوان خوش قد شیرين زبانی115

علی اکبر جوان ام لیلا
جوان نکته دان شهر بطحا116

بود بابش حسین جدش رسول است

]شبیه[117 مرتضی زوج بتول است

مرا در کربلای او روان کن
وگرنه دخترت در خون طپان کن118

"پادشاه و حديقه با هم مصرع گويند"
پادشاه: دخترا آتش مزن بر جان من119

حديقه: ]چاره ای کن[120 درد بی درمان من
پادشاه: کم بگو اين حرف ها ای ]بی شعور[121

حديقه: پس مکانم را نما زنده به گور122

پادشاه: ]دخترا[123 جسمت به خون غلطان کنم ی
شان
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حديقه: ]جان خود[124 قربانی جانان کنم

پادشاه: من جوان مرگ جهان سازم ترا

حديقه: عاشقان ]بر جان[125 ندارند اعتنا
پادشاه: جان دختر گو به بابا گريه چیست126

حدیقه: جان بابا جان بابا تاب نیست127

پادشاه: هرچه خواهی رخت زر ]بخشم[128 ترا
حدیقه: رخت زر نايد به کارم ای خدا129و130

پادشاه: کم دگر اکبر زبان جاری نما

حدیقه: ای پدر از بهر من کاری نما

پادشاه: کیست اکبر نیست او در اين مکان

حدیقه: گیر خنجر کن جدا سر الامان

پادشاه: جان بابا خون مکن اندر دلم

حدیقه: زندگی بی روی اکبر مشکلم

پادشاه: فرق سر تا پا ترا زائد زيور کنم

حدیقه: جان به قربان علی اکبر کنم

پادشاه: پس بیا با دايه باغستان رويم

حدیقه: بی علی اکبر چه سان رو آوريم

پادشاه: کن تو گردش ای مرا نور بصر

حدیقه: بی علی اکبر گلستان بی ثمر

پادشاه: دست خود کن دامن اکبر رها

حدیقه: روی اکبر گلستان باشد مرا

پادشاه: دخترا سازم ترا من سر جدا

حدیقه: بر علی اکبر کنم جان را فدا

پادشاه: می زنم چوب اين زمان بر پیکرت

حدیقه: يا حسین جان فدای اکبرت

پادشاه: دخترا کم کن تو اين آه و نوا

حدیقه: بر علی اکبر رسان يارب مرا

پادشاه: می زنم من با طپانچه بر سرت

حدیقه: يا حسین بنگر کنیز اکبرت

پادشاه: لب ببند ای بی حیا تو دم مزن
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حدیقه: بهر اکبر پیکرم بر دار زن

پادشاه: دور شو دختر تو اين دم از برم

حدیقه: اکبرم کو اکبرم کو اکبرم

پادشاه: می کشم جسمت به خون ای ممتحن

حدیقه: دايه جان رس يک زمان فرياد من
"دایه گوید"131

دست من دامان تو بادا شها 

عاشقان را اين ستم نبود روا

آخر ]اين محزون[132 تو را دختر بود
گوش کن وردش همی اکبر بود133

رو به حال خود مرا بر من سپار

می کنم او را نصیحت بی شمار

"پادشاه ختن گوید"
ببر به خانه تو اين دختر حزين فکار134

که من به خواب روم حالیا به حالت زار

روم به خواب در اين دم به حالت نالان

رسان تو عیسی مريم به دادم ای منان

"حضرت عیسی گوید"

با الها حضرت عیسی پیغمبر منم

شد ز لطف حق به چرخ چهارمین جا مسکنم

می روم اين لحظه با آه و فغان

در بر شاه ختن من اين زمان

دختری دارد چه قرص آفتاب

شد ز عشق روی اکبر دل کباب

خیز از جا ای شهنشاه ختن

خاطرم رنجیده کردی با محن

"پادشاه ختن گوید"

ای آيه رحمت الهی

تو کیستی اين مکان چه خواهی

گو يا تويی عین مطلب من  ی
شان
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کز روی تو روشن است شب من

"عیسی گوید"

وه و فرياد و غمم من که با اند

ای نصارا عیسی بن مريمم

يک تمنا از تو امشب بايدم

اندر آن بسیار مطلب شايدم

"پادشاه ختن گوید"

ای سرو جانم نثار خاک پات

من کجا اين منزلت روحی فدات

چیست فرمان تو ای عالیجناب

کز خجالت از سرم بگذشته آب

"عیسی گوید"

ای شهنشاه ختن با صد ادب

صبح شد با شوق و با عز و شعف

دخترت را با دو صد شوق و جلال 

کن سوار مرکبش با لفظ حال

خود برو اندر بر شاه جهان 

بر به سوی کربلا با صد فغان

دست دختر را بده با شور و شین

دست اکبر نو گل باغ حسین

"پادشاه ختن گوید"

هرچه فرمايی ايا پیغمبر عالیجناب

می کنم دختر نثارش از صواب

با شوکت و شکوه و با عزت تمام

می برم من دخترم را در بر آن نیک نام

"عیسی گويد"

حالیا رو بستر و راحت به خواب

کن در اين ره با دو صد شادی شتاب
"پادشاه ختن گويد"135

اين چه خوابی بود کز عیسی به گوش آمد مرا
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اندر اين وادی خدايا من کجا عیسی کجا

من کجا اين منزلت ای کردگار صبح و شام

چیست يارب اين حکايت کیست يارب آن امام

"وزیر گويد"
شها به خواب خویش چنین واله و پریشانی136

بیان نمای برايم زچیست گريانی137

به هرطرف نگری هم چو بید لرزانی

"پادشاه ختن گوید"

خواب ديدم حضرت عیسی ]ز چرخ[138 چهارمین 
نور او کرده طلعلع در همه روی زمین139

ناگهان نورش به روی من نمودی جلوه گر140
از دل آن نور ]صوت عیسوی آمد[ نظر141

]ای تو[142 سلطان ختن ظلم مکرر کرده ای
دخترت را بی سبب آزرده خاطر کرده ای 143

دختر تو عاشق فرزند نور حق بود
جد او اشرف ترين خلق اين عالم بود144

گر ]رضايت  خواهی از من[145 ای شه عالی مکان

دختر خود را ]به زودی تو[146 به مقصودش رسان

"وزیر گوید"
ای امیر اين خواب تو خوابیست ]خواب بی خطر[147

دارم امید آنکه تعبیرش بود فتح و ظفر148

رای والا هرچه باشد ما زجان فرمان بريم
جان سپاريم در رکابت از دل و جان چاکريم149

"پادشاه ختن گوید"
بايد وزیر رو به سوی کربلا ]کنیم[150

با عزت و جلال در آن نینوا رويم
محمل برای دخترم آماده ]می نما[151

زرپوش زرنگار نمايید از طلا

"وزیر گوید"

شما مهتران اسب ها زين کنید ی
شان
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دم اندر دم نای زرين کنید152

]به فرمان سلطان[153 به عز و وقار

بیاريد محمل کنید زرنگار

]خبردار[154 ای خادمان امیر
رود کربلا ]خسرو بی نظیر[155

"پادشاه ختن گوید" 156

سواران به مرکب بگرديد سوار

به همراه من از يمین و یسار

به کرب و بلا رو کنیم حالیا

خبردار گرديد شما از وفا

"وزیر گوید"

هرچه گويی امیر خوش منظر

سر نپیچم ز حکمت ای سرور

حاضر است حال محمل زرپوش

امر تو چون در است اندر گوش

"پادشاه ختن گوید"

بیا به نزد من ای نور ديده بابا
حديقه دختر مه منظر نکوسیما157

خوشا سعادت تو ]دختر قمر[ رويم158
ترا برم سوی مقصود ]ای نکو خويم[159

]عزیز جان پدر[160 رو سفید می گردی
عروس نور خدا دور از وطن گردی161

"حدیقه گوید"

هزار شکر که آه دلم اثر کرده

پدر ترحم اين زار خون جگر کرده

اجل بده تو مرا مهلت از ره ياری
رسم به نزد علی اکبرم ز غمخواری162

بیا به همره ما دايه نکوسیما163

بکن تو ياری من در زمین کرب و بلا

"دایه گوید"



34

هزار شکر که سلطان ما رضا گشته

مراد ]بی بی[164 من وفق مدعا گشته 

اجل بده تو مرا ]فرصت[165 از برای خدا
به چشم خویش ببینم جمال ]اکبر را[ 166

"پادشاه ختن گوید"

ايا کريم روانیم ما به کربلای حسین

که خاک پای حسین را کشیم ما بر عین
"وزیر گوید" 167

سفر کرب وبلا خوش چه صفايی دارد

کوفه دانم چه عجب آب وهوايی دارد

"حدیقه گوید"

چه کربلاست که آدم به هوش می آيد

هنوز ناله و زينب به گوش می آيد

"دایه گوید"

ما می رويم سوی بیابان کربلا

تا جان کنیم فدای سلیمان کربلا

"شمر گوید"

حجت الله قدرت الله اصل نون و القلم

سین و ياسین واو و التین طین طاها بر تو جمع

ای سپه سالار قدسی عروه الوثقی دين

قاضی باب الحوائج از عرب تا بر عجم

نسل اژدر در غضنفر فر، حسین بن علی

ظهر عاشوراست بهر چیست اين طبل و علم

طبل زن طبال می دانی چه می گويد شها

داد از دستت حسین پوسیده شد چرم غنم

مر معاويه زپشت اسب آورده مرا

يا علی ما را خريده از پی لا و نعم

يا بکش تیغ و برو در شام نزد مدعی

يا نما تسلیم بیعت نه به چشم ما قدم 

هل من مبارزه منی حسین تشنه جگر ی
شان
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مبارز تو نیامد به سوی اين لشگر

"علی اکبر گوید"

ای شاه خلاص از غم و رنج و محنم کن

از برگ سهی جامه به دوش سمنم کن

چون خلعت شادی ببر خویش نکردم 

خلعت تو بیاور به فدايت کفنم کن

"امام حسین گوید"

ای خواهر محزون نظری بر چمنم کن

ياری زره مهر به سر و سمنم کن

آور کفن از بهر قبای علی اکبر

خلعت ببر قمری دور از وطنم کن

"زینب گوید"

آه آه افتاد کار اکبر من با کفن

خاک بر زفرقم که بلبل می رود از اين چمن

ای برادر جان بگیر اين خلعت دامادیش

ای دريغا من نديدم حجله گاه شادیش

"امام حسین گوید"

مکن تو خواهر محزون صدا به ناله بلند

به خاک و خون شود آغشته گیسوان کمند

بگیر ای علی اکبر زدست من تو کفن

برو بپوش به پیکر نهان زديده من

"علی اکبر گوید"

پدر تا چند اين افغان و زاری

مکن عمه فدايت بیقراری

دل زارم مسوزانید از اين بیش 

خودم پوشم کفن بر پیکر خویش

زجور تو ای چرخ پیر کهن

به تن در جوانی نمودم کفن 

علی اکبر از دل برآور خروش

بنال و کفن بر تن خود بپوش
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"امام گوید"

زينب و لیلا برای اکبرم

آوريد اسب عقاب اندر برم

بیا تو مادر اکبر به صد هزار فغان

رکاب اکبر خود را بگیر از احسان

بیا سوارشو ای نوگل نديده مراد

برو که حضرت پروردگار يارت باد

"ام لیلا گوید"

به میدان می رود ياران علی اکبر لیلا

کجايی ای اجل بستان تو جام از پیکر لیلا

يکی گیرد عنانش را که بیند خواهرانش را

ببوسم گیسوانش را که باشد عنبر لیلا

بیا زينب تو ياری کن سکینه اشک جاری کن

رقیه بیقراری کن زچشمان تر لیلا

"امام حسین گوید"

کريم لم یزلی ای مهیمن داور

ببخش جرم و گناهان شیعیان يکسر

برو که حضرت پروردگار يارت باد

در اين صفر گل مقصود در کنارت باد

"علی اکبر گوید"

ايا ظلم کیشان بی دين و کیش

کشیده سنان بر خداوند خویش

دهید آب يا مردی آيد به جنگ

ايمنست عهدان بی نام وننگ

"شمر گوید"

گل است اين يا که رخ يا باغ رضوان است يا هر سه

مه است اين ابرو است اين يا نور یزدان است يا هرسه

دهان يا غنچه يا ياقوت رخشان است يا هرسه

لب است يا پسته يا لعل درخشان است يا هرسه

کلیم الله است روح الله است خلیل است نه ی
شان
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علی يا مصطفی يا کل قرآن است يا هرسه

ز نام خود بگو با من که گويند کوفی و شامی

سکندر يا که حمزه يا سلیمان است يا هرسه

"علی اکبر گوید"

منم بدر سراج المنیر

منم شمع بزم بشیر و نذیر 

منم نیر آسمان و زمین

شبیه رخ خاتم المرسلین

منم آفتابی که آن آفتاب 

به ايوان حسن من آيد حجاب

زنامم به هفت آسمان زيور است

مرا نام نامی علی اکبر است

چنان خون بریزم در اين دشت کین

که گويند جهان آفرين آفرين

"شمر گوید"

شبیه ختم رسل ماه مشترقین است اين

نه مصطفی است علی اکبر حسین است اين

ايا گروه بگیريد نقد جانش را

به مرگ او بنشانید ياورانش را

"علی اکبر گوید"

يا صاحب ذوالفقار وقت مدد است

يا والد هفت و چهار وقت مدداست

"ام لیلا و زینب مصرع گویند"

لیلا: امان زينب چه غوغايی عظیم است

زینب: چرا قلب تو اندر خوف و بیم است

لیلا: صدای های و هوی قوم اعدال ست

زینب: قرار جنگ اين است از چپ و راست

لیلا: صدای طبل می آيی به گوشم

زینب: پريد از سر قرار و صبر و هوشم

لیلا: ببین اين شور و غوغا را تو زينب
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زینب: امان گرديد روز عمر من شب

لیلا: روم بر سوی میدان خواهر زار

زینب: بیا در خیمه ای لیلای افکار

"علی اکبر و امام حسین با هم مصرع گویند"

علی اکبر: سلام ای باب نامی تشته ام، آبم بده آبم

امام: علیک ای يوسف مصر وفا از تن مبر تابم

علی اکبر: بده آبم پدر جان تشنگی از کارم افکنده 

امام : چه سازم من عطش در وادی خونخوارم افکنده

علی اکبر: پدر جان تشنه کامی سوخت مغز استخوان من

امام: علی جان سوختی بابا زبان نه در دهان من

علی اکبر: زبانت خشک تر باشد پدر جان از لبان من

امام: علی اکبر فدای تو شود بابا روان من

علی اکبر: کنون رفتم پدر جان من ببوسم دست و پای تو

امام: بیا تا وقت رفتن من ببوسم روی ماه تو

"شمر گوید"

علی اکبر ای شیر جنگی چرا

گریزان شدی سوی خیمه سرا

بیا تا نبرد دلیران کنیم

در اين رزمگه جنگ شیران کنیم

"علی اکبر گوید"

 دوباره روم از پی کار زار

برآرم من از جان اعدی دمار

هرکه باشد عاشق روی علی

برکشد از دل صدای يا علی

"شمر گوید"

زنم ضربتی اين زمان بر سرت

که سوزد دل مهربان مادرت

"علی اکبر گوید"

ز تیغ منقد مردود مرتد غدار

دلم برفت ز هوش و فتادمی از کار ی
شان
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واری احباب ايا نتیجه امید

بیا تو اکبر در خون تپیده را درياب

"امام حسین گوید"

دخیلت زينب محزون مضطر

ز میدان می رسد آواز اکبر

بیاور ذوالجناحم جان خواهر

که دشمن کند بنیاد من آخر

"علی اکبر گوید"

بابا نگر که تیغ جفا ساخت کار من

بنگر به وقت مرگ تو ای باب زار من

دشمن ترحمی به جوانی من نکرد

رحمی نکرد بر مژه اشکبار من

بابا رسیده جان به گلويم در اين زمان

در وقت مرگ رو پدر از کنار من

روم ز شوق کنون خدمت رسول خدا

اقول اشهد ان الا اله الا الله

"امام حسین گوید"

پريد طایر روحت علی به باغ جنان

الهی آنکه شود جان من ترا قربان

چگونه نعش ترا من به سوی خیمه برم

الهی آنکه شود کور، ديده های ترم

لیلا در آز خیمه که عمرت سر آمده

از قتلگاه نعش علی اکبر آمده

"ام لیلا گوید"

آقا مگو که خودم را کنم هلاک 

بر گو علی به ديدنی مادر آمده

"امام حسین گوید"

لیلا به قامت زيبای اين جوان

بنگر که نیزه بر بدن اکبر آمده

"ام لیلا"
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مردم از اين سخن به خدا رفته طاقتم

خنجر نگو که بر بدان اکبر آمده

"امام حسین گوید"

از بس که شمر چکمه زده بر دهان او

خون از دماغ و چشم و دهانش در آمده

"ام لیلا"

خواهم بیايم و بکشم تیر سینه اش

آن تیر کین که بر بدن اکبر آمده

"پادشاه ختن گوید"

ايا وزیر نظر آيدم در اين صحرا

سپاه بی حد و مريک طرف خروش و نوا

ز يک طرف نگرم خیمه های گوناگون

تتق کشیده ز نورش تمام عرض سکون

بروز مهر تفحص نما بگیر نشان

کدام خیمه و خرگاه بود ز شاه جهان

"وزیر گوید"

هرچه گويی امیر نیک سیر

حاضر آرم کنون در اين محضر

ای سپه از کیست اين خرگاه کايد در نظر

بهر چه گشتید سد راه ایشان سر به سر

که حسین بن علی باشد در بین شما

مطلبی دارم به گو از ره مهر و وفا

"شمر گوید"

ای جوان آن خیمه و خرگاه کره عرش برين

نور او ساطع بگشته اين حسین روی زمین

هست خرگاه حسین نور دو چشم فاطمه

منتظر بر قتل او هستند اين لشگر همه

"وزیر گوید"

ايا امیر خبردار شو به شیون و شین

همین سر اوق و خرگاه هست مال حسن ی
شان
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عزیز فاطمه اينجا نزول کرده بدان
چه امر گو بنمايی به ما تو از احسان169

"پادشاه ختن گوید"

تو ای وزیر برو با هزار عز و ادب

بر حسین علی ]با هزار شوق و شعف170 

رسان سلام مرا در بر امام زمان

پس از سلام ]بگو ای شه171 ملک دربان

]به پای بوس تو[172 ای شه، شه ختن آمد

نهاده سر به کف از بهر يک سخن آمد173 

به حضرت تو ]يکی[174 عرض گفت وگو دارد
به ديدن رخ نور تو آرزو دارد175

"وزیر گوید"

به چشم از ]پی فرمان تو[176 امیر ختن

روم به نزد حسین نور قادر ذوالمن

سلام من به تو ای نور چشم عالمیان
بگو حسین تويی سرو گلشن ايمان177

"امام حسین گوید"
آری حسین بی کس و بی آشنا منم178

اينجا غريب و بی کس و بی اقربا منم179

لفظ حال است ای جوان ]اين دم180 بدان

باشم آگه از زمین تا آسمان

دانم از بهر چه سلطان ختن

آمد از شهر ختن در نزد من
آن جوانی را که او دارد نشان181

در جوانی گشته ]است در[182 خون تپان

رو بگو ]اينک[183  به سلطان ختن

دخترش را آورد در نزد من

"وزیر گوید"

ای وای از غريبی سلطان کربلا
خون شد دلم ز واقعه شاه کربلا184



42

ايا امیر بدان اين امام بی ماوا185

غريب و بی کس و تنها بود در اين صحرا

"پادشاه ختن گوید"

سلام من به تو ای ]شه سوار[186 جن و بشر
هزار شکر کنم خاک پات نور بصر187

بود غلام تو را دختری چه قرص قمر

]که او به خواب شده[188 عاشق علی اکبر

نما قبول کنیزی به آل پیغمبر
بخوان خطبه عقدش بر علی اکبر189

"امام حسین گوید"
علیک من به تو ای خسرو ديار ختن190

خوش آمدی ببرم ای قرين درود محن

يقین شده به خدا جاجتت قبول از مهر

به شرط آنکه در آيی به دين پیغمبر
"پادشاه ختن گوید" 191

ز مذهب پدر خود دگر شدم بیزار

کنم به دين شريف محمدی اقرار

ايا مسیح نفس راحت دل و جانم
بگو شهاده نما از وفا مسلمانم192و193

"امام حسین گوید" 194

خوش به حالت پادشاه باوفا

کرده ای اقرار دين مصطفی 

می رسانم بر وصالت اين زمان

لفظ حال است بر بکاءای شیعیان

اهل بیتم جملگی با صد فغان

ساعت ديگر اسیر کوفیان

يک دم ای لیلا بیا لیلا بیا

يک زمان از خیمه ات بیرون بیا

زينب ای زينب حمیده خواهرم

آر اسباب عروسی در برم ی
شان
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ای سکینه توبیا با صد فسوس 

گیر آيینه برای نوعروس

زينب ای زينب بیا با حال زار

چتر زر تاری به روی دست دار

رسم باشد بر سر اين بر پدر

نوعروسش می برد نزد پسر

آی تا ای نوعروس اکبرم

تا ترا در حجله اکبر برم

"حدیقه گوید"

بارلاها اين مکان باشد کجا

حجله گاه نبود، بود چون قتلگاه 

"امام حسین گوید"

اين تو و اين حجله گاه اکبرم

کشته گشته تو نهال نوبرم

"حدیقه و دایه با هم مصرع گویند"

حديقه: دايه جان اين دشت پرُمحنت کجاست

دايه: اين زمین پرُشرر کرب و بلاست

حديقه: دايه جان گشته زمان مردنم

دايه: اين مگو تو نور چشمان ترم

حديقه: کشته ها بنگر فتاده روی خاک

دايه: آری آری اين بدن ها چاک چاک

حديقه: کن تو گردش در میان کشته ها

دايه: ديده ام من يک جوان مه لقا

حديقه: اين جوان آن است که من ديدم بخواب

دايه: هست آن نور دو چشم بو تراب

حديقه: دايه جان باشد علی اکبرم

دايه: آری ای نور دو چشمان ترم

حديقه: ای علی اکبر شهید اشقیاء

دايه: ای علی اکبر شبیه مصطفی

"حدیقه گوید"
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دريغ از راه دور و رنج بسیار 

علی اکبر نديدم آخر کار

دريغ و درد از اين نوجوان نیک لقا

که گشته است شهید گروه قوم دغا

دلم بسوخت برايت ايا نديده مراد

چنین جوان و چنین ماه رو ندارم ياد

به جای سرمه کشم خون تو به چشمانم

به روی نعش تو آمد کنون به لب جانم

از آن زمان که ترا خواب ديدم ای سرور

نه شب قرار گرفتم نه روز من آخر

روان ز شهر ختن گشته ام به کرببلا

به اين امید دهد کربلا مراد مرا

نشد مراد من حاصل به روزگار الله

اقول اشهد ان لا اله الا الله

"دایه گوید"

ای دريغا رفت حديقه از جهان

از فراق اکبر آن سرو روان

داغ اکبر سوخت قلب مضطرش

شعله آزر بشد بر پیکرش

حق اکبر ای خداوند جهان

بگذر از جرم تمام شیعیان

ف: دولتم. 1

ف: ما. 2

در نسخه فیاض گفتار پادشاه ختن سه بیتی است که بیت آخر چنین آمده:. 3

نیست سلطانی به زیر اين سپر نیلگون

آخرين در چرخ عیسی پیمبر می زند

ف: شهرت ما طعنه بر خورشید خاور می زند. 4

ف: بی نظیر. 5 ی
شان
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ف: به چه دولت را که دارد فخر اخگر می زند. 6

ف: هند و روم. 7

ف: مثل سلطان جهان بر سکه زر می زند. 8

لازم به توضیح است که گفتار اولیه و وزیر در نسخه فیاض در مقدمه مجلس آمده، ولی در نسخه علیجان 

پس از خواب ديدن حديقه 

گفتار دوم شاه و وزیر در نسخه فیاض و علیجان نیامده  است.. 9

میر عزا تخلص شاعر تعزيه سرا است.. 10

فیاض: بعد از قرين )با( ندارد.. 11

فیاض: کرده. 12

فیاض: به قربانت شود از مهر دايه. 13

فیاض: تو کردی دل غمین با اشک و آهم. 14

فیاض و علیجان: گمانم شیشه عمرم به سنگ است. 15

ف و ع: )که(. 16

ف: همین ساعت دلم را کرده پاره. 17

ف و ع: )بگو(. 18

ف: برافتد از میان. 19

ع: بنیان. 20

ع: بده پس اذن ای مه روی دلتنگ. 21

ف: بده پس اذن ای محروم دلتنگ. 22

ع: بیارم مطربان، با ساز و هم چنگ. 23

ف: نوازند مطربان، نای و دف و چنگ. 24

ف: )هجران(. 25

ف: جوان مردم ببین دايه ز احسان. 26

ف و ع: )کمتر(. 27

ف: تو عرضم را شنو ای نازنینم. 28

ف: به خواب ناز رو ای مه جبینم. 29

ع: بخواب ای گلعذار مه جبینم

ف و ع: )کجا(. 30

ف و ع: مرا زين چاه غم، درياب دايه. 31

در نسخه علیجان بعد از )چاره( کلمه )در( اضافه شده است.. 32

در نسخه فیاض مصرع سوم حذف شده و مصرع چهارم به جای آن آمده است.

به غیر از خواب نبود چاره کار

دريغ از راه دور و رنج بسیار

ع: )فرد(. 33

ف و ع: )گل رخ(. 34

ف: خوش پرواز. 35

ع: خوش الحان

لازم به ذکر است که در نسخه علیجان گفتار دايه با سه بیت ذيل ادامه می يابد:

همه مردم غلام خانه زادت    همه لعل و گهر سازند نثارت

در اين عالم به از تو دختری نیست    نشان اندر میان اختران نیست
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الهی کن سبب او شاد گردد     سبب سازی کن او آزاد گردد 

در نسخه فیاض بیت اول افزوده شده در نسخه علیجان نیست و مصرع دوم از بیت دوم چنین آمده:

ترا گل رخ و گل زيباتری نیست

ف: مرغ روحم میل روی دختری از غم کند. 36

ع: مرغ روحم در پس اصلاح آن دختر بود

ف: غم به قلب او کند هم شورش عظما کند. 37

ع: غم به قلب دختر شه، شورش اکبر بود

ف و ع: )خواب(. 38

ع: )خوش طینت(. 39

ف: )داری(. 40

ف: )که(. 41

ف: نام نامی ات جوان بهرم بگو. 42

ع: نام نیکو بهر اين غمگین بگو

ف: نیکويان . 43

ع: دور از اسلام هستی نام نیکويان مجو

ف و ع: )از(. 44

ف: نیستم من جبرئیل ای خوش  )بیان(. 45

ع : نیستم من جبرئیل ای خوش )زبان(

ع: گو مگر عیسی تويی )ای باکمال(. 46

ف: )يا( مگر عیسی تويی ای باکمال 

ف: نیستم عیسی من ای آشفته حال. 47

ع: نیستم من عیسی آشفته حال

در نسخه علیجان بعد از مصرع بالا دو مصرع ذيل آمده که در نسخه فیاض هم نیست

حديقه: آفتابی يا مگر باشی هلال

علی اکبر: شرم رويم ، آفتاب است انفعال

ف: )بابت(. 48

ع: از چه بابت نام خود پنهان بری. 49

ف: )تو(. 50

ع: چون مسلمان نیستی ، ای محترم. 51

ف: )از چه  بابت( کافرم ای نوجوان. 52

ف: دين عیسی )بوده است( اقرارتان. 53

ف: خلق عالم را همی رهبر بود. 54

ف: )پس(. 55

ف: بهر از او دين جدم مصطفاست. 56

ع:)شو رهنما(. 57

ف: ]روشن نما[. 58

ع: آن چه می خواهی تو، دين مصطفی. 59

61. دو مصرع حديقه و علی اکبر در نسخه های فیاض و علیجان ثبت نشده اند.. 60

از گفتار  قبل  از گفتار حديقه در نسخه علیجان  اين مصرع  آقا([  قیامت)ای  به روز  باش  ]گواه  ع:    .62 

علی اکبر آمده است.
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 63. ادامه گفت وگوی علی اکبر و حديقه در هیچ يک از نسخه های فیاض و علیجان وجود ندارد. آخرين 

بیت از گفتار علی اکبر در نسخه های مذکور متفاوت است.

ف: برو بخواب ز برت می روم کنون به ملا

اگر مرا تو بخواهی بیا به کرب و بلا

ع: دمی بخواب که من می روم خداحافظ

به هر بلیه ترا ياورم خدا حافظ

 64. ف: چه خواب بود من امشب بديدم ای ياران

ع: چه خواب بود، بديدم من امشب ای ياران

 65. ف و ع: پريد از سر زارم شکیب و تاب وتوان

 66. ف: به حیرتم به کجا رفت راحت جانم

اين مصرع با مصرع بعدی در نسخه علیجان وجود ندارد.

 67. بیت پايانی گفتار حديقه در هر سه نسخه متفاوت است.

الف- نسخه فیاض: بیا به نزد من ای دايه از طريق وفا

برفت از بر من ماه آسمان حیا

ب: نسخه علیجان: برس به داد دلم دايه جان امان و امان

بکن تو چاره دردم که مردم از هجران

نکته قابل توجه اينکه بعد از بیت يادشده در نسخه علیجان، متفاوت از نسخه فیاض و نسخه مرجع ، خواب 

دومی به شرح ذيل روايت شده است.

دایه: دوباره بلبل با غم ، چرا فغان داری؟

دو چشم مست چرا غرق خون چکان داری؟

بگو تو درد دلت ای گل همیشه بهار

بگیرم اين سر نازت مثال گل به کنار

حدیقه: چه خوش خوابی بديدم دايه جان من

شدم محو کلام يک جوان من

خجل از نور رویش آفتاب است

قمر از عارض او در نقاب است

چه گويم از جمال نازنینش

چه گويم ديده سحرآفرينش

دو صد يوسف بر او سر به خجلت

نهاده سر به زانوی خجالت

غرض ديدم کرامت های آن ماه

نما دايه علاج اين غم و آه

دایه: عجب خوش خواب ديدی ای عزیزم

ترا من دايه جان کمتر کنیزم

کجا هست آن جوان، شغلش چه کار است؟

که از نسل کدامین شهريار است؟

حدیقه: نمودم جست وجو نام نکویش 

بدم مبهوت آن مهر و وقارش

شرر زد تیر حب او به جانم

يقین دانم که من زنده نمانم
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دايه: دوباره خواب کن ای نازنینم

زنامش جستجو کن باوفايم

بپرس از آن جوان، نام و نسب را

کند افشا برايت او لقب را

عرب باشد و يا قوم عراق است

چه شخصی است آنکه اندر دهر طاق است

فرنگی باشد او يا اهل چین است

و يا از مردم توران زمین است

حدیقه: من حزينه نهم سر به ناز بالش پر

که شايد آنکه بیايد به خوابم آن سرور

علی اکبر: زبان حال ، روم در ختن به عز و وقار

به خواب دختر سلطان، به قصد استخبار

منم گلی ز گلستان سید کونین

علی اکبر مه پیکر امام حسین)ع(

به سن هجده و عمرم به کربلا کوتاه

سرور سینه لیلا و حضرت زهرا)س(

از آنکه هست به ناکامی ام مقام مقال

روم به خواب حديقه ، کنم جواب و سوال

ز جای خیز ستاره ، قمر نمايان شد

ز نور صورت من، قصر تو گلستان شد

حدیقه: السلام ای نوجوان باکمال

علی اکبر: مر علیک ای بانوی آشفته حال

حدیقه: از چه شد قصرم چو فردوس برين

علی اکبر: از گل روی من محنت قرين

حدیقه: دست من دامان تو ای محترم

علی اکبر: فاش گو مطلب چه داری در برم

حدیقه: نام خود کن آشکار ای سرورم

علی اکبر: نور چشمان حسین)ع( من اکبرم

حدیقه: منزل و ماوای خود گو دلنواز

علی اکبر: منزل و ماوای من شهر حجاز

حدیقه: نام جد و باب خود گو نور عین

علی اکبر: جد من پیغمبر)ص( و بابم حسین)ع(

حدیقه: چیست نام مادرت ای باجلال

علی اکبر: ام لیلای غريب دل ملال

حدیقه: در حجازت منزل و جاه و مقر؟

علی اکبر: حال سوی کربلا بستیم سفر

حدیقه: من بمیرم از چه روزت گشته تنگ؟

علی اکبر: هست قومی را به ماها میل جنگ

حدیقه: سايه بابت نباشد بر سرت

علی اکبر: باب من دارد هوای آخرت

ی
شان

کا
زا 

 ع
یر

 م
ی

ده 
رو

س
ن( 

خت
اه 

ش
اد

ر پ
خت

)د
ه 

زی
تع

ه 
ی ب

اه
گ

ا ن
ی ب

وان
خ

یه 
شب

و 
مر

قل
ر 

 د
ن

که
ی 

ها
صه 

 ق
ی

ار
گ

زن
با



49

59

حدیقه: کار بابايت چه آخر می شود؟

علی اکبر: چاک، چاک از نیزه و خنجر شود

حدیقه: گو مگر باب تو بی ياور شود؟

علی اکبر: باب من تنهاست، بی لشکر بود

حدیقه: هیچ کس با خود ندارد خویش و يار؟

علی اکبر: دارد؛ هريک کشته قوم شرار 

حدیقه: گو مگر آن جا نباشی ياورش؟

علی اکبر: هستم ای دختر به مثل نوکرش

حدیقه: )صبر کند، بعد بگويد(: بر تو هم آيا بگو دارد خطر؟

کن تو منجر حال زار خویشتن

علی اکبر: دمی بخواب که نبود دگر مقام سوال

از اين مقدمه گرديده نطق ذاکر لال

حدیقه:)از خواب بیدار می شود و می گويد(: خدا چرا ز چنین خواب خوش شدم بیدار

تمام قصر من زار بود چون گلزار

بیا تو دايه زبانم بمانده از گفتار

دگر مرا نه سکون است به جسم قرار

 68. ف و ع: دوباره سوز کلام تو سوخت جام را

 69. ف: نموده جذب همه مغز استخوانم را

ع: نموده جذب همه قلب و استخوانم را

 70. ع: )حال خود(

توضیح اينکه در نسخه های فیاض و علاج  مصرع)علیجان درد تو سازم من پریشان مو( در آخر آمده است.

71. ف و ع: چون ديد حالم )کاندر( ملالم  

توضیح اينکه در نسخه علیجان قبل از مصرع بالا دو بیت به شرح ذيل آمده: که به جا و مناسب است. 

حدیقه: ای دايه ديدم، آن ماه تابان

از جا پريدم با شوق خندان

از حسن رویش ز ابرو و مویش

شد قصر يکسر مثل گلستان

 72. ف: گفتا حسین )ع( است، آن شاه خوبان

ع: يعنی حسین )ع( است، آن فخر دوران

 73. ف و ع: )ما(

 74. ف: هستیم دايم ما اهل ايمان

ع: هستیم دايم، طاعات یزدان

بعد از مصرع بالا در نسخه علیجان و فیاض بیت ذيل با اندک تفاوتی آمده است

ع: حال از ولايت ، رو سوی غربت

گشتیم مسافر، با چشم گريان

مصرع دوم از بیت مذکور در نسخه فیاض چنین بازنویسی شده است: 

گشتیم مسافر،)ای غرق هجران(

 75. ف و ع: )بلايیم(

 76. ف و ع: )دارد(

 77. ع :)خوش خوان(
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 78. ف: کن صبر يک دم ايمان دايه

ع: کن صبر از اين غم، ای جان دايه  

 79. ع: )جان زارم(

 80. ف: مکان من به ختن ، او به دشت کرببلا

81. در نسخه فیاض علاوه بر تفاوت بیت آخر ما قبل آن نیز بیت ديگری به شرح ذيل آمده است:  

حدیقه: خدا ز عشق علی اکبر جوان مردم

شده است عقل خزان نو بهارم  ای دايه

دريغ و درد اجل در جوانی ام آمد

ديگر رفیق به خاک مزارم ای دايه

توضیح اينکه در نسخه علیجان کلمه)رفیق( به حبیب مبدل شده و بیت ما قبل آخر نیز وجود ندارد

 82. ف: صبور باش خدا می دهد)مرادت را(

ع: صبور باش خدا می دهد)تو را فرصت(

 83. ع: از اين خیال)که داری به دهر( ای دايه

 84. ف: منم ز گريه تو اشکبارم ای دايه

ع: منم ز گريه تو اشکبار، ای دايه

 85. در نسخه های فیاض و علیجان گفتار حديقه به شرح ذيل آمده  است:

حديقه: مگو تو صبر نما، قلب زار من تنگ است

ز عشق تا به صبوری ، هزار فرسنگ است

که آه چاره نباشد به غیر جان دادن

کمیت بخت من اين راه پرخطر لنگ است

آمده و در مصرع چهارم  اينکه در نسخه علیجان در مصرع دوم به جای کلمه )عشق( کلمه)مهر(  توضیح 

به جای کلمه )لنگ( کلمه )خطرناک( نوشته شده است.

 86. ف و ع: امان ز غصه بانوی من دلم تنگ است.

 87. ف و ع: )ز آه او(

 88. ف: مکن تو گريه که بابت شود ز غم آگاه

 89. ف: يقین که شیشه عمرت خورد به سنگ سیاه

ع: يقین که شیشه عمرم شکسته بر سنگ است

90. در نسخه فیاض پس از گفتار دايه مانند نسخه مرجع گفتار پادشاه ختن آمده با اين تفاوت که مصرع 

آخر چنین است: برو تفتیش کن اين ماجرا چیست اما در نسخه علیجان اين قسمت از تعزيه نامه ، متفاوت 

است زیرا بر خلاف دو نسخه ديگر شاه ختن در اين صحنه ابتدا خود را معرفی و با وزیر به گونه ای که در 

پی می آيد گفت و گو می کند:

شاه ختن: شکرلله دولتم کوس سکندر می زند

لیک غم بر قلب زارم حلقه بر در می زند

در ختن امروز با من کیست لاف سرکشی

شوکت من طعنه بر خورشید خاور می زند

نیست در چرخ عیسای پیمبر می زند

وزیر: در ختن امروز رخش همتم پر می زند 

شهرت ما طعنه بر هر شهر و کشور می زند 

من وزیر بی نظیر جم سریر دولتم

به چه دولت، دولت او فخر بر سر می زند
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و سند نیست اندر چین و ماچین و فرنگ و هند

مثل سلطان ختن همتا لگو زر می زند

چنان که ملاحظه شد مشابه گفتار شاه ختن و وزیر در مقدمه نسخه مرجع و نسخه فیاض آمده بود در نسخه 

علیجان ادامه گفت وگوی شاه و وزیر به شرح ذيل است:

شاه ختن: ساقی بیار مجلسی آشفته ساز را

موزک نواز ساز مقام حجاز را

مشاطه گو که رقص نمايند گل رخان

در رقص آوريد صنم های ناز را

وزیر: ای مطربان اجازه بیاريد ساز را 

آن شوخ پر کرشمه و آن دلنواز را

مشاطه رقص کن و غم سلطان ز دل ببر 

در حین رقص و عیش بیان کن حجاز را

شاه ختن: هیچ وقتی اين چنین محزون نبودم ای وزیر

در میان بحر غم مجنون نبودم ای وزیر

فکر کن تدبیر کن از غصه می آيم برون

روی تخت زر چنین دل خون نبودم ای وزیر 

وزیر: قبله گاها من ترا حیران نديدم در جهان

کاين چنین امروز داری ناله و آه و فغان

حالیا غم در دلم گرديده مستولی چنین

امر فرما مرکبان را مهتران آرند به زين

رو کنیم بهر تفرج در بیابان ختن

خوش صفا دارد فدايت دشت ختن

شاه ختن: وزیرا بگو اسب ها زين کنند

دم و يالشان زيب و رنگین کنند 

رسد در مشامم نسیم بهار

به صحرا رويم از برای شکار

منم پادشاه همايون وقار

بلرزد دل شیر در کوه و غار

بتازيد ای نامداران من 

به عزم تفرج برون از ختن

وزیر: به فرمان سلطان جم اقتدار

رويم در بیابان به عزم شکار

بتازيد ای نامداران با اقتدار

به پشت سر شاه گردون وقار 

پس از گفت وگوی بالا که به نظر نگارنده موجب اختلال در نظم داستان شده؛ پادشاه ختن مانند دو نسخه 

ديگر به وزیر دستور می دهد که تفتیش کند و ببیند در حرم چه غوغايی است با اين تفاوت که مصرع آخر 

چنین آمده: ) برو تفتیش کن، اين ناله ها چیست(

 97. در اين قسمت نسخه ها تفاوت عمده دارند.

در نسخه مرجع چنان که ملاحظه شد وزیر قبل از تفتیش اخبار حرم را می دهد در صورتی که در نسخه 

علیجان وزیر می گويد: 
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شها حکم شما منت به جانم

به درگاه تو، کمتر چاکرانم

برو ای خواجه دربان سلطان

بپرس از دايه اين فرياد و افغان

بدين ترتیب تفاوت دو نسخه معلوم می شود. در نسخه مرجع وزیر از شاه می خواهد که دايه را مورد خطاب 

قرار دهد، حال آنکه در نسخه علیجان مامور سوال از دايه خواجه دربان است که چنین جواب می دهد:

خواجه: 

بدان وزیر، خبر دارم از فغان و خروش

که رفته دختر سلطان با حشم از هوش

شبی به عالم رويا بديده خواب عجیب 

از اين سبب به دلش نیست صبر و تاب و شکیب

چه خواب بوده ندانم که او شده بی تاب

مثال کشتی ويلان فتاده در گرداب 

از زبان خواجه دربان چنین  اما وزیر  ندارد  در نسخه فیاض هم چون نسخه مرجع شخص خواجه وجود 

پاسخ می دهد:

وزیر: ايا امیر شنیدم ز خواجه دربان

شبی به واقعه ديده است دختر سلطان

ندانم آنکه چه ها ديده در میانه خواب

شده است از شرر خواب خویشتن بی تاب

چه خواب بوده ندانم که بی قرارش کرد

ز خواب خویش دل آزرده و فکارش کرد

 92. ف: نوای ماتم و غم اين زمان ز پرده سراست

 93. ف و ع: )حديقه خواب ديده ماه رويی(

 94. ف و ع: )جوان نازنین نیک خويی(

 95. ع: )مهر(

 96. ف و ع: ترحم کن به حال)او خدا را(

 97. ف و ع: )حمیت کن(

 98. ف و ع: )دستگاه(

 99. ف: که درد غصه رسوايیم علاج کند. بیت دوم از گفتار پادشاه در نسخه مرجع و فیاض مشترک است 

و در نسخه علیجان وجود ندارد در عوض بیت دوم نسخه علیجان مشابه بیت سوم نسخه مرجع و نسخه 

فیاض است و بیت ذيل سومین بیت از نسخه علیجان است:

ز مصر و بعلبک، از بعلبک الا تا روم/ ز خاک روم الا لنکران و خطه روم

 100. ف: )ختا(

ع: ختا و چین و زما چین فرنگ تا بربر

101. ف: )ديوانه(  

ع: )به دور از عقل(

 102. ف و ع: ) هر پادشاه(

 103. ف: شها اگر بزنم حرف کی خبر دارم

ع: شها اگر چه غم و ناله ها به دل دارم

 104. ف و ع: )دارم( 
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 105. ف: بیا تو خوار مکن خوش بیان غمگین را 

ع: ببخش خوار مکن خوش زبان غمگین را

 106. ع: مکن جدا سر او را ]کشی[ پشیمانی 

بده تسلی او را به طريق که بتوانی

 107. ف: حديقه ، دختر من، اين زمان بگو چونی

 108. ف و ع: )محزونی(

 109. ف: )مثال(

ع: ) به مثل(

110. ف و ع: )گذارم تا( به درد خود بمیرم  

111. ع) راز(  

112. در نسخه فیاض بیت دوم وجود ندارد  

 113. ف: که شايد)حل نمايم( مشکلت را

114.  ف و ع: )يک جوانی(  

115. ف: جوان سرو قد خوش نیانی  

ع: جوان سرو قد خوش نمايی

116. ف: جوان ماه رو خورشید بطا  

ع: جوان نکته دان ملک بطا

117. ف و ع:)روان(  

قبل از بیت پايانی در نسخه های فیاض و علیجان بیت ذيل آمده است 

حدیقه: حسین )ع( از ملک بطا کربلا رفت

سفر کرده در آن دشت بلا رفت

آخر  بیت  در  حديقه  فیاض  نسخه  در  است.  متفاوت  نسخه  سه  هر  در  حديقه  گفتار  از  آخر  118. بیت   

می گويد: )مرا در کربلا بر ای پدر جان/ و يا می کن مرا در خاک پنهان(

و در نسخه علیجان بدين گونه : )مرا بر کربلا اينک روان کن/ وگرنه دخترت را سر جدا کن(

119. ف: دخترم آتش زنی بر جان من  

ع: دختر، آتش زدی بر جان من

 120. ف و ع: )چاره کن بر( 

121. ع: )لا شعور(  

 122. ف: پس مرا کن، زنده، زنده )توی( گور. در نسخه علیجان )توی گور( به )زیر گور( مبدل شده است.

 123. ف: )دخترم(

 124. ف و ع: )جان و سر(

 125. ف: )از جان(

 126. ف: جان من برگور تو را اين ناله چیست؟

ع: جان دختر ، جان بابا، گريه چیست؟

 127. ف: جان بابا بر تن من تاب نیست

ع: جان بابا جان آقا تاب نیست

 128. ف)پوشم(

 129. ف: من نخواهم رخت زر می کن رها

ع: مهر اکبر رخت و زر باشد مرا

 130. از اين قسمت به بعد ترتیب و ترکیب ابیات در هر سه نسخه متفاوت آمده است. گاه بعضی از مصرع 
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ها مانند )جان به قربان علی اکبر کنم( در هر سه مشترک است لیکن در ترتیب و توالی ابیات يکسان نیست، 

گاه ابیاتی در يک نسخه درج شده است که در نسخه های ديگر نیامده لذا به منظور رعايت امانت ضمن آوردن 

ابیات هر سه نسخه در ادامه گفت وگوی پادشاه و دختر به موارد مشابه اشاره خواهد شد.

