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استفاده از مطالب فصلنامه با ذکر ماخذ آزاد است.	 

این فصلنامه به استناد مجوز شماره 3434/ 124 به تاریخ 88/7/8 اداره کل مطبوعات داخلی وزارت فرهنگ و ارشاد 
اسلامی منتشر می شود و بر اساس مجوز شماره 137232/ 18/ 3 مورخ 93/7/18 وزارت علوم و تحقیقات و فناوری از 

شماره 56 )بهار 1393( دارای درجه علمی پژوهشی است.

این نشریه در پایگاه Sid و ISC نمایه می شود.



راهنمای تهیه و شـرایط 

ارسال نوشتارهای علمی 

 در فصـلنامه تئاتر
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واژه ها )حداکثر   1- مقاله به ترتیب، شامل چکیده )حداکثر 8-12 سطر و تا 300 کلمه(، کلید

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 )آخرین 

ویرایش( است. رعایت نیم فاصله در تایپ مقالات الزامی است. تمام مراحل تایپ، نمونه خوانی و 

تصحیح پس از تایید مقاله بر عهده فصلنامه خواهد بود.

3- مشخصات نویسنده یا نویسندگان )نام و نام خانوادگی، مرتبه علمی، نام دانشگاه یا 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 پایان مقاله و براساس ترتیب الفبایی  5- منابع مورداستفاده در متن )جد

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

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

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

  مقاله منتشرشده در نشریه: نام خانوادگی، نام )سال انتشار( عنوان مقاله نام نشریه )حروف مورب 

 وسیاه، قلم شماره 11( دوره )شماره نشریه(. شماره صفحات.

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

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

  پایگاه های اینترنتی: نام خانوادگی، نام. )سال انتشار مقاله(. عنوان مقاله. نام نشریه الکترونیکی )با 

حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( دوره. تاریخ مراجعه به سایت، نشانی دقیق پایگاه اینترنتی.

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

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

پژوهشگر تألیف شده است، ذکر نام نویسنده مسؤول الزامی است.

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

شود. در مورد منابع غیرفارسی، همانند منابع فارسی عمل شود و معادل لاتین کلمات در پایان مقاله 

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

طرف راست )با قلم شماره 12( درج شود.

8- نام کتاب ها در داخل متن به صورت سیاه و مورب )قلم شماره 11( و نام مقالات، در داخل 
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گیومه قرار گیرد.

 9- تمام توضیحات )توضیحات و معادل انگلیسی اسامی، عناوین و ...( در پایان مقاله و در 

قسمت پی نوشت قرار گیرد.

10- پذیرش مقاله مشروط به تأیید شورای نویسندگان است. تأکید می شود که مقاله نباید در 

هیچ یک از مجله های داخل یا خارج از کشور و یا در مجموعه مقاله های همایش ها چاپ شده 

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

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

11- فصلنامه تئاتر فقط مقاله هایی را می پذیرد که به زبان فارسی بوده، در زمینه نظریه 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 رعایت نشده است را نمی�پذیرد.

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

فصلنامه است.

14- مقالاتی که تمام موارد مربوط به این شیوه�نامه در نگارش، تایپ )فونت�ها و قلم�ها و...( 

و ارایه آن�ها رعایت نشده باشد، پذیرفته نخواهند شد.

 از طریق نشانی ft.Drama@gmail.com صورت 
ً
15- دریافت مقاله در این فصلنامه منحصرا

می گیرد.
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متفاوت  زبانی  که  است  پدیده ای  جدی ترین  ون شک  بد درام  ادبیات،  مختلف  گونه های  میان  از 

دارد. چون در حال جاری است و باید درگیر زندگی و جامعه و محیط اطراف آن باشد. درام به 

روش خاص خود با جامعه ارتباط بر قرار می کند، زیرا درام برای اجراء است، اجراء یعنی تماس و 

رودررو شدن با مخاطب و تماشاگر، درواقع درام باید تماشایی باشد تا تماشاگر داشته باشد. برای 

درک واقعی درام باید واقعیت تئاتر را بشناسیم. تئاتر در مفهومی یعنی دیدن، آنهم دیدن و مشاهده 

انسان و  به تفسیر  کردن یک رویداد. رویدادی که در آن شخصیت در اجرای مورد قبول جامعه، 

جهان پیرامونش می پردازد، پس تئاتر با جامعه شکل می گیرد و با آن تغییر می کند. برای شناخت هر 