در نسخه فیاض در ادامه گفت وگوی پادشاه و حديقه چنین آمده است:

شاه: کیست اکبر نیست اکبر اين مکان )مشترک با علیجان(

حدیقه: اين مگو هستم بر او من جان نثار

شاه: اکبر اکبر کم زبان جاری نما )مشترک با علیجان(

حديقه: ای علی اکبر مرا ياری نما)مشترک با علیجان(

شاه: جان دختر خون مکن اندر دلم

حدیقه: زندگی بی روی اکبر مشکل است

شاه: فرق سر تا پای تو از زر کنم

حدیقه: جان به قربان علی اکبر کنم )مشترک در سه نسخه(

شاه: تو بیا با دايه در بستان رويم

حدیقه: بی علی اکبر چه سان زندان رويم

شاه: کن تو گردش ای مرا نور بصر )مشترک با نسخه مرجع(

حدیقه: بی علی اکبر گلستان بی ثمر )مشترک در سه نسخه(

شاه: دست خود کن دامن اکبر رها )مشترک با نسخه مرجع(

حدیقه: روی اکبر گلستان باشد مرا)مشترک در سه نسخه(

شاه: می زنم چوب اين زمان بر پیکرت )مشترک با نسخه مرجع(

حدیقه: ای علی اکبر فدای کاکلت )مشترک با علیجان(

شاه: دخترم کم کن تو اين آه و نوا)مشترک با نسخه مرجع(

حدیقه: ای علی اکبر به من ياری نما

شاه: دخترم اين قصه را کوتاه کن

حدیقه: چاره ای نبود پدر فکری بکن

شاه: لب ببند ای بی ادب تو دم مزن

حدیقه: بهر اکبر اين تنم بردار زن

شاه: دور شو دختر تو اينک از برم

حدیقه: يا حسین جانم فدای اکبرت) مشترک در سه نسخه(

شاه: می کشم جسمت به خون ای ممتحن)مشترک با نسخه مرجع(

حدیقه: دايه جان مردم برس فرياد من)مشترک با علیجان(

جواب  در  حديقه  را(  تو  بخشم  زر  و  رخت  خواهی  هرچه  شاه)  مصرع  از  بعد  علیجان  نسخه  در 

می گويد)حديقه: مهر اکبر رخت و زر باشد مرا( و بدين بهانه و ترتیب از علی اکبر نام برده می شود و در ادامه 

گفت وگو شاه دختر را از ياد علی اکبر و عشق او منع می کند. حال آنکه در نسخه مرجع و فیاض هنوز دختر 

حرفی از علی اکبر به میان نیاورده پدر با ذکر نام او مخالفت می ورزد که منطقی نیست بنابراين به نظر نگارنده 

در اين قسمت نسخه علیجان جامع تر است که چنین ادامه می يابد:

شاه ختن: کیست اکبر؟ نیست اکبر اين مکان

حدیقه: گیر خنجر سر جدا کن الامان

شاه ختن: اکبر اکبر کم زبان جاری نما

حدیقه: ای علی اکبر مرا ياری نما

شاه ختن: زندگانیت مگر بی حاصل است؟
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حدیقه: زندگی بی روی اکبر مشکل است

شاه ختن: پیکرت را چاک از خنجر کنم

حدیقه: جان به قربان علی اکبر کنم

شاه ختن: پس بیا با دايه باغستان رويم

حدیقه: بی علی اکبر چه  سان بستان رويم

شاه ختن: گلستان رفع غم است ای خون جگر

حدیقه: بی علی اکبر گلستان بی ثمر

شاه ختن: گلستان رفع غم و درد و بلا

حدیقه: روی اکبر گلستان باشد مرا

شاه ختن: عقد تو بندم به يک شهزاده ای

حدیقه: اين مگو از درد من آگه نئی

شاه ختن: می زنم سیلی به روی چون گلت

حدیقه: ای علی اکبر فدای کاکلت

شاه ختن: می کنم سر از تن زارت جدا

حدیقه: نامرادم نامرادم ای خدا

شاه ختن: زينت دامان عزیزم صبر کن

حدیقه: بی علی اکبر مرا در قبر کن

شاه ختن: می زنم با تازيانه بر سرت

حدیقه: يا حسین )ع( جانم فدای اکبرت 

شاه ختن: پس تو دفع غم نما شش تار زن

حدیقه: بهر اکبر پس تنم بهر دار زن

شاه ختن: ساز بنوازيد بر دخترم

حدیقه: اکبرم کو، اکبرم کو، اکبرم

شاه ختن: رو به يک سمت و مگو ديگر سخن

حدیقه: دايه جان مردم برس فرياد من

131. در نسخه فیاض جواب دايه و وساطت او وجود ندارد.  

 132. ع: آخر اين ]دختر[، ترا دختر بود

 133. ع: )خود تو بینی، ورد او اکبر بود(

فیاض: شاه:  ببر به خانه تو اين دختر حزين)کباب(

که من به خواب روم)اين زمان به چشم پر آب(

 134. در نسخه علیجان بعد از وساطت دايه چنین نوشته شده است:

شاه ختن: رسیده کوکب بختم چراکه روبه زوال

نموده دختر من، بر دلم هزار ملال

نموده عقده مرا از چه رو گريبانگیر

روم به خواب ببینم چه می شود تدبیر

بزرگوار خدايا به عزت عیسی )ع(

مرا زعقده برآور به حرمت عیسی)ع(

در ادامه حضرت عیسی)ع( به خواب شاه ختن می آيد و چنین می گويد:

حضرت عیسی: خطاب من به تو ای پادشاه ملک ختن

نظر به چرخ کن عیسی بن مريم هستم من
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چرا به عاشق فرزند زاده حیدر

ستم کنی که شوی روسیاه در محشر

همان کسی که بود دختر تو عاشق او

جهان و اهل جهان نیستند مطابق او

تمام چرخ و فلک ، نور جد او تابان

برو رضايت من دخترت به او برسان

به عاشقان حسین)ع( زاده بس حلال بود

زبان به شرح جلالش به کام لال بود

پس از گفتار شبیه حضرت عیسی)ع( شاه ختن بیدار می شود حال آنکه در نسخه مرجع و نسخه فیاض در 

عالم خواب بین شاه ختن و عیسی )ع( گفت و گو می شود که متفاوت از هم اند. 

در نسخه فیاض پس از خوابیدن شاه روح حضرت عیسی )ع( حاضر می شود و گریزی به کربلا می زند و 

می گويد:

حضرت عیسی )ع(: برس به داد دل غمگسار ياالله

شدم برای حسین بی قرار يا الله

رود به کرب و بلا با همه جوانانش

شهید کینه نمايند جمه يارانش

هزار حیف علی اکبرش به پیش پدر

شوند کشته بنی هاشم از دم خنجر

روم به خواب همین پادشاه ملک ختن

دهم زحال حسین علی خبر به محن

)بلافاصله(

ز جای خیز ايا پادشاه اين کشور 

چرا تو رنجه نمودی حديقه مضطر 

شاه: سلام من به تو ای نور حق فدات شوم

بگو تو کیستی ای زبده بنی آدم

ز ديدن تو برفته است هوش من از سر

بگو تو نام شريفت به من ايا سرور

حضرت عیسی)ع( و )آواز افشار(: منم مسیح پیمبر تو را علیک سلام 

خبر دهم به تو از سبط احمد مختار

شبیه روی پیمبر علی اکبر او 

به خواب ديده حديقه جمال اطهر او 

شده است عاشق ديدار اکبر لیلا

ز بهر اوست کند، نوحه و خروش و نوا

تو با تمام غلامان و خادمان حرم 

رويد جمله به کرب و بلا کنید ماتم

شاه: ايا مقرب درگاه خالق اکبر

هر آن چه امر نمايی مطیعم ای سرور

مرا ببخش به فرزند خود جفا کردم

خبر نبود مرا از حسین)ع( خطا کردم

کنم به امر شما روی خود به کرب و بلا

ی
شان

کا
زا 

 ع
یر

 م
ی

ده 
رو

س
ن( 

خت
اه 

ش
اد

ر پ
خت

)د
ه 

زی
تع

ه 
ی ب

اه
گ

ا ن
ی ب

وان
خ

یه 
شب

و 
مر

قل
ر 

 د
ن

که
ی 

ها
صه 

 ق
ی

ار
گ

زن
با



57

59

اگر که هست ديگر مطلبی بیان فرما

حضرت عیسی)ع(: پس از رسیدن کرب و بلا به نزد حسین

شهاده گوی و مسلمان شو، ای ضیاء دو عین

هر آن چه حکم نمايد حسین)ع( نما در گوش

برو بخواب ز حق بود اين نوای سروش

شاه: اين چه خوابی بود ديدم ناگهان

حضرت عیسی بديدم شادمان

من کجا و اين مقام دل پذیر

بر حسینم مژده فرمود آن بشیر

ای وزیر مهربان با وفا

آی در نزدم بگويم ماجرا 

 135. در نسخه علیجان، شاه ختن پس از بیداری چنین می گويد:

شاه ختن: چه خواب بود، بديدم من امشب ای ذوالمن

نموده حضرت عیسی )ع( به من ز غیب سخن

بیا وزیر به درد دلم مداوا کن

بیا تو چاره ای از بهر من هويدا کن

 136. فیاض: شها تو خواب بديدی چنین هراسانی

علیجان: شها چه خواب ، چه ديدی چنین هراسانی

 137. فیاض: بیان نما ز برايم که چیست تعبیرش 

اثر کند به بلندی به دهر تاثیرش

در نسخه علیجان کلمه آخر مصرع اول نیز )تاثیرش( آمده است

 138. ف و ع: )به چرخ(

 139. ع: )نورا و گرديده پخش اندر( همه روی زمین

 140. ع: ناگهان نورش )به چشم من نموده( جلوه گر

در نسخه فیاض مصرع بالا و مصرع بعدی وجود ندارد.

141. ع: از دل آن نور و صوت عیسی آمد در نظر  

 142. ف: )گفت سلطان(

 143. ع و ف: دخترت را )ازچه رو( آزرده خاطر کرده ای

 144. ف: جد او اشرف ترين )جمع پیغمبر بود(

ع: جد او اشرف به دين جمله پیغمبر بود.

 145. ف: )گر رضای من تو خواهی(ای شه عالی مکان

در نسخه علیجان مصرع بالا افتادگی دارد

 146. ع: دختر خود را )برو زودی( به مقصودش رسان

 147. ع: )خواب با اثر(

 148. ع: دارم امید آنکه )تاثیرش بود عزم سفر(

 149. ع: جان ببازيم از برايت از دل و جان حاضريم

در نسخه فیاض به جای کلمه )چاکريم( نسخه مرجع، کلمه)حاضريم( آمده است.

 150. ف و ع: )رويم( لازم به ياد آوری  است که در نسخه فیاض ادامه گفتار شاه وجود ندارد

151. ع: )از وفا( در نسخه علیجان بیت سومی هم از زبان شاه نقل شده است.  

شاه: چندين ز مرکبان به در آريد زیر زين
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از جان به امر دختر خود سر نهم زمین

 152. ف: دم و يالشان زيب و )زرين( کنید در نسخه علیجان کلمه )زرين( رنگین آمده است.

 153. ف و ع: ) غلامان سلطان( به عز و وقار

 154. ف: )بدانید(

 155. ف و ع: )خسرو جم سریر(

 156. در نسخه های فیاض و علیجان ، فرمان سوار شدن توسط شاه وجود ندارد/ در نسخه فیاض بلافاصله 

بعد از مصرع )رود کربلا خسرو جم سریر( وزیر می گويد:

وزیر: هرچه گفتی امیر خوش منظر

همگی حاضرند عزم سفر

اين زمان حاضر است محمل زر

حکم ديگر بگو به ما يک سر

در نسخه علیجان بعد از دايه شاه ختن ساقی نامه ای می خواند که مربوط است به نسخه زمینه قزوين که 

ربطی به مجلس تعزيه دختر ختن ندارد. پس از آن وزیر گفتاری دارد که باوجود شباهت به نسخه فیاض 

ارتباطی به گفتار قبلی شاه و گفتار بعدی که نوعی چاووشی خوانی است، ندارد.

وزیر: هرچه گفتی امیر خوش منظر 

همه حاضر شديم به عزم سفر

حاضر است حال، محمل زرپوش

امر و فرمان تو چو در در گوش

 157. اين بیت در نسخه های علیجان و فیاض وجود ندارد.

 158. ف: خوشا)به حال( تو )ای دختر نکو( رويم

ع: خوشا)سعادت( تو )دختر نکو( رويم

 159. ف و ع: ترا برم سوی مقصود )ای قمر رويم(. در نسخه علیجان کلمه مقصود به )مقصودت( بدل 

شده است.

 160. ع: )عزیز جان و دلم(

161. نسخه های فیاض و علیجان بیت سومی هم وجود دارد.  

در نسخه فیاض شاه می گويد: مخور تو غصه دگر روسفیدی ای دختر 

هزار جان من وتو، ره علی اکبر

در نسخه علیجان مصرع دوم بیت بالا چنین است:

هزار چون تو فدای سر علی اکبر 

 162. ف: رسم به )اکبر مه رويم( از وفاداری

ع: رسم به )مه نکورويم( از وفاداری

 163. بیت يادشده در نسخه های فیاض و علیجان نیامده است.

 164. ف و ع: مراد)بلبل( من...

 165. ف و ع: )مهلت(

 166. ع: )آن مه( را

 167. معمول در اغلب مجالس شبیه خوانی اين  است که وقتی کاروانی به عزم کربلا يا نجف يا خراسان يا 

)هر مکان زيارتی( به راه می افتد، اشخاص کاروان در طول مسیر تا رسیدن به مقصد چند بیت چاووشی خوانی 

می کنند.

در نسخه فیاض ابیات چاووشی در فرد نسخه ها نوشته نشده بود ولی مطابق نسخه فهرست به ترتیب حديقه 

با کلمه )ما می رويم( و دايه با کلمه) چه کربلاست( و شاه با کلمه )نوايی( شروع به سخن می کردند که بی 
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تنظیم جنگ مجلس دختر  به هنگام  از زنده ياد هاشم فیاض  نقل  به  لیکن  به نسخه مرجع نیست.  شباهت 

پادشاه ختن به شرح ذيل ثبت شد:

حدیقه: ما می رويم سوی بیابان کربلا

تا جان کنیم فدای سلیمان کربلا

دایه: چه کربلاست خدا جمله را نصیب کند

خدا مرا به فدای شه غريب کند

شاه: نوای بلبل و بانگ خروش می آيد

صدای ناله زينب به گوش می آيد 

در نسخه علیجان ، چاووشی خوانی، چنان که در يادداشت )167( اشاره شد،  بعد از گفتار وزیر به گونه ذيل 

آمده است:

شاه ختن: بر مشامم می رسد هرلحظه بوی کربلا

بر دلم يارب نماند آرزوی کربلا

وزیر: سفر کرب و بلا چه صفايی دارد

کوفه دانم چه عجب آب و هوايی دارد

حدیقه: چه کربلاست که بوی فراق می آيد

نوای هجر و غم و مرگ و داغ می آيد

دایه: چه کربلاست کزو بوی غم رسد به مشام

چه کربلاست شدم بی قرار و بی آرام

الحاقی است و متعلق  به مجلس ختن ندارد و  آورده که ربطی  ادامه علیجان اشعاری در نسخه خود  در 

به تعزيه شهادت حضرت عباس )ع( زمینه قزوين و منسوب به ملاشريف قزوينی متخلص به مداح. وی 

بخش هايی از گفتار شمر را بین وزیر و شاه ختن تقسیم کرده که هیچ ربطی به اصل مجلس ندارد. شايد هم 

خواسته نوآوری کند و به جای گوشه شهادت علی اکبر آن را اضافه کرده است. 

 168. در نسخه های فیاض و علیجان بخش های مربوط به شهادت علی اکبر وجود ندارد. گوشه شهادت 

نسخه مرجع زمینه کاشان و منسوب است به میر عزا.

در  ختن  پادشاه  به  وزیر  خطاب  پايان  تا  علی اکبر  حضرت  شهادت  گوشه  در  لیلا  گفتار  پايان   169. از 

نسخه های علیجان و فیاض وجود ندارد.

 170. ع: بر حسین علی )ع( )خسرو در ديار عرب(

لازم به يادآوری است که در نسخه فیاض بیت بالا به شکل ذيل تغییر يافته است:

شاه: ايا وزیر روم با دو صد هزار ادب

بر حسین علی خسرو ديار عرب

)بلافاصله(

سلام من به تو ای پیشوای جن و بشر

هزار شکر کشم خاک پای تو به بصر

کمینه چاکر تو از ختن برت آمد

به پای بوسی ات ای شاه بحر و بر آمد

چنان که ملاحظه شد در نسخه فیاض گفت و گوی وزیر و شاه تا آمدن خدمت امام )ع( تلخیص شده است.

171. ع: پس از سلام) نما عرض، کای( ملک دربان  

 172. ع: )به پای بوست(

 173. ع: نهاده سر به کف )از بهرت از وطن( آمد

 174. ع: به حضرت تو)بسی( 
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 175. ع: به ديدن رخ) پرنورت، آرزو دارم(

 176. ع: به چشم از پی)امر توای( امیر ختن

 177. ع: مگر حسین )ع( تو نئی جان من تو را قربان

 178. ع: آری حسین بی کس )محزون منم منم (

 179. ع: اين جا غريب)ورطه هامون منم منم (

 180. ع: )اينک(

181. ع: آن جوانی را که ) دارد در گمان(  

 182. ع: )اندر(

 183. ع: )اين دم(

 184. ف: خون شد دلم)ز ديدن آن شاه نینوا(

ع: خون شد دلم )ز ديده گريان او چرا(

 185. ف و ع: ايا امیر بود آن امام عالیجاه

حسین تشنه جگر نور ديده زهرا

در نسخه های فیاض و علیجان گفتار وزیر بیت سومی هم دارد به شرح ذيل:

وزیر: بیا رويم به پابوس آن غريب بلا/ ببین تو اهل حريمش به ناله و غوغا

در نسخه علیجان مصرع دوم بیت بالا چنین آمده است :)تمام اهل حريمش، به ناله ، واويلا(

آمده و خلاصه  از چاوش خوانی  بعد  فیاض  در نسخه  از گفتار وزیر  اين قسمت  لازم به توضیح است که 

شده است تا آمدن شاه به خدمت امام حسین )ع(.

 186. ف و ع: )پیشوای(

 187. ف و ع: هزار شکر)کشم خاک پای تو به بصر( در نسخه های فیاض و علیجان بعد از مصرع يادشده 

بیت ذيل آمده که در نسخه مرجع وجود ندارد. 

شاه ختن: کیمنه چاکر تو از ختن برت آمد

به پای بوسی ات ای شاه بحر و بر آمد

در نسخه علیجان کلمه )برت( به )برون( و )پای بوسی ات( به )خاک بوسی ات( مبدل شده است.

 188.  ع: ) به خواب ناز شده( عاشق علی اکبر

 189.  ع: ) در آر عقد و را بهر حضرت علی اکبر( در نسخه فیاض دو بیت آخر در جای ديگری بعد از 

جواب امام )ع( آمده است.

 190. ف: امام حسین )ع( )آواز افشار( علیک من به تو باد ای جوان نیک لقا

خوش آمدی تو به اين سرزمین ز راه وفا

بیا تو شاه ختن گو چه حاجتی داری

تمام مطلبت دايم به حضرت باری

جواب امام به شاه ختن در نسخه علیجان مشابه ابیاتی است که در نسخه مرجع آمده با اندک تفاوت به 

شرح ذيل:

امام حسین )ع( علیک من به تو ای خسرو ديار ختن

خوش آمدی به برم )ای غريق رنج و( محن

يقین بدان که شده، حاجتت قبول به دهر

به شرط آنکه درآيی به دين پیغمبر

در نسخه فیاض پس از آنکه امام )ع( جواب سلام شاه را می دهد، شاه می گويد:

شاه: بود غلام تو را دختری چه قرص قمر

به خواب ناز شده عاشق علی اکبر
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نما قبول کنیزی به آل پیغمبر

در آر عقد و را بهر حضرت اکبر

چنان که ملاحظه شد دو بیت مذکور در نسخه مرجع و نسخه علیجان قبل از پاسخ امام )ع( آمده بود.

امام در جواب شاه بعد از ابیات بالا چنین پاسخ می دهد:

امام حسین )ع(: ببايد آنکه مسلمان شوی ز صدق و صفا

که تا نشان بدهم نور ديده خود را

191. در نسخه فیاض اقرار به دين اسلام چنین آمده است:  

شاه: مرا به دين جناب رسول )ص( شو رهبر

که بود آرزوی من همین ايا سرور

در نسخه علیجان گفتار شاه در دو بیت آمده است:

شاه ختن: مرا به دين رسول)ص( خدا بشو رهبر

بوده است آرزوی من به دهر ای سرور

ز آتش غضب حق مرا نجاتم ده

به رستگاری روز جزا براتم ده

 192. اين بیت در نسخه های فیاض و علیجان وجود ندارد.

 193. در نسخه فیاض بعد از ادای شهادتین شاه می گويد:

شاه: هزار لعنت حق باد بر بت و زناز

به دين پاک محمد بیاورم اقرار

 194. بعد از شهادتین گفتن پادشاه در هر سه نسخه گفتار شبیه امام )ع( آمده است لیکن با اندک تشابه و 

تفاوت بسیار.

در نسخه علیجان اگرچه شبیه امام )ع( همان گونه آغاز به سخن می کند که در نسخه مرجع آمده اما برخلاف 

بالین شبیه  بر  بلکه   ، ندارد  دايه  با  امام )ع( طولانی است و حديقه هیچ گفت و گويی  نسخه مرجع گفتار 

علی اکبر آنقدر ناله و افغان می کند تا بدرود حیات می گويد.

توضیح اينکه: ابیات داخل )( از نسخه علیجان مشابه نسخه مرجع است.

حضرت امام حسین )ع(: )خوش به حالت ، پادشاه با وفا(

)کرده ای اقرار، دين مصطفا(

حالیا ای دختر شاه ختن

يک زمانی آی اندر نزد من

نوعروس اکبر شیرين زبان 

من برآرم آرزويت اين  زمان

)لفظ حالی بر بکاء شیعیان(

)اهل بیتم جملگی با صد فغان(

يک زمان آيید برون از خیمه ها

يک دمی)لیلا بیا، لیلا بیا(

)زينب ای زينب، حمیده خواهرم(

)آر اسباب عروسی در برم(

ای رقیه دختر بی ياورم

ای سکینه آی يک دم در برم

ام کلثوم اين زمان با صد فسوس

)گیر آيینه جلوی نوعروس(
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)ای سکینه تو بیا با صد فسوس(

نقل شادی ریز بر فرق عروس

)زينب ای زينب بیا با حال زار(

)چتر زر تاری به روی دست دار(

مادر قاسم تو ای نجمه بیا

قند و شیرينی ببر در خیمه ها

رسم باشد، بر پدر اين سر به سر

نو عروسش بسپرد در دست پسر 

آی دختر ای غريق بحر غم

تا ترا دست علی اکبر دهم

اين تو و اين حجله گاه اکبرم

من روم در جنگ تا برند سرم

حدیقه)بر بالین جنازه حضرت علی اکبر(:

)دريغ و درد از اين نوجوان نیک لقا(

چراکه گشته شهید گروه قوم دغا

)دلم بسوخت برايت ايا نديده مراد(

فلک ترا به جوانی حواله گور بداد

فلک تو رحم نکردی به اين نديده مراد

چنین جوان و چنین رو فلک ندارد ياد

)به جای سرمه کشم خون تو به چشمانم(

به روی نعش تو آيد دگر به لب جانم

ترا به خواب چو ديدم دمی نیاسودم

ببین که من چه عجب سرسپار تو بودم 

نه شب قرار رفتم نه روز ديده تر

ببین به ناخن غم روی خود خراشیدم

به روز ما تمیان خویش را نشانیدم

)روان ز شهر ختن گشته ام به کرب و بلا(

)به اين امید دهد کربلا مراد مرا(

عجب مرا رسیدم امان و واويلا

که خوب کرب و بلا داده است مراد مرا

زمین کرب و بلا خانه تو آبادان 

نمودی ام به میان دو راه سرگردان

به صد امید، شب وروز راه طی کردم

چگونه بی گل رويت دوباره بر گردم

نشد که خرم و خوشحال با تو ای سرور

رويم به شهر ختن با جلال و شوکت و فر

رويم به شهر ختن با اثاث شاهانه

به گوش خلق رسد عشرت ملوکانه

فدای اين لب پر خون و کاکل گلگون 

نیامده است چرا مادرت ز خیمه برون
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مگر تو مادر و خواهر نداری ای سرور

زنند بر سر نعشت به سینه و بر سر

به حیرتم چه دلی داشت مادر زارت

چگونه ديد تن غرقه خون بالايت

تو جان خویش سپردی به نیزه و شمشیر

منم به راه تو جان می دهم به حال حقیر 

رسان تو مرگ مرا ای خدای لیل و نهار

بگیر عمر مرا اين دم ای حق دادار

بزرگوار خدايا به عرصه محشر

گذر زجرم "علیجان" ذاکر و شاعر

فراق روی علی اکبرم کشیده مرا

به صد امید رسم بر مراد ماه لقا

روم ز شوق کنون جانب رسول الله

اقول و اشهد و ان لا اله الا الله

در نسخه فیاض متفاوت از دو نسخه ديگر شبیه امام حسین)ع( مادر علی اکبر )ام لیلا( را صدا می زند و از 

وی می خواهد که حديقه را بر بالین علی اکبر ببرد. اين صحنه بعد از اسلام آوردن شاه ختن آمده  است.

امام حسین)ع(: ناديده کامم علی اکبر

جوان حجله نگو غم علی جان

شادی ات نديدم علی اکبر

لازم به ياد آوری است که عبارت بالا گاه خارج از متن تعزيه گفته می شود. و اصل گفتار امام )ع( در نسخه 

به شرح ذيل است:

امام حسین)ع(: بیا لیلا عروس اکبر آمد

عروست قلب زار مضطر آمد

حنابندان نما دست عروست

نما با اکبر من ديده بوست

تو دستش را بنه بر دست اکبر

برو ای مادر پیر مکدر

ببر در حجله گاه ای سرور من؟

به پیش نوجوانت اکبر من 

ام لیلا)آواز افشار( عجب زود آمدی ای نو عروسم

بیا تا هر دو چشمانت ببوسم

علی اکبر بیا ای جان مادر

عروست آمده با ديده تر

مگويیدم عروسم بدقدم بود

 که در روز ازل قسمت همین بود

)بلافاصله(

خبر شويد شما اهل بیت پیغمبر

تمام جمله بیايید در برم يک سر

عروس اکبر من را کنید شما پیشواز

ز راه دور رسیده است به عزت و با ناز
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ايا عروس سیه بخت زار غمگینم

بیا تو در بر من ای عروس مسکینم

که رسم ماست عروسان کنند سیاه به سر

کفن به گردن داماد می کند مادر

)بلافاصله(

ايا عروس دل افکار زار و هم ناشاد

بیا تو را برسانم به حجله داماد

ز جای خیز علی جان نما تو استقبال

به نو عروس خودت يک دمی به جاه و جلال 

ايا جماعت مجلس ز پیر و هم برنا

چه حال داشت به صحرای کربلا لیلا 

شوم فدای تو ای نوعروس افسرده

سر تو باد سلامت که اکبرت مرده

حدیقه)سر نعش(: دريغ و درد از اين نوجوان نیک نهاد

چراکه گشت شهید گروه بدبنیاد

دلم بسوخت برايت ايا نديده مراد

که داده است بمیرم جوانی ات بر باد

فراق روی علی اکبرم کشیدم آه

اقول و اشهد ان لا اله الا الله

محمد است رسول و علی ولی الله

چنان که ملاحظه شد در نسخه فیاض نیز در صحنه پايانی دايه حضور و گفت و گو ندارد.

در پايان گفتار حديقه آمده است: تمام شد، هاشم فیاض 1340

در پايان فهرست نسخه مرجع آمده است: اساس مجلس )اسب، باربندی )باربنديل(، بارگاه، رخت جات(

 عناصری، جابر)1379( گلواژه‏های‏عزا‏، انتشارات کیومرث. 1

 ناصربخت،محمدحسین)1386(‏تاثیرات‏ادبیات‏مکتوب‏بر‏مجالس‏شبیه‏خوانی، انتشارات پرسمان. 2

شبیه نامه دخترختن)مجموعه فیاض( دست نویس. 3
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بررسی عناصر نمایشی در پرده خوانی به 
عنوان رسانه ای ایرانی 

 میترا خواجه ئیان 

اشرف سلطان نیا

تاريخ دريافت مقاله 03/ 08/ 93 | تاريخ پذیرش نهايی 20/ 12/ 93
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بررسی عناصر نمایشی در پرده خوانی به 
عنوان رسانه ای ایرانی اسلامی 
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میترا خواجه ئیان     كارشناس ارشد كارگردانی، دانشكده هنر دانشگاه تربیت مدرس

اشرف سلطان نیا     عضو هیات علمی دانشگاه آزاد اسلامی واحد بوشهر
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چکیده

هدف اين مقاله بررسی نمایش پرده خوانی به عنوان رسانه ای مذهبی آيینی در فرهنگ ایران زمین است؛ 

که چارچوب نظری آن با تعاريف رسانه، هنر چندرسانه ای و پرده خوانی با عناصر و ویژگی هایش 

نقل مذهبی  اين گونه موردبررسی قرار می گیرند که چگونه  يافته ها  موردمطالعه قرارگرفته است و 

که خود يک رسانه ی ملی از گذشته تا به امروز بوده در فرهنگ اين مرزوبوم تأثیر گذاشته است و 

امروزه نیز در جهان هنر مدرن به حیات خود ادامه می دهد؟

باهنر  دهد  انجام  مقایسه ای  هنر،  اين  سنتی  خصوصیات  به  توجه  با  که  دارد  تلاش  پژوهش  اين 

چندرسانه ای امروز و با مدنظر قرار دادن جنبه های نمایشی آن به اين نتیجه رسیده است که اين 

هنر زنده و پويا چگونه می تواند پیشرفت کند و با نگاهی متناسب با نظام ایرانی و اسلامی جامعه 

کنونی ما به جهانیان امروز معرفی شود.

قابلِ ذکر است شیوه گردآوری اين پژوهش به صورت کتابخانه ای بوده است.

واژگان کلیدی: رسانه، نقل مذهبی، ایران، نمایش، پرده خوانی
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 مقدمه

بشر در طول حیاتش، همواره از وسیله ای برای برقراری ارتباط استفاده می کرده است تا بتواند پیام 

خود را به ديگران برساند. او در ابتدای آفرينش، با جانوران تفاوت زيادی نداشت؛ زیرا اطلاعات را 

به شیوه آنان مبادله می کرد: يعنی از طريق لمس کردن، حرکات چهره و... اما برای روحیه کنجکاو 

و ناآرام او، اين وسايل ابتدايی، ساده و ناکافی بود و نمی توانست، نیازهای او را برطرف سازد.

بنابراين، انسان با سعی و تلاش برای برقراری ارتباط بیشتر با اطراف خود در طولانی مدت به زبان 

شفاهی دست يافت و از آن برای برقراری ارتباط بهتر و مؤثرتر استفاده کرد تا اينکه وارد کهکشان 

شفاهی شد و بیشتر به محتوا توجه کرد. ارتباط مستقیم، شنیداری و ديداری بود و برای برقراری 

ارتباط از پنج حس خود استفاده کرد، ولی حس غالب، حس شنوايی بوده که در ارتباط زبانی میان 

افراد بشر مناسب تر از ديگر حواس است.

امروز  به  تا  از گذشته  ارتباطی خود  تمام ویژگی های  با  پرده خوانی  نمایشی  نقالی در هنر  نقل و   

موردنظر پژوهشگران اين مقاله بوده است. نقل و نقالی و قصه گويی يکی از هنرهای شفاهی است 

که با ارتباط مستقیم، شنیداری و ديداری ارتباط برقرار می کند که از دیرباز در ایران زمین رايج بوده 

و اجرا می شده است. البته نقالی را بايد جزيی از جريان گسترده ای به شمار آورد که ذبیح الله صفا از 

آن بانام "داستان گزاری" ياد کرده است. )صفا، 1368: 463(

بهرام بیضايی نیز در کتاب نمایش در ایران، نقال را اين گونه تعريف می کند:

"نقالی عبارت است از نقل يک واقعه يا قصه به شعر يا به نثر، با حرکات و حالات مناسب و بیان 

آن در برابر جمع.")بیضايی، 1383: 165(

و از زبان صادق همايونی نیز می خوانیم: "نقالی هنری است که در طی آن نقال شعر يا داستانی را با 

تمام وجود و با استفاده از همه استعدادها، اعضا و اندام خود برای جمعی نقل و روايت می کند تا 

بدان جا که شنوندگان را نه تنها سرگرم، بلکه به حیرت می کشاند و در طی آن می کوشد نصیحت ها 

 
ً
و اندرزهای جالبی را به شنونده القا کند. ازاين رو مسلم است که نقال بايد بر صدای خویش کاملا

مسلط بوده و به موقع و متناسب با مضمون لحن را تغییر داده و بنا به میل و اراده و نیاز مطلب، آرام 

يا بلند سخن گويد و حتی بر حالات و دگرگونی های چهره خود به هنگام ابراز خشم يا محبت، 

عصیان يا ستم مسلط باشد و بتواند به سهولت و نرم نیات و خواست های درونی خود را با بیان و 

لحن سخن درآمیزد و انعکاس آن را در چهره ی خود نشان دهد. از زبان قهرمانان سخن براند، با آنان 

وه بنشیند.")همايونی،1380:  بخندد، با آنان بگريد، با آنان فرياد شوق سر کشد و با آنان به ماتم و اند

)173
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با توجه به توضیحات همايونی به اين نکته پی می بريم که نقال بايد به سان بازيگری توانمند حضور 

پیدا کند و تنها به نقل و روايت بسنده نکند بلکه حالات روحی افراد داستان را نیز بیرونی کرده و 

به مخاطب انتقال دهد. مورد ديگر اينکه با نگاهی اجمالی به نقل و مضامین مورداستفاده در آن، پی 

می بريم که نقل در ایران ازلحاظ مضمون به چهار دسته تقسیم می شود که عبارت اند از: نقل های 

پهلوانی، نقل های تاريخی– اسطوره ای– حماسه ای، نقل های غنايی و نقل های آيینی– مذهبی. آن چه 

که در اين پژوهش موردبررسی قرار خواهد گرفت، مربوط می شود به نقل آيینی– مذهبی پرده خوانی 

گونه  به سه  اجرايی  و شکل  درون مايه  براساس  نمایشی  نقل  البته  دارد.  نمایش  بیشتر حالت  که 

تقسیم شده است:

"1- داستان گويی های نمایشی خنیاگرانه

2- داستان گويی نمایشی افسانه ای مردم پسند

3- داستان گويی نمایشی مذهبی" )ناظر زاده کرمانی، 1378: 68(

نقل های آيینی– مذهبی نیز شامل نقل هايی می شود که داستان مدنظر، مضمونی مذهبی داشته و نقال 

در نقل خود از مضامین دينی– مذهبی به وفور استفاده کند. پرده خوانی نیز يکی از گونه های نقالی 

مذهبی است که جايگاه ویژه ای دارد تا آنجا که بیضايی می نویسد: "شايد بتوان در میان شکل های 

عامیانه نمایش مذهبی، آن را بلافاصله پس از تعزيه قرارداد.")بیضايی،1383: 77(

 پرده خوانی هنری چندرسانه ای

پرده خوانی و شمايل گردانی يکی از قديمی ترين شیوه های نمایشی انفرادی در ایران است و يکی 

از نمونه های بسیار قديمی آن در جهان محسوب می شود. پرده خوانی جزو نمایش های سنتی ایران 

است که از هنرهای مختلفی چون اجرا به صورت میدان داری، آواز به عنوان بخشی از گفتار نقال، 

موسیقی به شکل کاربردی در آواز، ادبیات با استفاده از منابع داستانی و تاريخی و نقاشی به صورت 

پرده بهره گرفته است؛ بنابراين استفاده از پرده )تصویر(، اجرای آوازی و روايی نقال، بهره گیری از 

داستان )ادبیات( و ايجاد افکت های مختلف چون کوبیدن عصا بر زمین و ... می توان آن را هنری 

نمایشی و حتی نزديک به هنر چندرسانه ای )مولتی مديا( دانست.

و  پرده خوانی  "،"هنر چندرسانه ای" و سپس  "رسانه  تعريف  به  داشت  اشاره ای خواهیم  ادامه  در 

عناصر نمایشی آن را موردبررسی قرار خواهیم داد.

 رسانه

رسانه يا MEDIUM به معنی رساندن است.

انسان و جانور توسط برخی از اندام های خود می توانند تغییرات محیط اطراف خود را به مغز منتقل 
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کنند و سپس تصمیم لازم را بگیرد که اين اندام ها عبارت اند از چشم، گوش، بینی، زبان و پوست به 

هر يک از اين اندام ها رسانه می گويند که جمع اين کلمه MEDIA است. شايان ذکر است که برخی 

ابزارهای رسانه را می توان به صورت زیر نام برد:

منبر، تريبون  	

عکس، کتاب، روزنامه  	

راديو، تلویزيون، سینما و تئاتر با ژانرهای متفاوت   	

	 اينترنت 

يادآوری می شود طبق تحقیقات انجام گرفته انسان يا جانور 90 در صد تغییرات محیط اطراف خود 

را توسط دو اندام، چشم و گوش به مغز منتقل می کند.

از ابزارهای رسانه ای می توان به اين موارد اشاره کرد که از بین نیازهای متعددی که پیشنهاد شده 

بسیاری از پژوهش ها بر چهار دسته اساسی از کنش ها تأکیددارند که می توان از وظايف ابزارهای 

رسانه باشد:

سرگرمی و تفريح  	

آگاهی و دانستن از جهان هستی  	

ارتباط اجتماعی  	

هويت شخصی و تعريف خود  	

برخی پژوهش ها نشان داده اند که تلویزيون گسترده ترين و کم تخصصی ترين رسانه است که می تواند 

اين نیازهای چهارگانه را ارضا کند. راديو و تئاتر نیز همین کارکرد را دارا هستند. در مقابل، کتاب 

به عنوان امری که در اصل به نیازهای هويت شخصی پاسخ می دهد، روزنامه به عنوان وسیله ارضای 

نیازهای اطلاعاتی و سینما به عنوان وسیله ای برای ارضای نیاز سرگرمی عمل می کنند. رسانه همیشه 

يک ابزار نیست گاه رسانه به قول مارشال مک لوهان فوق ابزار و خود يک پیام است. )ازکمپ، 

)964 :1376

اما در باب تأثیرات ابزارهای رسانه ها بايد گفت که فرهنگ پذیری آن است که حرف اين مقال است. 

فرهنگ عبارت است از فرايند القا و تقويت ارزش ها، باورها، سنت ها ، معیارهای رفتاری و ديدن 

واقعیتی که توسط اعضای يک فرهنگ خاص پذیرفته شده است و خود را چه درگذشته و چه در 

دنیای مدرن با پیوند چند رسانه در کنار يکديگر معنا می دهد و اصطلاح چند رسانه "بیان کننده 

به شکل   
ً
داده هايی را که معمولا انفورماتیک،  به زبان  يا خدمتی است که در پرتو ترجمه  فرآورده 

جداگانه مورد بهره برداری قرار می گیرد مانند )متن، صدا ويدئو، عکس، تصویر و طرح( با يکديگر 
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پیوند می دهد.")ارکان، 1386: 213(

 هنر چندرسانه ای

مانند صدا، عکس،  از هنرهای مختلف  استفاده  از تعريف هنر چندرسانه ای،  يک تعريف ساده 

فیلم و ... در کنار متن اجرايی برای انتقال بهتر يک محتوا است. در حقیقت نظام چندرسانه ای 

می کوشد تا به بهره گیری از عوامل مختلف محصولی واحد ارايه دهد.

ادوارد لوسی اسمیت در تعريف هنر چندرسانه ای می نویسد: "اصطلاحی است در هنر سده بیستم 

متون  و  انیمیشن  ويديو،  صدا،  گرافیک،  تصاویری،  ديجیتال،  رسانه های  از  ترکیبی  هر  برای  که 

نوشتاری مورداستفاده قرار می گیرد." )لويیس اسمیت، 2004: 237(

در فرهنگ نامه هنر نیز در تعريف اصطلاح هنر چندرسانه ای می خوانیم: "اصطلاح چندرسانه ای 

درزمینه ی تاريخ هنر، برای شرح آن دسته از اشکال هنری که رسانه های مختلف و اغلب نامتعارفی 

هنرهای  )مثل  سنتی  رسانه های  شامل  می توانند  هم  رسانه ها  اين  می رود.  کار  به  بردارند  در  را 

نقاشی، مجسمه سازی، موسیقی و...( و هم رسانه هايی چون چیدمان: هنر اجرا، هنر  هفت گانه: 

بیستم ظهور  قرن  در  که  هنری جديدی  رسانه های  کامل  به طور  رويدادها  و  ويديو  هنر  محیطی، 

کرده اند، باشد.")ترنر، 1999: 583(

و در دایره المعارف هنر نیز دراين باره می خوانیم: "در هنر اجرايی چندرسانه ای، هنرمندان با به 

خدمت گرفتن امکانات و ابزار تکنولوژيکی و تلفیق آن ها با اثر اجرايی خود، به آفرينش اثر خویش 

نیز در  نئون، عکس و اسلايد و غیره  می پردازند. ممکن است عوامل ديگری چون پوستر، چراغ 

اين گونه نمایش ها به کار آيند." )پاکباز، 1378: 652(

با توجه به تعاريف آمده از هنر چندرسانه ای می توان به اين نکته اشاره کرد که پرده خوانی ازلحاظ 

فرم اجرا مشابهت هايی باهنر چندرسانه ای که امروزه در قالب هنر پست مدرن مطرح می شود، دارد.

"هنر پست مدرن به دنبال جايگزينی عناصر و مفاهیم با يکديگر است و با تلفیق رسانه ها و شیوه های 

بیانی هنری باهم، اثرگذاری آن ها را چندين برابر می کند. هنر معاصر درپی عینی کردن مفاهیم ذهنی 

است و ازآنجاکه هنرهای سنتی ایرانی که از آغاز چنین رويکردی داشته اند، نزديکی بیشتری با اين 

شیوه ها می توانند فراهم کنند. نکته جالب توجه آنجاست که در میان اشکال نمایشی در هنر سنتی 

ایرانی از آغاز چنین رويکردی داشته اند، نزديکی بیشتری با اين شیوه ها می توانند فراهم کنند. نکته 

جالب توجه آنجاست که در میان اشکال نمایشی در هنر سنتی ایران نمونه هايی را می توان يافت که 

باهنرهای چندرسانه ای ارتباطی نزديکی دارند.

نمایشی  هنرهای  در  فراگیر  و  نوين  زبانی  به  رسیدن  برای  نمونه ها  عالی ترين  از  يکی  پرده خوانی 
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و  نقاشی  با  که  می کند  روايت  را  داستانی  سنتی  در شکل  پرده خوانی  است.  سنتی  هنر  بر  مبتنی 

دارد می تواند  قابلیت های خاصی که  با  اين هنر سنتی  اما  بازی صحنه ای و روايت همراه است؛ 

ازاين رو  آورد.  پديد  نوين  گردد و شکل  تلفیق  فرمنس  پر  و  ويديو  بار رسانه های جديد همچون 

پرده خوانی در شکل نوين جلوه ای متفاوت به دست می دهد تا در عرصه هنر معاصر، زبانی تازه و 

متفاوت پديد آيد." )ندايی، 1392: 52(

 پرده خوانی

اين  در  است.  داستانی  روضه خوانی  "نوعی  است:  آمده  پرده داری  تعريف  در  نمایش  کتاب  در 

نوع روضه خوانی به شکل عامیانه تر داستان های مذهبی را روی پرده آورده و برای تماشاگر بازگو 

می کنند." )شهرياری، 1365: 47(

از  می توان گفت  و  نیز خواند  يا شمايل گردانی  و  پرده خوانی، شمايل خوانی  توان  می  را  پرده داری 

نمایشی ترين شکل های نقل مذهبی شمرده می شود که دارای عناصری است ازجمله پرده، داستان 

و نقال.

پرده: "پارچه ای که در ایران بر روی آن داستان هايی از ماجراهای زندگی خاندان پیامبر )ص( نقاشی 

شده است. اين پرده برای نقل داستان های مذهبی به کار می رود. ترتیب کار اين است که نقال، پرده 

را لوله و با خود حمل می کند. بعد درجايی که مناسب می بیند، پس از خواندن چند بیت شعر و 

گردآوردن مردم به دور خود، پرده را کم کم باز می کند و همزمان با بازکردن پرده، به شرح بخش هايی 

با  و  آویزان می کند  پرده  پارچه ی سپیدی روی  پرده می پردازد گاهی  بر  نقش شد.  داستان های  از 

پس زدن تدريجی پارچه داستان ها را نقل می کند. پس از پايان تمام يا بخشی از داستان ها، نقال 

به گردآوری پول از تماشاگران می پردازد. در اصطلاح به اين نقالان "پرده دار" می گويند. اصطلاح 

ديگر برای پرده شمايل است. در اين صورت به  جای پرده دار به نقال، شمايل گردان می گويند. در 

تصویر نقش شده بر پرده ها، در پرده داری، چهره معصومان و امامان برای حفظ حرمت نشان داده 

نمی شود و تنها هاله ای از نور، چهره آن ها را مشخص می کند. عمق و فاصله ها در نقاشی ها تابع 

سنت رايج در نقاشی های سنتی ایران است.")شهرياری، 1383: 44-43(

"در قديم به اين گونه پرده ها، پرده درویشی می گفتند. به دلايل تأکید بیشتر بر نقل مذهبی از سوی 

پرده جوانان، اکثر پرده ها منقوش به حوادث صحرای کربلا و يا برداشتی از احاديث و روايت های 

دينی و مذهبی بود. تصاویری از شهادت حضرت علی اکبر، شهادت حضرت قاسم، شهادت امام 

حسین، آب آوردن حضرت ابوالفضل و برخی تصاویر و نقاشی های مربوط به روايات و داستان های 

دينی و مذهبی مانند بهشت و جهنم، عاق والدين و جوانمرد قصاب ازجمله نقاشی های رسم شده 
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بر اين گونه پرده هاست.")نصری اشرفی، 1383: 98(

 15 در 300 سانتی متر است." )حسن 
ً
اندازه ی آن ها معمولا "جنس پرده ها از متقال و کرباس و 

بیگی،1366: 342(

 پرده خوان

به نقالی که پرده خوانی می کند، پرده دار، پرده خوان، شمايل گردان و يا مرشد هم گفته می شود. "پرده دار، 

نقالی بوده که بر پرده اش تصاویری از پیغمبر )ص( و خانواده او و نیز صحنه هايی از زندگی ایشان 

را نقاشی کرده بود. پرده دار يا پرده خوان در هر محل که مناسب تشخیص می داد، پرده هایش را در 

به تصویر  بر پرده های خود  برابر تماشاگران می گشود و زندگی شخصیت ها و رويدادهايی را که 

درآورده بود، باهنر نمايی های نمایشی فراوان، نقل می کرد." )ناظر زاده کرمانی، 1378: 71(

گاه نیز ممکن بود پرده خوان يک دستیار داشته  باشد که به او کمک می کرد. البته او "اضافه بر پرده 

کشی، نقش يک سؤال کننده را بازی می کرد. او از سوی پرده خوان مورد خطاب قرار می گرفت؛ اما 

محور و بازيگر اصلی خود پرده خوان بود که هر جا لازم بود، مداخله می کرد و هدايت مجلس را بر 

عهده می گرفت." )انصاری، 1385: 6(

شیوه بیانی نقال، زبان قصه است، زبانی که برای مخاطب او آشناست بنابراين نقالی که با زبان مردم 

سخن می گويد از تکیه کلام ها، اصطلاح ها و ضرب المثل های رايج در زبان آن ها نیز بهره می گیرد. 

و  است  استوار  بازار  و  کوچه  ملموس  برجهان  پرده خوانان  و  شمايل نگاران  "جهان بینی  به عبارتی 

صحنه ای  پرده ها،  صحنه  تصنیع.  و  تکلف  به دوراز  زبانی  است؛  عادی  مردم  ویژه  زبان  زبانشان، 

از  است  بازيگری  پرده خوان خود  معمولی.  مردم  نماينده  پرده خوان  و  و شمايل نگار  است  مردمی 

قلم و فرهنگ مردم که به کمک شمايل ها و به زبان خود مردم، از آرزوها و رنج های آن ها سخن 

می گويد." )عناصری،1366: 198(

را  می کند، مخاطبین  نقل  مقدمه  به عنوان  که  داستان هايی  و  با حلقه  پرده خوان همراه  قدرت کلام 

وه سرزمین کربلا می کند. "او وقتی مجلس  وب خودکرده و آن ها را آماده شنیدن قصه های پر اند مجذ

بی ريای تماشاگران را به قصه های عبرت گرم کرد، رشته کلام را به سوگ حقیقی و موضوع اساسی 

پرده ها می کشاند و ناظر آن پرده ها را مورد خطاب قرار می دهد."

داستان: با توجه به توضیحاتی که در مورد نقاشی های پرده ارايه شد، می توان به اين نکته اشاره کرد 

که نقل پرده دار بیشتر مربوط می شود به داستان های تاريخی واقعه کربلا و وقايع مربوط به آن و يا 

وصف معجزات و کرامات ائمه و يا آنچه که مربوط می شود به باورهای دينی و مذهبی مردم؛ چنان که 

جعفر شهری در اين رابطه عنوان می کند: "پرده قیامت که ازجمله سرگرمی های مردم بود، يک پرده ی 
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 اوضاع واحوال و خصوصیات دوزخ را به زعم تصویرپرداز مجسم 
ً
نقاشی شده بزرگ بود که معمولا

می گردانید. به روی چنین پرده ای تصویر جهنم با شعله های آتش تجسم می يافت و از گوشه و 

کنار آن چند مار واقعی و عقرب و حتی اژدها ديده می شد که گناهکاران و دوزخیان علاوه بر اينکه 

گرفتار جانوران وحشتناک هم می گرديدند.  آتش می ديدند،  لهیب  به وسیله  را  مکافات عمل خود 

در برابر جهنم چند سگ با چشمان وغ زده هم ديده می شد که گويا از گماشتگان دوزخ به شمار 

و  خصوصیات  يکايک  گرفته  و  زنگ دار  صدايی  و  بلند  چوبی  با  قیامت  پرده  متصدی  می رفتند. 

گوشه های پرده را که بر روی ديوار آويخته بود يادآور می گرديد." )شهری، 1369: 522(

 پرده خوان: بازیگر – کارگردان

پرده خوان بازيگر– کارگردانی است که به تنهايی مقدمات اجرا، صحنه اجرا، جايگاه قرار دادن پرده 

و چگونگی اجرا را انتخاب و طراحی می کند و سپس باقدرت کلام به اجرا می پردازد و مخاطبین 

را تحت تأثیر قرار می دهد.

"پرده خوان ماهر کسی است که هم دل شنونده را به درد آورد و هم با تجسم صحنه های تراژيک 

در پرده ها، شیفتگان تصاویر معصومین و قدیسین را به مويه و زاری بکشاند و نخست نوحه ای 

بخواند و خویشتن نیز به عادت گذشته اشک بر ديدگان می آورد و مجلسی از مجالس عزا را برپا 

می کند.")عناصری،1366: 181(

روی  آن  به  گذشته  قرن  در  جهان  سراسر  در  که  است  تجربه هايی  از  بازيگر،  تک  نمایش  البته 

آورده اند. "ازجمله در لهستان شاهد پا گرفتن شکلی بسیار نو مايه از تئاتر هستیم که با نام تئاتر تک 

بازيگر" شهرت يافته است. در تئاتر تک بازيگر متن هايی را که به آن کشش دارند، برمی گزيند و تا 

هر مدت که بخواهند و هراندازه که از ديدگاه هنری لازم بدانند، بر روی آن ها کار می کنند. بازيگران 

اين گونه تئاترها می توانند هر جا و هر موقع که مناسب بدانند بر صحنه ظاهر شوند. به اين شکل از 

تئاتر می توانند روی استقبال عامه مردم حساب کنند، نه تالار و صحنه بزرگ می خواهد، نه طراحی 

گران قیمت، در باشگاه ها و انجمن ها و در نقاط پرت و دورافتاده هم قابل اجراست." )شیدلوفسکی، 

)222 :1353

با توجه به پرده خوانی به عنوان هنری نمایشی که توسط يک بازيگر به اجرا درمی آيد، بهرام بیضايی 

نیز می گويد: "پرده خوان نمایش گری منفرد و تنها بوده که لوله ی طومار را در برابر چشم تماشاگرانی 

يا  با صدايی گیرنده و آهنگ دار و  باز می کرد و حوادث نقش شده را  که جمع شده بودند کم کم 

آب وتاب و حواشی و لحن سوگ آور نقل می کرد." )بیضايی،1383: 77(

غريب پور نیز دراين باره می گويد: "نقال بایستی دارای توانايی های جسمانی، صدای خوش، حافظه 
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قوی، تسلط به شعر و شاعری بوده و از ابتکار و خلاقیت آن بهره داشته باشد." )غريب پور،1384: 

)27

با توجه به موارد عنوان شده، به اين نکته پی می بريم که نقال پرده خوان، بايد مهارت هايی در حد 

توان يک بازيگر توانمند داشته باشد و اين توانمندی در طی سال ها تمرين و تجربه کسب می شود. 

هنری که در ایران قدمتی بس کهن دارد. درحالی که در جهان به نمایش تک نفره به عنوان تجربه ای 

نو نگاه می کنند.

"نمایشگون های دوران معاصر، بیشتر سرشتی تجربه گرايانه دارند. نمایشگون های معاصر هرچند 

برگرفته از نمونه های تاريخی خود هستند، لیکن به سبب ترکیب باهنرهای ديگر به ویژه هنرهای 

های  پرفورمنس  کارسان  ماروين  پژوهش های  طبق  يافته اند.  خاصی  شکل  تجسمی   – تصویری 

معاصر، از گونه ی »اجراهای تک نفره« هستند. " )صالح پور،1388: 228(

در پرده خوانی نیز "اجرای فردی اساس بیان را تشکیل می دهد. يک نفر راوی، ناقل يا اجراکننده ی 

ديگر به تنهايی، عامل اصلی اجرای نمایش واره است." )بکتاش،1356: 24(

پرده خوان، بازيگری است که به ياری توانمندی زبان و کلام و بازی دربازی هايی که انجام می دهد، 

هرچه بیشتر اين نقل مذهبی را به هنری نمایشی– مذهبی نزديک می کند.

"نقش در نقش شدن نقال و از يک شخصیت وارد شخصیت ديگری شدن، خود نوعی وانمودسازی 

ديگر  لحظه ای  در  و  است  شخصیت  فلان  لحظه  اين  در  که  می کند  وانمود  نقال  چراکه  است؛ 

شخصی ديگر. نکته جالب اين است که تماشاگران همیشگی نقالی نیز به شکل ناخواسته در اين 

بازی وانمود سازی، به درک و مهارت کافی رسیده اند؛ چراکه آن ها نیز در طی بازی نقال به طور 

متقابل او را فلان شخصیت و يا در فلان مکان و... وانمود می کنند و به نوعی در بازی وانمود سازی 

او مشارکت می کنند." )لشکری،1392: 92-93(

يکی ديگر از مهم ترين تکنیک هايی که در نقالی شاهد آن هستیم، استفاده از موسیقی آوازی است 

بیانی از آن بهره  که نقال برای تأکیدگذاری، تحت تأثیر قرار دادن مخاطبین و گریز از يکنواختی 

می گیرد.

يا محاوره ای  به گوش می رسد،  تنظیم  نوعی  آن  در  با لحن محاوره ای که  را  داستان ها  "پرده خوان 

و آواز باهم اجرا می کند. هرکجا لازم باشد آواز خود را با يکی از دستگاه های موسیقی ایران وفق 

می دهد و درجايی ديگر از آن خارج می شود. مرشد پرده خوان هنگام خواندن، بیش تر از دهان و 

دماغ که شیوه ای خاص برای خواندن آوازهای عامیانه است. بهره می جويد و تقطیع اشعار علاوه 

بر سنت های نهاده شده گاه باسلیقه ی خواننده و برحسب اوزان شهری صورت می پذیرد." )اردلان 
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1386: دفتر1(

و  بداهه گويی  مضامین،  بهتر  القای  برای  آوازی  لحن  از  جدايی  گفت  می توان  آمد  آن چه  ذکر  با 

بداهه سازی نیز جايگاه ویژه ای در نقل نقال دارد زیرا نقال در طی اجرا سعی در پیدا کردن حرکات، 

ساختارها و حتی نوعی بازی جديد بر مبنای تلفیق عناصر اجرايی در هنگام امر نقالی دارد" )اردلان، 

)99 :1386

 تصویر پرده:

 به لحاظ قداست 
ً
پرده ها، زبان گويای ماجرايی است که پرده خوان قصد حکايت آن را دارد و "معمولا

عدد 72 و ارتباط آن با واقعه کربلا در هر پرده 72 مجلس فرعی و اصلی وجود دارد." )غريب پور، 

1378: 58( به همین دلیل و با توجه به موضوع محوری اين نقش ها، از آن به عنوان "نقاشی کربلا و 

به لحاظ رعايت برخی قواعد نمایشی، "نقاشی دراماتیک نیز ياد می شود." )پیترسون، 1384: 107(

اما نکته ای که بايد به آن توجه شود اين است که تصاویر بسیار نزديک به هم و تنگاتنگ ترسیم شده اند 

و پرده خوان با چوب دستی )من تشاء( به هر گوشه که اشاره کند، داستان آن را هم نقل می کند که 

ممکن است حادثه اصلی يا فرعی باشد اما به شکل روايت هم زمانی در کنار هم قرار گرفته اند.

"نقاشان پرده، تجمعی از صورت ها و وقايع روی داده در زمان های مختلف را در يک زمان آرمانی و 

کلی رقم می زنند. تفکر حاکم بر يکجا و يک زمان بودن داستان ها و صورت ها، کل نگری به تاريخ 

و گذشته است. به تبع آن آينده نیز متصل به ما و حال می شود. سلسه زمان و مکان متصل، اجازه 

جايگاه  اين  در  نمی دهد.  پرده  صورت های  و  داستان ها  از  متنوع  اشخاص  به عنوان  را  ما  خروج 

کل نگر به دنبال توصیفی تمثیلی از حضور و تجمع ساکنان عالم از قديم تا جديد در کنار يکديگر 

است. دلیل و نشان ماندن در اين وضعیت، بودن دونیروی خیر و شر است که می بايد از طريق تفکر 

کل نگرانه و جهت دار به تفوق خیر و خیراندیشی در عالم بیانجامد." )اردلان، 1386: دفتر 29،16(

قابل ذکر است که فرهنگ عامه در ترسیم تصاویر پرده بسیار تأثیرگذار است چنان که صادق همايونی 

ایران می نویسد: "صورت های نقش بسته بر پرده، به دو گروه اولیا )نیکان( و  در کتاب تعزیه در 

اشقیا )بدان( تقسیم می شوند. نقش سیمای اولیا بر پرده متفاوت است و اغلب با رنگ های متناسب 

با باورهای مذهبی و زيبا نقش می گیرند. در مقابل، اشقیا در بیشتر صحنه ها بسیار زشت و کريه 

و حتی هیولا گونه ترسیم می شوند. اسب ها نیز با توجه به شخصیت صاحبانشان نقش می گیرند." 

)همايونی، 1380: 28(

با توجه به آن چه ذکر شد می توان به اين نکته اشاره کرد که در دورانی که هنوز تکنولوژی پیشرفتی 

نداشت و يا ابزاری برای پخش تصاویر چون ويديو پروجکشن در دسترس نبود، آن چنان که تئاتر 
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امروز به راحتی از آن بهره می گیرد، تابلوهای نقاشی پرده خوانان به شکل سنتی و تحسین برانگیز از 

تکنیک روايات متعدد در يک پرده و حفظ توالی داستان بهره گرفته و با تماشاگر خود ارتباط برقرار 

کرده است و می توان گفت پرده های پرده خوانان که در نقل مذهبی به شکل نمایشی مورداستفاده 

قرارگرفته همآنجايگاه تصویر در هنر چندرسانه ای را دارند اما ویژگی ديگری نیز که در رابطه با 

است.  پرده  بر  ترسیم شده  مهم  دادن شخصیت های  نشان  بزرگ تر  اشاره شده،  آن  به  پرده ها  نقاشی 

از  نمايان تر  و  برجسته تر  را  اصلی  شخصیت های  هدفمند  و  خودخواسته  شکل  به  نقاش  درواقع 

ديگران نشان می دهد که اين شیوه پرسپکتیوی در جهت جلب نگاه مخاطب ايجاد کرده و او را به 

سمت جهانی فراواقعی که ریشه در واقعیت دارد هدايت می کند.

 مخاطب تماشاگر

تا  می گیرد  به کار  را  توان خود  تمام  نیز  پرده خوان  و  دارد  تکیه  تماشاگر  بر حضور  همواره  نمایش 

مخاطبان خویش را تحت تأثیر قرار دهد؛ زیرا "هدف نهايی هنر تأثیر بر مخاطب به هر شکل و 

دينی خیره  بر سیمای  ما  نگاه  تمام هنرهای و گونه ها،  از  آنجا که  به ویژه  باشد؛  نمی تواند  گونه ای 

است. اين ضلع ارتباطی مخاطب و اثر بیش ازپیش اهمیت می يابد." )ثمینی،1382: 193(

می توان گفت میزان موفقیت يک نقال پرده خوان به واکنش مردم نسبت به نقل و اجرای او سنجیده 

می شود چراکه ارتباط پرده خوان به عنوان اجراکننده با تماشاگر ارتباطی تنگاتنگ و بی واسطه است و 

چه بسا که نقال، مخاطبی را مورد خطاب قرار دهد و يا با به هیجان آوردن حاضران، از آن ها بخواهد 

با ادای جمله ای او را همراهی کند.

"به اعتقاد بعضی محققین، در برخی از نمایش های مذهبی مشارکت تماشاگر چنان از قوت و شدت 

برخوردار می شود که در پاره ای از نمایش ها نمی توان تفکیک قابل تمیزی بین بازيگر و تماشاگر 

قائل شد." )سرسنگی،1384: 100(

بايد خاطرنشان کرد که شکل اجرايی نمایش های سنتی ما بر پايه ارتباط رودررو و با عامه مردم 

استوار بوده است و اين ارتباط در هر مکانی که مردم جمع می شدند، قابل اجرا بوده است. درحالی که 

در قرن حاضر در جای جای جهان تأکید به انجام تجربه های نمایشی ای دارند که ارتباطی بی واسطه 

بین اجراکننده و تماشاگر به وجود آيد و فاصله بین آن ها ازمیان برداشته شود.

"تأثیرپذیری اروپايیان از تئاتر سنتی شرق، در قرن بیستم، آن ها را با اين واقعیت روبه رو کرد که 

فضای رويداد نمایش به قدری اهمیت دارد که گاه خود، رويداد تلقی شود." )زاهدی ، 1380: 23(

در کتاب گرایش های معاصر در هنرهای بصری می خوانیم: "هنرهای بصری با استفاده از رسانه های 

تجربی، وابستگی دیرينه خود به ماديت اشیا را تکان داده اند و مستقیم تر از پیش با تماشاگر پیوند 
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خورده اند." )اسماگولا،1381: 327(

 صحنه: مکان اجرا

هنر نمایش سنتی ازجمله پرده خوانی، مربوط به مردم بوده و فضايی برای اجرا می طلبد که ارتباطی 

صمیمی و تنگاتنگ شکل گیرد چراکه ايجاد حس صمیمیت و همدلی بین اجراکننده و مخاطب و 

مخاطبین با يکديگر از ملزومات اجرا است. چنان که بیضايی درباره موفقیت تئاتر مردمی چینگ 

فاقد  نمایش   محیط 
ً
نه اشراف، طبعا نمایش مردم اند  شی در چین می گويد: "درجايی که حامیان 

نظم و آداب اشرافی است ولی همان قدر که شلوغ تر و بی نظم تر است صمیمانه و بی دروغ تر نیز 

هست." )بیضايی، 1341: 70(

پرواضح است که مکان مناسب با نمایش در هر جامعه ای بنابر ویژگی فرهنگی محیطی و عقیدتی 

متناسب با نمایش انتخاب می شود. برای مثال در هند اجرای رقص کاتاکالی در معبد و نمایش چینی 

در چای خانه و مزارع و يا کنار جاده بوده است. برای اجرای پرده خوانی نیز" هر محلی از شهر و يا 

روستا از قهوه خانه ها که محل همیشگی اين گونه از هنرها بوده، گرفته تا سینه ی ديوارهای شکسته 

محله های غريب و منزوی روستاها، می توانند ناظر پرده های عبرت باشند." )عناصری،1366: 177(

بنابر  بنابراين در اجرای پرده خوانی، اجراکننده و مخاطب در فضايی که قراردادی نیست و فقط 

ون نیاز به طراحی  موقعیت و نیاز انتخاب می شود، روبه روی هم قرارگرفته و ارتباطی بی واسطه، بد

خاص و از پیش تعیین شده شکل می گیرد. شیوه ايی که به شکل سنت اجرايی نقالی و پرده خوانی، 

همواره وجود داشته است و اين درحالی است که ضرورت اجرا در اين مکان ها از دهه ی شصت 

به بعد در جريان تئاتری شکل گرفت. "از دهه شصت به بعد، تئاتر هرروز بیش ازپیش به خیابان ها 

راه يافت. برای بسیاری از کسانی که نمایش را به بیرون از سالی هدايت کردند صحنه های متداول 

ودی بود که تصویرهای دوبعدی را به شکل خسته کننده ارايه می کرد، نبود.  نمایش، قاب عکس محد

با اجرا در فضای باز، جريان زندگی که در زیر متن نمایش وجود داشت قابل رؤيت می شد. ديگر 

بازيگر وسیله ای مکانیکی برای بیان ديدگاه نمایشنامه نویس نبوده، بلکه با قرار گرفتن در محیطی 

طبیعی، بخشی از تجربه ی واقعی بود که در رابطه بازيگر و تماشاگر شکل می گرفت. با گرایش به 

اين نحوه تفکر، فاصله گرفتن از فضاهای بسته تئاتری، در دهه شصت، به دو صورت عملی شد:1.

استفاده از فضاهای خارجی مانند: پیاده روها، پارک ها، محوطه ی بیرونی ساختمان های دولتی، مقابل 

پادگان های نظامی، پارکینگ ها، میدان دهکده ها و ایستگاه های راه آهن.

اجرای  محل  ولی  بود،  نشده  ساخته  تئاتر  برای  سنتی  به طور  که  داخلی  فضاهای  از  2.استفاده 

نمایش های تجربی شد، مانند: کلیساها، گالری های هنری و رستوران ها.")زاهدی، 1380: 30-31(
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به هرروی در پايان اين بخش اين نکته را يادآور می شوم که نمایش های ایرانی از تعزيه گرفته تا 

برگزيده اند،  خود  اجرای  برای  صحنه  نوع  مناسب ترين  را  میدانی  صحنه  نقالی  و  حوضی  تخت 

يعنی شکلی از اجرا که در هر کوی و برزنی، خانه و يا قهوه خانه ای قابل اجرا بوده و مردم خود برگرد 

اجراکننده و يا گروه اجرايی حلقه زده و قديمی ترين نوع چیدمان صحنه ای را شکل می داده اند. 

پرده خوانی نیز از اين خصیصه مبرا نبوده و نیست و صحنه به گونه ای چیده می شود که تماشاگران 

هرچه بیشتر درگیر اجرا شوند.

 نتیجه گیری

در هر دوره ای از زندگی بشر، رسانه ها به عنوان ابزار غالب ارتباطی مطرح بوده اند و تأثیر آن ها را 

در هر عصر می توان به وضوح مشاهده کرد. هرچند عنوان  شده که در دوره های قبل وسايل ارتباطی 

يک سويه بوده ولی با پژوهشی که صورت گرفت، اين نتیجه به دست آمد که پرده خوانی ازگذشته تا 

به امروز به دلیل ویژگی های خاص اجرايی در استفاده بازيگر از تصویر، موسیقی، افکت و جذب 

می کند.  برقرار  مخاطب  و  نقال  بین  دوسويه  تعاملی  که  است  بوده  هنری چندرسانه ای  تماشاگر 

اجرايی تک نفره که در آن تصویر که همان پرده نقاشی باشد، پرده خوان را در خلق و بیان لحظات 

عاطفی و دراماتیک ياری می رساند. بايد به اين نکته نیز اشاره کرد که پرده خوان و پرده های نمایشی 

او تا به امروز چون رسانه ای عمل می کرده که تاريخ و فرهنگ و مذهب را به شکلی دلنشین به مردم 

ابلاغ کرده و آن ها را تحت تأثیر قرار می داده است. رسانه ای ديداری– شنیداری با ارتباطی تنگاتنگ 

که می توان گفت تأثیر به سزايی در حفظ فرهنگ مذهبی، ملی و قومی بر عهده داشته و از پس اين 

مهم نیز به خوبی برآمده است. رسانه ای که بی شباهت به اجرای نمایش های تک نفره در سطح جهان 

نیست، و با استفاده از شیوه های بیانی نوين می توان آن را گسترش داد و به عنوان شیوه ای از نمایش 

اسلامی، ایرانی به جهانیان معرفی کرد.

ازکمپ، استوارت)1376(‏روانشناسی‏اجتماعی‏کاربردی، ترجمه فرهاد ماهر، تهران، آدينه.  .1
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چکیده

نمایشنامه  تاريخی  داستانی  يا  افسانه  اسطوره،  يک  از  برداشت  با  که  نمایشنامه نویسانی  بسیارند 

نگاشته اند. به دشواری بتوان برای پیمودن سیر نمایشی  سازی)دراماتیزه کردن( قصه ای ازپیش گفته شده 

به صورت بندی ای فراگیر دست يافت، اما می توان با دنبال کردن تحولات عناصرِ مشخصی در قصه 

و طرح دستانی نمایشنامه، يک نمونه  از نمایشی سازی قصه ای از پیش گفته شده را ثبت کرد. مطالعه 

بیضايی  بهرام  اثر  مار  سلطان  نمایشنامه  واکاوی  رويکردی،  چنین  برمبنای  پژوهش  اين  موردی 

است. اين نمایشنامه با اقتباس از يک افسانه جادويی با عنوان "میرزا مست و خمار و بی بی نگار" 

نگاشته شده است. بدين منظور نخست طرح داستانی نمایشنامه  واکاوی شد و نتیجه به دست آمده 

نشان از آن دارد که نمایشنامه نویس در نقشه چینی رويدادهای طرح  داستانی به پی رفت رويدادهای 

افسانه جادويی برگزيده شده، وفادار مانده است؛ اما سه طرح فرعی به طرح  داستانی اصلی افزوده 

است. اين سه طرح چنان طراحی شده اند که اندیشه فراگیر افسانه در نسخه نمایشی رنگ باخته 

است. ازسوی ديگر نمایشنامه نویس با گنجاندن اين سه طرح فرعی توانسته است که شخصیت هايی 

پرشماری را معرفی کرده و در تناسب با درونمايه موردنظر خود بپروراند. سپس با جادوزدايی از 

رويدادها و اشخاص، از دنیای خیال انگیز و شگفت افسانه دور شده و درونمايه نمایشنامه را به 

مسايل و امور جهانِ واقعی نزديک کرده است. چنان که درنهايت در نمایشنامه بن مايه ای سیاسی-

اجتماعی، جايگزين بازگفت رمزين آيین گذر در افسانه شده است.

طرح  نمایشی سازی،  مار)نمایشنامه(،  سلطان  بیضايی،  بهرام  جادويی،  افسانه  کلیدی:  واژگان 

داستانی.
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 1.مقدمه

اسطوره ای،  روايتی  از  اقتباس  با  که  نمایشنامه نویسانی  بسیارند  جهان  نمایشی  ادبیات  تاريخ  در 

افسانه ای يا تاريخی نمایشنامه  نگاشته اند. در میان اين آثار گاه شاهکارهايی هم آفريده شده اند که 

ونیزی  تاجر  نمایشنامه  قصه  ونیزی. سند  تاجر  هم چون  آثار شکسپیر،  از  بسیاری  ازآن جمله اند 

آن قدر کهن است که می توان هم سان آن را در داستان های مذهبی کهنِ ایرانی و هندی يافت. افزون 

بر اين پیشینه، در اروپا هم اين قصه با دگرگونی هايی چند در اواخر قرن سیزدهم در کتابی به نام 

مکان نما1 و چند کتاب ديگر پديدار شده است)شکسپیر،1377: مقدمه(.

 بی گمان در روايتِ نمایشی از هر قصه ای، نمایشنامه نویس ناگزیر از اعمال تغییرات در بسیاری 

شود.  نزديک  قصه  آن  از  نمایشی  ريختار  آرمانیِ  شکل  به  تا  است  قصه2  ساختاری  عناصر  از 

می توان  اما  يافت  دست  فراگیری  صورت بندی  به  سیر  اين  پیمودن  برای  بتوان  دشواری  به  گرچه 

ون رسید، نمونه ای که در آن شیوه  با دنبال کردن تحولات برخی عناصر، دست کم به يک نمونه مد

نمایشی سازی)دراماتیزه کردن( قصه ای ازپیش گفته شده وارسی شده است.

نمایشنامه نویسان  از  برخی  برخوردارند،  بسیار  گیرايی های  از  مردمی3  داستان های  ازآن جايی که   

اين  ازجمله  بیضايی  آفريده اند.  گران سنگ  آثاری  فرهنگی  گنجینه  اين  از  برداشت  با  ایرانی 

نمایشنامه نویسان است که در به کارگیری سنت های اجرايی و نمایش پردازی به روال نمایش های 

ایرانی پیشگام به شمار می آيد، تا بدان جا که همواره در روند نمایشی سازی قصه به شیوه های اجرا 

در نمایشِ سنتی هم نظر داشته است. از جمله آثار وی در اين عرصه می توان از نمایشنامه سلطان 

تفاوت های  نمایشنامه  اما  افسانه ای جادويی4 نگاشته شده است.  از  بهره گیری  با  ياد کرد که  مار 

بسیار با قصه افسانه دارد، که چشمگیرترين اين تفاوت ها در بازگفت قصه، شمار شخصیت ها و 

درونمايه بروز کرده است. 

شیوه بیضايی عبارت است از بهره گیری از اصل قصه و برپا کردن نمایشنامه برپايه شخصیت و 

نو)خلج،  مفاهیم  انتقال  گاه  و  قصه  مفاهیم  انتقال  جديد،  شخصیت های  کردن  وارد  گاه  و  ماجرا 

از همه اجزاء قصه  بهره گیری  به اصل قصه و  اقتباسی اش، پرداختن  آثار  بیشتر  1381: 217(.در 

نیست. 

در اين نوشتار تلاش برآن خواهد بود تا دگرگونی های معینی را که بیضايی بر افسانه مورداقتباس 

اعمال کرده است تا به متن نمایشی دلخواه خود دست يابد، واکاويده شود. 

1.روش شناسی پژوهش

اين  می شود.  پديدار  نمایشی  متن  در  که  است  چیزی  هرآن  بازگفت  درواقع  داستانی5  طرح  
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ساده ترين تعريف از طرح داستانی است که البته ویژگی های آن را آشکار نمی کند. هر طرح داستانی 

نمایشنامه نویس(  خود  برساخته  يا  قصه)ازپیش گفته شده  يک  برجسته  رويدادهای  برپايه  درواقع 

ساخته و پرداخته می شود. درنظر داشتن برجستگی رويدادها ازآن رو مهم است که اين برجستگی 

موجب می شود تا رخداد هر رويداد پیامد مهمی درپی داشته باشد)دی بل، 1999: 5(. بدين ترتیب 

نمایشنامه نویس رويدادهای مشخصی از قصه را بنا بر نگرش خود برمی گزيند تا طرح داستانی را 

پی ریزی کند. 

ازسوی ديگر طرح داستانی در هر اثری درواقع شیوه ساماندهی رويدادها هم هست، به سخن ديگر، 

طرح  داستانی برپايه منطقِ آفرينش نقشه چینیِ رويدادها آن جام می گیرد)ناظرزاده کرمانی، 1380: 

اثرِ نمایشی در واقع کانونِ ثقلی است که شالوده همه ی تغییرات  76(. ازاين رو طرح داستانی هر 

اعمال شده بر ديگر عناصر نمایشی برمبنای آن پی ریزی می شود. 

بدين ترتیب روشن می شود که نمایشنامه نویس اثر موردپژوهش رويدادهای مشخصی را از افسانه 

جادويی برگزيده است و برمبنای منطقی که بازتاب محتوای معنايی مشخصی است، رويدادها را 

ساماندهی کرده است. بدين منظور نخست لازم است که تصویر روشنی از قصه از پیش گفته شده 

نقشه چینی  مقایسه  از  پس  شود.  واکاوی  نمایشنامه  طرح داستانی  مبنا  آن  بر  بتوان  تا  آيد  به دست 

رويدادهای افسانه و نقشه چینی رويدادهای نمایشنامه می توان تفاوت ها را استخراج کرد. 

بر مبنای  افزایش رويدادهايی به طرح داستانی  يا  بازگفته شده و  بی گمان کاهش رويدادهای قصه 

تأثیرگذار  نمایشی  عناصر  برديگر  اقدامات  اين  می گیرد.  صورت  مشخصی  رويکردی  و  نگرش 

موثر  شخصیت ها  شمار  بر  بی گمان  رويدادها  کاهش  يا  افزایش  هرگونه  مثال  برای  بود.  خواهند 

خواهد بود. از سوی ديگر شیوه نقشه چینیِ رويدادها مبتنی اندیشه فراگیری  است که نمایشنامه نویس 

درپی بیان آن است. از اين رو در گام بعدی اشخاص بازی و درونمايه و عناصر موثر معناسازی در 

نمایشنامه بايد واکاوی شوند.

۲.معرفی قصه: افسانه "میرزا مست و خمار و بی بی نگار"

فرهنگِ عامه به مجموعه ريختارهای فرهنگِ سنتی گفته می شود که با به کارگیری واژگان يا کنش، 

 .)532 ديگران،2001:  و  مک کورمیک  می آورد)  فراهم  گوناگون  صور  به  را  افراد  برقراری  امکان 

داستان های مردمی، يکی از اين ريختارهای فرهنگِ سنتی است که گوينده با شنونده يا شنوندگان 

نقل  با هدف سرگرم کردن مخاطب  داستان ها  اين  برقرار می کند.  ارتباط  واژگان  به واسطه  داستان 

می شوند و به دلیل ماهیت شفاهی شان، در طول تاريخ و در نقاط جغرافیايی مختلف روايت های 

بی  شماری از هريک از آن ها رواج يافته است. روشن است که در هر روايت تفاوت هايی دربرخی 

عناصر داستانی و گردش رويدادهای قابل رديابی است. 
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آنتی آرنه6 در اوايلِ قرن بیستم، داستان هايی را که بیشتر در اروپا، خاورمیانه و هند رواج دارند در 

بعد  در دهه های  ثبت و طبقه بندی کرد که   7" داستان های مردمی  "تیپ  شناسی  با عنوان  سیاهه ای 

استیث تامپسون8 دوباره اين سیاهه را بازنگری کرد و گسترش داد)مک کورمیک و ديگران،2001: 

558(. ازاين رو اندیشمندان و پژوهشگران آن را "تیپ شناسی يا طبقه بندی آرنه-تامپسون" نامیدند. 

اولریش مارزلف، پژوهشگر آلمانی، داستان های مردمی ایرانی را در اين طبقه بندی گنجاند و ثابت 

واروپايی است)مارزلف، 1367: 17(. کرده است که اين داستان های بخشی از فرهنگ هند

از  يکی  برپايه  سلطان مار  نمایشنامه  آرنه-تامپسون  طبقه بندی  برپايه  و  تیپ شناسی  منظر  از 

شاهدهای تیپ B425 نگاشته شده است. پس از معرفی اين تیپ، شاهدی که طرح نمایشنامه از 

آن اقتباس شده، شناسايی خواهد شد. 

B425 تیپ

اين تیپ با عنوان دامادی که حیوان است: زن جادوگر بدطینت، ثبت وگردش رويدادها در آن چنین 

برشمرده شده است:

1. )الف( در قبال دريافت سوغات قول ازدواج دختری با دامادی که حیوان است داده می شود يا)ب( 

داماد حیوان به خواستگاری دختر می آيد. )ج(عروسی. شب از پوسته خود بیرون می آيد و تبديل به 

جوانی می شد. داماد حیوان)الف( يک مار)ب( يا موجود ديگری است.

2. )الف( به اغوای خواهران حسود دختر پوسته حیوانی داماد را می سوزاند که درنتیجه داماد ناپديد 

می شود.)ب( در طلبِ شوهر، ناگزیر است که هفت جفت کفش آهنی )گاه يک جفت کفش و يک 

عصای آهنی( را پاره/سوراخ کند.

3. )الف(زن شوهر را بازمی يابد. )ب( بازشناختن به وسیله ديدن انگشتر در کوزه آب. )ج( شوهر 

می کوشد که زن را از مادر ديوش پنهان کند. مادر ديو بوی او را هربار می شنود، به نحوی که داماد 

: )د( دستمال، )ه( زينت و زيور)و( جارو،  سرآن جام مطلب را اقرار می کند. تغییر شکل ها به صورت

)ز( دسته گل)ح( سایر چیزها.

4. )الف( زن پدر/مادر بدطینت کارهای و تکالیف شاقی به او محول می کند که او به کمک شوهر 

آن ها را به آن جام می  رساند: )ب( بیابان را جارو کند، )ج( پارچه سفید را بشويد تا سیاه شود، )د( 

پارچه سیاه را بشويد تا سفید شود، )ه( آب را در غربال بیاورد، )و( تخم و بذر را جدا کند، )ز(

سایر وظايف.

5. )الف( زن را به خانه خواهرزن پدر/خاله می فرستند. زن پدر/مادر منظورش اين است که دختر 

را در آن جا بخورند. )ب( به پیروی از پند همسر زن در بین راه با حیوانات و اشیاء به مهربانی رفتار 

می کند. اين ها درهنگام مراجعت به فرمان ماده ديو مبنی بر خوردن او اعتنا نمی کنند و بدين ترتیب 

به او امکان گریز می دهند: )ج( درهای باز را بستن، درهای بسته را بازکردن) د( بوته خار /درختِ 
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خشکیده را تحسین کردن، )ه( آبِ کثیف را تحسین کردن، )و( استخوان و علف جلوی اسب و سگ 

را عوض کردن، )ز( سایر چیزها، برخلاف دستور منع و نهی، دختر درجعبه ای را باز می کند که از 

آن مگس و سایر حشرات/ بوده های رقصنده بیرون می آيند: به ياری همسر دوباره اين ها را می گیرد.

6. )الف( داماد بايد دختر عمو/دختر خاله ديو خود را که دوست ندارد به زنی بگیرد. او را در شب 

عروسی می کشد. )ب( فرار دختر با داماد: چیزهايی که پشت سرشان می اندازند تبديل به موانعی 

ازاين قبیل  از سوزن و  پر  ) ج( سوزن می شود صحرايی  راه تعقیب کنندگان می شود:  جادويی سر 

چیزها، )د( نمک می شود صحرای نمک/کوه نمک و ازاين قبیل چیزها )و( آب يا کف می شود دريا 

يا رودخانه: تعقیب کنندگان غرق می شوند. يا گریز به وسیله تغییر شکل.

7. بازگشت به خوشی و خرمی.

بیشتر  که  است  B425برشمرده  تیپ  برای  اصلی  شاهد   10 ایرانی  های  افسانه  میان  در  مارزلف 

بیشتر  که  آورده  تیپ  اين  کنار  در  را   *B425 تیپ وی  دارد.  درخود  را  برشمرده  شده  رويدادهای 

آورده شده  برای تیپ دوم هفده شاهد  بازيافت.  میان رويدادهایش می توان  پاره های 5 و6 را در 

است)مارزلف،1367 : 101-98(.

۳.طرح داستانی

مارزلف، چنین  ارايه شده توسط  نقشه چینی  با شیوه  تطابق  در   ، نمایشنامه  پی رفت طرح داستانی   

است: ا: ب، ج/ 2: الف، ب/3: الف، ب، ج، ه/4: الف، ب، ه/ 5: الف، ب، ج، ه، و /6: الف، ب، 

ج، د، و/ 7. بدين ترتیب روشن است که طرح داستانی نمایشنامه با گردش رويدادهای اين تیپ 

هم خوان است.

را تشکیل می دهند،  آن  بنیادين  و  به وجود می آورند و درواقع رکنِ اساسی  را  افسانه ها  رويدادها، 

ون آن که در گسترش و بازسازی قهرمان  و آدم های قصه نقشی داشته باشند)درویشیان و خندان  بد

،1379:جلد1، 26(. اما باوجود يکسانی پی رفت رويدادها در شاهدهای اين تیپ، عناصر متغیر، 

رويدادهاست.  "مکان"  متغیر  موثر  عوامل  اين  از  يکی  تأثیرگذارند.  بسیار  افسانه  حال و هوای  بر 

مولفه مکان را می توان به عنوان ظرفی درنظر گرفت که در تناسب با ویژگی هایش، اشخاصِ معینی 

را در خود جای می دهد و حال وهوای مشخصی را القاء می کند. اگر رويدادگاه افسانه روستا باشد، 

کدخدا و دختر کدخدا يا خارکن و دختر خارکن ماجراآفرينند، در حالی که در شهر می شود شاه، 

وزیر و فرزندان ایشان ماجراآفرين باشند. 

و  زندگی روستايی اند  بازتاب  از شاهدها  که گروهی  تیپ روشن  شد  اين  بررسی شاهدهای  در 

نمایشنامه شاه، وزیر و فرزندانشان  آن که نقش آفرينان  به  با توجه  بازتاب زندگی شهری.  گروهی 

که  است  شاهدان  از  گروهی  به  متعلق  نمایشنامه  نویس  موردنظر  شاهد  پس  هستند،  درباريان  و 
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بازتاب دهنده زندگی شهری اند. با اتکا به برخی جزيیات مانند شمار فرزندان شاه و وزیر، نام قهرمان 

زن و ....، نزديک ترين شاهد، افسانه "میرزا مست و خمار و بی بی نگار" است. 

گزينش شاهدی از گروه دوم نگرشِ نمایشنامه نویس را نسبت به درونمايه روشن می کند: بارگاه يک 

شاه، جايگاهی مناسب برای نمایشنامه نویسی است که می خواهد به درونمايه ای فراتر از دلبستگی 

میان دو دلداده بپردازد، چراکه بارگاه يک شاه از ابعاد اجتماعی و سیاسی برجسته ای برخوردار است 

و بدان واسطه می توان به مسايلی چون سلطه قدرت، رابطه قدرت حاکم و مردم و... پرداخت. 

طرح داستانی  در  هم  ديگری  رويدادهای  افسانه،  در  آمده  رويدادهای  بر  افزون  درهمین راستا، 

نمایشنامه گنجانده شده اند که اين رويدادها را می توان در قالب سه طرح  فرعی9   معرفی کرد. طرح 

 
ً
 فرعی، کنشی مکمل در نمایشنامه يا داستان است که با کنش اصلی هم زمان رخ می دهد و معمولا

رونوشتی از طرح اصلی است)کادن،1988: 876(. در اين نمایشنامه طرح های فرعی درچارچوب 

طرح اصلی و برای تقويت درونمايه موردنظر نمایشنامه نویس طراحی شده اند که نسبتی با درونمايه 

افسانه ندارد. اين طرح ها عبارتند از:

3-1. ماجرای فرستادگان جابلسا و جابلقا

نداشته  جانشینی  اگر  که  می کنند  تهديد  را  شاه  و جنوب،  شمال  در  همسايه  کشورهای  سفیر  دو 

باشد از دوسو به کشور سپاه وارد می کنند. با به دنیا آمدن سلطان مار، فرزند شاه، از اين کار چشم 

می پوشند، اما بعدها اين دو سفیر برآن می شوند تا شمال و جنوب کشور را از سلطان مار تازه به تخت 

کشور،  از  دو  اين  خروج  از  پیش  اما  می دهد.  فرمان  دو  اين  اخراج  به  سلطان مار  رسیده بخرند. 

سلطان مار به سرزمین ديوان می رود. اين دو سفیر، وزیر را که جانشین سلطان مار است، می کشند 

و حکومت را به داروغه که جلد مار تن  کرده واگذار می کنند. داروغه متقاعد می شود که زمین های 

سرزمین را بفروشد. اما سلطان مار بازمی گردد. اين دو به اشتباه داروغه را به جای سلطان مار واقعی 

می کشند. سرآن جام خود به دستور سلطان مار در تصادفی ساختگی کشته می شوند.

3-2. تلاش داروغه برای غصب قدرت

از  سلطان مار  خواستگاری  روز  می ستاند.  باج و خراج  مردم  از  سلطان مار  نام  به  سال ها  داروغه 

مهرنگار، مهرنگار که هنوز از هويت واقعی سلطان مار آگاه نیست، به داروغه که مهری به او دارد، 

پیشنهاد فرار می دهد. اما داروغه بیش ازاين ها دلبسته جاه و مقام است که با وی از شهر بگریزد. 

داروغه دايه دختر را تطمیع می کند تا دختر را راضی کند جلد سلطان مار را بسوزاند. گرچه دختر 

پس از ازدواج چنین می کند اما دلبسته سلطان مار هم می شود. سلطان مار نزد ديوان می رود و دختر 

از پی او. داروغه سپاهی از پی سلطان مار می فرستد که شکست می خورد. سلطان مار بازمی گردد. 
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داروغه قصد واگذاری سرزمین را به بیگانگان دارد. اما به اشتباه به دست دو سفیر کشته می شود.

3-3. ماجرای شکايت کشاورزان

را  او  که  داروغه  نزد  دادخواهی  برای  کشاورزان  بیگانگان  به  سرزمین  واگذاری  خبر  شنیدن  با 

سلطان مار می انگارند، می روند. نمايندگانشان با داروغه گفت وگو می کنند که داروغه قصد مجازات 

آنان را دارد. با کشته شدن سلطان مار دروغین يا همان داروغه و سفرای کشورهای بیگانه، چهار 

کشاورز به نمايندگی از کشاورزان فرمانروايی را به دست می گیرند. 

مناسبات ساختار قدرت سیاسی تعريف شده اند، بستری که در شاهد  بستر  در  طرح های فرعی 

رويدادهای  است.  نشده  پرداخته  بدان ها  و  نشده  تعريف  و خمار"،  "میرزا مست  برگزيده شده، 

طرح های  فرعی در بدنه رويدادهای طرح اصلی تنیده شده اند. چنان که نقشه چینی رويدادها در دو 

طرح  فرعی 1 و2 هم زمان با آغاز طرح  داستانی اصلی شروع می شود، اما نقشه چینی رويدادها در 

طرح فرعی3 در نزديکی اوج طرح  داستانی اصلی است. درنهايت گره گشايی همه طرح ها)اصلی 

و فرعی( هم زمان رخ می دهد. 

بر  طرح های فرعی در تقويت درونمايه ای اجتماعی-سیاسی بسیار کارآمد عمل می کنند. چراکه 

مردم  رويارويی  و  ازيک سو  بیدادگر  شاهی  و  خارجی  مداخله گر  نیروی  میان  قدرت  کشمکش 

ستمديده و شاهی بیدادگر از سوی ديگر تأکید می  کنند.

 

4.شخصیت های افسانه و نقش پوش های01 نمایشنامه

طرح های فرعی شمار و نقش شخصیت ها را متأثر کرده اند. شخصیت های اصلی در افسانه “میرزا 

مست و خمار وبی بی نگار” عبارتند از: پادشاه، وزیر، همسران اين دو که نقشی جز به دنیا آوردن 
بی بی مهرنگار و میرزا مست وخمار ندارند، درویش، هفت ديو، دده برزنگی که کنیز قهرمان است، 

ديوان که اهل منزل میرزا مست و خمارند، خاله، شوهرخاله و دايی قهرمان که شوهرخاله و دايی 

نقش برجسته ای ندارد، عروس يا دخترخاله میرزا.

ندارد.  جايی  جادويی  افسانه های  در  زيبايی شناختی  عناصر  و  توصیف  شخصیت پردازی، 

شخصیت ها ساختگی اند و در دنیايی ساختگی وجود دارند، اما امور گوناگونی را تجربه می کنند که 

 انسانی است و در کودکان و بزرگسالان واکنشی همدلانه برمی انگیزد)آسابرگر،1380: 
ً
همگی کاملا

.)102

فردی  پادشاه  افسانه هايند،  همه  نوعی  شخصیت های  درویش  و  وزیر  شاه،  هم  افسانه  اين  در 

 زیر سیطره 
ً
صاحب قدرت است که اصلی ترين دغدغه اش داشتن جانشین است، وزیرپادشاه کاملا
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که  خدا  جانب  از  که  است  پیکی  هم  درویش  و  ندارد  برجسته ای  ویژگی  است،  پادشاه  قدرت 

میوه های جادويی را می آورد. با آن که در افسانه، "بی بی مهرنگار و میرزا مست و خمار" هردو نتیجه 

باروری شگفت اند اما تنها میرزا، قهرمان مرد است که بستگان ديو دارد. افسانه دلیل اين وابستگی را 

توضیح نمی دهد. می توان استنباط کرد که شايد مادر قهرمان از تبار ديوان بود. جز اين مورد، میرزا 

مست وخمار وبی بی نگار همسان قهرمانان ديگر شاهدها، به هم دل می دهند و در راه رسیدن به هم 

با همه مشکلات و سختی ها روبه رو می شوند.

هفت ديوی که بر سر راه بی بی مهرنگار افسانه قرار می گیرند، هیچ ویژگی برجسته ای ندارند و تنها 

می توانند اشاره ای بسیارمبهم و رنگ باخته به آزمون هايی باشند که فرد بايد در آيین گذر با کامیابی 

آن ها را پشت سربگذارد. دايی، شوهرِخاله و حتی دخترخاله در نقشِ عروس حضوری بسیارکم رنگ 

دارند، بیشتر همراهانی ا ند برای خاله. خاله ، برابر مادر-ديو در شاهدهای ديگر، نقشی بسیارفعال 

دارد و به هر شگردی دست می زند تا بی بی مهرنگار را ازمیان بردارد)شاملو، 1379: 167(. 