جامعه ای می توان به تئاتر آن جامعه رجوع کرد و با قرائت آن به شناختی از آن جامعه دست یازید 

و ازسویی دیگر برای تشخیص حضور تئاتر در جامعه، باید دید تئاتر ازنظر فیزیکی و فرهنگی در 

کدامین ساحت آن جامعه قرار دارد و نسبت آن با جامعه چیست. در یونان، نمایش عنصری مقدس 

بود، یعنی نمایش بخشی از فعالیت مذهبی و فستیوال اجتماعی بود و مهم تر از همه در جایگاهی 

قرار داشت که به پرسشگری از اخلاق و باور قدرت در جامعه دست می زد. در مصر نمایش آیینی 

برای خدایان و زندگی آن ها  بود. در ژاپن تئاتر نو به وجود آمد تا باورها و اعتقادات مردم آن جامعه 

با فرهنگ جامعه تغییر کرد و به شکل  تئاتر  را تصویر کند. در روم قدیم و اروپای قرون وسطی 

عبادی و غیرعبادی تغییر چهره داد. در ایران، نمایش تعزیه؛ تصویرگر باور و اندیشه ما ایرانیان 

شد. در غرب بعد از رنسانس متناسب با تغییر ذهن، ذائقه و حس مردم و جامعه، تئاتر نمایشگر 

حقایق عصر شد. به صورتی که نمایش، مستقل شد، به صورت سرگرمی و هنر درآمد و متون نمایشی 

به چاپ رسیدند. در فرانسه قرن شانزده نمایشنامه نویسی مطرح شد، یعنی تئاتر از اجراء به متن 

رسید. در قرن بیستم درام نویسان بزرگ، پیشتازان عرصه خلاقیت هنری شدند و جامعه بشری به 

جایگاهی رسید که تئاتر بخشی از حیات فرهنگی آن شد، به شکلی که در سبد کالای هر خانواده 
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فرهنگی از جایگاه و ارزش برخوردار شد. امروز تئاتر در جوامع به عنوان یک شاخص فرهنگی 

به شمار می رود. نسبت سواد اجتماعی و فرهنگی و ذوقی یک جامعه با تعداد صندلی های سالن 

نمایش و تیراژ چاپ آثار نمایشی و استقبال تماشاگران از اجراها سنجیده می شود. در کشور ما 

نیز نسبت توسعه فرهنگی تئاتر با جامعه  به یک دغدغه واقعی تبدیل شده است و موردواکاوی و 

امعان نظر جدی است، تا جایگاه واقعی نمایش در جامعه ایران بیشتر شناخته شود. مباحثی ازقبیل: 

نمایش و فرهنگ عامه، نمایش ، فرهنگ و ارتباطات جهانی، نمایش و بینافرهنگ گرایی، نمایش و 

فرهنگ سازی اجتماعی، نمایش و مخاطب شناسی فرهنگی، نمایش و رسانه های فرهنگی، نمایش و 

فرهنگ دیداری مشرق زمین، نمایش و آسیب شناسی فرهنگی، نمایش در گذر از گفتمان فرهنگی، 

خرده فرهنگ ها، آیین و نمایش ایرانی، فرهنگ نشانه شناختی نمایش ایرانی، نمایش ایرانی و فرهنگ 

اسطوره های  جهانی،  فرهنگ  و  ملی  نمایش  معاصر،  فرهنگی  سازه های  و  ایرانی  نمایش  دینی، 

فرهنگی در نمایش ایرانی، و نمایش و پادگفتمان های فرهنگی.

با پدیده های  تئاتر  توانند در قالب مفاهیم دیگری چون رابطه  ون شک عناوین و پرسش ها می  بد

این پرسشگری ها و  نیز مطرح شوند. همه  ابر متنی  فرا و  بینا،  پیرا،  متفاوت در شکل و صورت 

دغدغه ها نشانگر جدیت اندیشه و جریان تئاتر در حیات فرهنگی و اجتماعی امروز ما است که با 

نظر بر آن ها می توان به بخشی از هسته واقعی ذوق و ذهنیت جامعه ما دسترسی پیدا کرد. فرایندی 

که به نهادینه کردن حیات تئاتر در جامعه ایرانی کمک خواهد کرد.
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رمزگشایی ازیک تناقض)چگونگی تبلور 
یوگای کلاسیک و مدرن در تئاتر گروتفسکی(

عاطفه حسینی

مهدی حامد سقایان ]نویسنده مسوول[

تاریخ دریافت مقاله 1394/03/02 | تاریخ پذیرش نهایی 1394/05/19
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عاطفه حسینی      کارشناس ارشد رشته کارگردانی، دانشگاه تربیت مدرس