شخصیت های افسانه ای به طورکلی يا نیک ند يا بدکار و بداندیش. رويدادها آن ها را پیش می برند و 

در افسانه دستخوش بازشناخت يا دگرگونی نمی شوند. اما در برخی از افسانه ها که بازگفتِ رمزين 

گذر از وهله ای از زندگی به وهله ديگر است، نوعی دگرگونی در شخصیت رخ می دهد که البته 

به معنی تحول شخصیت نیست. در اين گونه دگرگونی، هم چنان که برای قهرمان اين افسانه رخ 

می دهد، قهرمان برای گذر به وهله ديگری از زندگی ناگزیر است بندهايی را که به طور پنهانی او 

را دربند وجوه بازدارنده ای از هستی نگه داشته اند، بگسلد تا بتواند به وهله بالاتر زندگی گام نهد. 

از همین روست که قهرمان زن، بی بی مهرنگار، برای جبران خطا ناگزیر است تا سفری که شباهتی 

رنگ باخته با بن مايه سفر قهرمانی در اسطوره و حماسه دارد، بپیمايد.

از دريای زندگی و چیرگی بر مشکلات و دستیابی به کمال است. اين  “سفر قهرمانی نماد گذر 

دشواری ها نمادهای دگردیسی، جستجوی بهشت گمشده، راز آشنايی، رويارويی با آزمونهای دشوار 

به  "تاريکی"  از  کارآموزی شخصی، گذر  و  آزمون  آرزوی کمال و شناخت،  به هنگام  و خطرات 

روشنايی، از مرگ به زندگی، يافتن کانون روحانی نیز هست")کوپر،1995: 57-56(.

چیرگی مهرنگار بر دشواری ها هم خود به نوعی يادآور آزمون های آيین گذر است. گذر کامیاب از 

اين آزمون ها ضروریست تا قهرمان بتواند به آستانه وهله ديگر راه يابد: گذر از تجرد و رسیدن به 

آستانه تاهل. 

به خلاف شخصیت های افسانه ای که همگی برخوردار از ویژگی های نوعی اند، در نمایشنامه تلاش 

شده است که برخی نقش پوش ها دارای ویژگی های فردی هم باشند. سلطان مار يکی از آن هاست. 

ی
ای

ض
 بی

رام
به

ر 
اث

ر 
ما

ن 
طا

سل
ی: 

وی
اد

ج
ه 

سان
اف

ک 
 ی

یِ
ش

ای
نم

ت 
ای

رو
یِ 

وان
خ

از
ب



95

59

وی شخصیتی دادخواه، احساساتی و به دنبال تغییر است و در رويارويی نهايی با قدرت ترجیح 

می دهد از آن فاصله بگیرد.

نمایشنامه  در  که  ديوها  با  اما  نیست،  مهربان  قدرت  صاحبان  با  که  آن  با  مار  سلطان  بااين همه 

آنان را به خاطر فروش بچه هایشان  آمده است مفلوک ترين مردمان  اند هم، چندان مهربان نیست. 

سرزنش می کند )بیضايی، 1361: 65(. اين امر روشنگر نگاه آرمانگرايانه سلطان مار به انسان و 

کاستی هایش است.

قهرمان زن نمایشنامه که دلباخته تصویری حقیقی از سلطان مار است، جلد سلطان مار را می سوزاند. 

درعین حال چنان در عشق پايدار است که خود را به سرزمین مردم مفلوک، سرزمین ديوان، برساند و 

بپذیرد که از همه تجملاتِ پیشین چشم بپوشد تا تنها در کنار سلطان مار بماند. مسأله سلطان مار 

به چالش کشیدن قدرت ستمگر است و مساله قهرمان زن دلباختگی . 

به خلاف افسانه اين دو شخصیت در نمایشنامه دچار بازشناخت و دگرگونی می شوند. درمی يابند 

که تبارشان نه به شاه يا درباريان که به مردمی عادی می رسد. اين امر خلاف روالِ افسانه است 

ون توجه به تبار آدمیان تنها به سبب نیکوکاریشان بدان ها پاداش داده می شود و بسیار پیش  که بد

می آيد که مردم عادی به بارگاه فرمانروا راه پیدا می کنند. اما پس از افشای راز هويت واقعی اين دو 

شخصیت، اين دو مسیر باژگونه افسانه را می پیمايند: از دربار به میان خویشان راستین خود، مردم 

عادی، بازمی گردند. به دنبال همین شناخت است که با وجه ديگری از قدرت و ستم آشنا و برآن 

می شوند تا دربرابر آن دست به عمل زنند. 

به جز اين دو، ديگر نقش پوش های نمایشنامه عبارتند از شاه، وزیر، دو نیزه دار، ديو مضحک مردنی، 

سفیر جابلسا، سفیر جابلقا، داروغه، غلام سیاه، دايه، ديو-زن بزک شده برابر خاله، چهار درخت، 

چهار ديو احساساتی، چهار زارع شاکی، نوازندگان و صحنه گردان که نقش درویش، وقايع نگار، 

پیک و مردصحرايی را ايفا می کند. 

پادشاه  ضعیف النفس ا ند،  همگی  می آيند.  به شمار  خودکامه  قدرت  نماد  داروغه  و  وزیر  پادشاه، 

نمایشنامه حتی از اقتدار و قدرت عمل پادشاه افسانه برخوردار نیست، از ننگ به دنیا آمدن سلطان مار 

خودکشی می کند. وزیر بسیار  ترسو است، داروغه بر او نفوذ دارد و همسان الگوی افسانه ای خود 

است: مرعوب قدرت. سادگی ای از نوع بلاهت در گفتار و کردار در او می توان يافت. داروغه 

شیفته قدرت و ثروت است. با ترس و وحشتی که از نام سلطان مار بردل رعايا می اندازد، ثروت 

وزد و در اولین فرصت با تن کردن لباس سلطان مار قدرت را غصب می کند. هنگفتی می اند

و  پرداخت  در  نمایشنامه نویس  استعمار خارجی اند.  نیروی  نماد  فرستاده کشورهایِ همسايه،  دو 

کاربرد نشانه ها روشن و بی پرده عمل کرده است. بی پردگی ارتباط میان اين نقش پوش ها و عالم 

واقع، رويدادهای مرتبط با آن ها را به داستانی تمثیلی نزديک کرده است.
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وقايع نگار شخصیتی متناقض است. از يک سو اوست که به وزیر پیشنهاد می دهد تا با مرگ پادشاه 

خود را نايب السلطنه اعلام کند و به برق سکه های وزیر تاريخ را چنان دگرگون می کند که در کتاب 

تاريخ خبری از قرار ازدواج سلطان مار و خانم نگار نیست)بیضايی،1361: 18و19( از سوی ديگر 

هم اوست که واقعیت را بر سلطان مار آشکار می  کند)بیضايی،1361: 45(. 

 در مجلس تقلید نقشی محوری در پیشبرد 
ً
از جمله نقش پوش های ديگر غلام سیاه است که معمولا

 يک 
ً
رويدادها ايفا می کند. اما در اين نمایشنامه به نوکر سیاهی که گفتارهایش را کسی ديگر مثلا

نیزه دار يا ديو مضحک مردنی هم می توانست برزبان بیاورد، تقلیل پیدا می کند، چنان که با حذف او 

آسیبی به آرایش نقش پوش ها وارد نمی شود. از همین رو نیزه دار، غلام سیاه و ديو مضحک مردنی را 

جلوه های مختلف يک شخصیت نمایشی، يک نوکر لوده، می توان به شمار آورد.

دو نقش پوش زن، دايه و ديو زن، هم آينه های غلام سیاه و ديو مضحک اند که بیشتر با هم برصحنه 

حاضر می شوند و گفت وگوهايی شوخ میان آنان ردوبدل می شود. اين گفت وگوها به دلیل آن که به 

روال نمایش تقلید است، زمینه بداهه پردازیِ شخصیت های نمایشی را به هنگام اجرا فراهم می کند.

ديوهای نمایشنامه همچنان که آمد به خلاف ديو در افسانه جادويی، بوده هايی ماورايی نیستند بلکه 

مردمانی عادی، ناداشت  هايی فراموش شده اند که درد ورنجشان موجب شده است که کاخ نشینان 

چنین نامی به آن ها بدهند.

5.درونمایه 

خویشکاری اصلی داستان های مردمی، امکان پذیر ساختن تداوم زندگی اجتماعی، در میانة منافع 

ناهمگن قدرتمندان وناداشت ها است. داستان های مردمی می توانند امیدبخش باشند که با کوشش 

در  که  است  لازم  ازاين رو  ساخت.  بهتری  آيندة  می توان  بخت  و  فراانسانی  نیروهای  ياری  به  و 

به حق دار  که سرآن جام حق  دلگرمی  اين  با  به ویژه جامعه زیست،  و  با طبیعت  مناسب  سازشی 

می رسد. هم چنین اين داستان ها می توانند بازتاب  دهنده عوامل روان انسانی و خواست های پنهان در 

ژرفای ناخودآگاه انسان باشند. بدين ترتیب داستان ها مردمی از کارآيی بسیارمهمی در ايجاد سلامت 

اجتماعی و فردی برخوردارند)بهار، 1385: 152(.

هم چنان که آمد تیپ موردبررسی اين پژوهش در زمرة افسانه های جادويی است. افسانه های جادويی، 

متعلق به ادبیات مردمی و بخشی از سنت شفاهی است درباره بخت ها و بدبختی های قهرمانِ زن 

يا مرد که ماجراهای بسیاری را بیش و کم از انواع ماورايی  ازسر می گذراند و پس از آن تا پايان عمر 

به خوشی زندگی می کند. جادو، پنهانکاری و طلسم پاره هايی از اين افسانه هاست)کادن،1988: 

.)258

 اندیشمندان نوين که اساطیر و افسانه های جادويی را از ديدگاه فلسفی يا روان شناختی بررسی 
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کرده اند، براين باورند که اين داستان ها توصیف گر "سرمشق های" رفتار آدمی اند، و به همین اعتبار 

به زندگی معنا و ارزش می دهند. مردم شناسان بسیاری برآن اند که اسطوره ها و افسانه های جادويی 

از آيین های تشرف11 و آيین های گذر21 سرچشمه گرفته اند و يا بیان نمادين آيین هايی چون مرگ 

مجازی يک خود ناکامل و کهنه با هدف زایش دوباره در هستی ای والاترند. به همین دلیل است که 

اين داستان ها پاسخ گوی نیازی عمیق و حامل معانی ژرف انسانی اند)بتلهايم،1392: 43(.

در اين تیپ قهرمان مرد ناگزیر است تا برای رسیدن به دلدار تبار خویش را از پشت سر بگذارد. 

وی انسان را  از آن جايی که دنیای افسانه چون دنیای رويا پنهانی ترين و رازآلوده ترين آرزوهای بد

به نمایش می گذارد، ترک تبار و خانواده برای رسیدن به دلدار به شکل کشتن آنان بروز می يابد. مرگ 

ناگزیر و نمادين خانواده در افسانه يا رويا به معنی ناديده گرفتن مهر و محبت فرد نیست، بلکه به 

معنی گذر به وهله ای بالاتر از عواطف فردی است. 

در ادبیات مردم شناسانه پیرامون آيین ها، ازدواج در زمره بحران های زندگی قرار داده شده است، چون 

نشانگر گذر از يک وهله به وهله ديگر است . درحقیقت در بسیاری از فرهنگ ها، ازدواج مهم ترين 

يا هر  ازاين رو پوسته مار  به دوران بزرگسالی است)کوپر، 1995: 231-230(.  برای ورود  آيین 

وی مردانه ای  است که پايمردی دلدار می تواند آن را ازمیان  حیوان ديگر هم نمادی از خشونت بد

بردارد و به قهرمان مرد کمک کند تا قدم به دنیای بزرگسالی بگذارد.

هر  دربرابر  و  نیست  خاص  مفاهیمی  طرح  به  مقید  که  است  ادبی  گونه ای  نمایشنامه  دربرابر، 

که  فرعی  طرح های  دارد.  قرار  اجتماعی  و  فردی  گوناگون  مفاهیم  از  گستره ای  نمایشنامه نویسی 

بیضايی به طرح اصلی افزوده است، نشان از آن دارد که نمایشنامه نویس به خلاف افسانه رويکردی 

اجتماعی و نه فردی به اندیشه فراگیر دارد. وی با افزودن طرح های فرعی يادشده درپی تأکیدگذاری 

بر اندیشه ايجاد تغییر برپايه شناخت، کوشش )بازگشت سلطان مار برای ازمیان بردن نهايی استعمار 

خارجی و خودکامگی داخلی( و همبستگی)اعتراض يکپارچه کشاورزان به واگذاری زمین ها به 

بیگانگان( است، يعنی آن چه که در عالم واقع می تواند معنادار باشد. ازاين رو به خلاف روال افسانه 

در چند بزنگاه، از رويدادها جادوزدايی کرده است که از آن جمله اند:

الف.قهرمان افسانه شاهزاده ای جادو شده است، که به ناچار بايد در طی روز در پوست مار پنهان 

شود. اما در نمایشنامه قهرمانِ مرد کودکی عادی است که از مادری رعیت به دنیا آمده است. چون 

شاه صاحب فرزند نمی شد او را از مادرش می  خرد. کودک به هنگام  دنیا آمدن چنان کبود و نحیف و 

وحشت زده بود که در نگاه اول پنداشتند ماری است. دايه ای که ديده بود چگونه اين کودک هیأت 

انسانی می گیرد، راز را پوشیده نگه می دارد)بیضايی،1361: 45(.

ب.جلد سلطان مار در افسانه ویژگی شگفت و جادويی دارد، طلسمی است که قهرمان نمی تواند 

از آن رهايی يابد. حال آن که در نمایشنامه تن پوشی ترسناک است که دايه برای کودک می دوزد 
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تا از او محافظت کند. در روند پیشرفت نمایشنامه، اين جلد به تمثیلی از فرمانروايی زيانکار و 

هولناک تبديل می شود. آن زمان که قهرمان زن پوسته سلطان مار را آتش می زند و قهرمان نزد ديوان 

بازمی گردد، داروغه جلدی می دوزد، برتن می پوشد و بر مردم فرمانروايی می کند. وی به واسطه همین 

ظاهر ترسناک مردم را تحت فشار قرار می دهد. بدين ترتیب به خلاف افسانه که جلدمار در حريم 

ارتباطات شخصی تعريف می  شود، در نمایشنامه تعريف کننده ارتباطی اجتماعی است.

پ. ديو در افسانه حتی اگر از خویشان قهرمان باشد )خاله يا مادر( باز هم بوده ای زيانکار است. 

اما ديو در اين نمایشنامه باژگونه اشاره ای روشن به مردمی است که به نیروی رنج بسیار از سنگ و 

شوره زار گیاه سبز بیرون می آورند. کشتکارانی ناتوان، غارت شده و گرسنه که در خوراک و پوشاک 

شريکند، کوه را سوراخ و در آن زندگی می کنند. مردمی ناراضی اند که کاخ نشینان وانمود کرده اند درد 

آن ها از بی خردی است)بیضايی،1361: 48(

ت. سلطان مار و مهرنگار)عروس او(، درنمایشنامه هم چون افسانه به سرزمین خود بازمی گردند. 

بلکه سپاهیان  نیستند  بازگشت ديگر ديوان ـ بستگان قهرمان مردـ  آنان در راه  اما تعقیب کنندگان 

داروغه اند. از شیوه فرار شخصیت های نمایشی هم جادوزدايی شده است. گرچه موانع يادشده بر 

سر راه تعقیب کنندگان پديدار می شود، اما اين موانع نه با جادو که با همکاری و اتحاد ناداشت ها 

بر سر راه تعقیب کنندگان پديدار می شوند: ديوها هر يک خاری بر زمین می اندازند و زمین خارزار 

می  شود، هريک مشتی نمک  می ریزند و زمین نمک زار می شود، هريک اندک آب برزمین می ریزند 

و دريايی پديدار می شود.

بدين ترتیب خوانش نمایشنامه نویس از جادو هم چون راوی افسانه برابر نیرويی ماورايی نیست. 

بلکه جادو را يا برابر نادانی می داند که قهرمان )به واسطه دايه( و يا شریر آن را به سود خود به کار 

شدنشان،  يکپارچه  با  که  می دانند  ناداشت ها  نیروهای  خرده  انباشت  برابر  را  جادو  يا  می گیرند، 

می شود که ستمگران را از پیشروی بازدارند. 

درون مايه ای  که  شده اند  چیده  هم  کنار  در  به گونه ای  رويدادها  و  نشانه ها  تمام  درهمین راستا 

 اجتماعی-سیاسی پرورانده شود. ازهمین روست که نمایشنامه نویس گردش رويداد را از يک شاهد 

وام می گیرد، "میرزا مست و خمار و بی بی مهرنگار"، و نام شخصیت اصلی را از شاهدی ديگر، 

"سلطان مار"، شاهدی که محل وقوع قصه آن يک روستاست. با رمززدايی از شخصیت ها برآن می 

شود تا از درونمايه اين افسانه که شخصی و فردی است دور شود و با افزودن چند طرح فرعی که 

قدرتمندانه بر طرح اصلی تنیده می شوند، بر مسايلی چون قدرت سیاسی، مناسبات اجتماعی و 

ارتباط خودکامه و ستمديده متمرکز  شود. 
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نتیجه گیری

در نمایشنامه سلطان مار طرح اصلی برگرفته از افسانه ای جادويی است اما مانند يک زمینه عمل 

می کند. مجموعه فعالیت هايی را که نمایشنامه نویس برای نقشه چینی طرح  داستانی نمایشنامه آن جام 

داده است می توان چنین برشمرد:

 بیشتر رويدادها را برگزيده است.
ً
1.گزينش رويدادها از افسانه، که نمایشنامه نویس تقريبا

2.افزودن 3 طرح داستانی فرعی به طرح اصلی به گونه ای که فرود و بازگشايی همه طرح ها هم زمان 

رخ دادند، گرچه در يک زمان آغاز نشدند.

فرعیِ  و  اصلی  داستانی  طرح های  با  تناسب  در  افسانه  شخصیت های  از  کاستن  و  3.افزودن 

نمایشنامه. با احتساب شخصیت های گروهی به عنوان يک شخصیت، از سیزده شخصیت حاضر 

در افسانه پنج شخصیت حذف و دوازده شخصیت به طرح داستانی اضافه شد. دراين میان سفیران 

جابلسا و جابلقا، داروغه و چهار زارع شاکی، در تصویر درونمايه مورد نظر نمایشنامه نویس از ديگر 

شخصیت های افزوده شده ، نقش کلیدی تری دارند.

4.جادوزدايی از اشخاص و رويدادهای افسانه به منظور بسترسازی برای طرح مسأله ای اجتماعی- 

سیاسی.

نتیجه نهايی فعالیت های برشمرده شد ه  نمایشنامه نویس را در راستای ساخت و پرداخت طرح  داستانی، 

ول زیر می توان نشان داد: شخصیت ها و درونمايه به طور خلاصه در جد

نمایشنامه سلطان مارافسانه میرزا مست و خمارعناصر 

نامتمرکز: يک طرح  داستانی  اصلی و سه طرح  متمرکز بر يک موضوعطرح  داستانی

داستانی فرعی

دارای قابلیت دگرگونی و بازشناخت يا نمادينشخصیت های نوعیشخصیت ها

اجتماعی-سیاسیفردی و منطبق با آيین گذردرونمايه
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Cursor Mundi . 1
Story .۲ برابر با دیدگاه ساختارگرایان و این تعریف: قصه حاصل جمع بن مایه ها با توالی علی-زمانی 

آن هاست. توضیح آن که بن مایه کوچک ترین جز درون مایه متن است. )اسکولز، 1379: 116(.
Folktale .۳. در بسیاری از متن ها برابرنهاد این واژه، قصه های عامیانه برگزیده شده است. با توجه به 

تعریف و کاربرد قصه در این متن، ناگریز از کاربرد واژه دیگری برای برابرنهاد tale هستیم که داستان 
برابرنهادی مناسبی است.

Fairy Tale .4. دقیق ترین اصطلاح فارسی برابر Fairy Tale افسانه است. از آن جایی که مترجمان 

برابر legend هم افسانه گذاشته اند و این واژه جای خود را در متن های علمی و ادبی ما بازکرده است 
افسانه مستتر است می توان برای جلوگیری  و ازسوی دیگر چون مضمون سحر و جادو در ریشة واژة 
از آمیزش برابرهای واژة اخیر، برابر فارسی Fairy Tale را افسانة جادویی گذارد، گرچه افزودن صفت 

جادویی به نوعی حشو به شمار می آید )خدیو، 1387: 39(
Plot . 5. برابر با دیدگاه ساختارگرایان چنین تعریف می شود: طرح حاصل جمع همان بن مایه هاست که 
به ترتیبی تنظیم شده اند تا عواطف خواننده را درگیر نگه دارند و درونمایه را بپروراندند )اسکولز،1379: 

.)116
Aanti Arne . 6

the types of the folktale . 7

Stith Thompson .8

Sub-plot . 9

و  می دهند  قرار  بازی  شخص  برابر  در  ایرانی  سنتی  نمایش  در  که  است  اصطلاحی  نقش پوش   .10

اشارتی ظریف است به شیوه اجراگری نقش در نمایش های سنتی ایرانی. در این شیوه اجراگر در نقش 
فرونمی رود، بلکه نقش را به نمایش می گذارد. با توجه به نگاه نمایشنامه نویس در پرداخت نمایشنامه 

بهتر دیده شد تا از این اصطلاح به جای شخصیت نمایشی استفاده شود.
را می پذیرد.  یا جمعی  به گروهی  آیین های گذر است که ورود فرد  از جمله   .Initiation Rites  .11

برای مثال می تواند منجر به پذیرش فرد به عنوان بالغ تلقی شود.
Rites of Passage .1۲. برپایی رسم و آدابی از پیش تعیین شده برای گذر از یک وهله مهم زندگی به 

وهله دیگر به ویژه برای تولد، گذر از کودکی به بلوغ، ازدواج و مرگ.
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روزمره، برگردان محمدرضا  زندگی  و  رسانه  عامیانه،  فرهنگ  در  روایت  1.  آسابرگر،آرتو)1380( 

لیراوی، تهران سروش.

ادبیات، برگردان فرزانه طاهری. تهران، آگه. 2.  اسکولز، رابرت )1379( درآمدی بر ساختارگرایی در 

3.  بتلهايم، برونو)1392( افسون افسانه ها، برگردان اختر شريعت زاده. چ3، تهران: هرمس.

4.  بهار، مهرداد)1385( سخنی چند درباره شاهنامه، جستاری در فرهنگ ایران. تهران،)شماره 93-

158( نشر اسطوره.

5.  بیضايی، بهرام)1361( سلطان مار. چاپ دوم، تهران، تیراژه.

بهرام  تا  آخوندزاده  میرزافتحعلی  ایران1)از  نمایشنامه نویسان  منصور)1381(  خلج،    .6

اختران. تهران،  بیضایی(. 

افسانه های جادویی، جلد اول، چاپ دوم، تهران، انتشارات  7.  خدیش، پگاه)1387( ریخت شناسی 

علمی و فرهنگی.

ایران، جلد اول، چاپ  افسانه های مردمی  8.  درویشیان، علی اشرف و رضا خندان)1379( فرهنگ 

دوم، تهران، نشر کتاب و فرهنگ.

کوچه، تهران،  کتاب  قصه های  مهرنگار  بی بی  و  خمار  و  مست  میرزا  9.  شاملو، احمد)1379( 

انتشارات مازيار.

10.  شکسپیر، ويلیام )1377( شاه لیر، برگردان جواد پیمان. تهران، شرکت انتشارات علمی و فرهنگی.

ایرانی، برگردان کیکاووس جهانداری. تهران،  بندی قصه های  11. مارزلف، اورلیش)1367( طبقه 

سروش.

وين  نمایشنامه نویسی. تهران، سازمان مطالعه و تد به  درآمدی  12.  ناظرزاده کرمانی، فرهاد)1380( 

کتب علوم انسانی دانشگاهها)سمت(.

13.   Cooper, J. C. (1995) An Illustrated Encyclopedia of Symbols. 
London, Thames and Hudson.
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اقتباس از نمایشنامه "شاه لیر" درفیلم"آشوب" 
ساخته آکیرا کوروساوا، تحلیل شاخصه های 
فرهنگ

علی معروفی ]نویسنده مسوول[
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تاريخ دريافت مقاله  07/29/ 94 | تاريخ پذیرش نهايی 30/ 04/ 94



104
اقتباس از نمایشنامه "شاه لیر" درفیلم"آشوب" 
ساخته آکیرا کوروساوا، تحلیل شاخصه های 
فرهنگ
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علی معروفی     کارشناس ارشد ادبیات نمایشی، دانشکده هنرهای نمایشی و موسیقی، پردیس هنرهای زيبا، دانشگاه تهران

نغمه ثمینی     استاديار دانشکده هنرهای نمایشی و موسیقی، پردیس هنرهای زيبا، دانشگاه تهران
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چکیده

 بسیاری از آثار هنری جديد به اقتباس از آثار قديمی تر و کلاسیک خلق می شوند. چه بسا آثاری 

 تولید شده و درمعرض 
ً
که درطول تاريخ به دفعات و هر بار به گونه ای و با برداشتی جديد مجددا

نمایش قرار گرفته اند. اين   امر در مورد نمایشنامه به شکلی ویژه مصداق می يابد. چراکه در هر بار 

اجرا، با کارگردانی يا دراماتورژی جديد می توان با نگاهی نوين و از زاويه ای ديگر متن را به اجرا 

 جديد تبديل نمایشنامه به  فیلم رخ نموده است. درهنگام 
ً
درآورد. در زمان معاصر نیز پديده نسبتا

انجام اين  اقتباس )مثل هر اقتباس ديگری( يک اثر هنری که دربطن فرهنگ زمانی ومکانی خاصی 

مصالح  می شود.  برده  ديگری  زمانی ومکانی  فرهنگ  به  بستر  اقتباس گر  هنرمند  توسط  تولیدشده 

می شود.  منتقل  مقصد  زمان و مکان  به   به طريق اولی  نیز  مبدأ  زمان و مکان  از  فرهنگی  مؤلفه های  و 

اثر  در  خلق شده  جهان  برساختن  اين  رهگذر  در  اقتباس گر  هنرمند  اصلی  چالش های  ازجمله 

اولیه )که بامصالح فرهنگی مبدأ ساخته شده است( با مصالح و مؤلفه های فرهنگی مقصد اقتباس 

است، به گونه ای که تأثیر اثر مبدأ حتی الامکان از بین نرود. درمتن پیش رو چهار مؤلفه فرهنگی 

دانش، دين، روابط قدرت و روابط جنسیتی به عنوان ديدگاه های منتخب درنظر گرفته  شده اند. در 

ادامه با بررسی اين   مؤلفه ها درانگلستان عهد شکسپیر و ژاپن زمان حاضر به بررسی تطبیقی اين 

 مؤلفه ها در دو اثر هنری نمایشنامه شاه‏لیر نوشته ويلیام شکسپیر و فیلم سینمايی "آشوب" ساخته 

از اهمیت بسیارزياد هم ارز سازی  اولیه حکايت  نتیجه گیری  پرداخته  شده است.  آکیرا کوروساوا 

مؤلفه های فرهنگی در امر اقتباس دارد. درنهايت فیلم سینمايی يادشده از اين   ديدگاه )موفقیت 

درهم ارزسازی مؤلفه های فرهنگی( موردداوری قرار گرفته است.

واژگان کلیدی: فرهنگ، دانش، دين، روابط قدرت، روابط جنسیتی
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مقدمه

 در تحقیق پیش رو برآنیم تا به عنوان: مقایسه تطبیقی مؤلفه های فرهنگی در اقتباس از نمایشنامه 

برای فیلم بپردازيم، چهار مؤلفه دانش، دين، روابط قدرت و روابط جنسیتی به عنوان مؤلفه های 

موردبحث انتخاب شده اند. پس ازآن باتوجه به  موردی که برای بررسی اين  موضوع انتخاب شده، 

يعنی فیلم آشوب و منبع اقتباس اين  فیلم لازم است که تعاريف و معانی و مؤلفه های فرهنگ در 

انگلستان عهد شکسپیر بررسی  شده و موردمداقه قرار گیرد. پس ازآن بررسی همین موضوعات در 

اين   مؤلفه های  ادامه مقایسه  در  دارد.  فیلم )روزگار معاصر( ضرورت  ژاپن دوران ساخته  شدن 

فرهنگی در فرهنگ های طرح شده، انجام می شود. برای اين که هرفصل شکل  مطلوب خود را پیدا 

کند، ضرورت دارد که نخست موضوع موردبحث به شکلی شفاف مشخص شود.

 هرگاه سخن از اقتباس به میان می آيد، ذهن مخاطب به سمت فنون و روش های تحقیق می رود 

يعنی بحث در مورد اين که برای انجام اقتباسی موفق به لحاظ تکنیکی انجام چه مراحلی ضروری 

و  مورد روش ها، شگردها  در  اين   متن  کار روشن شود که موضوع  درابتدای  است. لازم است 

چگونه  فرهنگ  به   مربوط  پايه ای  مسايل  که  اين  دريافت  بلکه  نیست  اقتباس  انجام  تکنیک های 

 همواره اين  تبديل قابل انجام است يا خیر، موضوع اصلی تحقیق 
ً
به هم تبديل می شوند و آيا اصولا

پیش رو را تشکیل می دهد.

 اهمیت ارتباطات و روابط بینافرهنگی درجهان امروز قابل انکار نیست. مسايلی مثل گفت وگوی 

تمدن ها، لزوم رابطه و فهم و درک متقابل  و تلاش جهت کاستن از برخوردها و درگیری ها و جنگ ها 

آن ها  ارتباط  و  بايکديگر  آن ها  ارتباط  و  فرهنگی  مؤلفه های  به واسطه گفت وگو، ضرورت شناخت 

بامؤلفه های فرهنگ های ديگر درظرف اقتباس ادبی و هنری را به  موضوعی مهم و قابل بحث تبديل 

می کند.

 ازطرفی آگاهیم که اقتباس همواره از روش های اصلی تولید محصولات هنری و فرهنگی جديد 

به گفته اهل فن کمبود متون قدرتمند قابل اجرا  ایران که همواره  به ویژه درسینمای  به شمار می رود. 

راه  اقتباس  فنون  و  اصول  مطالعه  با  که  آن هست  می رود، جای  به شمار  مهم  از مشکلات  آن  در 

شود.  گشوده  کشورها  سایر  کلاسیک  آثار  غنی  و  بسیاربزرگ  به  منبع  اين  سینما  فیلم نامه نویسان 

همان گونه که ياد شد درباب فنون اقتباس و تبديل لايه اول متن مورد اقتباس از مبدأ به مقصد کار 

تحقیقی به تعداد زيادی صورت پذیرفته است. در متن حاضر بر آن هستیم تا امکان و عدم امکان 

تبديل و هم ارزسازی مؤلفه های پايه ای فرهنگی به يکديگر و مکانیزم انجام اين   امر را مورد بررسی 
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و تحلیل قرار دهیم. در اين  رهگذر فیلم آشوب ساخته کوروساوا به عنوان نمونه تحقیقاتی بررسی 

خواهد شد.

پیشینه تحقیق

مؤلفه های  بینافرهنگی،  روابط  فرهنگ،  درمورد  نیز  و  فنون  و  روش ها  و  اقتباس  با   درارتباط 

فرهنگ و زیرساخت های فرهنگی نیز در رشته های دانشگاهی مختلف تحقیق های زيادی موجود 

زیرساخت ها  به   نگاه  و  اقتباس  روند  در  فرهنگی  مؤلفه های  انتقال  چگونگی  درمورد  اما  است. 

بايکديگر تحقیق چندانی که  آن ها  اثر مبدأ و مقصد و مقایسه و تطبیق  و بسترهای فرهنگی دو 

دردسترس نگارنده باشد، وجود نداشته و نیاز به چنین تحقیقی احساس می شد.

 1-تعریف و مؤلفه های واژه فرهنگ

 اين  واژه به  روش های مختلف قابل تعريف کردن است. به لحاظ لغوی بازه ای از آداب معاشرت 

و مشرب و سلیقه فردی تا آداب ورسوم و روش ها و سنن اجتماعی را دربر می گیرد. اما به لحاظ 

تخصصی پاره ای از روش های تعريف اين  واژه عبارت اند از:

- تعريف تاريخی: اين   مفهوم را در بستر تاريخ و تحولات تاريخی تعريف کرده و مبحث تغییر 
تکامل تاريخی را مدنظر قرار می دهد.

- تعريف وصف گرانه1: اين   مفهوم را به منزله مفهومی واحد درنظر گرفته و سعی در توصیف آن 
به عنوان يک کل يکه دارد.

- تعريف مؤلفه محور يا پارامتريکال2: اين   مفهوم را مفهومی متکثر و متشکل  از مؤلفه های گوناگون 
می داند و تلاش در شناخت و تعريف اين   مؤلفه ها دارد.

- تعريف هنجاری3: باتوجه به  نرم ها و هنجارهای موجود به شیوه ای پديدارشناسانه سعی درتعريف 
اين   واژه دارد.

- تعريف های ساختاری4: اين   مفهوم را به مثابه  يک ساختار درنظر می گیرد و به  تبیین و توضیح 
اين  ساختار می پردازد.

گوناگون  مؤلفه های  عدم انتقال  يا  انتقال  سازوکار  )بررسی  بحث  به تناسب  نوشته حال حاضر  در   

فرهنگی در طی روند اقتباس( بیشتر تعريف مؤلفه محور منظورنظر خواهد بود.

در بررسی کلی تعاريف موجود و با حذف موارد تکراری می توان به مؤلفه های زیر برای فرهنگ 
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رسید:

 زبان، دانش، دين، قانون، سیاست، روابط جنسیتی، زناشويی، اخلاق و آداب، عادات، باورها، 

هنر

 باتوجه به  بضاعت تحقیق حاضر، موارد چهارگانه ذيل به عنوان مؤلفه های فرهنگی اصلی که بايد 

موردبررسی دقیق تر قرار گیرند، انتخاب می شوند.

	 دانش

	 دين

	 روابط جنسیتی

	روابط قدرت

محمود   ،)1341( دهخدا  علی اکبر   ،)1381( انوری  حسن   ،)1379( آشوری  )داريوش 

روح الامینی )1368((

 ۲- نمایشنامه شاه لیر شکسپیر و فیلم آشوب ساخته آکیرا کوروساوا

2-1- نمایشنامه شاه‏لیر

شهیر  بازيگر  و  کارگردان  نمایشنامه نویس  شکسپیر  ويلیام  کلاسیک  نوشته  شاه‏لیر   نمایشنامه 

تاکنون اجراهای  آمده و  به حساب  اين   نویسنده  آثار برجسته  از  نمایشنامه  اين    انگلیسی است. 

تئاتری و اقتباس های مختلف بسیار داشته است. ازجمله اقتباس های انجام شده سینمايی از اين  

 نمایشنامه می توان فیلم "شاه لیر" ساخته ژان لوک گدار )سال 1987 میلادی(، فیلم "هزار جريب" 

ساخته ژاکلین مورهاوس )سال 1997 میلادی(، فیلم "پادشاه تگزاس" ساخته يولی ادل )سال 2002 

میلادی( و همین فیلم "آشوب" ساخته آکیرا کوروساوا )سال 1985 میلادی( را نام برد.

باتوجه به  شباهت های ساختاری و محتوايی بین داستان اين   نمایشنامه و بعضی داستان های 

شاهنامه‏فردوسی، يا افسانه هندی گل بکاولی و يا قصه  ون در  شرقی ازجمله اسطوره شاه فريد

عرفانی قلعه ذات الصور احتمال آنکه اصل داستان از مشرق زمین بوده باشد، وجود دارد.

 »... با کاهش داستان شاه لیر به  نه بن مايه و تطبیق آن با داستان های موردنظر معلوم شد که اين 

نمونه های شرقی، می تواند خاستگاه  با  اساسی  بن مايه های  نود درصدی  از  بیش  تطبیق  با   داستان 

شرقی داشته باشد.«)خسرو جلیلی کهنه شهری، احسان شفیقی، 1390: 109(
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بیان کرد: قدرت  به ساده ترين شکل  به اين  صورت  را  اين   نمایشنامه  بتوان پی رنگ اصلی   شايد 

و پیری. کنش بزرگ نمایشنامه درهمان پرده اول با نابخردی و لجاجت ناخوشايند شاه لیر شروع 

محروم  ارث  از  را  کهین دختر  خود  کودکانه  ارزيابی  و  شخصیت شناسی  با  که  آن هنگام  می شود، 

ساخته و قلمرو خود را میان دو دختر ديگر تقسیم می کند. اين گونه ارزيابی میزان ارادت میراث بران 

 
ً
نه تنها در روزگار ما کودکانه جلوه می کند بلکه درافق دلالت های معنايی آن روزگار هم )که اصولا

مسئله پادشاهی و تعیین جانشین مسئله ای بسیارمهم وحیاتی به شمار می رفته( سخت ساده انگارانه 

می نمايد. اين   نیست مگر آنکه عقل لیر را درشرف زوال و حواس پرتی و جنون پیری را درحال استیلا 

بر او بی انگاريم. اين  نکته نه تنها در فضای کلی نمایشنامه احساس می شود بلکه شخصیت دلقک 

نیز به عنوان وجدانی بیدار جابه جا درلفافه طنز و طعن بر آن صحه می گذارد.

 به نوعی بیننده اثر در همان دقايق ابتدايی با ديدن حرکات نابخردانه شاه لیر اين ده تاريکی را برای 

او پیش بینی می کند و اين   هنر شکسپیر است که در ادامه ماجرا را هم چنان جذاب نگاه داشته و 

بیننده را تا به آخر باخود همراه می سازد. گويی که اين   تقدیر محتوم و خداخواسته شاه لیر است که 

جنون پیری در او سر بردارد و دردوران آخر عمر او را درکشاکش داستانی مخوف و پرآب چشم 

بغلتاند. اين  از خصوصیات تراژدی های کلاسیک محسوب می شود.

2-2- فیلم آشوب

 اين  فیلم که اقتباسی آزاد و ژاپنی شده از نمایشنامه شاه‏لیر شکسپیر است، محصول سال 1985 

است.  شده  انجام   کوروساوا  آکیرا  توسط  آن  وين  تد و  کارگردانی  و  بوده  ژاپن  و  فرانسه  میلادی 

در  موجود  بنابه  اطلاعات  هستند.  ايده  ماساتو  و  اوگونی  هیدئو  کوروساوا،  فیلم نامه  نویسندگان 

فیلم نامه ترجمه شده اين  فیلم )آشوب )1376( ترجمه گیلدا ایروانلو، چاپ اول، صفحه های 193 تا 

196، تهران، نشر نی( کوروساوا در نگارش فیلم نامه اين   فیلم گوشه چشمی هم به  موتوناری موری 

)1571-1497( فئودال ژاپنی قرن شانزدهم داشته که قلمرو خود را بین سه پسرش تقسیم کرده و 

نگاه کوروساوا و همکارانش در نگارش  به  سرزمین های خود حکم رانده اند.  آنان درتوافق کامل 

فیلم نامه معطوف به اين  بوده که اگر اين   سه پسر توافق نمی داشتند، چه اتفاقی می افتاد. در روند 

اين  اقتباس همین طور که ديده می شود، سه دختر شاه لیر به  سه پسر هیده تورا ایشی مونجی تبديل 

 شده اند که نام های آن ها به ترتیب سن تاروتاکاتورا، جیرو ماساتورا و سابورو نائوتورا است. باتوجه 

به  نگاه نویسندگان فیلم نامه به  تاريخ حکومت های ژاپنی و شخصیت موتوناری موری، اين  تغییر 

دختران شاه لیر به  پسران هیده تورا درجهت ژاپنی کردن متن، حرکتی درست به نظر می رسد. تغییر 

بزرگ ديگری که نویسندگان فیلم نامه درمتن اصلی داده اند، اضافه کردن شخصیتی جديد به نام بانو 
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کائده به  متن است که بسیاری از تحلیلگران او را اقتباسی از شخصیت لیدی مکبث می دانند. او 

درمیانه  توطئه های خود  با دسیسه ها و  دارد،  با هیده تورا  که  کینه شخصی  به واسطه  که  زنی است 

فضای مرگبار و پرتنش فیلم نقشی اساسی را در پیشبرد وقايع بازی می کند. اين  ابتکار نویسندگان 

فیلم نامه درواقع اندکی از فرم تقدیری و کلاسیک نمایشنامه کاسته و کفه تقدیر و اراده خدا/خدايان 

را به نفع انگیزه های انسانی سبک می کند. درواقع با اين که شايد درظاهر نتوان چنین برداشتی کرد اما 

انجام اين  تغییر درسطح مؤلفه های فرهنگی پايه ای درواقع نوعی به روز کردن و امروزی کردن اثر 

به شمار می رود. چراکه به ضرص قاطع می توان ادعا کرد که انگیزه های بشری برای مخاطب امروزی 

 پذیرفتنی تر از قضاوقدرصرف به شمار می رود.
ً
قطعا

 ۳- مؤلفه های فرهنگی چهارگانه نمایشنامه شاه لیر

3-1- دانش درنمایشنامه‏شاه‏لیر

 درطول نمایشنامه جايی به شکل مستقیم صحبت از دانش و تعاريف و مصاديق آن نمی شود؛ اما 

نگاهی اساطیری، تقدیرگرا و يونانی مآب درکار است که درقسمت هايی از نمایشنامه درتقابل  با 

علم تجربی و نگاه انتقادی قرار می گیرد. شخصیت ادموند فرزند نامشروع گلاوستر که درپرده های 

پايانی نمایش نقش عمده ای را به عهده دارد، درصحنه دوم از پرده اول نمایش از پدرخود گلاوستر 

می شنود که علت کشمکش ها و درگیری های اخیر، خورشیدگرفتگی ها و ماه گرفتگی هاست. سپس 

درتک گويی بعدی خود اين  نوع اعتقاد را نشانه سبک مغزی آدمیزاد می خواند و اين ها را بهانه هايی 

واهی می داند که انسان می تراشد تا ضعف ها، کاستی ها و گناهان خود را توجیه کند. ادموند در اين 

 صحنه و يکی دو جای ديگر درتک گويی های خود از حامیان نگاه انتقادی و تجديدنظرطلبی درعلم 

تراژدی های  که هم چون  تقدیرگرايانه ای  به نگاه عمیق  باتوجه  درادامه  اما  به نظر می رسد.  دانش  و 

يونان باستان بر فضای اثر حاکم است، او به قطب منفی داستان بدل شده و درنهايت به  مرگی فجیع 

گفت  می توان  اثر  درکل  جاری  درموردفلسفه  درنهايت  می شود.  کشته  رذل  شخصی  درهیئت  و 

رودررويی سرشت  و  و خدايان  تقدیر  بامحوريت  تقدیرگرايانه  فرمی  آن  بر  کلی حاکم  که روح 

آدمی باقدرت های خدايان دارد؛ انگار گفت وگويی فیلسوفانه بین خواست ها و قدرت های بشر و 

وديت های او با خواست ها و تصمیم گیری های خدايان درجريان است. شاه لیر که پادشاهی  محد

پرقدرت و بزرگ است، خطايی تراژيک انجام می دهد )تقسیم قلمرو بین دو دختر بزرگش و راندن 

دختر سوم از خود( و پس ازآن تقدیر و حوادث گوناگون فضا را به سمتی می برد که اين  شخصیت 

درشرايطی تراژيک از دنیا می رود. رد ديالکتیک انسان و سرنوشت درتراژدی های يونان باستان در 
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يونان  فیلسوفان  نگاه  تداعی کننده  فیلسوفانه که سخت  و  نگاهی پرسش گر  اين جا مشهود است. 

باستان است، درسراسر داستان ديده می شود.

3-2- دين در نمایشنامه شاه‏لیر

 در دوران پیش ازمسیحیت می گذرد. هیچ جای داستان اشاره ای به  
ً
 داستان اين  نمایشنامه ظاهرا

دين مسیحیت، کلیسا يا کشیشان نمی شود؛ درعوض درسرتاسر داستان نام خدايان باستانی يونان و 

روم به چشم می خورد. فضای مذهبی حاکم بر داستان به تمامی يادآور اعتقادات کازموسنتريک يونان 

باستان است. خدايان المپ درجايگاه بلند خود برای ریزودرشت زندگی انسان تصمیم می گیرند و 

اراده و قدرت انسان درمقابل  خواست آنان بازيچه ای بیش نیست. درجايی از داستان )پرده چهارم/ 

صحنه يکم( گلاوستر گفت وگويی چنین دارد:

 »ما، باخدايان، کارمان همان داستان مگس است و بچه های بازيگوش، به بازی می کشندمان«

)شاه لیر، شکسپیر 1382: 97(

اما  نیست؛  نمایشنامه  از مسیحیت جاری در دوران شکسپیر درطول   کوچک ترين رد ظاهری 

ازسوی ديگر پرسش ها و بررسی های فراوانی درزمینه ی مسايل مذهبی يا مربوط به مذهب درطول 

داستان از زبان شخصیت ها مشاهده می شود...

او  اراده  و  انسان  جدل  و  رويارويی  ماجرای  شد،  گفته  هم  پیشین  دربخش  که   همان گونه 

باسرنوشت و تقدیر خدايان است که هرچه پررنگ تر خود را نشان می دهد. اگر مقوله جبر و اختیار 

ود قدرت تصمیم گیری خدا )خدايان( را مايه ای مذهبی بگیريم، اين  بن مايه درسرتاسر اثر  و حد

جاری است و بررسی مسئله جبر و اختیار به عنوان دغدغه ای اساسی درکل آن وجود دارد.

3-3- روابط قدرت در نمایشنامه شاه‏لیر

قلمروی  پادشاهی است که  لیر  اين  نمایشنامه شکل  پادشاهی است.  در   شکل  روابط قدرت 

از تخت سقوط کرده است. يکی  دو دخترش  بین  قلمروی خود  تقسیم  از  بعد  و  داشته  وسیعی 

در  که  واگذاری  از  شکلی  است؛  قدرت  واگذاری  و  پادشاه  پیری  نمایش  اصلی  بن مايه های  از 

زمان حیات صاحب قدرت صورت می گیرد. اين  نوع انتقال قدرت در پادشاهی های مشرق زمین 

و خاورمیانه کمتر ديده می شود و چنان چه در تاريخ ایران می بینیم، بحث فرزندکشی جهت حذف 

مدعیان جوان و تازه قدرت بسیار اتفاق افتاده است؛ اما درشکل اروپايی قدرت اين  پدرکشی است 

که بیشتر اتفاق می افتد؛ از ماجرای اديپ شهريار تا قتل هملت بزرگ به دست برادرش و قتل پدر 
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به دست برادران کارامازوف و همین شاه لیر اغلب اين  نیروهای جوان و جديد هستند که با قتل پدر 

ابزارهای عملی و اهرم های خود را  بر سریر قدرت می نشینند. در اين جا هم قدرت پس ازآن که 

واگذار کرد، توسط فرزندان خلع سلاح شده و درنهايت به قتل می رسد.

وجهی دارد؛ ازيک طرف نماينده مردمان فقیر   شخصیت دلقک در اين  نمایشنامه کارکردی چند

شهرها و روستاهاست که در بازی بزرگان بر سر قدرت فقط دستورات متناقض دريافت می کند 

و اين  رو به  آن رو می شود. ازطرف ديگر تذکردهنده ای است که با زبانی گاه شیرين و بیشتر تلخ 

اشتباهات پیرانه سر صاحب قدرت را به  او تذکر می دهد. انگار حضور او قرار بوده از ابتدا برای 

بر رعیت  او  صاحب قدرت نقش تعديل کننده قدرت و ملايم کننده شدت سخت گیری و فشار 

داشته باشد. ازطرفی شخصیت دلقک، فیلسوف يا حکیمی است که سؤالاتی دارد؛ عملکرد قدرت 

و بخش های مختلف آن و سازوکارهای آن را به نقد می کشد و به پرسش می گذارد. دلقک در بازی 

بررسی  را  عملکردها  چرايی  و  قدرت  اعمال  چگونگی  اشراف  و  شاهزادگان  و  شاه  بین  قدرت 

نیز  آن  نقش  و  دارد  دیرينه ای  سابقه  نیز  ایران  تاريخ  در  می دانیم  چنان که  اين  شخصیت  می کند. 

داستان  درابتدای  پیر  پادشاه  کناره گیری  است.  بوده  اين  نمایشنامه  دلقک  نقش  مشابه   ودی  تاحد

از قدرت به نظر عملی نادرست و منطقی می آيد. مشکل  اين  جاست که او درانتخاب جايگزين 

به شدت ظاهربین و ضعیف عمل می کند. خود عمل واگذاری قدرت جنسی دموکراتیک دارد، اما 

درنحوه عملکرد است که لیر دچار خطا می شود و به  سرنوشتی تراژيک راه می برد. اگر عملکرد لیر 

درانتقال قدرت را فقط از ديدگاه سیاسی بنگريم، عملکردی نافی قدرت مطلقه و انعطاف پذیر در 

برابر مصالح کشور می بینیم؛ عملکردی که شايد ریشه در دموکراسی يونان باستان يا نفی ديکتاتوری 

بیگانه  در مشرق زمین  قدرت  در سازوکارهای عملکرد  اين  عملکرد  باشد.  داشته  باستان  روم  در 

به شمار می رود و حداقل تاريخ ایران کمتر چنین عملی را به خاطر دارد.

3-4- روابط جنسیتی درنمایشنامه شاه‏لیر

 در اين  نمایشنامه ايفای نقش های اصلی به عهده زنان است. سه دختر شاه لیر گونريل، ريگان 

و کوردلیا همگی از جنس زنان قدرتمند و عمل گرا هستند که در پیشبرد نقشه داستانی نمایشنامه 

نقشی چشم گیر دارند. اگر در اغلب نمایشنامه عصر شکسپیر زنان آلت دست مردان هستند و جز 

اين  مردان هستند که  اين  جا  در  هملت(،  نمایشنامه  )مثل  نداشتند  انفعال خاصیتی  و  ظلم پذیری 

آلت دست زنان اند. زنان با قدرت های زنانه خویش مردان را در فعل وانفعالاتی که خود می خواهند، 

اسیر کرده اند. در طول نمایشنامه، دو شخصیت زن )گونريل و ريگان( مجمع رذالت ها و پستی های 

بشری هستند و باعملکردهای قدرت طلبانه و خودخواهانه شان پايانی فجیع و دردناک بر داستان 
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است.  داستان  شخصیت  معصوم ترين  و  پاک ترين  بی شک  سوم  زن  شخصیت  اما  می زنند.  رقم 

کوردلیا باوجود معصومیت و پاکی اش هرکجا که لازم است، شجاعانه دست به عمل زده و چهره 

قدرتمند و انسانی از خود نشان می دهد. در طول نمایشنامه، شکسپیر به کرات گوشزد می کند که 

همان گونه که آلودگی زن به  رذايل اخلاقی و خصايص پست بسیار زشت و نکوهیده است، چهره 

زن بدکار را از مرد بدکار زشت تر نمایش می دهد؛ ازطرف ديگر دارا بودن خصايل نیک و آراستگی 

به  فضايل نیز برای زن چهره ای بسیارزيباتر از مرد نیکوکار خواهد ساخت. زنان در اين  داستان 

موتور محرکه درام هستند و کشمکش و درگیری رخ نمی دهد، مگر با عملکرد ایشان. قدرت طلبی، 

بی وفايی و ناسپاسی، نامهربانی، دسیسه چینی، حقه بازی و توطئه چینی ازيک طرف و مهرومحبت، 

به غايت  که  پررنگی هستند  ازطرف ديگر همگی صفات  ازخودگذشتگی  و  زيبايی  وفا، يک رنگی، 

در زنان اين  نمایشنامه ديده می شود و آنان را به  شخصیت هايی جاندار و مؤثر بدل می سازد. نگاه 

داستان  در  مثبت و منفی  زنان  همان قدرکه  و  دارد  مساوات گر  حالتی  نمایشنامه  بر  حاکم  جنسیتی 

تأثیرگذارند، مردان هم تأثیر دارند. مهرومحبت و يک رنگی کوردلیا در همان آغاز با عشق و علاقه 

خالصانه پادشاه فرانسه پاسخ می بیند و در ادامه نیز نقش زنان را هم چنان پررنگ می بینیم. اين  نگاه 

ودی مرتبط با فرم يونانی و پیروی نمایشنامه از الگوهای تراژدی يونان باستان  برابر به  مردوزن تا حد

ودزيادی شاهد اين  نوع نگاه هستیم. به نظر می رسد؛ چراکه در آن نوع از درام نیز تا حد

 4- مؤلفه های فرهنگی چهارگانه درفیلم آشوب

 در ادامه پارامترهای چهارگانه فرهنگی را در فیلم آشوب ساخته آکیرا کوروساوا موردبررسی قرار 

می دهیم.

4-1- دانش درفیلم آشوب

 از نخستین سکانس های فیلم، با کابوس ترسناکی که هیده تورا درخواب ناگهانی اش در اردوی 

شکار می بیند و سپس استعاره تیرهای سه گانه که تک تک می شکنند، ولی هر سه باهم نمی شکنند 

و طعنه ها و صحبت های تلخ سابدرو درمورد جنگ قريب الوقوع بین سه برادر، اطلاعاتی راجع 

به  ماجراهای اين ده فیلم به شکلی پیش گويانه و تقدیرگرايانه به  مخاطب داده می شود. بنابه  سنت 

باستانی تراژدی از همان ابتدا پیش گويی می شود که فاجعه ای در راه است. اين  نوع خبردهی از 

از  پررنگی  مايه  می افتد،  اتفاق  فیلم  درابتدای  که  برائت استهلال(  )به عبارتی  قريب الوقوع  فاجعه 

تقدیر و سرنوشت و اراده خدا يا خدايان را به  داستان فیلم می دهد. ماجرا بسیار شبیه به  ديالکتیک 

سرنوشت و اراده انسان و تقدیر و اراده خدا )خدايان( در تراژدی های يونان باستان است. پیری 
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زمین  بر  خون ها  و  کرده  بی رحمی  بسیار  )که  بی رحم  و  قدرتمند  پادشاهی  بر  کهولت  ضعف  و 

ريخته( چیره شده و ذهن او را ضعیف و کم سو ساخته و اکنون او درصدد است که قدرتش را به 

 پسران خود واگذار کند. با کم هوشی و سنجشی ضعیف، دو پسری را که برایش چاپلوسی می کنند، 

به  حکومت دوپاره سرزمین خود می گمارد و پسر سومش را که راست گو و صادق است، ازخود 

می راند. از اين  جاست که دست تقدیر که او را تا اين  جا آورده، تا دل فاجعه نیز همراهی خواهد 

کرد. عملکرد او در رابطه با تقدیر هم ارز قهرمانان تراژدی های کلاسیک يونان باستان است. به لحاظ 

 فنی نیز نوع چهره نگاری بازيگر نقش هیده تورا و گريم خاص او از ابتدا فرمی تراژيک و مقرون به 

 فاجعه را به  تماشاگر القا می کند و همه اين  تدابیر درمجموع راه را برای رسیدن به  فاجعه بزرگ و 

پرشکوه انتهای فیلم )جنگ های بزرگ و پرتعداد، تیراندازی های بی شمار، حريق های عظیم و نمايی 

از فروپاشی زمین( هموار می کند. نوع نگاه سه برادر به  دنیا و فلسفه آن ها در زندگی در مورد هر سه 

آن ها سنت شکنی و پايدار نبودن در رسوم معهود و آزمایش شده است. هر سه به نوعی ساختار سنت 

را می شکنند؛ برادربزرگ با آغاز عهدشکنی علیه پدر )به  تحريک همسرش کائده(، برادرکوچک تر 

با شکستن سنت تمکین دربرابر برادر بزرگ )به  تحريک اطرافیانش( و برادر کوچک با تندگويی 

و برخورد خشن ابتدايی خود باپدر. تقدیر به گونه ای عمل می کند که رسوم بزرگ هزاران ساله و 

عهدهای عظیم می شکنند و فرو می ریزند. اراده انسان درمقابل  اين  تقدیر، هیچ است. بخشی از 

گفت وگوهای کیوامی )دلقک( و تانگو درمتن فیلم نامه چنین است:

آيا  آيا خدا يا بودايی در اين  جهان نیست؟ اگر وجود دارند بايد صدای مرا بشنوند!   کیوامی: 

می نشینند؟  خاکی  کرم های  نظیر  انسان ها،  مردن  تماشای  به   که  می شوند  کسل  آن قدر  درآسمان 

خدايا! آيا ديدن و شنیدن گريه و زاری بشر اين  قدرمضحک است؟

 تانگو: کافی است! به  خدايان و بودا ناسزا مگو! آن ها هستند که می گريند! بدی های بشر... 

تکرار خستگی ناپذیر حماقت مخلوق که بقای حیاتش را منوط به مرگ ديگران می داند. حتی خدايان 

و بودا هم نمی توانند ما را از آن درامان دارند...»)کوروساوا، 1376: 183 و 184(

4-2- دين در فیلم آشوب

ژاپن هستند و  بودايی  به آيین  مربوط  به چشم می خورد،  فیلم  در طول  گاهی  که  دينی   مقولات 

نام بودا آمیدا و خدا و خدايان از زبان شخصیت ها شنیده می شود. تقريبا همان گونه گونی که در 

مذهب  از  می شود؛ مخلوطی  ديده  هم  اين  فیلم  در  به شکل کامل  دارد،  ژاپن وجود  در  دين  مقوله 

دينی در کنار  اين  عقايد  دارد. همه  نیز در جامعه ژاپن وجود  امروز  بودايی گری که هم  شینتو و 
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هم و به شکلی مسالمت آمیز در ژاپن وجود دارند و به  هم زیستی کامل رسیده اند. در طول فیلم نیز 

اين  حالت ترکیبی در مورد بودا آمیدا و خدای واحد و خدايان شینتو وجود دارد. در صفحه 157 

فیلم نامه، بانو سوئه يکی از شخصیت ها تصویر نقاشی شده بودا آمیدا را به  برادرخود تسورومارو 

می دهد تا حامی او باشد.

 در داستان فیلم همانند تراژدی های يونان باستان بحث اعتقاد مذهبی و پرسش فلسفی به  تلفیق 

رسیده اند. همان گونه که تراژدی های يونان باستان به نوعی متون مذهبی بودند و اجرای آن ها نیز نوعی 

به روش  نزديک  به سبک وسیاق  اين  متون سووالات فلسفی  به شمار می رفت و ازطرفی دردل  آيین 

فلاسفه يونان باستان مطرح شده و موردبررسی قرار می گرفت، در اين  فیلم هم تلفیقی از فرم آيینی 

يا سرنوشت(  )خدايان  و خدا  انسان  اراده  و  قدمت  درمورد  فلسفی  عمیق  پرسش های  و  مذهبی 

البته باتوجه به اين  که شخصیت های اصلی فیلم در هیچ کجا به  دين و مذهب  به چشم می خورد. 

بعد محتوايی  در  اما  دارد؛  فیلم وجود  در  آيین کم  و  دين  از ظاهر  نمی کنند، صحبت  اشاره  خود 

گره خوردگی اعتقادات مذهبی )به  بودا آمیدا، خدا و خدايان( و پرسش گری و انتقاد فلسفی وجود 

دارد.

4-3- روابط قدرت درفیلم آشوب

 هیده تورا پادشاهی مقتدر و خون ریز بوده و طی سالیان دراز جنگ های فراوانی کرده و قدرت 

خود را در پهنه قلمرو خویش پايدار ساخته است. بی رحمی و قتل و کشتارهای او درمیان عامه 

مردمان از او چهره ای منفور ساخته و هرازگاهی کسانی که از او زخم خورده اند، در داستان پیدا 

می شوند. او در پیری تصمیم به  تقسیم قلمرو خود به  سه قسمت می گیرد که درنهايت باراندن پسر 

کوچک، قلمرو خود را میان دو پسر بزرگش تقسیم می کند. مقوله کناره گیری پادشاه بزرگ و پیر از 

 در تاريخ ژاپن بی سابقه نیست و اين  امر حداقل در مورد موتوناری موری فئودال قرن 
ً
قدرت ظاهرا

شانزدهم اتفاق افتاده است. اما اين  پادشاه درعین انجام اين  تقسیم قدرت، نماد پادشاهی را برای 

خود نگاه داشته و مقام پادشاه بزرگ را برای خود حفظ می کند که بعد با توطئه و خیانت پسرانش 

بازماندگان آغاز می شود، می بینیم  از اين که جنگ قدرت بین  آن را ازدست می دهد. ازطرفی بعد 

الگوهای  از  قدرت  وزنه های  توازن  و  تعادل  و  قدرت  حفظ  و  آوردن  به دست  سازوکارهای  که 

سیستم های حکومتی ديکتاتور مطلقه پیروی می کنند؛ يعنی حتی انتقال قدرت به شکل مسالمت آمیز 

سبک  به   درست  قدرت  جنگ های  که  هم  پس ازآن  دارد.  فردمحور  و  ديکتاتوری  ساختاری  هم 

و  می افتد  اتفاق  که  است  شاه  بامحوريت  فقط  و  ديکتاتوری  صددرصد  حکومت های  سیاق  و 

دراين میان اين  سربازان، عامه مردم و سکنه شهر و روستاها هستند که هیچ جايگاهی در تعیین 
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سرنوشت سیاسی خود ندارند و فقط ناظران ساکت و صامت اين  جنگ های قدرت هستند.

 شخصیت دلقک در اين جا هم مثل نمایشنامه مبدأ حضور دارد و با گفتارها و طعنه های گاه به گاه 

خود حرف هايی را که از جايگاه ديگری نمی توان به  مقام رفیع پادشاه زد، به  او می زند. شخصیت 

 مرگ 
ِ
دلقک درطول نمایش به همراه پادشاه اين  طرف و آن طرف می رود و در همه سرنوشت او تا دم

شريک است؛ در بازی های قدرت بازيچه ای است که از قدرت، فقط زبان طعن و اشاره اش را 

دارد و فقط می تواند پادشاه از تخت افتاده را به  درست و اشتباه اندیشه اش زنهار زند. درنهايت هم 

می بینیم که در بازی قدرت کاری از او ساخته نیست.

4-4- روابط جنسیتی درفیلم آشوب

 تبديل دختران شاه لیر در نمایشنامه مبدأ به  پسران هیده تورا نقش زنان را که در نمایشنامه اصلی 

ودی  بسیار پررنگ است، در اين  فیلم کم رنگ کرده و فقط اضافه شدن شخصیت بانو کائده تاحد

مکبث  مشابه  لیدی  شخصیتی  کائده  بانو  می دهد.  تغییر  داستان  زنانه  طرف  به نفع  را  اين  توازن 

در  تعیین کننده  نقشی  حیله گری هایش  و  دسیسه ها  با  که  بی رحم  و  قدرتمند  باهوش،  زنی  دارد؛ 

سرنوشت قهرمانان داستان بازی می کند. در قیاس با نمایشنامه مبدأ می توان گفت شخصیت بانو 

کائده جايگزين شخصیت ادموند )فرزند نامشروع گلاوستر( شده است و تقريبا همان نقشی را در 

پیشبرد داستان دارد که او در نمایشنامه داشت. بانو کائده متعلق به خاندانی سلطنتی بوده که توسط 

هیده تورا نابود شده اند و پس از نابودی خانواده اش، او که از آنان به جا مانده بوده، به همسری پسر 

ارشد هیده تورا درآمده و درتمام سالیان حضورش در خاندان ایشی مونجی منتظر فرصت بوده تا 

انتقام خانواده خود را از ایشان بازستاند و با فرصتی که تقدیر دراختیارش قرار می دهد، همین کار 

را انجام می دهد و درواقع اصلی ترين عامل انسانی دخیل در فروپاشی خاندان ایشی مونجی است.

البته لازم به ذکر است که حضور او در بازی های سیاسی و توازن قدرت حضوری زنانه و از 

جايگاه ویژه همسر پادشاه است و به  روش های اغواگرانه زنانه است که تدابیر خود را پیش می برد. 

)پادشاهی که می تواند چندين  ندارد  پادشاه  از همسر  فراتر  او جايگاهی  قانونی  به لحاظ سنتی و 

ودی که سنت  همسر اختیار کند( و با ابتکار و هوش و استعداد فردی خویش قدرت خود را از حد

در اختیار او قرار داده است، فراتر می برد و مهره ای تأثیرگذارتر از حدِانتظار می شود. يعنی دربستر 

فرهنگی/ تاريخی ژاپن اين  زن بايد به  خواسته ها و فرمان های مردان خاندان سلطنتی گردن گذاشته 

و تمکین کند؛ اما عملکرد او درجهت شکستن ساختار اين  سنت است و به شکلی خارج از معیار 

 در بستری که فرهنگ برای او مهیا کرده باشد. نوع عملکرد او 
ً
به اين  حرکات دست می زند و نه دقیقا
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ود زنانی با  بسیار شبیه دسیسه گری ها و توطئه چینی های زنان درباری در تاريخ ایران است که معد

تکیه بر استعداد و قدرت فردی خود فراتر از معیارهای ظاهری جامعه و فرهنگ زمان خود دست 

به  اقداماتی ساختارشکنانه می زدند؛ وگرنه زمینه ابراز قدرت آن ها به شکل سنتی هرگز فراهم نبود.

5-نتیجه گیری

شباهت های  و  تفاوت ها  تا  می شود  ارايه  اثر  دو  برای  زیر  مقایسه ای  ول  جد اين  بخش   در 

ون ديده شود. مؤلفه های فرهنگی موردبحث در متن مقاله به شکلی موجز و مد

روابط جنسیتی روابط قدرت دين دانش  

فضای زنانه، حضور 

قدرتمند زنان، 

نگاهی مساوات گر 

و با برابری نسبی 

مرد و زن از جهت 

تأثیرگذاری

پادشاهی از جنس 

اروپايی، حضور 

قدرتمند درباريان و 

فئودال ها، مسوولیت 

نسبی پادشاه و 

وديت نسبی  محد

قدرت حاکم

پیش از مسیحیت، 

خدايان باستانی 

اروپا، نگاه 

تقدیرگرايانه، گناه 

وراثتی

تقدیرگرايی، پرسش هايی 

درمورد اراده انسان 

و خواست خدايان، 

نشانه های شروع دوره 

بازنگری و تجربه گرايی 

و آزمایش گری

نمایشنامه 

ه‏لیر شا

حضور زنان به عنوان 

اشخاصی که به روش 

اغواگری زنانه در 

ساختار قدرت جايی 

برای خود باز می کنند

قدرت مطلقه و 

مسوولیت ناپذیر 

صاحبان قدرت، که 

با واگذاری قدرت 

توسط پادشاه به 

 چالش سختی در 

توازن قوا کشیده 

می شود، شورش 

جوانان بر پیران 

قدرتمند

نگره مذهبی 

ترکیبی، بودايی 

و شینتو، قدرت 

لایزال خدايان بر 

انسان و سرنوشت 

او

تقدیرگرايی، پرسش هايی 

درمورد اراده انسان 

و خواست خدايان، 

نشانه های شروع دوره 

بازنگری و تجربه گرايی 

و آزمایش گری، شورش 

تجدد بر سنت

فیلم 

آشوب
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بحث

که  رسید  به  اين  نتیجه  ودی  به شکلی حد می توان  بالا  ول  به  جد نگاه  با  و  شکل کنونی    در 

منتقل شده است.  اين  چهار مؤلفه  اولیه منظورنظر شکسپیر در قرن شانزدهم حداقل در  نگرش 

به شرقی تر شدن ماجرا کمک  ودی  به پسران هیده تورا تاحد تبديل دختران شاه لیر  با  فیلم نامه نویس 

کرده و از غرابت تقسیم قدرت توسط يک پدرتاج دار دربین سه فرزند دختر کاسته است. ازطرفی 

تقدیر  درتقابل  با  انسانی  انگیزه های  افزودن  کائده جهت  بانو  همان طور که ذکر شد اضافه کردن 

به  چهار  ادامه  در  امروزی سهل تر می کند.  بیننده  برای  را  داستان  دنیای  ودی درک  تاحد محض، 

مؤلفه فرهنگی منتخب به صورت جداگانه می نگريم.

ودزيادی حکايت  - دانش: باتوجه به  نگاه امروزی فرهنگ ژاپنی )و جهانی( به  امر دانش که تاحد
از سلطه منطق زمینی و دخالت ندادن عوامل متافیزيکی در امور انسانی دارد، فیلم ساز موفق شده 

است که با چیدمان درست منطق و قانون علیت در زنجیره حوادث داستان نوع نگاه امروزی به  امر 

دانش را در اقتباس خود از اين  داستان کلاسیک خلق کند، به گونه ای که دانش در تاروپود داستان 

اين  فیلم جايگاهی نه والاتر و نه پست تر از نگاه انسان امروزی دارد.

به قاعده و کنترل شده  به شکلی  بودايی/ شینتو  با اضافه کردن دغدغه های مذهبی  فیلم ساز  دین:   -
موفق شده نوع نگاه به مقوله دين در اثر اصلی را تاحدزيادی منتقل کند. ازطرفی دغدغه های مذهبی 

انسان ژاپنی )و نیز انسان غربی( امروز نه کهنه و غیرقابل لمس که به شیوه ای متجانس و درگیرکننده 

البته لازم به ذکر است که اين  مسئله خاص شايد به علت تفاوت نوع  در فیلم به چشم می خورد. 

مذهب و نوع نگاه به  مذهب و حضور پررنگ تر مذهب در صحنه سیاسی اجتماعی کشور ما برای 

مخاطب ایرانی کمتر از مخاطب جهانی قابل لمس باشد.

- روابط قدرت: درمورد اين  مؤلفه حالتی خاص اتفاق افتاده است. به اين معنا که می توان گفت 
نوع انتقال قدرت در نمایشنامه اصلی باتوجه به  پیشینه سیاسی و اجتماعی مشرق زمین تاحدزيادی 

وصله ناجور به نظر می رسد. اما در اين جا نیز تناظر تاريخی قابل توجهی که در کشور ژاپن وجود 

بومی سازی  نوع  و  پسر  به  سه  دختر  سه  تبديل  و  موری(  موتوناری  تاريخی  )ماجرای  داشته 

هوشمندانه ای که اتفاق افتاده باعث شده که باور قوانین حاکم بر دنیای اثر سخت نبوده و مخاطب 

احساس غیرواقعی بودن درمورد آن نداشته باشد.

- روابط جنسیتی: همان طور که شرح آن رفت به  علت حضور پررنگ زنان در نمایشنامه اصلی اين 
 مؤلفه به شکل ویژه ای در اصل اثر موردتأکید قرارگرفته است. کوروساوا با اضافه کردن شخصیت 

بانو کائده کم رنگ شدن زنان به واسطه تغییر دختران شاه لیر به  پسران هیده تورا را جبران کرده و باعث 

شده که اين  مؤلفه فرهنگی نیز به نسبت اصل اثر قابل قبول منتقل شود.

گ
هن

فر
ی 

ها
صه 

خ
شا

ل 
لی

ح
 ت

وا،
سا

رو
کو

را 
کی

 آ
ته

خ
سا

 "
ب

شو
"آ

لم
فی

در
 "

یر
ه ل

شا
" 

مه
شنا

ای
نم

ز 
س ا

تبا
اق



119

59

و  پیری  بالا می توان چنین گفت که بحث قدرت،  به  موارد  باتوجه  و   در يک جمع بندی کلی 

محتوايی  سرفصل های  مهم ترين  از  خلاصه ای  که  خدايان  و  انسان  اراده های  ديالکتیک  و  زوال 

در دوران فرهنگی خود به شمار می رود، در فیلم آشوب به طورکامل و با غلظت  نمایشنامه‏شاه‏لیر‏

متن مرجع ديده می شود. علت اين  امر را می توان درشناخت درست اقتباس کننده از متن مرجع و 

نیز اعمال تغییرات به جا درجهت حفظ ارزش های متن و نیز قابل قبول کردن متن ازنظر مخاطبی با 

افق فرهنگی و معنايی متفاوت دانست.

1. Descriptive
2. Parametrical
3. Normative

4. Structural

مفهوم‏فرهنگ. تهران. انتشارات آگاه. و‏ 1.  آشوری، داريوش. )1379(. تعریف‏ها‏

2.  انوری، حسن. )1381(. فرهنگ‏بزرگ‏سخن. تهران. نشر سخن.

بر‏اساس‏تطبیق‏ساختار‏ 3.  جلیلی کهنه شهری، شفیقی احسان. )1390( خاستگاه‏شرقی‏»شاه‏لیر«‏
صفحه   ،)3( شماره   ،2 دوره  تطبیقی،  ادبیات‏ و‏ زبان‏ فصلنامه‏ شرقی-ایرانی،  باداستان‏های‏ آن‏
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و  علمی  انتشارات  دوم.  چاپ  بیکن.  فرانسیس‏ آرا‏ آثار‏ و‏ احوال‏  .)1376( محسن.  جهانگیری،    .4
فرهنگی

5.  دورانت، ويل. )1367(. تاریخ‏تمدن.

لغتنامه. دانشگاه تهران. دانشکده ادبیات. سازمان لغتنامه. شماره مسلسل  6.  دهخدا، علی اکبر )1341(. 
111 تهران.

پی نوشت ها

فهرست منابع
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مطالعات‏ مرکز‏ الکترونیکی‏ سایت‏ آيین شینتو.  اجمالی در  سیری  7.  ذکی پور، بهمن. )1390(. مقاله 
ژاپن

8.  رجب زاده، هاشم. )1383(. ژاپن،‏دیروز‏و‏امروز. تهران. دفتر پژوهش های فرهنگی باهمکاری مرکز 
بین المللی گفت وگوی تمدن ها.

9.  روح الامینی، محمود. )1368(. زمینه‏فرهنگ‏شناسی. ویرایش 12. تهران. نشر عطار.

10.  شکسپیر، ويلیام. )1382(. شاه‏لیر. ترجمه م. ا. به آذين. چاپ دوم. تهران. نشر ورجاوند

انگلیس. چاپ اول. انتشارات دانشگاه تهران. ادبیات‏ 11.  صورتگر، لطفعلی. )1348(. تاریخ‏

12.  کوروساوا، آکیرا. )1376(. فیلم‏نامه‏آشوب. ترجمه گیلدا ایروانلو. چاپ اول. تهران. نشر نی.

13.  گروم، نیک. )1387(. شکسپیر.‏قدم‏اول. ترجمه معصومه علی محمدی. چاپ اول. نشر شابک.

14.  گریر، جرمین. )1381(. شکسپیر. ترجمه عبدالله کوثری. چاپ دوم. تهران. طرح نو.

15.  لینگز، مارتین. )1383(. راز‏شکسپیر. ترجمه سودابه  فضايلی. چاپ اول. تهران. نشر قطره.

16.  هادجس، والتر )1365(. تماشاخانه‏شکسپیر. ترجمه شهلا يد بختیار. چاپ اول: جهاد دانشگاهی.

17.  يوسا، میچیکو. )1382(. دین‏های‏ژاپنی. ترجمه حسن افشار. تهران. نشر مرکز.
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بررسی نظریه "تحلیل نمایشیِ" ارِوینگ گافمن 
و "روش شناسی قومیِ" هارولد گارفینکل در 
نمایشنامه ی اولئانا اثر دیوید ممت

مینا جهانگیری  ]نویسنده مسوول[

ناهید احمديان

تاريخ دريافت مقاله 94/01/18 | تاريخ پذیرش نهايی 05/17/ 94
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بررسی نظریه "تحلیل نمایشیِ" ارِوینگ گافمن 
و "روش شناسی قومیِ" هارولد گارفینکل در 
نمایشنامه ی اولئانا اثر دیوید ممت
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مینا جهانگیری     عضو هیات علمی دانشگاه آزاد اسلامی واحد شوشتر

ناهید احمديان     استاد مدعو ادبیات انگلیسی، پردیس بین المللی کیش، دانشگاه تهران
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چکیده

در  اجتماعی  عملکردهای  تحلیل  علوم اجتماعی،  مطالعات  در  نوين  رويکردهای  از  يکی 

اين تعاملات  نیز گفته می شود.  رد 
ُ
بدان، تحلیل در سطح خ افراد است که  کنش و واکنش کلامی 

کلامی تنها مؤلفه های آشکاری که توسط افراد قابل مشاهده باشد نیستند، بلکه از جنبه های پنهانی 

نیز برخوردارند که هرچند ممکن است در تعاملات ظاهری فرد نمايان نشوند، در تحلیل رفتاری 

آمريکايی  صاحب سبک  مدرن  نمایشنامه نویسان  از  يکی  ممت،  ديويد  هستند.  حایزاهمیت  افراد 

به  دست  کوتاه  و  موجز  زبانی  از  استفاده  در  ویژه اش  رويکرد  با  که  است  نویسندگانی  ازجمله 

آفرينش هايی زده که درک مفهومی آن ها درگرو بازسازی کنش چهره ها در پرفرمانس آن ها است. 

بازسازیِ روابط اجتماعی که به صورت رمزگان در سکوت ها و کلام چهره ها جاسازی شده  چنین 

چون  جامعه شناسانی  آرا  در  که  است  کلامی  کنش و واکنش های  پنهان  جنبه های  يادآور  است 

اروينگ کافمن و هرولد گارفینگل به آن ها پرداخته شده است. اين پژوهش سعی دارد اين تعاملات 

اجتماعی پنهان را به صورت کاربردی در نمایشنامه ی اولئانا اثر ديويد ممت بررسی کند. دراين راستا، 

تئاتری،  قیاس  برحسب  افراد  تعاملات  ارزيابی  با  رابطه  در  گافمن  آرای  از  تا  است  شده  تلاش 

مدیريت تأثیرگذاری، نمایش خود، رفتار جلو و پشت  صحنه، ارزيابی عملکرد و هم چنین از بحث 

آزمایشات نقض کننده ی گارفینکل که در مبحث روش شناسی قومی مطرح می شود، استفاده شود.

واژگان کلیدی: ديويد مَمِت، اولئِانا، نمایش نامه، ارِوينگ گافمن، هارولد گارفینکل، نظريات جامعه شناسی

 مقدمه
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از  يکی  کرد.  تقسیم  خرد  مطالعات  و  کلان1  مطالعات  سطح  دو  به  می توان  را  جامعه شناسی 

زیرگروه های مطالعات اجتماعی که در سطح خرد به بررسی روابط انسانی در سطوح مختلف جامعه 

می پردازد، با عنوان "تعامل گرايی نمادين" شناخته می شود. اين سطح از مطالعات جامعه شناختی 

که از اصلی ترين نوآوری های اين رشته در سال های پس از جنگ جهانی دوم است، شامل کشف 

انسانی می شود. دو جامعه شناس  آن در روابط  تأثیر  تبیین  اجتماعی و  حیطه ی زندگی روزمره ی 

آمريکايی، اروينگ گافمن و هارولد گارفینگل سهم به سزايی در بررسی تعاملاتی ازاين دست دارند. 

در میان محتوای برنامه های تحلیلی اش، گافمن به سه موضوع ساختارهای تعامل، ساختارهای خود 

و ساختارهای تجربه می پردازد و تلاش می کند تا موضوعات مشترک شناختی که افراد از آن برای 

تعیین معنای آن چه به باور آن ها در تعامل هر شخصی روی می دهد استفاده کنند. او نشان می دهد، 

افراد چگونه نشانه ها و علايم را در تلاش برای خلق معنا برای ديگران گِردِ هم آورده و مورداستفاده 

قرار می دهند2. از نگاه هارولد گارفینکل اما زیربنای تمام تعاملات اجتماعی - ازجمله »نظام و 

 جنبه بنیادی تری دارد يعنی نهادی که به چگونگی 
ً
مراتب تعاملی« گافمن - نهادی است که اساسا

تحلیل، فهم و عمل انسان ها در قلمرو اجتماعی شان، می پردازد. گارفینکل در رده بندی نهادها اين 

مرتبه را نهادهای »روش شناسی قومی« می نامد که در آن افراد وضعیت خود را درک کرده و مطابق 

آن عمل می کنند. جامعه شناسی گارفینکل بر اين عقیده پايه گذاری شده که عقل ورزی، مبتنی بر 

فهم همگانی روش شناسانه است، يعنی بر اساس روش صورت می گیرد. اين روش ها بايد حالت 

جمعی و اجتماعی داشته باشند وگرنه منجر به نتیجه گیری واحد نمی شود. يعنی افراد يکديگر را 

درک نکرده و به شکلی هماهنگ عمل نمی کنند3.

بررسی جزبه جز آرا اين دو جامعه شناس در حوزه مفاهیم و کارکردهای زبان در سطح گفت وگوهای 

میان افراد نه تنها در حوزه علوم اجتماعی بلکه در حوزه ادبیات نمایشی که اساس آفرينش های آن بر 

روی ساختارهای مکالمه محور استوار است نیز می تواند کارايی بالايی داشته باشد. دراين میان ديويد 

ممت )1947( که او را نمونه اصیل يک نمایش نامه نویس معاصر آمريکايی می دانند )هاديک، 2005: 

406( می تواند گزينه مناسبی برای اين بررسی باشد. ممت نویسنده ای است که به طورمشخص به 

اسطوره ی رويای آمريکايی، چندگونگی فرهنگ و هويت چندملیتی آن، و نیز روابط اجتماعی در 

بستر چنین پندارهای فرهنگی- سیاسی می پردازد. مواجهه ممت با اين مضامین در کارنامه کاری 

نیز  مقالات، رمان ها و شعر(  تلویزيون،  )سینما،  آفرينش های خلاق  ديگر حوزه های  او که شامل 

می شود، همواره استوار بر نوعی بازنگری انتقادی و تحلیلی بر چگونگی تأثیرگذاری و تأثیرپذیری 

نمایش نامه هایش،  در  ممت  رويکرد  اوست.  اطراف  انسان های  زیستی  تجربه  در  مفاهیم  اين 
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برخلاف صورت واقع گرايانه شان )که شايد در اولین مواجهه، اطمینان خاطری درباره معنای داستان 

به مخاطب دهد،( در اساس استوار برنمایشی از شدت شکنندگی، مرکزگریزی و عدم قطعیت در 

صور ظاهری روابط انسانی است. اين عدم قطعیت که تحلیلی انتقادی از دادوستدهای اجتماعی 

انسان ها به دست می دهد، و به بهترين حالت در روابط مبتنی بر قدرت و اخلاقیات شکل گرفته، 

در سطح روابط کلامی چهره ها به منصه ظهور رسیده است. زبان ممت، در سطح انتخاب واژه ها و 

چینش جملگانی آن ها، زبانی موجز، مقتصدانه و ساده است. اما روابط شبکه ای جملاتِ چهره ها 

با يکديگر مبتنی بر چنان پیچیدگی و ژرفنايی است که در عمل داستان را صاحب سطوح مختلفی 

از معنا می کند، معانی که نه تنها تعیین کننده داستان می شوند بلکه نحوه درهم آمیختگی درونی آن ها، 

تحلیلی مفید از چگونگی کاربرد زبان و بهره برداری از آن را به دست می دهند.

نمایش نامه اولئانا )1993( يکی از اين آثار است. اولئانا اثری مبتنی بر نمایش قدرت از طريق 

ابزار زبان و نیز استفاده ابزاری از زبان برای جابه جايی قدرت و دست کاری در روابط مبتنی بر 

زبانی  دادوستدهای کنترل ناشده ی  اثر تلاش می کند نشان دهد که چگونه  دراين  آن است. ممت 

در روابط دانشگاهی بین استاد و دانشجو می تواند بازی ساز گفتمانی مبتنی بر روابط جنسی شود 

و درنهايت تعیین کننده برنده میدان باشد. اين رويکرد به ویژه ازآن جهت که دربردارنده برُدارهای 

کلامی است که دو نظريه پرداز بالا در سطح تعاملات خرد اجتماعی به آن پرداخته اند، اهمیت دارد. 

به همین دلیل و با توجه به نیاز مبرمی که در حوزه نقد ادبیات نمایشی در ایران، برای بنیان گذاری 

رويکرد اصولی، صحیح و نظريه محورانه در تحلیل ادبیات نمایشی احساس می شود، نویسندگان 

اين مقاله تلاش کرده اند با بررسی اين اثر تحت لوای مطالعات جامعه شناسی، کمکی دراين راستا 

کرده باشند.

پیشینه پژوهش

ونی روی نظريات اين دو جامعه شناس انجام نشده است و  در ایران، تحقیق علمی و کاربردی مد

مطالعات دانشگاهی درباره اين دو نظريه پرداز بیشتر در سطح مقالات توصیفی و ترجمه ها است. 

در مورد گافمن، کمال رضوی، در مقاله ای توصیفی، با عنوان "دستاورد سه دهه کوشش گافمن در 

رعايت  با  او  است.  پرداخته  مقالات وی  و  کتاب ها  محتوی  تحلیل  و  بررسی  به  جامعه شناسی” 

پیوستار تاريخی نظريات گافمن، به ارايه ی توضیحاتی پیرامون هر نظريه پرداخته و محتوای آثار 

با  گافمن را به صورت اجمالی مورد تحلیل وبررسی قرار داده است. آزاده شاهمیری نیز در مقاله ای 

گافمن  ننگ"  "داغ  نظريه ی  بر  روزمره"  زندگی  در  خود  نمایش  گافمن:  اروينگ  "درباره ی  عنوان 

تمرکز کرده- نظريه ای که نشان می دهد افراد داغ خورده، که جامعه به چشم حاشیه به آن ها می نگرد، 
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چگونه موقعیت خود را در مقام بیگانه سامان داده و با طلب و نمایش هويت و ویژگی های رفتاری 

جديد که به وجوه شخصیتی مبهم و تار آن ها يکپارچگی می بخشد، در برابر سرکوبگری موقعیت 

کاربردی تر،  حوزه ای  در  ديگری،  جای  در   .)11  :1386 )شاهمیری،  می کنند  ایستادگی  خویش 

حسین ابوالحسن تنهايی و شمسی خرمی در مقاله ای برگرفته از پايان نامه، رابطه ی باورهای دينی 

به  آن ها  کرده اند.  بررسی  آنان  زندگی  پشت صحنه ی  و  صحنه  جلوی  در  را  افراد  زندگی  سبک  با 

اين نتیجه رسیدند که افراد در موقعیت جلوی صحنه، جنبه ای از خود را به نمایش می گذارند که 

موردپذیرش ديگران و جامعه است و در موقعیت های پشت صحنه از آزادی بیشتری برخوردارند 

و به خود واقعی شان نزديک ترند4. دو اثر از گافمن نیز در سال 1386 و 1391 توسط مسعود کیان 

کتاب نخست، به تحلیل  پور به فارسی ترجمه شده اند: داغ‏ننگ و نمود‏خود‏در‏زندگی‏روزمره. 

رفتاری افرادی در جامعه می پردازد که به لحاظ داشتن نوع خاصی از عیوب جسمی يا شخصیتی، 

با چالش و مشکلاتی در کنش های متقابل مواجه می شوند. دومین اثر ترجمه شده، که آن را اولین و 

شاخص ترين اثر گافمن می دانند به بررسی مهم ترين نظريه ی گافمن يعنی نمایش گونه بودن زندگی 

پرداخته است5.

ابوالحسن تنهايی يکی از پژوهشگرانی است که  ایرانی حسین  در مورد گارفینکل، جامعه شناس 

در درآمدی‏بر‏مکاتب‏و‏نظریه‏های‏جامعه‏شناسی به تبیین جنبه های مختلف نظريه او پرداخته 

نظریه‏ کتاب  از  فصلی  دارد  وجود  ایران  در  گارفبنکل  آرا  خصوص  در  که  ديگری  منبع  است6. 

جامعه‏شناسی‏در‏دوران‏معاصر نوشته جورج ريتزر و ترجمه محسن ثلاثی است. ريتزر در تشريح 

ریشه های فکری گارفینکل درباب عقل ورزی اجتماعی و فهم مشترک و تشخیص نقش انفعالی 

آلفرد شوتز  انسان در شکل دهی به زندگی روزمره، او را پیرو فلسفه ی ادموند هوسرل و نظريات 

می داند و روش شناسی قومی او را از آن جهت که بر نحوه تعريف کنش گر از موقعیت اجتماعی و 

عملکرد آن ها بر پايه اين تعاريف تأکید می کند، هم راستا با مکتب پديدارشناسی می داند7. مقاله ای 

نیز از علی اصغر کاظمی با عنوان "هارولد گارفینکل" وجود دارد که وی در آن به ارايه ی توضیحاتی 

دراين  هم چنین،  او  می پردازد.  گارفینکل  نظريه ی  شکل گیری  ریشه های  و  فکری  مبانی  پیرامون 

مقاله به اصطلاحات و نظريات گارفینکل ازجمله روش شناسی قومی، روش تفسیر مستند، نظم، 

تشريفات تنزل پايگاهی، احتساب بازنگرانه پرداخته و پاره ای از نقدهای واردشده ازسوی محققان 

جامعه شناسی بر نظريه ی گارفینکل را که پیش تر حسین ابوالحسن تنهايی نیز به آن ها اشاره کرده 

بود، بیان می کند8.

بررسی منابع آورده شده نشان می دهد که به رغم اهمیت نظريه های اين دو جامعه شناس، در ایران 

ت
مم

د 
وی

دی
ر 

 اث
انا

ولئ
ی ا

مه 
شنا

ای
نم

ر 
 د

ل
ک

فین
ار

 گ
لد

رو
ها

یِ" 
وم

ی ق
س

شنا
ش 

رو
و "

ن 
فم

گا
گ 

ین
رِو

" ا
یِ

ش
ای

نم
ل 

لی
ح

"ت
ه 

ری
ظ

ی ن
س

رر
ب



129

59

ونی درباره نظريات آنان انجام نشده است. اين درحالی است که آراء اين  مطالعه میدانی و عملی مد

دو نظريه پرداز ازآن جهت که با گفتمان زبانی افراد در سطوح خرد سروکار دارند، می توانند در حوزه 

 زبان گفت وگو را دستمايه آفرينش هنری قرار می دهد، 
ً
ادبیات نمایشی نیز به عنوان محصولی که اساسا

به کار آيند. مقاله حاضر تلاش کرده دراين راستا، با بهره گیری از روشی کاربردی و علمی دريکی از 

نمایش نامه های آمريکايی که زبانِ پنهانِ آن تعیین کننده ترين مؤلفه روابط علی و معلولی است، دامنه 

اين مطالعات را گسترش دهد.

 مفاهیم نظری

باشند.  داشته  پیرامون خود  دنیای  از   مشترکی 
ً
نسبتا درک  بايد  يکديگر  با  مؤثر  تعامل  برای  افراد 

به اين منظور آنان در گستره ای از واقعیت های اجتماعی با يکديگر مواجهه می شوند که تعیین کننده ی 

چگونگی و نیز معنای تعاملات آن هاست. جامعه شناسان بر اين باورند که اين واقعیت ها فقط عینی9 

نیستند بلکه به صورت ذهنی10 و از طريق ارتباطات روزمره ی افراد با يکديگر ايجاد می شوند )برگر و 

لاکمن، 1966: 70(. درمیان اين برساخت های ذهنی، “ساخت اجتماعی واقعیت”11 فرايندی است 

که به وسیله ی آن افراد با يکديگر تعامل برقرارمی کنند و به واقعیت شکل می دهد )برگر ولاکمن، 

همان: 65(. بر اساس اين مفهوم، جامعه يک وجود عینی12 نیست که به شیوه ی ازپیش تعیین شده و 

غیرقابل تغییر وجود داشته باشد، بلکه موجوديتی است که انسان ها ازطريق تعاملات اجتماعی شان 

ايجاد می کنند. هنگامی که افراد با يکديگر تعامل برقرار می کنند )صحبت می کنند، گوش می دهند، 

می دهند(  قرار  موردقضاوت  عکس العمل  و  درک  برای  را  شرايط  و  می کنند  ارزيابی  و  مشاهده 

درواقع درحال آفريدن ساخت های اجتماعی خود هستند. به اين وسیله است که افراد می توانند در 

فرايند مستمر درک و تعريف رويدادها، واقعیت ها را تفسیر کنند و معنا را به مذاکره13 بگذارند 

)اسِتولی، 2005: 69(. برهمین اساس، ويلیام توماس عقیده دارد که "اگر ما شرايط را واقعی بدانیم، 

آن ها واقعی می شوند" )1927: 94(. به همین منوال، افراد باتوجه به عواقبی که هر موقعیت برایشان 

آن موقعیت، رفتار  از  تفسیر خود  براساس  آن موقعیت می پردازند و سپس  به تفسیر  دارد  دنبال  به 

می کنند. به همین دلیل است که لويیس کوزر14 براين باور است که "تفاسیر ما از موقعیت ها باعث 

سازمان دهی تجاربمان می شوند" )1977: 522(.

درراستای نشان دادن روند تفسیری که سبب به وجود آمدن حس واقعیت می شود، گافمن با ارايه 

تحلیلی نمایشی تعاملات روزمره ی ما را با اجراهای تئاتری15 مقایسه کرده است. به نظر وی، افراد 

به گونه ای باهم تعامل دارند که گويی بازيگرانی درحال ايفای نقش روی صحنه هستند. آن ها از 

اين اجراها استفاده می کنند تا تأثیراتی را که در ذهن ديگران ايجاد می کنند، هدايت و کنترل کنند. 
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او اين امر را مدیريت تأثیرگذاری16 نامید و افزود افراد به وسیله ی نمایش خود17 به صورت آگاهانه 

تلاش می کنند تا بر کسانی که آن ها را می بینند تأثیر بگذارند )کینگ، 2002: 123(.

هم چنین، گافمن با ايجاد قیاس تئاتری18 تعامل اجتماعی را به نواحی جلوی صحنه19 و پشت صحنه20 

رخ  تقسیم کرد. درست مانند يک نمایش، رفتار جلوی صحنه21 عملی است که درمقابل مخاطب 

می دهد و طی آن، افراد از ظاهر و رفتارهای جلوی صحنه بهره می جويند تا نقش شان را تسهیل 

55(. رفتار پشت صحنه22   :1959 بهتر مدیريت کنند )گافمن،  آن هستند،  به دنبال  تأثیری را که  و 

به دوراز ديد مخاطب رخ می دهد يعنی درجايی که اجراها آماده می شوند و آنجا جايی است که افراد 

می توانند خود واقعی شان را نشان دهند. آماده شدن برای قرار ملاقات و يا مصاحبه، در پشت صحنه 

و زمانی که افراد لباس ها و نوع ظاهرشان را انتخاب می کنند، رخ می دهد )گافمن، 1959: 61(.

نمایش اطلاعات تشکیل شده اند  از  نه تنها  پیچیده ای هستند که  تعاملات  اجتماعی  عملکردهای 

افراد در يک  نیز هستند. رجینا کِنِن23 برای مثال، عقیده دارد که  بلکه شامل اطلاعات پنهان شده 

لکه دار  لباس های  ديگران  در حضور  می کنند  غريبه ها سعی  درمیان  و حتی  عمومی  رخت شويی 

و يا پاره شان را پنهان کنند تا نمایشی که از خودِ مدنظرشان در ذهن ايجاد می کنند، را برهم نزند 

.)178 :1982(

 گافمن هم چنین خاطرنشان می کند که ما در تعاملات اجتماعی مان هم زمان هم بازيگر هستیم و هم 

تماشاگر )مخاطب(. در قرار ملاقات نخست، هر دو طرف با مدیريت عملکردهای خود و تفسیر 

عملکرد ديگری سروکار دارند. در طول ملاقات، آن ها با مطرح کردن سوالاتی ازجمله چطور به نظر 

می رسم؟ آن شخص درباره من چه فکر می کند؟ يا اينکه من درباره ی آن فرد چه فکر می کنم؟ آيا 

قرار ملاقات بعدی هم لازم است؟ به ارزيابی عملکرد خودشان در سايه بازخورد ديگران می پردازند 

)گافمن، 1959: 68(. از اين رهگذر آن ها تلاش می کنند تا کنش های خود را به گونه ای تنظیم کنند 

که بهترين تأثیر موردنظر را بر ديگران بگذارند. برای مثال، آن ها ممکن است احساس کنند که لازم 

است صادق تر ازآن چه هستند به نظر برسند، يا سخت کوش تر، مهربان تر، آرام تر باشند و تلاش کنند 

عملکردشان را درراستای القای اين تأثیرات مدیريت کنند.

 درهمین راستا، يکی از مفاهیم حایزاهمیت روش شناسی قومی24 هارولد گارفینکل )2002: 1967( 

افراد25 نیز تعريف می شود، فرايندی است که  است. روش شناسی قومی که به صورت روش های 

طی آن افراد با فعالیت های روزمره اجتماعی شان معنا ايجاد می کنند. اين ديدگاه به بررسی الگوهای 

زندگی افراد و اينکه چگونه دنیای اجتماعی خود را می سازند، می پردازد. علاوه براين، روش شناسی 

ود و تکراری را که افراد به صورت روزانه با آن ها سروکار دارند نیز، موردمطالعه  قومی تعاملات محد
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قرار می دهد. هم چنین روش شناسی قومی از اين ايده که تعاملات روزمره افراد با يکديگر يک 

دنیای نظام مند ايجاد می کند، سرچشمه می گیرد. اصولی که گارفینکل به آن ها توجه می کند قواعد و 

روش های عامی هستند که رفتارها و تعاملات تکراری افراد را هدايت می کنند. گارفینکل عقیده 

با پیروی از اين اصول تعامل برقرار می کنند ولی هرکس مشغول  دارد که باوجوداينکه اشخاص 

ساختن دنیای خودش نیز هست.

 يکی از شاخه های فرعی روش شناسی قومی تحلیل مکالمه است که به اهمیت مکالمه در ايجاد 

نظم اجتماعی متمرکز می پردازد. به عقیده فاضلی “در تحلیل مکالمه، با پیش فرض گرفتن اين نکته 

که کنشگران پیش فهم هايی درباره ی نظم اجتماعی دارند تلاش می شود تا چگونگی بازتولید نظم، 

)فاضلی،1383:  شود"  بررسی  کلامی  کنش  و  گفت وگو  فرايند  طريق  از  نهادها  تغییر  و  تحکیم 

به عنوان یک  به صورت متداول  که  است؟  روزمره ی حالت چطور  پرسش  پاسخ  برای مثال،   .)87

يا خوبم ممنون است. درک متداولی که  مانند خوبم  استفاده می شود، چیزی  احوال پرسی مؤدبانه 

نه درواقع  اجتماعی است،  احوال پرسی  اين سوال يک  اين است که  دارد  میان گروه ها وجود  در 

پرسیدن وضعیت سلامتی فرد مقابل. اگر پاسخ دهنده پاسخ دقیقی درباره ی وضعیت سلامتی اش 

بدهد دراين صورت معنای تعامل اجتماعی در حد قابل ملاحظه ای تغییر خواهد کرد. )گارفینکل، 

.)44 ،1383

مهم  به نظر  که  هستند  کوچک  آن قدر  جزيیات  اين  که  دارند  عقیده  قومی  روش شناسی  منتقدان 

نمی آيند. اما درواقع مطالعه دقیق پديده های اجتماعی کوچک می تواند درک عمیقی از شیوه ی انجام 

کارها و برقراری ارتباط در انسان ها به دست دهد. در پژوهش حاضر تلاش شده است تا با استفاده 

اهمیت مکالمه  به  تا  پرداخته شود  ديويد ممت  نوشته ی  اولئانا  ادبی  اثر  به تحلیل  نظرات،  اين  از 

ايجاد  پذیرفته شده اجتماعی در  ارتباطات اجتماعی، زیرسوال رفتن اصول  يا عدم ايجاد  ايجاد  در 

ارتباط نامتعارف، نقش بازی کردن، ارزيابی عملکرد و نسبی بودن تأثیر بازخوردها بپردازد. درادامه، 

نمایش نامه  در  فوق  مورد  نظری  موارد  پس ازآن  و  شد  خواهد  ارايه  نمایشنامه  اين  از  خلاصه ای 

موردبررسی قرار خواهند گرفت.

 بحث و بررسی

 اولئانا نمایشنامه ای با دو چهره است که کنش و تعامل فیزيکی بسیارکمی دارد، گرانیگاه تغییرات 

ارتباط  بودن  بررسی مخرب  به  ازاين رهگذر  تا  می کند  استوار  بحث  و  مکالمه  بر  را  پی رنگ خود 

کلامی مدیريت شده وناشده بپردازد. نمایشنامه سیاست های دانشگاهی، روابط استاد و دانشجو و 

عجز در درک افکار و انگیزه های دو جنس زن و مرد را مضامین داستان خود قرار می دهد.
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 کل نمایش در سه مرحله و در ملاقات يک دانشجو در دفتر کار استادش در دانشگاه رخ می دهد. 

کارول26 دانشجوی دختری است که به استادش مراجعه می کند تا پیرامون نگرانی اش درباره مردود 

شدن در درس، به دلیل عدم درک مطالب و سخنرانی های پیچیده ی استاد با او صحبت کند. جان27 

در آغاز، نسبت به او بی تفاوت است اما وقتی کارول احساس عدم صلاحیت علمی خود را توضیح 

15( قوانین و  او را "دوست دارد”)اولئانا، پرده 1:  او همدردی می کند و می گويد چون  با  می دهد 

اصول را نديده می گیرد و به او نمره الف می دهد به شرطی که او بپذیرد گاهی برای بحث پیرامون 

مطالب، به ملاقاتش بیايد. در طول پرده اول، تلفن مکرر به صدا درمی آيد و جان صحبت کارول 

را قطع می کند تا به تماس های مکرر مشاور املاک پاسخ دهد. وقتی کارول فرصتی برای صحبت 

کردن می يابد نمی تواند منظورش را به روشنی بیان  کند و مکالمه ی آن ها حالت شخصی پیدا می کند. 

جان در چند موقعیت شانه ی او را لمس می کند و از او می خواهد تا بنشیند و دفترش را ترک نکند. 

سرانجام زمانی که کارول تصمیم می گیرد به مسئله ای بسیارشخصی اعتراف کند، تلفن زنگ می زند 

و او هرگز رازش را فاش نمی کند.

ديدار اين دو در پرده ی دوم و چند روز پس از ملاقات پرده اول رخ می دهد. کارول به دنبال شکايتی 

رسمی پیرامون رفتار مشکوک استاد و با اين ادعا که جان، انگیزه جنسی به او داشته با وی ملاقات 

 می کند. دراين پرده کارول بسیار مسلط و راحت صحبت می کند و به وضوح با ستیزه جويی خاصی 

نسبت به جان او را به باد انتقاد می گیرد. باوجود حیرت، اعتراض و توضیحات جان، کارول تمايلی 

به باور کردن حرف های او ندارد. جان رفتارهای احساسی سردرگمی توأم باخشم نشان می دهد و 

وقتی کارول هراسان برای خروج به سمت در می رود، جان او را محکم نگه می دارد.

 صحنه ی سوم، مواجهه ی نهايی آن ها را نشان می دهد. جان درحال مرتب کردن میز کارش است و 

با رفتارش سبب  تا بداند چرا کارول  او کارول را فرامی خواند  به نظر می رسد اخراج شده است. 

اخراج او شده است. کارول که اکنون بیش ازپیش به خود و فضای گفت وگو مسلط است، شروع به 

يادآوری ایرادهای رفتاری جان می کند و می گويد که اين کار را نه از روی انتقام بلکه به درخواست 

با يک گروه قدرتمند سیاسی که  ارتباط سِری خود  از  پرده  به اين ترتیب  داده است و  انجام  گروه 

نامش آورده نمی شود، برمی دارد. وقتی آشکار می شود که او مسئله تعرض جنسی و ناتوانی علمی را 

به عنوان ابزاری برای به دام انداختن جان برای تحمیل درخواست های گروه، استفاده کرده، همه چیز 

جلوه تازه ای پیدا می کند. جان، باوجود آنکه که می داند با قبول درخواست گروه برای تنظیم منابع 

باخشم  و  نمی پذیرد  بازيابد،  را  ازدست رفته خویش  آبروی  و  می تواند شغل  آنان،  میل  به  امتحان 

به کارول حمله ور می شود.
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برای شروع، با نگاهی دقیق تر به متن نمایش نامه، مخاطب با حجم زيادی از جملات بريده بريده، 

يک  شکل  از  را  نفر  دو  اين  مکالمه  درواقع  که  می شود  روبه رو  مکث هايی  و  تکراری  عبارات 

از  تمام سوالات  به گونه ای طراحی شده که  مکالمه ی معمول خارج می کند. هم چنین گفت وگوها 

سوی کارول و تمام پاسخ ها ازسوی جان ارايه می شوند. جملاتی که جان استفاده می کند درواقع 

پاسخ به سوالات کارول است و ابتکار عملی در جهت دادن به گفت وگوها در دست جان نیست. 

چنین به نظر می رسد که دانای کل جان است و نادانِ در طلبِ دانستن کارول. اما طراحی و مدیريت 

هوشمندانه کارول در کنترل و جهت دهی به سخنان جان با پرسش هايی بسیار کوتاه و تکراری، و 

در بسیاری موارد با تظاهر به درک نکردن نشان از سقراطی گونگی شیطنت آمیزی دارد که درنهايت 

نه به دنبال آگاه کردن جان بلکه به دنبال سوءاستفاده از او به نفع منافع خویش است. اين مسئله 

فقط به کلمات و عبارات خلاصه نمی شود و در صمیمی شدن استاد با کارول که هم در تغییر نگاه 

به کارول از دانشجو به فرزند و هم در شرح پاره ای از آرزوهای فردی، مسايل زندگی ادامه می يابد.

“جان: ... گوش کن: من با تو همون طور حرف می زنم که با پسرم حرف می زنم. 

وقت  هیچ  خودم  من  که  باشه  داشته  رو  چیزی  اون  می خواست  دلم  اينکه  برای 

نداشتم. با تو اون طوری حرف می زنم که دلم می خواست يکی باهام اون جوری 

و  شخصی  باهات  اينکه  جز  بکنم  ور  اينکار  چطوری  دونم  نمی  می زد.  حرف 

خصوصی حرف بزنم،... اما

کارول: چرا می خواهید با من خصوصی بشید؟” )اولئانا، پرده 1: 11(

آن جا  به  کار  آن،  مدیريت  عدم  و  همین خصوصی شدن  درراستای  که  می بینیم  ديگر  در جای  و 

می کشد که جان حتی خودگويی های درونی اش را بلند به زبان می آورد و به اين شکل درمقابل کارول 

آسیب پذیرتر می شود.

“کارول: داريد يه خونه جديد می خريد؟

جان: .... آره درسته. يه خونه خوب نزديک يه مدرسه خصوصی........ ما درباره 

نویسد.(...  می  خود  دفتريادداشت  در  )کارول  می زديم.  حرف  اقتصادی  بهبود 

من  که  نوشتن  کجا  خودش(  )با   ...... می کردم.  فکر  مدرسه  مالیات  به  داشتم 

بايد بچه ام رو بفرستم مدرسه دولتی.... قانونه که من بايد به قیمت منافع خودم 

اوضاع و احوال مدارس دولتی شهر رو بهتر کنم؟ اين همون بار بر دوش انسان 

سفیدپوست نیست؟ خوبه. و )سرش را بالا می گیرد و به کارول نگاه می کند(.... 

اين برات جالبه؟” )اولئانا، پرده 1: 20.(
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از خود  تصویری جعلی  ارايه ی  و  واقعی اش  نیتِ  حقیقتِ  زدن  دور  با  نیز  کارول  ازسوی ديگر،   

الگوهای  مطابقت  تحکیم  به  علمی،  ازنظر  ضعیف  و  اعتمادبه نفس  ون  بد دانشجويی  به عنوان 

پذیرفته شده و ساختارهای مرسوم رفتاری در ذهن خواننده يا بیننده کمک می کند. او ازيک رو خود 

را مطیع دستورات جان و پیرو قوانین نشان می دهد:

“کارول: من هر چه گفتید رو انجام دادم. من انجام دادم، من هر چیزی که.. انجام 

دادم، کتابتون رو خوندم، شما به من گفتید کتابتون رو بخرم و اونو بخونم. هر چه 

رو که گفتید من ...” )اولئانا، پرده 1: 5(

برای  دارد  وا  را  ازاين طريق جان  تا  را تکرار می کند،  نمی فهمم”  بارها جمله "من  ازسوی ديگر،   و 

توضیح بیشتر مفاهیم مدنظرش به خودافشايی بپردازد:

“کارول: ...اما من نمی فهمم. من نمی فهمم. من معنی هیچی رو نمی فهمم.... از 

صب تا شب اين ور اون ور می رم فقط با يه فکر تو کله ام. من يه احمق ام.”)اولئانا، 

پرده 1: 7(

اين درحالی است که کارول به صورت گزينشی ازمیان تمام سخنانی که جان برزبان می آورد، آن هايی 

را که قرار است اهداف پشت پرده او را محقق کنند، يادداشت برداری می کند. درحقیقت افراط جان 

در بیان جزيیات اعتقادی و زندگی شخصی اش و رفتار خارج از عرف او با کارول نشان می دهد 

او تا چه اندازه با نقض اصول حاکم بر روابط و تعاملات انسانی موقعیت های اجتماعی خود را 

به خطر انداخته و کارول را در موضع قدرت قرار داده است.

سخت گیری های  اين  قراره  ما  )مکث(  توئه.  با   
ً
کاملا حق  )مکث(  خب.  “جان: 

تصنعی "معلم" و "شاگرد" رو بگذاريم کنار، چرا بايد مشکلات من سِری تر از 

مال تو باشن؟ البته که من مشکلات دارم. همین طور که ديدی.

کارول: با چی مشکل دارين؟

جان: با زنم... با شغلم....

کارول: با کار؟

جان: بله. و، و، شايد مشکلات من، می فهمی؟، شبیه مال تو باشن.

کارول: بهم می گید؟” )اولئانا، پرده 1: 13(

براساس روش شناسی قومی گارفینکل، آن چه در رابطه ی استاد و دانشجو به صورت معمول وجود 

دارد يعنی جايگاه اجتماعی و علمی بالاتر استاد، رابطه ای به دوراز تمايلات جنسی استاد نسبت به 

دانشجو، اعطای نمره بالا درازای عملکرد خوب و به دوراز احساسات فردی در نمایشنامه اولئانا در 
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سطح کلام و عمل نقض می شود. برای مثال در پرده اول داريم:

“جان: نمره ی تو در کل ترم "الف" ئه. اگر باز هم بیايی و با من ملاقات داشته باشی. 

فقط چند بار ديگه. نمره تو”الف” می شود. مقاله رو بیخیال. تو دوستش نداری. 

دوس نداری بنویسیش. مهم نیست. چیزی که مهمه اينه که من از علاقه ات آگاه 

هستم، و اينکه به سوالاتت جواب میدم. بیا شروع کنیم. )مکث(

کارول: چی رو؟

جان: بگو که اين يه شروعه.

کارول: شروع.

جان: بله...

کارول: اما ما نمی تونیم شروع کنیم.

جان: من میگم ما می تونیم. )مکث( من میگم ما می تونیم.

کارول: اما باورم نمیشه.

ونم. اما درسته. کلاس چیه غیر از منو تو؟ )مکث( جان: بله، اينو مید

کارول: اصول وجود داره.

جان: خب. ما می شکنیمشون.

کارول: چطور می تونیم؟

جان: به کسی نمی گیم.” )اولئانا، پرده 1: 14-15(

نکته ی ديگر اين که جان رفتار پشت صحنه را جلوی صحنه يعنی درمقابل کارول )که دانشجوی 

او و نه فرزند اوست( به شکل بازگو کردن اعتقادات فردی اش در به چالش کشیدن شیوه تدریس 

و آزمون گرفتن خودش و نظام آموزشی و عقیده اش پیرامون ناکارآمدی روش های آموزشی مرسوم 

به نمایش می گذارد. او سه بار به صراحت روند آموزش، ارزش يابی و حتی نظام حاکم بر ارزيابی را 

در سه جای نمایش نامه به چالش می کشاند:

“جان: بسیار خوب. )مکث( من تدریس رو دیر شروع کردم. و ديدم که تصنعی يه. 

اين ايده که “من می دانم و تو نمی دانی” و من توی فرايند آموزش شاهدش بودم. 

من از مدارس و معلمها بیزارم. از هر کسی که تو جايگاه "ريیس" ئه متنفرم... “ 

)اولئانا، پرده 1: 12(

“جان: ببین. امتحانات. می فهمی، که تو، تو مدرسه، تو دانشگاه، تو زندگی باهاشون 

لازم  ه.  کودن  توسط  و  شدن.  طراحی  کودن ها  برای  بیشتر  اونها  می شی،  مواجه 
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اونها  نیستنن.  تو  ارزش  کردن  امتحان  اونها  بیايی.  بر  از عهده شون  نتونی  نیست 

امتحان قابلیت تو برای حفظ و دوباره بالا آوردن اون اطلاعات غلط اند. معلومه 

که تو رد می شی. اونها مزخرف ان. و من...” )اولئانا، پرده 1: 13(

کمیته  کن.  نگاه  من  به  کن.  نگاه  من  به  جوک ان.  يه  آشغالن.  اونها  آره.  “جان: 

ترفیع. کمیته ترفیع. قراره درباره من قضاوت کنن. کمیته ترفیع مزخرف. "امتحان" 

می بینی؟ اونها منو رو گزينش می کنن. چرا، اونها آدم هايی رو برای رای دادن درباره 

من دارن که من حتی اجازه نمی دهم ماشینم رو برق بندازن. با اين حال، می رم تو 

پیشگاه کمیته ترفیع کبیر شرفیاب می شم و دلم می خواد بالا بیارم، همه بدی هام رو 

سفره کنم رو میز براشون و نشون شون بدم: "من آدم خوبه نیستم. چرا می خواهید 

منو انتخاب کنید؟" )اولئانا، پرده 1: 13(

 در نقطه ی مقابل او رفتار می کند و رفتار پشت صحنه ی خود را 
ً
اين درحالی است که کارول دقیقا

پنهان کرده و بنیان تعاملات خود را بر رفتار ساختگی جلوی صحنه می گذارد تا نقش خود را به عنوان 

يک دانشجوی نگران و آسیب پذیر، باورپذیرترکند و با اين کار آگاهانه و هدف دار هم بر افکار و 

احساسات جان و هم خواننده تأثیر منحرف کننده اش را بگذارد.

“جان: نگاه کن. اين فقط يه درسه، يه کتابه، فقط يه ...

ونن که  کارول: نه. نه. افرادی اونجا هستن. افرادی که میان اينجا. تا چیزايی رو بد

نمی دونستن. اينجا میان که بهشون کمک بشه. بهشون کمک بشه. بنابراين يکی 

بايد بهشون کمک کنه. که کاری انجام بدن. چیزی ياد بگیرن. چی بهش میگن، 

چیزی بگیرن؟ چطور من می تونم اين کارو بکنم، اگه بیفتم؟”  )اولئانا، پرده 1: 7(

مورد ديگر توانايی يا ناتوانی در مدیريت تأثیرگذاری است که ضعف اين مسئله در جان مشهود 

صدمات  و  نیست  مناسب  برمی گزيند،  تأثیرگذاری  مدیريت  در  او  که  شیوه ای  اصل،  در  است. 

اجتماعی بزرگی را متوجه او می کند. او خود را مقصر و علت کندذهنی کارول می داند و حتی برای 

اين مسئله بارها از کارول عذرخواهی می کند:

“جان: خب پس اين تقصیر منه. تقصیر تو نیست. مسئله اطناب گويی من نیست. 

اين کاری که من محکم بهش می چسبم که تا اين طور جلوه کنم که حقیقت دارم. 

متاسفم، و يه عذر خواهی بهت بدهکارم.” )اولئانا، پرده 1: 10(

حال آن که کارول موفق به اجرای نمایش زیرکانه خود می شود. تأثیری که جان از خود در رابطه با 

رويکرد کلی اش نسبت به شغل، انگیزه و افکارش نشان می دهد، اين نکته را به کارول منتقل می کند 
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که وی در طول زندگی تلاش بی وقفه برای رسیدن به خواسته هایش داشته و اکنون که بدان ها رسیده 

تنها خواسته اش حفظ آن هاست و اين درست همان جايی است که کارول متوجه نقطه ضعف جان، 

يعنی آسیب پذیری او در ازدست دادن شغلش می شود. درجايی از داستان کارول متوجه می شود که 

جان به خاطر ترفیع اش در حال خريد خانه ای است. اما اندکی بعد جان ساده لوحانه اقرار می کند 

که مسئله ترفیع او قطعی نیست و هر آن ممکن است به دلايلی انجام نشود که درصورت وقوع، او 

خانه را ازدست خواهد داد:

“کارول: اونها به شما ترفیع دادن.

لحظه..."  "هر  می بینی؟  نکردن.  امضاش  هنوز  اما  کردن،  اعلامش  نه.   
ُ
ا جان: 

...”ممکنه اونها امضا نکنن”.... ممکنه نتونم... ممکنه خونه از دستم بره.... ها؟ 

ها؟ اونها “راز مگو” منو پیدا می کنن. )مکث(

کارول:... اون راز چیه...؟

جان: رازی در کار نیست. اما اونها يه شاخصی از بد بودن من پیدا می کنن....

کارول: شاخص؟

جان: يه "...اشاره.” يه “اشاره.” می بینی؟ ...” )اولئانا، پرده 1: 14(

ون در نظر گرفتن نوع و سطح ارتباط  عدم مدیريت رفتار جان در مقابل کارول باعث می شود تا بد

شکارا 
َ
خود با فرد مقابل، مسايلی را که بايد در پشت صحنه نگه می داشته به جلوی صحنه بکشاند و آ

عنوان کند که شغلش را نه يک مسوولیت می داند نه يک تکلیف بلکه آن را تنها يک وسیله برای 

برآورده کردن تمايلات فردی و خانوادگی اش می داند.

“جان: آن شغل و امنیت، و بله، و راحتی .... ارزش پیگیری داشتن. و اين به من 

داده شد. اينجا، دراين مکانی که ازش لذت می برم، و راحتیمو در اون بی بینم....” 

)اولئانا، پرده 2: 23(

باوجود آن که جان مدرس است و به طبع شغلش بايد قدرت استدلال و منطق بالاتری در تحلیل و 

مدیريت کردن موقعیت ها داشته باشد اما درزمینه ی نمایشِ خود و مدیريت تأثیرگذاری اين کارول 

است که استادانه عمل می کند.

 علاوه بر موارد ذکرشده در قسمت های يادشده، بايد به اين نکته توجه داشت که در پرده ی اول نه تنها 

کارول چهره ای در نمایشِ پیش روی ببینده به حساب می آيد بلکه درحال بازی کردن نقش ديگری 

نیز نزد جان است، حال آن که نه جان و نه مخاطبِ نمایش از اين مسئله در پرده ی اول آگاه نیستند. 

بانظر به آرا گافمن بازيگری کارول در متن نمایش درواقع درراستای ارزيابی عملکرد است. ارتباط 
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برقرارکننده ی  به عنوان  او  آن  در  ارتباط است که  از  نوعی خاص  او درحقیقت  به هدف  معطوف 

ون، نظیر ارتباط پرسش گر  ارتباط دارای هدفی خاص، ازپیش تعیین شده و برخوردار از برنامه ای مد

با پاسخ گو است. به علاوه، با توجه به اينکه “بازخورد يا فیدبَک28 نوعی برگشت پیام ارتباطی است 

که در آن گیرنده به صورت عامدانه يا غیرعامدانه به پیام فرستنده واکنش نشان می دهد و اين پیام ها 

به فرستنده امکان می دهد تا وضعیت ارتباطی خود را ارزيابی کند” )صدری افسار 1382: 222( 

می توان رفتار طراحی شده ی کارول را به گونه ای دانست که جان را به سمت واکنش های معین سوق 

می دهد و با گرفتن بازخوردهای مورد انتظار خود از جان ماهرانه رفتار وگفتارش را به گونه ای نشان 

دهد که کمترين حساسیت نسبت به غیرواقعی بودن موقعیت پرده اول را در وی ايجاد کند.

استفاده از ابزارهای ارتباطی مانند کلام نامنسجم، گسیخته و دستپاچگی و تشویش ظاهری، جان 

را به سمتی سوق می دهد تا در ارزيابی اش از کارول به عنوان يک فرد ضعیف و نیازمند ترحم و 

ملاطفت اشتباه کند و درنهايت به سمتی پیش برود که ناآگاهانه با استفاده ناشیانه از ابزار کلامی 

به موقعیت شغلی خود آسیب بزند.

نتیجه گیری

 درمجموع می توان نتیجه گرفت که نمایشنامه مصداق آزمایشات نقض گارفینکل است که ازطريق 

با  استاد  تعاملات  )دراين جا،  ود،  محد ارتباطی  زمینه  يک  پیرامون  بديهی  ارتباطی  اصول  نقض 

دانشجو( بر وجود و اهمیت اين اصول در برقراری ارتباط تأکید می شود. توجه به نظرات تئوری 

می توان گفت ممت به دنبال نشان دادن اين مطلب است که چگونه عدم مدیريت تعاملات در روابط 

به  قادر  می دهد. جان  قرار  درمعرض صدمات جدی  را  افراد  اجتماعی  موقعیت  مبتنی  اجتماعی 

مدیريت کردن تعاملاتش نبوده و رفتار پشت صحنه ی او در رفتار جلوی صحنه اش تداخل می يابد. 

ازسوی ديگر کارول با ارايه رفتار جلوی صحنه ی ظاهری و فريب آمیز، تأثیرپذیری خود را درراستای 

رسیدن به اهدافش مدیريت می کند و دراين مسیر از بازخوردهايی که جان در زمینه باور نقش او 

از خود نشان می دهد، به عنوان اهرمی برای پیش بردن مکالمه و واکنش های جان استفاده می کند تا 

درنهايت بتواند او را به موضع ضعف و استیصال بکشاند و ازاين راه منافع خود و گروه مطبوعش 

نظام های  تأمین کند که درراستای سیاست های  استادانی  وديت  اعمال محد را در جهت کنترل و 

سیاسی و آموزشی حاکم گام برنمی دارند.
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تا دهه پنجاه قرن بیستم تنها جريان مهم در روند نظريه پردازی های اجتماعی  1- جامعه شناسی کلان که 

به حساب می آمد، رويکردی انتزاعی و منفک از وقايع ملموس به زندگی اجتماعی انسان داشت. جامعه شناسی 

اعمال  انسانی  های  فعالیت  بر  اجتماعی  سازمان  که  وديت هايی  محد به  را  خود  توجه   
ً
تقريبا برهه  دراين 

می کردند، معطوف می کرد و توجهی به چگونگی وقوع اين فعالیت ها در سطح روابط جزبه جز انسان ها 

انسانی که "محبوس"  انسان،  به ترسیم خطوط کلی فعالیت  ود  آنان محد با يکديگر نداشت. دراين راستا، 

وضعیت خویش است، بودند و توجهی به نحوه اجرای خود اين فعالیت ها، نمی کردند. نحوه اجرای اين 

وديت ها چه می کنند،  فعالیت ها، جزيیات شیوه ی عمل و اندیشیدن افراد بود: اينکه افراد در "تنگنای" محد

و اساسا اين تنگناها چه صورتی دارد. برای مطالعه بیشتر نگاه کنید به: استونز، راب؛ )0931(، متفکران بزرگ 

جامعه شناسی، ترجمه ی مهرداد میردامادی، چاپ هفتم، تهران: نشر مرکز.

2- نگاه کنید به:

Williams, Robin. “Erving Goffman": An Appreciation,Sociological Troops: A Tribute 
to Erving Goffman, Theory,Culture and Society. Volume 2, no 1983.

3-نگاه کنید به:

Heritage, John. Garfinkel and Ethnomethodology, Cambridge: Polity Press, 1984.

4- نگاه کنید به: تنهايی، حسین ابوالحسن و خرمی. )1389(. "بررسی رابطه ی جامعه شناختی باورهای 

دينی و سبک زندگی بر اساس نظريه و روش گافمن، مطالعه ی موردی کرمانشاه، سال 1388،" )بهار 

1389(فصلنامه پژوهش اجتماعی، سال سوم، شماره ششم: 41-19.

5- نگاه کنید به:

گافمن، اروينگ.)1386(.‏داغ‏ننگ:‏چاره‏اندیشی‏برای‏هویت‏ضایع‏شده، ترجمه مسعود کیان پور، چاپ 

اول، تهران: نشر مرکز. 

گافمن، اروينگ.)1391(.‏نمود‏خود‏در‏زندگی‏روزمره، ترجمه مسعود کیان پور، تهران: نشر مرکز، چاپ 

اول.

6-نگاه کنید به: تنهايی، حسین ابوالحسن. )1371( درآمدی‏بر‏مکاتب‏و‏نظریه‏های‏جامعه‏شناسی، 

گناباد: انتشارات مرندیز.

7-نگاه کنید به: ريتزر، جورج. )1374(. نظریه‏ی‏جامعه‏شناسی‏در‏دوران‏معاصر. ترجمه ی محسن 

ثلاثی، تهران: انتشارات علمی فرهنگی.

www. Pahoohe.com/fa/index.php.8-  نگاه کنید به: کاظمی، اصغر. "گارفینکل،" پژوهشکده باقر العلوم

9- objective
10- subjective
11- social construct of reality
12- objective entity
13- negotiate
14- Coser, Lewis

پی نوشت ها
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15- Theaterical performance
16- impression management
17- presentation of self
18- theater analogy
19- front stage
20- back stage
21- front-stage behavior
22- back stage behavior
23- Reginna Kenen
24- Ethnomethodology
25- people's method
26- Carol
27- John
28- Feedback
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اهمیت و تأثیر سلاح گرم به مثابه  عاملی 
»ساختاری« در ساخت پایان بندی های پنج 
درام اصلی آنتوان چخوف

مهدی ربی ]نویسنده مسوول[

رحمت امینی

تاريخ دريافت مقاله 09/ 07/ 93 | تاريخ پذیرش نهايی 20/ 12/ 93
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»ساختاری« در ساخت پایان بندی های پنج 
درام اصلی آنتوان چخوف
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مهدی ربی     دانشجوی دکتراي فلسفه هنر ،دانشگاه آزاد اسلامی واحد  دانشكده علوم و تحقیقات

رحمت امینی     استاديار دانشكده هنرهای نمایش و موسیقی، پردیس هنرهای زيبا، دانشگاه تهران
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چکیده

پايان بندی يکی از مهمترين اجزاء درام است که می تواند يکی از عوامل ماندگاری درام در ذهن 

مخاطب باشد. عوامل متنوعی در ساخت پايان بندی مؤثرند. عوامل ساختاری، شخصیت ها، سبک 

نویسنده و زمینه های تاريخی –  اجتماعی موجود در درام ازاين جمله اند. در بیشتر درام های چخوف 

در زمان انجام »مقابله ی نهايیِ« نیروهای مخالف، »سلاح گرمی« وجود دارد که اين نبرد نهايی را 

به سرانجام می رساند. سلاح گرمی که در طول نمایش نقشی بیش از يک شیئی معمولی را به عهده 

دارد، از وسیله ای برای شکار و تفريح و سرگرمی تا ابزاری برای تهديد، خودکشی و نبرد تن به تن. 

طی اين پژوهش میزان اثر گذاری سلاح گرم – به عنوان عاملی ساختاری در درام و عاملی تاريخی 

اجتماعی در زندگی روسی- به ترتیب تاريخ نگارش درام ها موردبررسی قرار گرفت و مشخص 

شد، هرچه چخوف جلوتر آمده میزان اثرگذاری اين شیئی سنتی زندگی روسی در ساخت پايان 

آلبالو با اينکه دو سلاح گرم در  باغ  بندی درام هایش کم رنگ تر شده، به طور ی که در نمایشنامه 

صحنه موجود است اما اين اثرگذاری ازمیان می رود. در درام های چخوف آن ها تنهاسلاح هايی 

هستند که هیچ گاه شلیک نکردند

.

واژگان کلیدی: پايان بندی، چخوف، سلاح گرم، درام های اصلی
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درام خوب يک زندگی کامل است. لحظات برگزيده ی زندگی يک نفر يا چند نفر يا يک مجموعه ، 

انتخاب شده و تماشاگر به تماشای آن ها نشسته است و در پايان درام چه آدم های آن زنده باشند و 

چه مرده، لحظه ی وداع تماشاگر با آنها فرا می-رسد. زندگی شان برای تماشاگرها به پايان رسیده و 

درست همان طور که مرگ يک انسان در زندگی واقعی تأثیر چشم-گیری در کیفیت حیاتش در ذهن 

اطرافیان او باقی می گذارد، پايان حضور اين آدم ها در عالم نمایش يک زندگی هم، تأثیر قطعی و 

تعیین کننده ای در تداوم يافتن آن آدمها در ذهن مخاطب دارد. بی شک همه ی عوامل تشکیل دهنده ی 

درام در ساختن يک پايان بندی سهیم هستند چراکه درام خوب موجودی ارگانیک است و هر بخش 

آن با تمام بخش های ديگر ارتباط دارد و حذف و يا تغییر يکی از آن بخش ها بر بقیه ی درام تأثیر 

می گذارد، تأثیری که شايد کوچک و شايد بزرگ باشد. همان قدر که علل ساختاری در شکل گیری 

يک پايان بندی نقش دارند، شخصیت های آن درام، نگاه زيبايی شناسانه ی نویسنده، سبک کار او، 

زمینه های تاريخی- اجتماعی موجود در اثر و البته ویژگی های زیستی و فردی نویسنده نیز دخیل 

هستند.

سلاح گرم بی شک به عنوان موتیفی تکرارشونده در تمام آثار آنتوان چخوف1 قابل بررسی است. در 

بسیاری از داستان ها، نمایش نامه ها، خاطرات، نامه ها، دست نوشته ها وحتی شوخی های او ردی از 

سلاح گرم موجود است. اما شايد تبلور ماندگار اين حضور را بتوان در پند ادبی معروف او خطاب 

به ماکسیم گورکی2  يافت آن جا که می گويد اگر در ابتدای درام تفنگی بر ديوار آويخته است بايد تا 

انتها گلوله ای از آن خارج شود.

در پنج درام اصلی چخوف »سلاح گرم« حضوری آشکار و مؤثر دارد و بخصوص در يک سوم 

پايانی هر درام يعنی درست آنجا که نیروهای متقابل درام به نوعی صف آرايی می کنند و مقابله ی 

نهايی اتفاق می افتد، نقشی کلیدی ايفا می کند تا آنجا که به نظر می رسد، انجام »مقابله ی نهايی« 

ون وجود سلاح گرم میسر نمی شود، که البته  به عنوان اساسی ترين مفهوم ساختاری در پايان بندی بد

اين قانون نانوشته در درام باغ آلبالو3  شکسته می شود.

در اين پژوهش که به روش توصیفی- تحلیلی و با اتکاء به منابع کتابخانه ای، مکتوب و البته فضای 

وب انجام شده میزان مؤثر بودن سلاح گرم، چگونگی تأثیرگذاری و تفاوت اين تأثیرگذاری ها در 

ساخت پايان  بندی پنج درام اصلی چخوف مورد تحلیل و بررسی قرار گرفته است.

اما دلیل انتخاب اين پنج نمایش اين  است  که در سایر نمایش های چخوف يا سلاح گرم اصلا 

وجود ندارد و يا در پايان بندی درام نقشی معنادار در انجام مقابله ی نهايی ايفا نمی کند. ازطرفی 

هدف پژوهش، بررسی کارهای چهارپرده ای و به نسبت بلند چخوف بود برای درک بهتر و روشن تر 

چگونگی شکل گیری عناصر اساسی پايان  بندی و تاثیر سلاح گرم در ساخت آن. دو نمایش غول  ف
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جنگلی و بی پدری که ديگر درام های چهار پرده ای چخوف غیر از پنج کار منتخب اين پژوهش 

کنار  پژوهش  اين  ی  دامنه  از  وانیا  دایی  و  ایوانف  با  بسیارنزديک  شباهتهای  دلیل  به  هستند 

گذاشته شده اند.

آن ها، لحاظ کردن شرايط  نگارش  تاريخ  ترتیب  به  درام ها  نتايجی روشن گرانه تر،  به  برای رسیدن 

اجتماعی- تاريخی و هم چنین عوامل مؤثر موجود در زیست نویسنده کاويده شده و در همین راستا 

ول ها و نمودارهای مربوط بهره برداری شده است. از جد

1. پایان بندی در درام چیست؟

1-1 مفاهیم و کلیات

است:  شده  گرفته  درنظر  مختلفی  معانی  »پايان«  کلمه ی  برای  متنوع  و  متفاوت  فرهنگ های  در 

آخر، انتها، فرجام، عاقبت، نتیجه، مرگ، اجل، آخر هرچیز، کرانه و... اما اين کلمه وقتی وارد دنیای 

درباره ی  معروفش  بوطیقای  در  ارسطو   می گیرد.  به خود  نیز  ديگری  تعريف های  می شود  ادبیات 

پايان درام می گويد: “... اما پايان امری است که بر عکس اين يعنی برخلاف آغاز باشد و آن عبارت 

است از چیزی که به ذات خویش و به حکم طبیعت همیشه و يا در بیشتر اوقات، در دنبال چیز 

ديگر باشد اما در دنبال آن چیز ديگری نباشد ...” )ارسطو،1387: 125(

مقوله ی »پايان« و »پايان بندی« در همه ی ژانرهايی که به نوعی طرح و روايت در آن ها پررنگ است، 

وجود دارد. ای.ام فورستر  در کتاب جنبه های رمان می نویسد: “پايان تمام رمان ها ضعیف است، و 

علت امر اين است که طرح طلب می کند سر و ته موضوع به هر ترتیب به هم  آيد. ضرورت اين کار 

چیست؟ چرا قاعده و قانونی نیست که به نویسنده اجازه دهد همین که احساس ملال کرد قلم را از 

دست بیاندازد؟ اما دريغا که ناگزیر بايد سر و ته قضايا را به هم بیاورد...”)فورستر،1384: 130(

بسیاری از قواعد هنری به خصوص درحوزه ی ادبیات طی سال های بسیارطولانی امتحان خودشان 

را برای ماندگاری به نحوی پس داده اند. اينکه ارسطو در چند هزار سال پیش می گويد آغاز، میانه، 

و  فیلمنامه نویسی  داستان نویسی،  درام نویسی،  کتب  در جديدترين  تا  می ماند  آن قدر  اين  و  پايان 

حتی شعر خودش را نشان می دهد، نشانه ای است از وجود يک جور قاعده ی کهن حتی به مقیاس 

حداقلی آن. ديويد بال در کتابش شیوه ی نمایشنامه خوانی می گويد: “پايان هر نمایش )لحظاتی 

بین نقطه ی اوج و پايین آمدن پرده( می تواند آغاز نمایش ديگری باشد، زیرا که آن نیز سکون است و 

نمایش با سکون آغاز می شود. به همین ترتیب شروع هر نمایش می تواند پايان نمایش ديگری بوده 

باشد.”)بال،1378: 181(

2-1 اندام وارگی درام و عامل ساختاری

نکته ی مهمی که می شود از ارسطو، فورستر و ديويد بال آموخت اين است که »پايان« يا »پايان بندی« 
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چیزی جدای از اثر ادبی نیست، به عبارتی درام يک اندام واره است و پايان در آن چیزی جزء ادامه ی 

وقايع موجود در درام نیست که در نقطه ای به پايان می رسند. اين جدا نبودن پايان بندی از اثر اين 

نکته را يادآور می شود که برای بررسی يک پايان بايد به سایر اجزاء درام نیز توجه کرد. حداقل تا 

آغاز شروع می شود، در  در  ارتباط هستند. چیزی که  در  آن  پايان  با  به شکلی مشخص  آن جايی که 

پايان به نوعی »سرانجام« می رسد. چگونگی شکل گیری اين به سرانجام رساندن در واقع چگونگی 

شکل گیری پايان بندی است. بنابراين رد عناصر يک پايان بندی را بايد در کل درام جست وجو کرد. 

با توجه به اين مقدمات اگر پذیرفته شده است که پايان بندی جزء جدايی ناپذیر درام است، بايد 

پذیرفت که قوانین حاکم بر درام نیز بر آن صادق است. به عبارتی پايان بندی هم خود دارای اجزايی 

است که برای شناخت بهتر آن بايد تک تک آن اجزاء مورد بررسی قرار گیرند. با اين آگاهی که تمام 

اين اجزاء در پیوندی ناگسستنی با سایر عناصر درام قرار دارند.
3-1 سایر عوامل مؤثر بر »پایان بندی« 7

واقعیت اين است که »پايان« را فقط عوامل ساختاری درام نمی سازند. فرض شود شخصیت هملت8 

از متن نمایشنامه هملت جدا شود و جايگزين شخصیت ادیپ9 در نمایش ادیپ شهریار10  شود، 

آيا هملت در برابر وقايعی که در برابرش قرار دارند همان واکنش هايی را نشان می دهد که اديپ از 

خود نشان داد و در پايان نیز پس از آگاهی به آن چه بر او گذشته چشمان خویش را کور می کند؟ آيا 

 به نقطه ی پايان می رسد؟ غرض از اين مقایسه ی نامتعارف تأکید 
ً
هملت در آن متن نمایشی اصلا

پايان بندی مؤثر  به جزء عوامل ساختاری در شکل گیری  نیز  اين نکته است که عوامل ديگری  بر 

هستند. يکی از اين عوامل شخصیت های درام هستند، پورتاگونیست ها و آنتاگونیست هايی که با 

ویژگی های فردی خویش بر روند داستان اثر می گذارند و در رويارويی های خود نقش به سزايی در 

شکل گیری پايان بندی درام دارند.

 
ً
مثلا بدل شده اند،  نمایشی  الگويی  به  متفاوتی روبه  رو هستیم که گاهی  پايان های  با  ازطرف ديگر 

 قهرمان درام کشته می شود و 
ً
پايان های تراژيک يا پايان  های کمیک. در پايان های تراژيک معمولا

يا اتفاقی دردناک برایش می افتد. اديپ پدرش را می کشد و با مادرش هم بستر می شود و درنهايت 

کور و آواره می شود، هملت قاتل پدر و چندين انسان ديگر را می کشد و خود نیز کشته می شود 

و ويلی لومن11  در مرگ دستفروش12  نیز سرنوشتی شبیه اين دو دارد هرچند در سال هايی بسیار 

جنبه ی  بیشتر  شکست هایشان  و  قهرمانان  شخصیت  کمدی  در  می افتد.  اتفاق  دو  آن  از  دورتر 

می داند  قبل  از  تماشاگر  نمی کند.  جدی  توجه  آن  به  بیننده   
ً
معمولا و  دارد  سرگرمی  و  شادی آور 

قهرمانان  يا  قهرمان  کامرانی  در جهت  سیر حوادث  بلکه  افتاد  نخواهد  اتفاق  بزرگی  فاجعه ی  که 

است. درواقع در اين جا ژانر درام تأثیر بسیارمهمی در شکل گیری پايان بندی درام دارد. به عبارتی 

هنگامی که يک نمایش در ژانر کمدی نوشته می شود تااندازه ای حال وهوای پايان آن قابل تشخیص  ف
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است. همین اتفاق برای تراژدی نیز می افتد. پس عامل سبک نیز به اندازه ساختار و شخصیت در 

ساخت پايان بندی مؤثر است. عامل بعدی از نظر پژوهشگر شرايط تاريخی-اجتماعی است که اثر 

ون در نظر گرفتن  در بسترش خلق می شود. آيا می توان پايان بندی فراموش نشدنی باغ  آلبالو را بد

وقايعی که در روسیه در آستانه ی انقلاب در حال وقوع است، درنظر آورد. در جمع بندی بحث بالا 

شايد بتوان چهار عوامل اساسی سازنده ی »پايان بندی« را اين گونه خلاصه کرد:

1( عامل ساختاری   2( شخصیت ها  3( عامل سبکی  4( زمینه های تاريخی- اجتماعی

4-1 ویژگی های یک »پایان بندی« بزرگ

واقعیت اين است که برای رسیدن به يک پايان بندی بزرگ در درام نمی شود فرمولی کلی ارايه کرد. 

اگر اين مقوله قابل فرموله شدن بود، شايد ديگر هیچ پايان شکوهمند، زيبا و منحصر به فردی خلق 

نمی گرديد، بلکه تعداد زيادی پايان بندی شبیه به هم به وجود می آمد که قبل از روبه رو شدن با آنها 

ون خلاقیت. اما نکته مهم اين  است که برای رسیدن به پايه ای  قابل حدس زدن بودند و نخ نما و بد

قواعد،  اين  گرفتن  درنظر  کرد.  را رعايت  قواعدی  بايد حداقل  ايده آل  نقطه  به سمت  پرواز  برای 

نویسنده را برای رسیدن به نقطه ای که بعد از آن می تواند با اطمینان بیشتری به سمت قاعده شکنی 

پیش برود؛ ياری می رساند. پايان بندی درام در وضعیتی ارگانیک و درهم تنیده با سایر اجزاء درام 

اين  بی شک  است،  بزرگی  پايان بندی  دارای  که  دارد  نمایشنامه ای وجود  وقتی  بنابراين  دارد.  قرار 

بزرگی ناشی از هماهنگی و تعادلی است که در همه ی اجزاء درام رعايت شده است. شايد با کمی 

اغماض بشود گفت درام هايی که پايان های بزرگی دارند آغازهای بزرگی هم داشته اند. اما برای 

تحلیل اين پايان بندی های بزرگ بايد به روشی استقرايی عمل کرد. به عبارتی بايد بتوان پايان بندی 

را به  اجزاء کوچک ترش تقسیم کرد و تک تک اين اجزاء و عوامل را شناخت و نقش هرکدام را در 

ساخت پايان بندی درام درنظر گرفت.

جنس  از  است  رابطه ای  و  است  ناگسستنی  و  ساختاری  رابطه ای  درام  آغاز  با  درام  پايان  رابطه 

پرسش و پاسخ. به عبارتی در آغاز درام پرسشی مطرح می شود که نویسنده در پايان به آن پاسخ می 

گويد. اگر درام نویسی پرسش را مطرح کند اما اين کار را در پرده ی دوم يا میانه انجام دهد يا اگر 

پرسش اصلی در پرده ی آغاز مطرح شود اما در پايان به فراموشی سپرده شود و يا به اندازه کافی به 

آن پرداخت نشود، باعث ايجاد اختلال در ساختار پايان بندی خواهد شد. به عبارتی هرگونه خدشه 

در ارتباط منطقی بین پايان و آغاز درام و عدم هماهنگی و وضوح در اين رابطه، به پايان بندی درام 

آسیبی غیرقابل جبران وارد می کند.

 در ادامه بحث ساختار، مفهوم مقابله ی نهايی به عنوان محور اساسی پرده ی سوم مطرح می شود و 

پايان بندی درام حول اين مفهوم به چهار قسمت تقسیم می شود: زمینه چینی برای مقابله ی نهايی، 

که  می شود  اصلی چخوف مشخص  درام  پنج  بررسی  در  گره گشايی.  و  نهايی  مقابله ی  نتیجه ی 
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نویسنده به شکلی هوشمندانه اين موارد ساختاری را رعايت کرده است. در ایوانف، مرغ دریایی، 

به گونه ای  درام  ساختار  بسیار  محتوايی  تفاوت  وجود  با  آلبالو  باغ  و  خواهر  سه  وانیا،  دایی 

در  برای مثال  است.  شده  گرفته  درنظر  آن  در  مناسب  پايان بندی  يک  الزامات  که  شده  طراحی 

نمایشنامه ایوانف پرسش مطرح شده در پرده اول درباره فرورفتن ايوانف در ابتذال محیط اطرافش 

است که در پايان نمایشنامه به اين پرسش پاسخی روشن داده می شود. ازطرف ديگر در بررسی اين 

نمایشنامه مشخص شد که چهار عامل ساختاری تشکیل دهنده پايان بندی به شکلی دقیق و متناسب 

داستان  به  توجه  با  درام های چخوف  از  در هرکدام  البته  است.  گرديده  اعمال  نمایشنامه  اين  در 

 قسمت گره گشايی در 
ً
درام و کنش های موجود اندازه و قدر اين تقسیم بندی متفاوت است. مثلا

ايوانف به نسبت سایر درام ها بسیارکوتاه است و گره گشايی در باغ آلبالو به اندازه يک پرده ی کامل 

طولانی است يا زمینه چینی برای مقابله ی نهايی در سه خواهر به نسبت سایر درآمدها بسیار بلندتر 

است. اين تفاوت ها به الزامات هرکدام از درام ها برمی گردد و نویسنده به تناسب داستانش از اين 

امکان بهره جسته است.

تنوع شخصیت های چخوف در درام ها و داستان هایش کم نظیر است و اين تنوع شخصیتی منتج 

به کنش های متفاوتی نیز در آثارش شده که پايان های رنگارنگی را می سازد. در بررسی درام سه 

خواهر مشاهده می شود که عدم تغییر در سرنوشت خواهران پروزوروف و افسران ساکن در آن شهر 

کوچک در پايان نمایش به شدت معلول بی عملی شخصیت های منفعل اين نمایشنامه است. آن ها 

با اينکه به شدت خواستار تحول در زندگی های شخصی شان هستند به دلیل غرق شدن غیر معمول 

ون عمل در باب آينده در امروز خودشان در جا  در خاطرات خوش گذشته و البته خیال بافی هايی بد

به دلیل وجود همین  يابند.  می زنند و نمی توانند از سکون و انجمادی که آن ها را فراگرفته رهايی 

ویژگی ها در شخصیت های اصلی، پايان نمایشنامه به تبع اين ویژگی به شکلی شگفت انگیز شبیه به 

شروع آن است. به عبارتی در اين قسمت مشخص می شود که پايان بندی درام متأثر از شخصیت 

های آن است.

زمینه های تاريخی – اجتماعی به عنوان عاملی مهم در ساخت پايان بندی سومین عنصر اساسی بود 

مشاهده می شود که علاوه بر عوامل ساختاری و تقابل  که موردتوجه قرار می گیرد. در باغ آلبالو 

شخصیت هايی با ویژگی های متفاوت و متضاد، زمینه های تاريخی – اجتماعی که اثر در خلال آن 

دوره شکل می گیرد، تأثیری اساسی در پايان بندی درام دارد. ظهور طبقه بورژوا و نگاه متفاوت اين 

طبقه به اقتصاد، اخلاق و سبک زندگی و ازآن طرف اضمحلال اشرافیت سنتی و فئودالیته ی روسی 

برجسته  بسیار  آلبالو  باغ  نمایشنامه ی  در  را  عامل  اين  توسط چخوف،  اثر  اين  نوشتن  زمان  در 

می کند. به عبارتی در پايان اين نمایش احساس می شود که اين عامل بیشترين تأثیر را در شکل دهی 

پايان بندی برعهده دارد. ف
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البته درباره ی سبک  اما در آخر سبک و نگاه زيبايی شناسانه ی مؤلف مورد بررسی قرار می گیرد. 

و  رئالیستی«  »بازنمايی  دريک نگاه  اما  نشست  بحث  به  می توان  بسیار متفاوتی  ابعاد  در  چخوف 

»کمدی چخوفی« و تأثیر آن در پايان بندی درام های باغ آلبالو و مرغ دریایی قابل توجه است.

و مواد خامی که باعث شکل گیری آن شدند به وضوح  درمقایسه ای تطبیقی بین درام مرغ دریایی 

 اتفاقات بیرونی چگونه در شکل گیری پايان بندی درام چخوف مؤثر 
ِ
مشاهده می شود که سرانجام

بوده است. به عبارتی پايان درام به شدت تحت تأثیر بازنمايی اتفاقاتی مشابه در زندگی بیرونی است. 

پايان بندی درام های چخوف  آن بر ساخت  تاثیر مستقیم  و درنهايت بررسی »کمدی تراژدی« و 

و  شخصیت ها  و  ساختاری  عوامل  از  جدای  آلبالو  باغ  درام  پايان بندی  که  کند  می  مشخص 

زمینه های تاريخی- اجتماعی معلول سبک نوشتاری چخوف است. به طوری که در تمام لحظات 

درام اين آجرهای دو رنگ کمدی – تراژدی هستند که نمایشنامه را می سازند و در پايان بندی با وجود 

حضور همه ی عوامل تراژيک سويه ی کمیک نمایشنامه که در کنش ها شخصیت ها و برخوردهایشان 

و هم چنین فضاسازی نمایشنامه حاکم است، پايان بندی را از وضعیت تراژيک خالص خارج کرده 

و به سمت نوعی تعادل پیش می برد.

در يک جمع بندی کوتاه بايد گفته شود پايان بندی به عنوان نقطه ی هم گرا کننده ی همه ی نیروهای 

موجود در نمایشنامه، معلول يک عامل ساختاری يا شخصیتی يا هر نوع ديگری، نیست. عوامل 

سازنده ی پايان بندی در حالتی ارگانیک و به هم پیوسته آن را می سازند و به هیچ وجه در لحظه ی خلق 

درام قابل تفکیک نیستند اما اين دلیلی بر قابل بررسی نبودن آن ها نیست. مسلم است که  در هر نمایشی 

بنابر مقتضیات آن نمایش، وزن هرکدام از عوامل يادشده متفاوت خواهد بود اما به شکلی شگفت انگیز 

تمام اين عوامل در درام های بزرگی چون آثار چخوف در هماهنگی کاملی به سر می برند. به عبارتی 

در پايان بندی های درخشان، همه ی عوامل سازنده ی پرده ی سوم مانند چرخ دنده های يک ساعت، 

باشد.  متفاوت  اين چرخ دنده ها  اندازه و جنس  اگر  باعث می شوند حتی  را  آن  حرکت و وجود 

آلبالو همان قدری که عوامل ساختاری و شخصیت های متفاوت  درنمایشنامه ی تمام نشدنی باغ 

اين نمایش در ساخت پايان بندی آن تأثیر دارند، زمینه های پررنگ تاريخی – اجتماعی روسیه ی آن 

زمان، زیست نویسنده و اطرافیانش و البته کمدی چخوفی به همان مقدار دخیل هستند و اين خود 

يکی از نشانه های آشکار بزرگ بودن يک پايان بندی است.

2. سلاح گرم و زمینه های تاریخی- اجتماعی درام ها 13

1-2 سلاح گرم اسبابی در خانه های روسی چخوف

چخوف  درام های  همه ی  در  پذیرايی  اتاق های  و  پیانوها  صندلی ها،  سماورها،  که  به همان اندازه 

به وفور مشاهده می شود، سلاح گرم نیز به عنوان اسبابی ثابت و معمول در اين خانه ها حضور دارد. 
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در هر کدام از درام ها نیز کاربری اين شیئی بنا به موقعیت آدم های درام متفاوت است.

وارد  دارد،  دوش  بر  شکاری  تفنگی  در حالی که  بورکین15   درام  ابتدايی  صحنه ی  در   : ایوانف14 

خانه می شود و با همان تفنگ با ايوانف شوخی خطرناکی می کند. طوری که ايوانف به هم می ریزد. 

به عبارتی فقط در طی زمانی کوتاه سلاح گرم از ابزاری برای شکار به وسیله ای برای تهديد و بعد 

مزاح و تفريح تغییر کاربری می دهد.

در توضیح صحنه ی پرده سوم عنوان می شود ايوانف در اتاق کارش کلکسیونی از سلاح های متفاوت 

نقشی  در  تفنگ ها و هفت تیرهايی که  آویزان هستند.  ديوار  بر  يا  دارند  قرار  میز  يا روی  دارد که 

جديد به عنوان تزيینات خانه و اتاق او مورداستفاده قرار گرفته اند. در ادامه ی نمایش از قول ايوانف 

می شنويم که خودش و دوستانش گاهی برای تفريح و سرگرمی تیراندازی می کرده اند و می کنند. 

به دوئل دعوت می کنند.  را  مقابلشان  آدم های  بورکین و لووف16   بالا می گیرد  در جايی که دعواها 

به عبارتی سلاح گرم به ابزاری برای مبارزه تن به تن بدل می شود. در صحنه ی آخر که ايوانف در 

اوج درام طاقت از کف می دهد و در برابر ديگران خودش را با هفت تیر خلاص می کند، سلاح گرم 

 تمام نقش هايی را که در 
ً
به وسیله ای برای خودکشی تبديل می شود. در اين درام سلاح گرم تقريبا

درام های بعدی ايفا می کند يک جا به نمایش می گذارد:

الف( ابزاری برای شکار  ب( وسیله ای برای تهديد   ج( ابزاری درجهت شوخی، تفريح و سرگرمی    

د( سلاحی برای خودکشی    ک( سلاحی برای نبرد تن به تن )دوئل(    گ( شیئی تزيینی

ول زیر به شکلی تفکیک شده کاربری متفاوت سلاح گرم در پنج درام اصلی چخوف مشخص  در جد

شده است.

 

کاربری 

نمایشنامه

تفريح و شکار

سرگرمی

دعوت به دوئل يا 

انجام آن

شیئی تهديدخودکشی

تزيینی

                ایوانف

                  مرغ‏دریایی

 دایی‏وانیا

      سه‏خواهر

   باغ‏آلبالو

ول 1- کاربری متفاوت سلاح گرم در پنج درام اصلی چخوف جد ف
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3. سلاح گرم عاملی ساختاری در ساخت پایان بندی
1-3 مقابله ی نهایی مفهوم مرکزی پایان بندی در درام17

اگر پذیرفته شود که کهن الگوی آغاز، میان و پايان هم چنان در هرجايی که داستانی وجود دارد و 

قصه ای نقل می شود، حضور دارد؛ آن گاه می توان به شکلی روشن تر به سمت تعريف مفهوم مقابله ی 

نهايی رفت. رابطه ی بین آغاز و پايان در درام بسیار ظريف و حیاتی است و به عبارتی شاکله ی 

 درام نویس در پرده ی اول پرسش هايی 
ً
اصلی پايان بندی با توجه به اين دو پرده شکل می گیرد. معمولا

را مطرح می کند و در پرده ی سوم به آن ها پاسخ می دهد. رابطه ی بین اين دو پرده، رابطه ای است 

از جنس پرسش و پاسخ. ايده ی مرکزی يک درام را شايد بتوان در اين جمله خلاصه کرد: کسی يا 

کسانی سخت خواهان چیزی هستند و به رغم موانع بزرگ به دنبال آن می روند. به عبارتی به دست 

برخورد  به معنای  مقاومت  و  است  مقاومت  معنای  به  اين  نیست،  آسانی  کار  خواسته  آن  آوردن 

که  نکاتی  مهم ترين  دارد.  درام  »میان«  يا  دوم  پرده ی  در  را  تبلور  بیشترين  که  است  کشمکش  و 

درام نویس هوشمند در اين مرحله رعايت می کند، طرح سؤالی منسجم و قابل درک در پرده ی اول يا 

آغاز و پاسخی درخور و روشن به همین پرسش در پرده ی سوم يا پايان است. نکته ی مهم در اين 

 موانع از آغاز پرده ی دوم يا میان تا پايان آن به تدريج دشوارتر می شوند. 
ً
مسیر اين است که معمولا

تعداد و نوع موانع نیز بسته به نوع درام و داستان و آدم های آن بسیارمتفاوت است. از موانعی بیرونی 

تا موانعی درونی و يا ترکیبی از هردوی اين ها. اگر شخصیت ها در میان درام با دشوارترين مانع 

روبه رو شوند هرچه بعد از آن اتفاق بیافتد حتی اگر موانعی تازه و بديع هم باشند، نتیجه ای جزء 

يأس و سرخوردگی برای درام ايجاد نمی کند.

حول  پايان بندی  ساختار  همه ی  اما  نیست،  منحصربه فرد  و  تازه  مفهومی  نهايی  مقابله ی  مفهوم 

اين مفهوم شکل می گیرد و به اجزاء کوچک ترش تقسیم می شود. در پرده ی دوم يا میان درام که 

 از دو قسمت ديگر طولانی تر است، موانع بسیاری در برابر شخصیت های اصلی درام قرار 
ً
معمولا

می گیرد که به تدريج دشوارتر هم می شود تا اين که شخصیت ها را به مسیر تازه ای هدايت کنند يا 

به مرحله ای برسانند که با دشوارترين و سخت ترين مانع موجود روبه رو شوند. در يک درام موفق 

بزرگ ترين مانع درست قبل از پايان در برابر شخصیت های اصلی قرار می گیرد. اين مانع چیزی 

 نیز در بدترين زمان ممکن 
ً
است که شخصیت اصلی از آن بیش از هر مانعی وحشت دارد و معمولا

اتفاق می افتد. در اين نقطه است که مقابله ی نهايی شکل می گیرد.

مقابله ای بین شخصیت يا شخصیت های اصلی و بزرگ ترين مانع روبه روی آن ها. مقابله ی نهايی 

يا  دراماتیک شخصیت  آن سرنوشت  پايان  در  اما  نمی شود،  يا زدوخورد  به خونریزی  منجر   
ً
لزوما

داده  پاسخ  اول  پرده ی  به پرسش مطرح شده در  به عبارتی  شخصیت های اصلی مشخص می  شود 

می شود.
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2-3 سلاح گرم، مقابله ی نهایی و پایان بندی

هر نمایشنامه ای که دارای آغاز، میانه و پايان باشد يک مقابله ی نهايی دارد، حتی اگر يک کمدی 

 به معنای کشمکش است. در واقع همه چیز در کشمکش خلاصه می 
ً
باشد. مقابله ی نهايی تلويحا

نوعی کشمکش  با  بايد  اصلی  يا شخصیت های  بنابراين شخصیت  در حداقل ممکن.  شود حتی 

روبه رو شوند. کشمکشی بزرگ تر از آن چه پیش از اين با آن روبه رو شده اند. کشمکشی که به سطح 

يک مقابله ارتقاء يافته است.

درست است که بزرگ ترين مانع در پايان باعث به وجود آمدن مقابله ی نهايی می شود اما چگونگی و 

محل آن رويداد، مشخصات آن و بیشتر از همه طراحی اتفاقی که می افتد، تشکیل دهنده ی مقابله ی 

آن  ايده آل  آن، شکل  زمینه  چینی  به  توجه  با  نهايی  مقابله ی  درست  اجرای  به عبارتی  است.  نهايی 

تأثیر  حداکثر  که  می کند  صحنه پردازی  طوری  را  نهايی  مقابله ی   
ً
معمولا درام نویس  می سازد.  را 

دراماتیک و عاطفی را برجای بگذارد. او حالا بايد به سؤالاتی پاسخ دهد که مخاطب از لحظه های 

به  نبايد منجر   
ً
لزوما نهايی  اين است که مقابله ی  ابتدايی درام در ذهن داشته است. نکته ی مهم 

خونریزی يا زدوخورد شود. بلکه به سادگی بايد سرنوشت دراماتیک شخصیت اصلی را رقم بزند. 

مقابله ی نهايی بايد به سؤالی که در پايان پرده ی اول مطرح شده، پاسخ گويد. در اين مقابله زندگی 

نبرد  اين  های چخوف  درام  در  می گیرد،  قرار  تیغ  لبه ی  روی  کلمه  واقعی  معنای  به   شخصیت ها 

ون وساطت سلاح گرم به وقوع  نهايی که معمولا بین دو يا چند شخصیت متقابل انجام می گیرد بد

نمی پیوندد. به عبارتی شخصیت های اصلی در مقابل با بزرگ ترين و قوی ترين مانع قرار گرفته در 

ون آن نبرد نهايی محقق نمی  راه رسیدن به هدفشان، همواره از نوعی سلاح گرم بهره می برند که بد

آلبالو يک استثناء معنادار است که درادامه به  آن  شود. البته در بین پنج درام اصلی چخوف باغ 

می پردازيم.

3-3 سلاح گرم عامل اساسی انجام مقابله ی نهایی در درام های چخوف

ایوانف:

مقابله ی نهايی در ايوانف ترکیبی است از مقابله ای درونی و بیرونی. کشمکش درونی او قوی ترين 

کشمکش موجود در درام است که البته به واسطه ی عوامل ديگر به آن دامن زده می شود. قوی ترين 

نیروهای متقابل در درون او هستند، تضادی که او را به ورطه ی نیستی می کشاند. اين مانع در تمام 

طول درام موجود است اما قدرت آن مدام روبه افزایش است و از نقطه ای به بعد مقاومت در برابر 

آن برای ايوانف غیرممکن می شود. همه ی ترس های او در پرده ی آخر محقق می شوند، سارا يک سال 

است مرده، ايوانف در لباس دامادی است، در خانه ی پرزرق و برق لیبدف 18، خانه ی کسی که تمام 

زندگی اش را به او مقروض است. روند سقوط ايوانف به اوج رسیده و او در آستانه ی فروغلطیدن 

و تسلیم شدن در برابر نیروهای تیره ی زندگی اش است. ف
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ايوانف: خر شدم آمدم اين جا. بايد کاری را که دلم می خواست صورت می دادم ...

کشمکش ايوانف و مقابله ی او، مقابله ای است درونی و اين نبرد بايد در درون او پايان پذیرد. پس 

او نه به سفر می رود و نه از خانه خارج می شود. سرانجام اين نبرد را هفت تیر شخصی او - که از 

همان سلاح هايی ست که در خانه اش به فراوانی يافت می شود- رقم می زند، شلیکی در میان صحنه 

و جلوی چشم ديگران.
مرغ دریایی 19

اتفاق  جايی  در  درست  درام  آخر  پرده ی  به عبارتی  مواجه ايم.  دایره ای  ساختاری  با  درام  اين  در 

می افتد که پرده ی اول درام آغاز می شود. آدم ها همان آدم ها هستند و البته سه سال گذشته است. در 

آغاز درام مقابله ی نهايی در اندازه ای کوچک تر اتفاق افتاده که البته منجر به مرگ ترپلف20  نشده 

اما زمینه های آن کنش در پرده ی پايانی دوباره تکرار می شوند و اين بار به نظر می رسد هر  است. 

دو شخصیت اصلی و متقابل به مرزهايی از حساسیت رسیده اند که اين مواجهه را بسیارمتفاوت 

می کند. برای نینا 21 و ترپلف بزرگ ترين هدف، پیشروی در راه دشوار هنر و آفرينش و خلق بود. 

هرکدام به شکلی جداگانه قدم در اين راه گذاشته اند و در آن پیش رفته اند و حالا در اين ديدار کوتاه 

آن چه را کسب کرده اند، در مقابل ديگری می-گذارند. اوج مقابله ی نهايی جايی است که نینای 

برای  گذرانده  ازسر  که  سختی هايی  از  و  می کند  گريه  شود،  می  ترپلف  اتاق  وارد  درهم شکسته 

 به نکته ای اشاره می کند که ترپلف هیچ گاه موفق به کسب آن نشده است. 
ً
ترپلف می گويد. او دقیقا

نکته ای که در پرده ی اول هم باعث خودکشی ناموفق ترپلف شده بود.

ترپلف: تو راه خودت را پیدا کرده ای، می دانی به کجا می روی. ولی من هنوز در آشوب رؤياها و 

تخیلاتم غوطه می-خورم. نمی دانم چه فايده دارد. ايمانی ندارم و حرفه ام را نمی شناسم.

تريگورين22   به  عشقش  درباره ی  نینا  که  می خورد  گفت وگويی  از  ترپلف  را  نهايی  ضربه ی  اما 

می گويد. نینا آموخته است از عشق نیرو بگیرد حتی اگر يک طرفه باشد.

نینا: هنوز دوستش دارم! خیلی بیشتر از گذشته. دوستش دارم با شور و شیفتگی، تا لحظه ی نومیدی 

دوستش دارم ...

اما مقابله ی نهايی هنوز پايان نیافته، سلاح گرمی که مرغ دريايی را از آسمان به زیر کشید و يک 

بار نیز ناموفق عمل کرد اين بار در خارج از صحنه ی اصلی و با گلوله ای گرم سرنوشت مقابله ی 

نهايی را رقم می زند.
دایی وانیا 23

صحنه ی سخنرانی سربرياکوف 24 را می شود به مانند يک صحنه ی جنگی به دو نیروی متقابل و البته 

چند نیروی بی-طرف تقسیم کرد. نیروهای بی طرفی که بنا بر موقعیت گاه در يک جبهه و گاه در 

مقابل هم قرار می گیرند. سربرياکوف دريک طرف و دايی وانیا، سونیا25 ، تله گین26 ، آستروف27  و 



156

 در موضعی بی طرف. پیشنهاد 
ً
خدمتکاران درطرف ديگر و يلنا آندره يونا 28 و ماريا واسیلیونا 29 تقريبا

به عنوان  ووينیتسکی30   است.  تمام عیار  جنگی  اعلام  مانند  سربرياکوف  طرف  از  ملک  فروش 

که  می پذیرد  سربرياکوف  اين که  با  می گیرد.  قرار  سربرياکوف  برابر  در  تمام قد  آن جمع  نماينده ی 

درجهت رفع سوءتفاهم قدم بردارد اما با هفت تیر دايی وانیا روبه رو می شود، مقابله ی نهايی به اوج 

می رسد و شخصیت های اصلی در بزرگ ترين کشمکش موجود قرار می گیرند.

با اين که هیچ کدام از دو تیر شلیک شده - که يکی در درون صحنه و ديگری در بیرون صحنه شلیک 

می شوند- به هدف نمی خورند و کشته ای به جای نمی گذارند اما همین مراسم تیراندازی باعث پايان 

مقابله ی نهايی می شود.
سه خواهر 31

نکته ی جالب توجه در اين درام اين است  که هرچند تعداد بسیاری از آدم های اين درام را نظامیان 

هوشمندی  با  درام نویس  دارد.  در صحنه  را  ممکن  کم ترين حضور  گرم  می دهند، سلاح  تشکیل 

صحنه ی ابتدايی مقابله ی نهايی را درتقابل با آغاز درام قرار می دهد. مراسم خداحافظی افسران 

در تقابل با جشن کوچک نام گذاری ایرنا 32 در پرده ی اول. اما جدال نهايی را به واقع دو نفر از هر 

دو گروه رونده و بازمانده انجام می دهند. سولیونی 33 به نمايندگی از افسرانی که می روند و بارون 

34 به نمايندگی از ساکنانی که می مانند. به عبارتی چخوف با نوعی ايجاز مقابله ی نهايی  توزنباخ 

را سامان می دهد و آن را به مقابله ای حقیقی بدل می کند، نبردی بین دو مرد بر سر عشق يک زن، 

دوئلی تمام قد. خواهران و به خصوص ایرنا واقعیت را پذیرفته بودند که نمی توانند به مسکو بروند 

اما به گمان هر سه ازدواج ایرنا می توانست حرکتی به سمت خارج شدن از اين سکون ابدی باشد. 

مقابله ی نهايی در نقطه ای بسیاردور انجام می گیرد، جايی که حتی صدایش هم به گوش نمی-رسد 

و درام نویس فقط به صدايی خفیف از فاصله ای دور اشاره می کند آن هم در توضیح صحنه. بازهم 

اين سلاح گرم است که با تک شلیکی سرانجام مقابله ی نهايی را مشخص می کند. بارون در دوئل 

کشته می شود و ملال ادامه می يابد.

4-3 باغ آلبالو استثنایی بزرگ و شروعی تازه

نمایشنامه باغ آلبالو در سال 1903 نوشته شده است يعنی درست يک سال قبل از مرگ چخوف، و 

دو سال قبل از وقوع انقلاب. درام در اوج پختگی و آگاهی نویسنده اش نوشته شده است. مقابله ی 

آلبالو بسیارمتفاوت تر از باقی درام های چخوف است. به واقع تبلور مقابله ی نهايی  نهايی در باغ 

در مراسم حراج و مزايده ی باغ اتفاق می افتد که در درام هیچ بازتابی ندارد. حتی مالک اصلی باغ 

يعنی مادام رانوسکی35  در اين حراج حضور ندارد و برادرش گايف  را به اين مراسم فرستاده است. 

سلاح گرم در اين نمایشنامه هم حضور دارد، شارلوتا 37 و يه پیخودوف38  هرکدام تفنگی را با خود 

حمل می کنند اما اين حضور به هیچ وجه حضور مؤثری نیست. درام نویس با هوشمندی تمام اين  ف
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مسئله را در مقابله ی نهايی می گنجاند که بزرگ ترين مانع در برابر شخصیت های اصلی حتی فروختن 

باغ نیست بلکه تعلیقی است که سرنوشت همه ی شخصیت های اصلی را دربرگرفته، انتظاری که 

به سر نمی رسد. اين روش پرداخت با درونمايه درام عجین است و هم چنین با شخصیت هايی که 

درگیر اين درام هستند. بر خلاف چهار درام قبلی اين اولین بار است که تیراندازی نیروهای متقابل، 

سرانجام درام را رقم نمی زند. اما گفت وگوهای کوتاه و شکسته ی رانوسکی و لوپاخین39  چیزی 

کمتر از يک دوئل نیست با اين تفاوت که مادام رانوسکی هیچ گاه اسلحه ی خود را از غلاف هم 

بیرون هم نمی کشد. بزرگ ترين کشمکش بین اشخاص اصلی درام صورت گرفته و تنش دراماتیک 

در اوج است اما تنها عکس العمل رانوسکی سقوطی است بر روی صندلی نزديکش.

رانوسکی: باغ آلبالو فروخته شد؟

لوپاخین: بله.

رانوسکی: کی آن را خريد؟

لوپاخین: من خريدم.

که  تبری  است.  گرم  سلاح  به جای  سرد  سلاح  مؤثر  حضور  درام  اين  در  جالب توجه  نکته ی 

درخت های آلبالو را قطع می کند جای همه ی سلاح های گرم را می گیرد. انگار قدرت ویرانی اش 

خیلی بیشتر از سلاح های گرمی است که دستِ بالا يک يا دو آدم را از روی زمین پاک می کنند. 

ضربه های تبر خانواده  ای را آواره می کند و البته به شکلی خاص فیرز40  پیر را از میان بر می دارد. نیروی 

سلاح سرد چندين برابر نیروی سلاح های گرم پیشین است. سلاح سردی که می تواند نشانه ای از 

نیروهای انقلابی تازه نفسی باشد که حتی چخوف بی تفاوت به وقايع سیاسی را بر سر شوق آورده اند. 

چیزی دارد که از میان می رود و چیز تازه ای جایش را می گیرد. اين تحول آن قدر عمیق هست که 

روی سبک کار چخوف هم تأثیر خودش را بگذارد، آن قدر مؤثر است که چخوف را مجبور می کند 

جمله ی کلیدی اش را به دست خود نقض کند. آری برای اولین بار تفنگ هايی در صحنه هستند که 

تا پايان درام حتی يک بار هم شلیک نمی کنند. انگار هرچه صدای شلیک ها کمتر به گوش می رسد 

صدای پرغريو ديگری جايگزين آن می شود. صدايی که از نوع ديگر است. در پايان اين پژوهش 

با توجه به اطلاعات استخراج شده از درام های چخوف روند نزولی میزان تأثیر گذاری سلاح گرم 

ول شماره 2 و نمودار شماره 1(. درساخت پايان بندی درام های چخوف نشان داده شده است. )جد
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تعداد سلاح 

گرم

تعداد 

شلیک ها

دعوت به دوئل و دوئل 

انجام  شده

تعداد 

کشته ها

مکان انجام شلیک 

نسبت به صحنه

بیشتر از ایوانف

5 تا

درون صحنه131

اتاق مجاور1311مرغ‏دریایی

درون صحنه و اتاق --12دایی‏وانیا

مجاور

خارج از صحنه در 2131سه‏خواهر

نقطه ای دور از آن

----2باغ‏آلبالو

ول 2- اجزاء سازنده ی انجام مقابله ی نهايی)درون و بیرون از صحنه( جد

نمودار 1- روند نزولی تأثیر سلاح گرم در ساخت پايان بندی پنج درام اصلی چخوف

نتیجه  گیری

ف همان گونه که مشاهده شد پايان بندی يک درام در وضعیتی ارگانیک با سایر اجزا درام قراردارد. 
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نطفه ی »پايان« در »آغاز« نهاده شده است و آن همان پرسش اساسی درام است که در پرده اول يا 

به نوعی در »آغاز« مطرح می شود و نویسنده در طی پرداخت درام و کشمکش های آن در »پايان« به 

آن پاسخ می دهد. اما اين پاسخ گويی حول و حوش مفهوم مقابله ی نهايی شکل می گیرد. وضعیتی 

که نیروهای مخالف درام تمام قد در مقابل هم صف آرايی می کنند تا از سخت ترين نبرد پاسخ نهايی 

زاده شود. در درام های هوشمندانه چخوف اين نکات به درستی و روشنی مراعات شده و بنابه 

عاملی  به عنوان  گرم  است. سلاح  داده شده  مناسب خود  بندی وزن  پايان  هر  به  داستان  الزامات 

پايان بندی  تاريخی – اجتماعی، در ساخت  نهايی و هم چنین عاملی  انجام مقابله ی  ساختاری در 

درام های چخوف نقشی اساسی ايفاء می کند. سلاح گرم در بیشتر درام های چخوف حضور دارد 

تأثیر سلاح گرم در ساخت  و نقش هايی متنوع و متفاوت را عهده دار می شود. در بررسی میزان 

نزديک  درام نویسی چخوف  دوران  پايان  به  که هرچه  درام های چخوف مشخص شد  پايان بندی 

می شويم میزان اين تأثیر گذاری کاهش می يابد. به عبارتی هرچه چخوف جلوتر آمده است، نویسنده 

برای حل مقابله ی نهايی در درام از عاملی خارجی و پرسروصدا و پررنگ کمتر بهره می گیرد و برای 

انجام اين مقابله به تکنیک های ظريف تری متوسل می شود، به طوری که در ایوانف خودکشی در 

درون صحنه و درمقابل چشم تماشاگران و ديگر بازيگران حاضر در صحنه، و در مرغ دریایی در 

اتاق کناری و با صدای شلیکی خفیف، در دایی وانیا کسی کشته نمی شود، در سه خواهر نه تنها 

در صحنه هیچ سلاح گرم يا شلیکی وجود ندارد بلکه صدای دوئل آن قدر دور و خفیف است که 

آلبالو چخوف برای انجام مقابله ی نهايی از سلاح گرم چشم  توجهی را جلب نمی کند و در باغ 

می پوشد و برای سرانجام آن نبرد پنهان و بزرگ تنها به صدای دور و هول آور تبری بر تنه ی درختان 

و سیم تاری که انگار پاره شده، قناعت می کند. در اين سیر معنادار از سلاح گرم به سلاح سرد و 

حتی به نوعی حذف سلاح، نوعی پختگی در اجرای پايان بندی مشاهده می شود که نشان از در 

اوج بودن چخوف در دوران درام نویسی خویش است. ازنگاهی ديگر نیز کم رنگ شدن اين شیئی 

سنتی زندگیِ روسی در حل منازعات و رويارويی های نیروی های متضاد موجود در جامعه روسیه 

را می توان نشانگر شروع دورانی جديد در زندگی مردمان آن ديار و کنار گذاشتن شیوه های قديمی 

حل مسايل درونی و بیرونی زندگی آدم های آن سرزمین سرد و پهناور به حساب آورد. کما اينکه در 

يک وضعیت پیش گويانه تنها يک سال پس از تحریر و اجرای باغ آلبالو مردم روسیه شروع تازه 

ای را با انقلاب 1905 رقم زدند.
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1. Anton Chekhov
2. Maxim Gorky
3. The Cherry Orchard
4. Aristotle
5. E.M. Forster
6. David Ball

7. برای نوشتن اين قسمت از کتاب زیر بهره برده  ايم:
	  چوادکف و ديگران، بوطیقای‏چخوف،)1388(، ترجمه دکتر قدرت قاسمی پور، چاپ اول، تهران، 

رسش.

8. Hamlet
9. Oedipus
10. Oedipus the King
11. Willy Loman
12. Death of a Salesman

13. رای نوشتن اين قسمت از کتاب  های زیر بهره برده  ايم:
	  تروايا، هانری،)1383( چخوف، ترجمه علی بهبهانی، چاپ دوم، تهران، نشر ناهید.

	  باقری، محمد،)1381( چخوف،گرد آوری و ترجمه محمد باقری، تهران، نشر مینا.

14. Ivanov
15. Borkin
16. Lvov

 17. برای نوشتن اين قسمت از کتاب  های زیر بهره برده  ايم:

داستانی، چاپ اول، تهران، چشمه. سینمای  در  فیلمنامه  تئوری  های  	  شهبازی، شاهپور،)1390( 
قدم، معصومه امین، چاپ اول، تهران، قاب. به  قدم  نویسی  	  کسری، مارش،)1383( نمایشنامه 

	  اخوت، احمد،)1371( دستور زبان داستان، چاپ اول، تهران، نشر فردا.
•  Richardson, Brian. Narrative Dynamics: Essays on Time, Plot, Closure, and 

Frames. Ohio State University Press, 2002
18. Lyebedev
19. The Seagull
20. Treplev
21. Nina
22. Trigorin
23. Uncle Vanya
24. Serebryakov
25. Sonya
26. Telegin
27. Astrov
28. Yelena Andreyevna
29. Maria Vasilyevna ف
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30. Voynitsky
31. Three Sisters
32. Irena
33. Soliony
34. Baron Toozenbach
35. Madame Ranevskaya
36. Gayev
37. Charlotta
38. Yepikhodov
39. Lopakhin
40. Firs
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سیمین امیريان      عضو هیت علمی دانشگاه آزاد اسلامی واحد تهران مرکزی

فريندخت زاهدی     دانشیار دانشكده هنرهای نمایش و موسیقی ،پردیس هنرهای زيبا،دانشگاه تهران  
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59

چكیده

تغییرات اجتماعی، اخلاقی، اقتصادی و فرهنگی يك جامعه در چهارچوب كیفی آن با شاخص 

توسعه به تعريف درمی آيد. در شاخص های بنیادی توسعه، امر فرهنگ و مدیريت ازجمله موارد 

قابل اهمیت شناخته شده است. با نگاهی دقیق به رابطه هنر و ادبیات با توسعه فرهنگی و ملی هر 

اين  برد زیرا ازطريق  اين عناصر فرهنگی در جريان توسعه پی  تأثیر بلامنازع  به  جامعه، می توان 

عناصر است که میراث و تاريخ يك جامعه در تداومی روشمند با سازوكاری متقابل از كنش ها 

و واكنش های اجتماعی شناسايی می شوند. ازاين منظر، در اين تحقیق سعی شده است رابطه میان 

مدیريت هنرهای نمایشی به عنوان رسانه فرهنگی با امر توسعه بررسی شده و موارد كلیدی مربوط 

به دو حوزه توسعه و فرهنگ در ارتباط با هنرهای نمایشی بررسی شود. سنجش و بررسی میزان 

استقبال  و  ارايه شده  آثار  کیفیت  به  توجه  و  نمایشی  هنرهای  حوزه  در  انجام گرفته  حرفه ای  کار 

اين  اثربخشی و کارايی  فرآيند  اندازه گیری طول زمان مورداستفاده می تواند  مخاطبین و هم چنین 

هنر و مدیريت اعمال شده بر آن را تعیین کند. ازاين طريق می توان تأثیر توسعه اقتصادی سیاسی و 

اجتماعی و تعامل میان توسعه گران اين عرصه ها را در رابطه ای ديالكتیكی بین عوامل غیرفرهنگی 

و فرهنگی موردارزيابی قرار داده و آن دسته از اولويت های راهبردی را كه در روند توسعه موثرند، 

شناسايی كرد.

ارزيابی عملكرد،  برنامه ریزی،  فرهنگی و غیرفرهنگی،  نمایش، عناصر  واژگان کلیدی: مدیريت 

توسعه.
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مقدمه

تا نیم قرن پیش توسعه اقتصادی شاخص تعیین كننده به حساب می آمد و تولید ملی در زمینه های 

درآمد سرانه  به  آن  تقسیم  و  ملی  درآمد  احتساب  با  مادی  در آمدهای  و سایر  و خدمات  صنعت 

واژه  نشد،  رفاه  عامل  به تنهايی  ثروت  كه  آن جا  از  اما  می شد.  شمرده  اقتصادی  توسعه  شاخص 

بسیار  مادی  امکانات  از  و هرچند  دارند  ثروتمندی وجود  توسعه مطرح شد. چنان که كشورهای 

فرهنگی  معتبر  عناصر  نبود  امر  اين  دلیل  آيند.  نمی  به حساب  توسعه يافته  ولی  هستند  برخوردار 

در میان سایر خصوصیات اجتماعی آن هاست که در قالب تعاريف و معیارهای توسعه در جهان 

و  می شوند  واقع  موثر  توسعه  روند  در  فرهنگی  عوامل  كدام  ديد  بايد  بنابراين  نمی گنجد.  فعلی 

معیارهای پذیرفته شده فرهنگ در جهان امروز بر چه پايه هايی استوار است. در كنفرانس جهانی 

يونسكو در مكزيك گفته شده است كه "عوامل تشكیل دهنده يك فرهنگ  سیاست های فرهنگی 

)پهلوان،1382: 178(.  اجتماعی:  گروه  يا يك  متمایز كننده يك جامعه  تمامی خصوصیات  يعنی 

سوال اين جاست، در کشورهايی که با وجود ثروت مادی، توسعه نیافته محسوب می شوند کدام يک 

ازعوامل تشكیل دهنده فرهنگی غايب است. چنان چه فرهنگ را كلیت تامی بشناسیم که ویژگی  های 

معنوی، مادی، فكری و احساسی يك گروه اجتماعی را مشخص می كند،  به اعتبار كنفرانس مكزيك 

بايد به عوامل زیر توجه داشت: "سنت و باورها، حقوق بنیادی انسان ها، نظا م های ارزشی و نحوه 

زندگی" )پهلوان،1382: 178(.

آنچه در يک جامعه می تواند هر چهار ویژگی يادشده در تعريف فرهنگ را متبلور کند، فعالیت های 

ادبی و هنری آن جامعه است که در روند تاريخ زنده مانده و هويت ملی آن را شکل می دهد.

با نگاهی دقیق به رابطه عوامل بالا با هنر و ادبیات هر جامعه، می توان به تأثیر بلامنازع اين عناصر 

فرهنگی در جريان توسعه پی برد زیرا می توان ازطريق اين عناصر، میراث و تاريخ يك جامعه را 

در تداومی روشمند با سازوكاری متقابل از كنش ها و واكنش های اجتماعی ارزيابی کرد. هم چنین 

تأثیر توسعه اقتصادی سیاسی و اجتماعی و تعامل میان توسعه گران اين عرصه ها را در رابطه ای 

اولويت های  از  آن دسته  و  داده  قرار  ارزيابی  مورد  فرهنگی  و  غیرفرهنگی  عوامل  بین  ديالكتیكی 

راهبردی را كه در روند توسعه موثرند؛ شناسايی كرد.

"در سند چشم انداز 20 ساله و برنامه چهارم توسعه دولت و مطابق سند تلفیقی اسناد بخشی و 

فرابخشی برنامه چهارم توسعه نیز كه مطابق صورتجلسه تاريخ 84/5/5 ابلاغ گرديده، يکی از موارد 

ذکر شده »ظرفیت ها و قابلیت های بخش فرهنگ« می باشد که استنادی است بر اهمیت عناصر و 

شاخه های موثر فرهنگی که هنر نمایش يکی از انها محسوب می شود.")سايت امور مطبوعاتی و 

اطلاع رسانی،7:1394(
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شاخص های کلی توسعه  •

درنگاهی كلی،  شاخص های توسعه را به چهار دسته تقسم كرده اند:

مثل  می دهند.  شكل  را  پايدار  توسعه  بنیان  كه  بنیادی  )زیرساختی(  يا  علمی  شاخص های   -"1

صنعت و اقتصاد كه شامل طراحی و مهندسی و همچنین روابط بینا بخشی است، ساختار توزيع 

و ساختار های سیاسی و فرهنگی.

2- شاخص های میانجی،  كه همان ابزارهای تولید هستند و مواردی مانند ساختار اداری، پولی، 

،  امنیت اجتماعی، روابط خارجی و مدیريتی را شامل می شود.  جمع تولید و تجارت

3- شاخص های غائی، شامل افزایش استانداردهای زندگی با توجه به سهم شهروندان از مسكن، 

امور  )سايت  فرهنگ."  و  اقتصاد  زمینه های  در  جهانی  هم پیوندی  همچنین  و  فرهنگ  و  تغذيه 

مطبوعاتی و اطلاع رسانی،7:1394(

در  جامعه  يك  اقتصادی  و  اخلاقی  فرهنگی،  اجتماعی،  تغییرات  مجموعه  بینیم،  می  چنان که 

چهارچوب كیفی آن با شاخص توسعه به تعريف درمی آيد. از آن جا كه موضوع موردنظر ما در اين 

تحقیق به بخش فرهنگ و مقوله توسعه ارتباط پیدا می كند از پرداختن به مواردی چون نقش توزيع 

اقتصادی  به حوزه  بیشتر  به طور كلی كه  مادی  رفاه  ارتباطات و  آموزشی،  امكانات  درآمد، مسكن،  

مرتبط هستند، صرف نظر می كنیم تا با نگاهی دقیق تر به مدیريت هنرهای نمایشی به عنوان بخش 

مهمی از فعالیت های فرهنگی و رابطه آن با توسعه فرهنگی بپردازيم.

حال چگونه می توان هنر نمایش را به مثابه يكی از عناصر فرهنگی در ارتباط با شاخص های توسعه 

بررسی كرد؟

چنان چه می بینیم نقش فرهنگ و مدیريت در هر سه شاخص توسعه موردتوجه قرار گرفته، و در 

بخش شاخص های بنیادی، بخش شاخص های غايی ازجمله موارد بااهمیت ذكر شده است. به گفته 

با موضوع کنش و واکنش. جريان  دارد  تنگاتنگ  پیوندی  تاثیر فرهنگی توسعه  پهلوان، "موضوع 

کنش و واکنش در واقع به معنای تن دادن به تکان فرهنگی است که بر اثر ناسازگار بودن برخی 

"حوزه" ها به هم و همچنین آهنگ تغییر در هر جامعه پديد می آيد" )پهلوان، 1382: 205(.

در ارتباط با شاخص مهم ديگر توسعه، يعنی شاخص های میانجی، امنیت اجتماعی )در اين مورد 

حمايت حرفه ای( را اصلی اساسی در مدیريت دانسته اند. به تعداد دانش آموختگان و دست اندرکاران 

سنتی و حرفه ای اين هنر، عدم توازن بین متقاضیان، دانش آموختگان و دست اندکاران اين حرفه و 

عناصر زیرساختی مدیريت کلان در حوزه فعالیت های نمایشی قابل تامل است، زیرا حفظ توازن 

عرضه و تقاضا در همه زمینه های فرهنگی نیز چون زمینه های اقتصادی ضرورتی آشکار است. "در 

مقایسه تطبیقی بین وضعیت هنرهای نمایشی در ایران و فرانسه، با توجه به يکسان بودن تقريبی 

ود  جمعیت در کشور، آمارها نشان می دهد تعداد 1500 مرکز نمایش در فرانسه سالانه پذیرای حد
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25 میلیون تماشاگر می باشند که در اين مراکز بیش از 300 گروه هنری و در مجموع 90000 نفر 

به کار اشتغال دارند. اين مراکز در سال 2004 مبلغ 741 میلیون يورو يارانه دولتی دريافت کرده اند. 

")ايوبی، 1388: 36( اين درحالی است که مراکز نمایشی در ایران از تعداد انگشتان دست تجاوز 

نکرده و با وجود افزایش روز افزون جمعیت و استقبال نیروی جوان که نیروی عظیمی از جمعیت 

کل کشور را تشکیل می دهند، هیچ گونه رويکرد جدی برای گسترش و توسعه زیرساختی درحوزه 

اين هنر انجام نپذیرفته است. در چنین شرايطی امکان پرداختن به مدیريتی کار آمد، چنان که بتواند 

اين حوزه را در روند توسعه به عنصری فعال تبديل کند، ضرورت غیرقابل انکار است.

بررسی  در  به شاخص های ضروری  به اوضاع موجود  با توجه  آيا می توان  اين است،  حال سوال 

عملکرد مدیريت سازمان های فرهنگی ـ هنری در حوزه نمایش دست يافت؟

آيا می توان با تعیین ارزش های موردنظر در ارتباط با مسايل بیرونی و درونی مربوط به هنر نمایش 

ابعاد ارزشی و کانون توجه آن را در امر مدیريت مشخص کرد؟

از آنجا که سازمان های فرهنگی مربوط به يکديگر و هم چنین مربوط به هنرهای نمایشی هستند، می 

توانند در ارتباط تنگاتنگ از ثبات و پايداری قوی تری برخوردار شوند زیرا توسعه هر نهاد اجتماعی 

در گرو پشتیبانی انسانی در درون و بیرون آن است، و نشان دهنده ارزش ساختاری آن نهاد و انسجام 

سازمانی و مهندسی سازمانی آن نهاد در ارتباط به سایر نهادهای اجتماعی است. به عبارت ديگر، 

می توان با استفاده از فرايند مدیريت، عملکرد و فعالیت های هنرهای نمایشی در جامعه ایرانی را 

با شیوه ای آگاهانه در مسیر پیشرفت و توسعه و کسب نتايج مطلوب در اين حوزه فراهم ساخت. 

اين فرايند، با دانستن اينکه خدمات اين حوزه هنری تاچه اندازه جواب گوی نیازهای جامعه بوده و 

توانايی تأثیرگذاری بر روند توسعه را دارد، امکان پذیر می شود.

است.  قابل ارزيابی  نتیجه  و  محتوی  تکنیک،  از  بعد  هنری  فعالیت های  کیفیت  ازسوی ديگر 

بدين معنا که هر فعالیت هنری ازيک طرف بايد بر ضوابط و قوانین خاص آن فعالیت استوار باشد و 

ازطرف ديگر بايد درراستای ارزش های پذیرفته شده و اهداف فرهنگی- هنری جامعه باشد، که هم 

وين مدل ارزيابی استاندارد و ارايه بهترين راه  ارزيابی کمی و هم کیفی فعالیت های نمایشی به تد

حل از بین مجموعه ای از راه حل های احتمالی است. اين مهم، ازطريق تعیین آمار و ارقام بهینه ای 

امکان پذیر است که بتواند به تصمیم گیری با ارزيابی علمی کمک کند.

"لوردکلوی" يادآور می شود:

"وقتی شما می توانید چیزی را اندازه بگیريد و آن را به صورت عددی توصیف کنید، نمايانگر علم 

و دانش شما درباره آن است. ولی وقتی نمی توانید چیزی را به صورت کمی توصیف کنید، دانش 

شما درباره آن ناکافی است. ممکن است شما در مورد آن پديده مقداری آگاهی داشته باشید اما به 

سختی می توانید ادعا کنید که راجع به آن پديده علم داريد")کلوی، 1994: 123(.
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اين نوع بررسی فوايد بسیارزيادی دارد که مهم ترين آن ها عبارتند از: تلاش برای ارايه تصویری 

اصطلاحات  و  کلی گويی  از  گزيدن  دوری  هنری،  فرهنگی-  فعالیت های  از  روشن  و  منسجم 

 کیفی، مستندسازی برنامه های بودجه ریزی در زمینه امور فرهنگی- هنری، امکان پیش بینی 
ً
صرفا

سرمايه گذاری های فرهنگی و آسان سازی روش ارزيابی امور فرهنگی- هنری.

با توجه به اين که امور فرهنگی- هنری دارای زمینه گسترده ای است، میزان پیچیدگی در عرصه 

آنها نیز واقعیتی انکار ناپذیر است. اين پیچیدگی و عدم تمایز مرزهای امور فرهنگی-  ارزيابی 

تمام  با  را  فرهنگی-هنری  فعالیت های  ارزيابی  که  است  ازجمله مسايلی  با سایر بخش ها  هنری 

ضعف  فوق  عرصه های  در  کمی  عملکرد  ارزيابی  نبود  زیرا  می سازد،  ضروری  آن  پیچیدگی های 

مدیريت را به همراه خواهد داشت و ضعف مدیريت نارسايی کیفی را باعث خواهد شد.

سهم  به  توجه  با  زندگی  استاندارهای  افزایش  غايی،  شاخص  های  توسعه،  شاخص  سومین  در 

شهروندان از فرهنگ و هم پیوندی جهانی در زمینه های فرهنگی نیز پیش بینی شده است.

سؤالی که در اين جا مطرح می  شود اين است که آيا در ويترين جامعه ایرانی به همان اندازه که به 

غذای بهتر، مسکن بهتر، بهداشت و آموزش بهتر بها داده می شود، به خدمات فرهنگی و هنری 

نیز اهمیت داده می شود يا خیر؟ چنان چه معتقد باشیم که همه اين عوامل در کنار يکديگر  بهتر 

تعداد  افزایش  به  نیاز  می شود،  سبب  را  اجتماعی  توسعه  نتیجه  در  و  ملی  امنیت  سیاسی،  ثبات 

فرهنگی  و  فکری  ارتقای  هدف  با  عمومی  کتابخانه های  و  نگارخانه ها  سینما،  نمایش،  سالن های 

جامعه ضرورتی اجتناب ناپذیر خواهد بود. آنچه مسلم است افزایش معیار زندگی با توجه به سهم 

شهروند در دسترسی به امکانات فرهنگی موجب ارتقاء قوه ذهنی و ثبات و پايداری ارزش  های 

اخلاقی و معنوی شده و هم پیوندی جهانی را در مسیر توسعه هموار می سازد.

عنوان  با  مقاله ی خود  در  ژاپن  در  دانشگاه شووا  فرهنگی  واتانابه، متخصص مسايل  هیرو  میچی 

"هنرهای تجسمی پس از دوران ملی گرايی" يادآور می شود:

"مناسبات فرامرزی کم کم قاطعیت بیشتری از نمايندگی ملی پیدا می کند، و پیوستگی چند فرهنگی 

منتقدان،  هنرمندان،  عهده ی  بر  اين  دارد؛  اهمیت  خاص  فرهنگ  يک  با  داشتن  هويت  از  بیش 

صاحب نظران گالری ها و موزه هاست که آن ترکیب محلی و جهانی را به وجود آورند که می توانیم 

اصطلاح »جهان محلی شدن« را درباره اش به کار بريم، اصطلاحی که توسط بازرگانان ژاپنی باب 

با هم  به شیوه ای  را  انعطاف پذیری کسانی دلالت کند که جنبه های شاخص فرهنگ ها  به  تا  شد 

می آمیزند که با فرهنگ جهانی نوين همراهی داشته باشد" )واتانابه، 1378: 256(.

با بررسی رابطه مدیريت هنر نمایش و روند توسعه شايد بتوان جايگاه اين قديمی ترين هنر جهانی 

بوده است در  ارتباطات فرهنگی موثر در توسعه جوامع  ابزار سنتی  اندیشه و  تبادل  را كه عرصه 
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كشورمان شناسايی كنیم.

ی، نقش هنر كه عملكرد هنرهای نمایشی آن موردنظر اين پژوهش است، ارايه سمبلیك 
ّ
در مفهومی كل

از رابطه انسان با طبیعت )واقعیت- محیط( و نقش هنرمند، آفرينش آن دسته از جنبه های واقعیت 

است كه از سرشت اصیل انسانی مايه گرفته است و در جست وجوی حقیقتی خاص در رابطه با 

، تصویر و حركت، هدف متعالی رسیدن  ارزش های معنوی است. هنر همواره ازطريق زبان، صورت

به كمال انسانی را پی گرفته است و در موضع بخشی از فرهنگ جوامع عمل كرده است. در اين جا 

لازم به نظر می رسد تعريف جامعی از كلیتی كه هنر جزيی از آن می باشد يعنی فرهنگ ارايه شود.

و  مذهبی  فكری،  سیاسی،  اجتماعی،  زندگی  جنبه های  همه ی  شامل  وسیع،  مفهوم  در  فرهنگ 

زيبايی شناسی يك ملت است. به عبارت ديگر فرهنگ مجموعه دستاوردهای فكری و زيبايی شناسی 

يك ملت است كه در فرهنگ مختصر آكسفورد آن را شامل "هنرها و سایر نمودها و آفرينش های 

فكری جمعی انسان ها" می دانند )مايکل، 1389: 256(.

از ديد يونسكو، فرهنگ مجموعه ای از ویژگی های معنوی، مادی، فكری و احساسی است كه يك 

گروه اجتماعی را مشخص می كند. فرهنگ نه تنها هنر و ادبیات را دربر می گیرد، بلكه شامل آيین 

های زندگی، حقوق اساسی نوع بشر، نظام های ارزشی، سنت ها و باورهاست. اما درنگاهی وسیع تر 

می توان اشاره كرد كه فرهنگ در معنای انتزاعی خود سه كاربرد عمده پیدا می كند: اول به صورت 

يك اسم مستقل و انتزاعی كه فراگرد عام رشد فكری، معنوی و زيبايی شناسانه را می نماياند، دوم 

آنكه كاربردی عام يا خاص پیدا می كند كه معرف روش زندگی معینی است )در يك گروه، مردم، 

دوره، بشريت به طور كلی( و سوم، توصیف آثار و تجربیات فكری كه به خصوص فعالیت های هنری 

را هدف می گیرد )پهلوان، 1382: 16(.

هنرهای نمایشی از دیرباز هنری مردمی بوده و با هدف پیوند شهروندان يك جامعه به  شكل ابزاری 

برای بسترسازی فرهنگی برای عامه مردم به حساب می آمده است. بنابر همین هدف، هنر نمایش 

حركت  جامعه  فلسفی  و  اجتماعی،  سیاسی  تاريخی،  جريان های  با  انداموار  ارتباطی  در  همواره 

هم سويی را طی كرده و در مقام هنری والا،  عملكردی متناسب با روند توسعه داشته است.

شايد مهم ترين نكته ای كه از ابتدای تاريخ نمایش پیشگامان يونانی اين هنر مانند آشیل، سوفكل، 

 اوريپید، اریستوفان و غیره به آن نظر داشته اند، مطرح كردن حقیقت هستی بوده و اين هنر به عنوان 

نتیجه عقايد آنان به حساب آمده است، درنتیجه، رهیافت يونانیان در طرح حقیقت و استنتاج فكری 

ناشی از آن به شكل نمایش، ايجاد زمینه های لازم برای ارتقای فرهنگی و وفاق شهروندان دولت شهر 

)پولس( بوده است، زمینه ای که يکی از عوامل اصلی رسیدن به توسعه اجتماعی است.

پديده های  و  اجتماعی  سیاسی-  فرازونشیب های  با  همراه  متناسبی  منطقی  روند  در  سنت  اين 

غرب وشرق  در  مختلف  فرهنگی جوامع  توسعه  ارتقاء  درجهت  مؤثر  عنصری  فلسفی  فرهنگی- 
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بوده است.

اما در ایران در طول صد سال گذشته با عقب نشینی مناسبات فئودالی و شكل گرفتن طبقه متوسط 

و متعاقب آن عمومی شدن سوادآموختگی و بالا رفتن سطح سواد در دهه های اخیر،  منطق وجودی 

و تحلیل پديده ها و نهادهای اجتماعی، مبتنی بر نیاز اكثريت جامعه قابل بررسی بوده است. از آن جا 

كه هنر نمایش مانند هر پديده ديگری با زندگی مادی زمان خود پیوند دارد، به ناچار با قرار گرفتن 

در شبكه ای از عوامل گوناگون فرهنگی و اجتماعی به عنصری ضروری در عرصه فرهنگی حضور 

يافت و لاجرم طالب نقش موثری شد که می توانست در توسعه فرهنگی و اجتماعی داشته باشد.

بايد اذعان داشت كه هرچند اين هنر در دوره های متفاوت از راه های پرپیچ و خم تاريخی - اجتماعی 

بسیاری در ایران عبور كرده و از تحولات كیفی و كمی فراوانی نصیب برده است، مدیريت اجتماعی 

اعمال شده بر آن وضعیت يک سانی داشته و همواره به دلیل همان اشكالات مدیريتی با كاستی های 

بسیاری نیز دست به گريبان بوده و تا اين زمان نتوانسته است آن چنان كه شایسته اين هنر تأثیرگذار 

است در توسعه فرهنگی جامعه نقش ايفا كند. در بررسی عوامل اين امر می توان موارد زیر را يادآور 

شده و ارتباط آن را با توسعه سنجید:

1(تغییر عوامل فرهنگی با تغییر نگرش مسوولان و مدیران فرهنگی همراه نبوده، زیرا هر فرهنگ 

شاخص های خاص خود را دارد كه منحصر به همان فرهنگ و در بستر تاريخی همان فرهنگ قرار 

گرفته اند.

2( اين هنر از سوی مسوولین به عنوان يكی از اولويت های فرهنگی منظور نشده و از نتیجه عوامل 

برنامه های  ابعاد زیرساختی اين فعالیت را سازمان دهد و  بتواند  تعیین كننده و شكل دهنده ای كه 

راهبردی را درجهت رسیدن به ارزش های توسعه فراهم كند، مورد نظر قرار نگرفته است.

3( ابعاد فرهنگی حاصل از كنش و واكنش اجتماعی اين هنر تجزيه و تحلیل نشده و درنتیجه مسیر 

بازنگری و استقرار معیارهای مربوط به آن در روند عملكرد به طريق علمی ارزيابی نشده است.

4( تعامل میان متولیان و عوامل اين هنر با سایر مراكز فرهنگی توسعه مانند مراکزآموزشی به خصوص 

در مقاطع پايین آموزش مدیريت نشده است. در اين رابطه پژوهش روشمندی که توسط دانشگاهیان 

انجام گرفته و به ابعاد نظری و عملی اين حوزه در ارتباط با زمینه های انسان شناسی، جامعه شناسی، 

روان شناسی و تاريخی پرداخته، بها داده نشده و اجرای آن ها هم چنان معوق باقی مانده است.

5( در مدیريت کلان اين هنر به تأسیس و گسترش هنرستان های تاتر، نه تنها به عنوان امری ضروری 

و زیرساختی توجه نشده، بلکه غالبا اين مراکز مهم آموزشی روبه تعطیلی بوده است. ازاين رو امکان 

آشنايی و توجه فرزندان اين آب و خاک به اين هنر تاثیرگذار، و نقش فرهنگی آن در روند تاريخ 

بشری به نحوی روشمند فراهم نبوده است.

برای ايجاد ارتباط ارگانیك هنر نمایش به مثابه يك رسانه فرهنگی با امر توسعه به دو دسته از عوامل 
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اساسی بايد توجه کرد: اول، آن دسته كه میراث و تاريخ جامعه و غیرقابل تغییر هستند وتداوم آن را 

می نمايانند که اين امر نیاز به آموزش در همه ی مقاطع آموزشی دارد. دوم، دسته ای كه عناصر قابل 

تغییر را در بر می گیرند. اين مهم البته در صورت ايجاد روابط بینا بخشی با تخصص ها و سازمان 

های ديگر امكان پذیر است.

با توجه به دلايل بالا می توان بر کاستی های ضوابط مبتنی بر امر مدیريت علمی و روشمند در اين 

حوزه و نداشتن رويكردهای مبتنی بر اهداف، معیار و چارچوب های استوار در اين حوزه اشاره 

کرد و اين معضل را ناشی از نبود چارچوبی واحد برای تعیین قلمرو آن دانست.

آوردن  فراهم  و  ازپیش تعیین شده  هدف های  تعیین  منطقی،  روش  مدیريت  نظريه های  غالب  در 

امكانان لازم برای تحقق آن هدف هاست زیرا هدف يك سازمان موفق فرهنگی- هنری علاوه بر 

رسیدن به میزان معینی از تولید، خدمت، بهره وری، جلب رضايت مخاطبین، و میزان پیشرفت در 

از طريق شاخص های  مدیريتی  در روش های جديد  مهم  اين  آن است.  تأمین هد ف های  جهت 

طراحی شده به دست متخصصان اندازه گیری می شود تا كارايی يك فعالیت در سازمان های مربوط 

به آن فعالیت براساس ضوابط علمی قابل ارزيابی شود. يكی از مهم ترين عواملی كه در تعیین اين 

شاخص ها موثرند، توجه به رابطه كنش ها و واكنش هايی است كه از تعامل میان تصمیم گیران سطح 

در  كه  را  فرهنگی  اين روش می توان عوامل  مبنای  بر  ناشی می شود.  اجرايی  بالا و تصمیم گیران 

ارتباط با عوامل اقتصادی، فنی،  علمی و فعالیت های اجتماعی است، موردارزيابی قرار داد.

و  دارد  انتزاعی  ویژگی  انسان  فكری  آفرينش های  و  نمودها  سایر  و  هنر  و  فرهنگ  كه  آن جا  از 

ویژگی های  از  اين حوزه ها  در  فعالان  عملكرد  اندازه گیری  نیست،  قابل اندازه گیری  به خودی خود 

متفاوتی نسبت به ویژگی های حوزه كسب وكار برخوردار است. به اين دلیل بومی سازی شاخص هايی 

كه امكان تصمیم گیری بهتر را ازطريق نشان دادن نقاط ضعف و قوت و نیز پیشبرد روند فعالیت ها و 

مشاركت افراد جامعه برای ايجاد انگیزه لازم فراهم كند، ضروری به نظر می رسد. اما اين شاخص ها 

براساس كدام شاخص های مربوط به هنر و توسعه بايد طراحی شود؟

شاخص های مدیریت هنری:  •

الف- شاخص های امور هنری: اين شاخص ها وضعیت عملكرد امور هنری )اعم از پیشرفت يا 

افت( و میزان تحقق اهداف را نشان می دهند. دسترسی به اين امر نیاز به طراحی شاخص هايی 

دارد که مجموعه ای از داده های قابل اندازه گیری و سازمان يافته شناسايی شود.

ب- انواع شاخص ها: شاخص ها ازلحاظ سطح به دو دسته تقسیم می شوند.

1. شاخص های كلان: شاخص هايی هستند كه جهت ارزيابی وضعیت كلی و كلان در سطح ملی 
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مطرح می شوند.

امكان  كه:  به كارگیری شاخص هايی هستند  از  ناچار  فرهنگی- هنری  برنامه ریزان  اين سطح  در 

ارزيابی از تمام عوامل جريان توسعه را  فراهم آورد و پیش بینی اثرات بلندمدت توسعه را بر هنر 

جامعه امكان پذیر سازد.

اثربخشی  و  نتايج  اندازه گیری  و  سنجش  به  كه  هستند  شاخص هايی  رد: 
ُ
خ های  شاخص   .2

فعالیت های هنری و هم چنین وضعیت هنری در بخش ها و زیربخش های مختلف می پردازد.

موارد لحاظ شده در انتخاب شاخص های خرد و كلان با توجه به مدل 360 درجه:

ول شماره 1 جد

كیفیت فعالیت های هنری از سه بعد "تكنیك" "محتوی" و "نتیجه" قابل ارزيابی است. بدين معنا 

كه هر فعالیت هنری از يك طرف بايد بر ضوابط و قوانین خاص آن فعالیت استوار باشد و از طرف 

هم  كه  باشند،  فرهنگی-هنری جامعه  اهداف  و  پذیرفته شده  های  ارزش  راستای  در  بايد  ديگر 

ارزيابی كمّی و هم ارزيابی كیفی فعالیت ها را با توجه به جايگاه های متفاوت آن فراهم می آورد. 

 ، هم زمان بايد آثار و نتايج آن بر مخاطب در دو بعد كمّی و كیفی ارزيابی شود؛ در غیر اين صورت

نمی توان هیچگونه پیشرفتی را در اين زمینه انتظار داشت.

مدیريت امور فرهنگی دارای زمینه ی گسترده ای است كه اين گستردگی به همین میزان نیز موجب 

پیچیدگی عرصه ارزيابی فعالیت های هنری به ویژه هنرهای نمایشی به عنوان هنری ترکیبی شده 

است. اين پیچیدگی و عدم تمایز مرزهای امور فرهنگی به خصوص در اين حوزه هنری با سایر 
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بخش ها از جمله مسائلی است كه مدیريت و ارزيابی فعالیت های اين هنر را با دشواری مواجه 

به  ود کرده است.  توسعه ملی محد نتیجه  در  توسعه فرهنگی و  بر روند  را  اين هنر  تاثیر  و  کرده 

و  اهداف كلان  با  معین  هنر  امور يک  میزان هم سويی  در سنجش  مدیريت  نقش  ديگر،  عبارت 

همچنین سیاست های كلان و راهبردی در ارتباط تنگاتنگ با امر توسعه قلمداد شده و از حساسیت 

فراوان برخوردار است.

 مهمترين موانع مدیريتی و ارزيابی و سنجش فرهنگی- هنری عبارتند از:
ً
معمولا

- وجود داده های آماری ناقص و ناكافی

- نبود چارچوبی واحد برای تعیین قلمرو امور هنری

- دشواری و در مواردی غیرممكن بودن ارزيابی ابعاد كیفی هنری

و  فرهنگی  امر  متولی  به عنوان  اسلامی،  ارشاد  و  فرهنگ  وزارت  ما  دركشور  ازسوی ديگر 

اساسنامه  بنابر  است.  خویش  مجموعه  زیر  نهادهای  طريق  از  هنر  ازجمله  آن  زیر مجموعه های 

برنامه های  انجام  در  همکاری  )ازطريق  كند:  می  دنبال  را  زیر  اهداف  وزارت خانه  اين  داخلی، 

فرهنگی و هنری هم چنین پروژه های پژوهش(

- رشد فضايل اخلاقی براساس ايمان و تقوی

- استقلال فرهنگی و معنويت جامعه از نفوذ فرهنگ اجانب

- اعتلای آگاهی عمومی در زمینه های مختلف و شكوفايی استعدادها و روحیه تحقیق و تتبع و 

ابتكار

- رواج فرهنگ و هنر اسلامی

- آگاهی جهانیان نسبت به مبانی و اهداف انقلاب اسلامی

به خصوص مسلمانان جهان و مستضعفان  اقوام مختلف  و  ملل  با  فرهنگی  مناسبات  - گسترش 

جهان

- فراهم آمدن زمینه های وحدت میان مسلمین

چنان كه ذكر شد در میان شاخص های زیرساختی علمی و بنیادی برای توسعه، ساختارهای فرهنگی 

نیز پیش بینی شده و از اهمیت خاص برخوردار است. در موارد بالا اشاره ای به لزوم گسترش منابع 

زیرساختی برای رسیدن به اهداف ذکر نشده است. با توجه به اينکه در بررسی مسايل زیرساختی 

در حیطه فرهنگ توسط نهادهای مربوط به فعالیت های نمایشی، آمار های دقیقی كه وضعیت موجود 

را ارايه دهد، ناكافی است؛ می توان با نگاهی به درصد نرخ جمعیت در ایران و تعداد سالن های 

نمایش، عدم هماهنگی بین نیاز جامعه و انبوه متقاضیان اين هنر را به آسانی دريافت. در نتیجه اين 

عدم توازن، امكان استفاده علمی و مبتنی بر نظريه های جامعه شناختی از اين شاخه اساسی در حوزه 

فعالیت های فرهنگی و ارتباط آن با روند توسعه اجتماعی را نومیدانه پیش بینی کرد.
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هم چنین در بین شاخص های علمی و بنیادی توسعه به مقوله روابط بینابخشی حوزه های مرتبط 

بینابخشی در تنها مركزی كه متولی فعالیت های هنر نمایش  اشاره شده است. در بررسی روابط 

رويكرد  از  بینابخشی  رابطه  ارشاد اسلامی،  و  فرهنگ  وزارت  نمایشی  هنرهای  مركز  يعنی  است، 

بوده است و همین  تداوم لازم  و  استقرار  ون  بد  ، در اين صورت و  نبوده  برخوردار  سازمان يافته ای 

امر باعث نبود كارآيی و اثربخشی لازم در فعالیت های مشاركتی بخش های مختلف اين مركز بوده 

است.

يكی از معضلات مدیريتی در فرايند عملكرد نهادهای فرهنگی- هنری نه تنها در بعضی موارد نبود 

عدم رويكرد، استقرار و يا بازنگری در روابط بینابخشی اين سازمان ها است، بلكه نداشتن شناخت 

و بی توجهی سازمان هايی است كه در زمینه های آموزشی و تربیتی فعالیت دارند و به اهمیت ارتباط 

و امكان استفاده از هنر نمایش به عنوان هنری انسان ساز واقف نیستند. اين مشكل از دیرباز عاملی 

میان سازمان های فرهنگی- هنری و سایر سازمان ها  در  بینابخشی  تعامل های روابط  در  اساسی 

باعث  اين حوزه،  در  مدیريت  در روند  كاربردی  برنامه ریزی  و  نداشتن كارآيی لازم  و  است  بوده 

كه  است  مشاركتی  مدیريت  زیرا روش های  است؛  توسعه شده  دایره  از  اين حوزه  ماندن  بیرون 

درجه ی اثر بخشی فعالیت نهادها را قابل اندازه گیری می كند. هنرهای نمایشی در ارتباط با نهادها و 

سازمان های اداری و تخصصی فرهنگی- هنری زیر می تواند از راهکارهای بینابخشی عديده ای 

بهره مند شود:

- موسسه پژوهشی فرهنگ و ارتباطات

- شورای عالی انقلاب فرهنگی

- کمیسیون فرهنگی مجلس

- صداوسیما

- ستاد مبارزه با مواد مخدر

- سفارت های كشورهای خارجی

- بنیادشهید

- بنیاد امور جانبازان و ايثارگران

- نیروی انتظامی جمهوری اسلامی

- واحدهای فرهنگی نیروهای سه گانه

- وزارت آموزش وپرورش

- فرهنگستان هنر

- سازمان فرهنگی- هنری شهرداری

- كانون پرورش فكری كودكان
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- حوزه هنری سازمان تبلیغات

- خانه تئاتر

- خانه هنرمندان

- اساتید دانشگاه ها و مراكز آموزشی

- هنرمندان باسابقه و مجرب

- ارتباط و حمايت از پژوهندگان، هنرمندان و دست اندرکاران تئاتر ملی

)C.A.T( مركز تئاتر آسیايی -

)ITI( تثبیت عضويت تئاتر ایران در موسسه بین المللی تئاتر -

- برگزاری گردهمايی مربوط به نمايندگان ITI در ایران

- ارتباط با انجمن های پژوهشی خاص درام نویسان بزرگ جهان

پیشنهاد تحقیق:

بیشنهاد اين تحقیق برای دستیابی به تعالی نسبی در اين حوزه تعهد مدیريت به هشت اصل است 

كه عبارتند از:

- نتیجه گرايی

- دستیابی به نتايجی كه رضايت همه ی ذی نفعان را دربر داشته باشد.

- مخاطب گرايی ازطريق خلق ارزش های مطلوب و موردنیاز جامعه

- رهبری و پايداری هدف: رهبری دوراندیش و الهام بخش، همراه با ثبات در مقاصد

- مدیريت بر مبنای فرآيندها و واقعیت ها: مدیريت سازمان از طريق مجموعه ای از سیستم ها، 

فرآيندها، واقعیت های مرتبط و به هم پیوسته

- توسعه و مشاركت كاركنان: حداكثر کردن مشاركت کردن كاركنان ازطريق توسعه و دخالت دادن 

آن ها در امور.

- يادگیری، نوآوری و بهبود مستمر، به چالش طلبیدن وضع موجود و ايجاد تغییر به منظور نوآوری 

و خلق فرصت های بهبود با استفاده از يادگیری توسط  همه ی عوامل

- توسعه مشاركت، توسعه و حفظ همكاری هايی كه برای سازمان ارزش افزوده ايجاد می كند.

- پاسخ گويی عمومی، فراتر رفتن از چارچوب حداقل الزامات قانونی كه سازمان در آن فعالیت 

می كند و تلاش برای درك و پاسخ گويی به انتظارات جامعه ازطرف سازمان های متولی اين هنر با 

هدف تكامل تدريجی. دستیابی به هدف های کلی و راهبردی مطرح شده در بالا، خط مشی های 

زیر را می توان ارايه کرد:

خط مشی و راهبرد فعالیت های نمایشی
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1- تشكیل شورای راهبردی تئاتر

وين نظام نامه فعالیت های نمایشی 2- تد

3- ايجاد چشم انداز درازمدت برای جايگاه تئاتر ایران در جهان

4- تقويت نظام برنامه ریزی تئاتر براساس نتايج مطالعات و تحقیقات

5- طراحی ساختار ارتقا پیافته مدیريت هنرهای نمایشی

6- طراحی ساختار ارتقاء يافته تولیدات هنرهای نمایشی

7- كوشش در گسترش فرهنگ سازی و اطلاع رسانی در حوزه هنرهای نمایشی و ارتباط اندام وار 

اين هنر با فرهنگ ملی

8- ايجاد پژوهشكده هنرهای نمایشی به منظور ايجاد ارتباط مؤثر بین تئاتر و جامعه

9- ايجاد شورای هنرهای نمایشی استان ها

10- كشف و پرورش استعدادهای جوان و حمايت از آن ها

11- تلاش در جذب و مشاركت حامیان اقتصادی و فرهنگی

12- واگذاری امور تصدی گری به بخش های غیردولتی و افزایش مشاركت بخش خصوصی در 

تولیدات نمایشی

13- ايجاد زمینه برای فعالیت سازمان های غیردولتی يا  Ngoهای نمایشی

14- ارتقاء سطح تبادلات بین ا لمللی به منظور تبادل تجارب تئاتری

15- مشاركت و حمايت از برگزاری جشنواره های نمایشی ملی و بین المللی

به وضعیت  توجه  با  ديگر  در كشورهای  به كاررفته  الگوهای  تطبیقی جهت  16- سیستم مطالعه 

فرهنگی و اجتماعی ایران

17- حمايت ساختار حقوقی و قانونی هنرمندان

18- حمايت از تأسیس باشگاه های كارآفرينی برای هنرمندان تئاتر

19- تخصصی كردن سالن های نمایش

20- دستورالعمل پیش بینی برنامه سالانه دفتر هنرهای نمایشی

21- راه اندازی موزه هنرهای نمایشی

22- برگزاری موزه های كوتاه مدت تخصصی هنرهای نمایش

23- ايجاد سیستم برنامه ریزی جامع و بررسی استراتژيكی اهداف دفتر هنرهای نمایشی

وين برنامه های كلی با همكاری واحدهای ذی ربط 24- تعیین اهداف، سیاست گذاری و تد

اهداف  و  برنامه ها  وين  تد در  جمعی  خرد  از  استفاده  و  تعامل  به منظور  جلسات  تشكیل   -25

بلندمدت، میان مدت و كوتاه مدت دفتر هنرهای نمایشی

26- انجام مطالعات لازم جهت هدف گذاری و تعیین خط مشی و وظايف واحدهای مختلف دفتر 
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هنرهای نمایشی درراستای تحقق اهداف

وين آيین نامه ی موزه ی هنرهای نمایشی 27- تد

1-27- ايجاد و برپايی نمایشگاه ها با موضوعات ویژه هنرهای نمایشی

2-27- ايجاد ارتباط میان موزه و پژوهشگران

3-27- ارتباط با موزه ی تئاتر كشورهای خارجی

4-27- هماهنگی با مراكز استان ها و انجمن های نمایش شهرستان ها برای فرهنگ سازی دانش 

موزه ای به منظور حفظ و نگهداری میراث نمایش شهرستان ها

28- وجود سیستم بهینه ی پرداخت حق الزحمه ی هنرمندان

نتیجه گیری

به طور خلاصه در بررسی کمبود امکانات فرهنگی به ویژه در حوزه هنرهای نمایشی، عامل اصلی 

ناديده گرفتن عناصر چند گانه ای مانند عدم توجه به آموزش اين هنر در سطوح مختلف تحصیلی، 

در  هنر  اين  زیرساختی  زمینه های  گسترش  برای  کافی  بودجه  تخصیص  و  برنامه ریزی  راهبردی 

ودتر، نبود نگرش مدیريتی مبتنی  مدیريت کلان اجتماعی است. در اين ارتباط و در سطح محد

بر اثربخشی و کارآيی اين هنر در پیشبرد هدف های فرهنگی، و ارزيابی عملکرد اين شاخه مهم 

فرهنگی تأثیر اين هنر را بر روند توسعه اجتماعی و فرهنگی تصنیف کرده است.

کیفیت  به  توجه  و  نمایشی  هنرهای  حوزه  در  انجام گرفته  حرفه ای  کار  میزان  بررسی  و  سنجش 

آثار ارايه شده و استقبال مخاطبین و هم چنین اندازه گیری طول زمان مورد استفاده می تواند فرآيند 

اثربخشی و کارايی اين هنر و مدیريت اعمال شده بر آن را تعیین کند. از آن جا که در سازمان های 

کرد،  اندازه گیری  را  درون سازمان  کارآيی  يا  بازدهی  می  توان  به سختی  هنری  و  فرهنگی  آموزشی، 

ارايه شده  تعريف  ياد شده،  نهادهای  عملکرد  بررسی  برای  زیرا  بود  خواهد  مفید  اثربخشی  روش 

عبارت است از: توان سازمان در تأمین هدف هایش. چنان که در تعريف شاخص های اصلی توسعه 

يادآور شديم، هدف های فرهنگی ازجمله عناصر اصلی در هر سه شاخص گنجانده  شده است، 

بنابر همین اصل، چنان چه هدف نهادهای متولی هنرهای نمایشی را در ايجاد ارتباط با جامعه و در 

جهت توسعه فرهنگی– اجتماعی دانسته و لزوم برقراری ارتباط ازطريق اعمال مدیريت علمی مبتنی 

بر ارزيابی عملکرد قرار دهیم، اين شاخه مهم فرهنگی خواهد توانست در توسعه ملی، اثر بخشی و 

کارآيی لازم را پیدا کند. قضاوت شخصی افراد هیچ گاه نمی تواند ملاك مناسبی برای ارزيابی يك 

به تهیه استانداردهای كمّی در تمام زمینه های فعالیت  اقدام  بايد  بنابراين  باشد،  برنامه  يا  فعالیت 

بخش های مربوط به حوزه هنرهای نمایشی کرد. به طوری كه بتوان آن را مقایسه، تجزيه وتحلیل و 

نتیجه گیری کرد. جان کلام اينکه می توان با استفاده از سیستم های اندازه گیری در مدیريت مدرن، 
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عملكرد های کمی و کیفی هنرهای نمایشی را در جامعه به عنصری تاثیرگذار در توسعه فرهنگی و 
درنهايت توسعه ملی اعتلا بخشید.

اين پژوهش در راه به انجام رسیدن در کنار منابع مطالعاتی ذيل، با عنوان طرح پژوهشی توسعه و 
ساماندهی گروه های نمایشی با شیوه های نوين مدیريتی است که در دانشگاه آزاد اسلامی انجام شده 

است.

1- استرينگر، ارنست تی. )1378(، تحقیق عملی، راهنمایان‏مجریان‏تغییر‏و‏تحول، ترجمه دکتر سید 

محمد اعرابی و داوود ایزدی، تهران، دفتر پژوهش های فرهنگی

2- استیک، رابرت ای )1379(، هنر پژوهش موردی، ترجمه ی محمدعلی حمید رفیعی، تهران، دفتر 

پژوهش های فرهنگی.

هنر، تهران، انتشارات  و  دولت  فرانسه:  در  فرهنگی  3- ايوبی، حجت الله )1388(، سیاست گذاری 

سمت.

تمدن، چاپ دوم،  و  فرهنگ  زمینه  در  گفتارهایی  فرهنگ شناسی،  4- پهلوان، چنگیز )1382(، 

تهران، نشر قطره.

 ـکیولی )1379(، تحقیق پیمایشی ـ  5- جک ئی. ادوارد، ماری  دی. تامس، پل روزن فلو، استفانی بوث 

راهنمای عمل، ترجمه ی سید محمد اعرابی و داوود ایزدی، تهران، دفتر پژوهش های فرهنگی.

زیباشناخت، شماره )نخست( 1378، تهران، مرکز مطالعات و  هنر،  فلسفی  و  نظری  مطالعات   -6

تحقیقات هنری معاونت امور هنری وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی.

و هنر، فصلنامه ی هنر، شماره )43( 1379، تهران، مرکز مطالعات و تحقیقات هنری  7- اقتصاد 

معاونت امور هنری وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی.

8- فونت وايم، ويلیام، )1378( پژوهش علمی مشارکتی، ترجمه ی محمدعلی- رفیعی، تهران، دفتر 

پژوهش های فرهنگی.

9- قانون برنامه سوم توسعه ی اقتصادی، اجتماعی و فرهنگی جمهوری اسلامی ایران، )1379 ـ 1383(. 

مصوب 1379/1/17 مجلس شورای اسلامی، با اعمال آخرين اصلاحات، تهران، سازمان مدیريت و 

برنامه ریزی کشور، معاونت امور پشتیبانی، مرکز مدارک علمی و انتشارات، چاپ دوم، 1382.

10- گزارش جهانی فرهنگ ـ فرهنگ خلاقیت و بازار،)1378( گروه نویسندگان، گروه مترجمان، مرکز 

انتشارات کمیسیون ملی يونسکو در ایران، تهران.

11- مارشال، کاترين و گرچن ب. راس من )1377(، روش تحقیق کیفی، ترجمه دکتر علی پارسائیان و 

دکتر سید محمد اعرابی، تهران، دفتر پژوهش های فرهنگی.

انگلیسی–فارسی،  آکسفورد:  هنر  اصطلاحات  فشرده  فرهنگ   ،)1389( کلارک  مايکل،   -12

ترجمه الهام السادات رضايی، تهران، نشر برگ نگار.

گزارش  در  گرایی«  ملی  دوران  از  13- واتانابه، میچی هیرو )1378(، »هنرهای تجسمی پس 

بازار، تهران، کمیسیون ملی يونسکو در ایران. و  خلاقیت  فرهنگ  فرهنگ:  جهانی 

14- هدريک، تری ای. لئونارد بیک من، دبرا جی. رگ، تحقیق کاربردی )1378( راهنمای عمل، 

ترجمه ی دکتر سید محمد اعرابی و داوود ایزدی، تهران، دفتر پژوهش های فرهنگی.
15-سايت‏امور‏مطبوعاتی‏و‏اطلاع‏رسانی، قانون اهداف و وظايف وزارت فرهنگ و ارشاد 

اسلامی،1394/2/7

فهرست منابع
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Organising Theatrical Groups with Noble Manegerial Strategies

Simin Amirian
Faculty member of Islamic Azad  University Of Tehran, Central branch

Farindokht Zahedi
Professor,Music and Dramatic Arts Faculty, Fine Arts Faculty, Tehran

Abstract

In the framework of quality, Changes in the social, moral, economic and 
cultural development of a society by development indices, is defined. The 
fundamental indicators of development, the culture and management are 
important. Considering the relationship between art and literature and the 
cultural development of each society, can see the influence of cultural ele-
ments in the development process.  Through these elements and with in-
teraction mechanism of actions and reactions of society, the community's 
history and heritage are identified.
 This study attempts to investigate the relationship between the manage-
ment of performing arts as a cultural media and the matter of development 
through a detailed analysis of two filed of development and culture with 
drama .therefore, it attempts to present plainly and briefly the main points of 
measurement and evaluation of the professional work in the field of perform-
ing arts, the quality of the presented works, welcomed the audiences and 
measured over time, which all can show the process of effectiveness and 
efficiency of this art and the management that imposed on it. At the same 
time, to examines the effect of political, social and economic development 
of these areas in relation dialectical interaction between developer’s uncul-
tured and cultural factors.

Key words: management of performance art, cultural and uncultured ele-
ments, planning, performance appraisal, development.
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 The importance and the impact of firearms as "structural" agent in 
the construction of endings in five main drama of Anton Chekhov's

Mehdi Rabbi
PhD student of Art Philosophy, Faculty of Science and Research

Rahmat Amini
Assistant Professor of Theatre, Faculty of Arts and Music, College of Fine Arts, Tehran University

Abstract

“Ending,” one of the most important elements of a play, can have an impor-
tant impact on the minds of the audience. There are some different con-
tributing factors to it such as structural elements, characters, writer’s style 
and socio-historical milieu of the play. In many of Chekhov’s plays there 
is a “firearm” which leads to the fateful encounter of “the final interplay” 
between opposing forces; the firearm which is more than a mere object in 
the play. It can be a means from pleasure hunting to a means for menace, 
suicide or personal confrontations. To measure the influence of this firearm 
in Chekhov’s plays—both as a structural element and a socio-historical fac-
tor in Russian life—the composition date of his plays were pondered over 
in this survey, and it turned out that the influence of this traditional object of 
Russian life in effectuating the denouement has decreased in his later plays 
to the extent that two such firearms in his play “The Cherry Orchard,” have 
become the only firearms in all of Chekhov’s plays that don’t fire. 

Key words: Ending, Anton Chekhov, firearm, major plays
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A Case Study of Erving Gaffman’s “Theatrical Performance” and Harold 
Garfinkel's “Ethnomethodology” in the PlayOleanna by David Mamet

Mina Jahangiri
Faculty Member of Islamic Azad University, Shoushtar Branch

Dr. Nahid Ahmadian
Visiting Professor at University of Tehran, Kish International Campus 

Abstract

Analyzing the social performances in verbal actions and interactions of in-
dividuals is one of the recent approaches in the sociological studies (also 
famously known as micro-level analysis). Such verbal interactions cannot 
be limited to some manifest features comprehensible by individuals; rather, 
they include some latent elements which, while may not be directly point-
ed at in an individual's behavioral actions, certainly play significant role in 
the analysis of his/her actions. David Mamet, a well-known American play-
wright, has made his works a playground, the thorough understanding of 
which is heavily dependent on reconstructing characters' action- based per-
formance codified in their silence and speech. These action- based per-
formances are studied in the sociological theories of Erving Gaffman and 
Harold Garfinkel. The present article attempts to apply these hidden social 
interactions (namely Gaffman's theatrical performance, impression man-
agement, self-representation, before-scene and behind-scene manner, per-
formance evaluation and also Garfinkel's breaching tests in ethnographical 
methodology) to Oleanna- one of Mamet's best known plays. 

Key words: David Mamet, Oleanna, Play, Erving Gaffman, Harold Garfin-
kel, sociological theories

A
bs

tra
ct



185

59

“King Lear” adaptation in film “Ran” by Akira Kurusawa, cultural 
characteristics analysis

Naghme Samini
Professor,Music and Dramatic Arts Faculty, Fine Arts Faculty, Tehran

Ali Maroofi
M.A in teatre directing of Music and Dramatic Arts Faculty, Fine Arts Faculty, Tehran

Abstract

Lots of new art works are made by adaptating from the old and classic sa-
lient works. There are so many art works which has bee reproduced along 
history over and over again with new arrroaches and views, specially dra-
mas and plays. Plays are capable of being performed for several times with 
new dramaturgy and different directing. Recently we have faced a new sub-
ject, transforming classic dramas to screenplays for television and cinema. 
In the process of this adaptation (like any other adaptations) an art work 
which has been created in a special temporal-spatial culture is transferred 
to another temporal-spatial culture. Doing so, one of the important challeng-
es is to rebuild the created art world of the source work (which is build of 
cultural material of the source culture) using the cultural material of the des-
tination culture, trying not to decline the artistic and aesthetic effects of the 
original work. Four cultural parameters: sience, religion, power relationships 
and gender relationships, are choosen as different aspects of debait in this 
paper. Other parts of the paper regarding the selected case study (Shake-
spear’s play: King Lear, Kurusawa’s movie: Ran) have been devoted to the 
survey of cultural parameters of shakespear’s play and kurusawa’s film. In 
last part of the paper the selected case study is scrutinized. The findings 
and the primary results indicate the importance of conformation of cultural 
parameters in adaptation.

Key Words: culture, science, religion, power relationship, gender relation-
ship.
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Approaching toward a Dramatic Version of a Fairy Tale: ُSoltan-Mar 
Written by Bahram Beyzaei

 Maryam Nemat Tavousi
Assisstant Prof. at the Research Center of Iranian Cultural Heritage and Toursim

Abstract

From the very beginning of the history of theatre, so many playwrights have 
adopted myth, tale or a historical narration to create a play. Hardly can one 
propose a general formulized devise for dramatizing a story. However, it is 
possible to compare specific element in the story and the plot of the play to 
embodiment an example of devising a dramatizing a story. The case study 
of this research is Sultan Mar, a dramatic adoption of a fairy tale. First the 
plot of the play has been surveyed. It has been enlightened that the dram-
atist tended to develop a socio-political theme; therefore three sub-plots 
added till to introduce characters in harmony with play's theme. Then the 
playwright removed the magical aspects of events and characters to leave 
the wonder land of the fairy tale and step in real world. Finally he elaborated 
a complex and spinning plot presenting his key idea strongly.

Key words: dramatizing, fairy tale, de-magic, spinning plot, wearing mask.
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Study of Dramatic Elements in Pardeh-khaani as Iranian Islamic Media

Mitra khajeiyan
master of Art of Tarbiat Modares University

Ashraf SoltanNia
Faculty Member of Islamic Azad University, Boushehr Branch

Abstract

This paper aimed to study Pardeh-khaani (storytelling read off a curtain) 
as ritual media in Iran's culture which its theoretical framework studied with 
definition of media, multimedia arts and Pardeh-khaani with its elements and 
characteristics and findings examined in a way that how religious quotes 
which are a national media from past to today, affected culture of Iran and 
still exist in modern art world.
This research tried to compare Pardeh-khaani with its traditional features 
with multimedia art and considering its dramatic aspects resulted that how 
this alive and dynamic art could develop and according to its Iranian and 
Islamic look could be introduced to the world. 
It is worth mentioning that data collection of this research was library meth-
od.

Key words: Media, Religious quotes, Iran, Theatre, Pardeh-khaani
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Redrawing Traditional tales in the territory of Shabih – Kani with a 
look to Tazieh (Daughter of Khotan King) written by Mir Aza Kashani

Davood FathaliBeygi
First Degree of Art , (compare with) Ph.D

Mehdi Daryaie
Second Degree of Art

Abstract

Joseph and Zoleykha are legendry historical characters who are in world 
known because of their love and they have been subjected for many writ-
ings, poets and stories.
The story of Joseph is one of the most popular and interesting stories which 
is considered a lot by story tellers and Takhteh Howzi performers (comical 
acts on domestic life). The interest of traditional performers to bring this sto-
ry on stage was so much that sometimes they made other stories based on 
it with some changes in its pattern. Daughter of Khotan King is an example 
of it.

Key words: Shabih, Shabih–Khani, Tazieh         
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