مهدی حامد سقایان      استادیار دانشکده هنر، دانشگاه تربیت مدرس
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چکیده:

 گروتفسکی در زمینه آموزش بازیگر و هم چنین آثار نمایشی که تولید کرده، از مفاهیم کلاسیک 

و مدرن یوگا استفاده کرده است، مفاهیمی هم چون: نمایش به مثابه فرارفتن از خویشتن، شکستن 

مقاومت بازیگر، فرایند نظم و هبه، پالایش روحی که منجر به تربیت بازیگر مقدس می شود، فقر 

و غنا که در رد تئاتر معمول و غنی از کاستی ها و پذیرش تئاترِ بی چیز تبلور پیدا کرده است و 

تداعی های فردی که همه برگرفته از آموزه های یوگای کلاسیک و مدرن هستند مسأله اصلی در این 

پژوهش آن است که یرژی گروتفسکی در فرایند آموزش بازیگران خود و نیز اجرای نمایش های 

صحنه ای چگونه از آموزه های یوگا بهره گرفته است. هم چنین در این مقاله تلاش می شود به این 

در  است؟  کرده  انتقاد  آن  از  یوگا  از  استفاده  باوجود  گروتفسکی  که چرا  داده شود  پاسخ  تناقض 

نتیجه گیری مقاله این گونه آمده: با تطبیق مفاهیم یوگای کلاسیک و مدرن با نظریات گروتفسکی در 

زمینه بازیگری و تئاتر و هم چنین بررسی جزییاتی از تناقض موجود پیرامون استفاده گروتفسکی از 

یوگا در بازیگری، آشکار می شود تئاتر قالبی است که در آن بخشی از باورهای گروتفسکی درباره 

نامناسب  بازیگر  چگونه زیستن از دریچه ی یوگا تبلور یافته و این جمله گروتفسکی»یوگا برای 

است« تنها پوششی است که حقیقت تئاتر وی را دربر گرفته است تا از گزند آسیب های زمانه به 

دور ماند.  

واژگان کلیدی: یرژی گروتفسکی، تئاتر آزمایشگاهی، تئاتر بی چیز، یوگای کلاسیک، یوگای مدرن
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مقدمه 

قرن  در  بازیگری  آموزش  حوزه  فعالان  از  یکی  به عنوان  گروتفسکی1)1999-1933(،  یرژی 

با  آشنایی وی  تئاتر کرد.  آزمایشگاهی2، خود را وقف پژوهش درحیطه  تئاتر  راه اندازی  با  بیستم، 

در  این هنرمند  به سزایی در شکل گیری دیدگاه های  تأثیر  ویسم،  به ویژه هند فرهنگ و هنر شرقی 

مادری  دامن  در  گروتفسکی  پرورش  هم چون:  رویدادهایی  داشته است  بازیگری  آموزش  عرصه 

وئیسم3 داشت، مطالعه کتاب جست وجو در راز هند4 که یرژی نوجوان را شیفته  که مذهب هند

هم چنین  کرد.  سفر  هند  به  بارها  جوانی  سنین  در  گروتفسکی  جایی که  تا  کرد  وئیسم  هند اسرار 

تجربه شاگردی نزد اساتید یوگا هم چون  فرانسیس توکارز5  که هریک به نوبه ی خود در شکل گیری 

شخصیت وی مؤثر بوده اند. وی بعدها با روش های بازیگری شرقی و غربی مانند سیستم بازیگری 

استانیسلاوسکی6 و تئاتر نوی7 ژاپن آشنا می شود، تئاتر دریچه ای بود تا او بتواند در احساسات و 

روان آدمی و ارگانیسم )طبیعت( انسانی تعمق و پژوهش کند. در این مقاله سعی می شود به روش 

توصیفی – تحلیلی، به  این پرسش های اساسی پاسخ داده شود که: 1- گروتفسکی چگونه با یوگا 

آشنا شده و تجارب او در این زمینه، بر شکل گیری شیوه آموزش بازیگری وی چه تأثیری گذاشته 

است؟ 2- چه عناصر مشترکی بین آموزه های یوگا و شیوه آموزش بازیگری گروتفسکی وجود دارد؟ 

هم چنین در این پژوهش تلاش می شود این تناقض رفع شود که چرا گروتفسکی باوجود استفاده 

از یوگا در تمرینات بازیگری، اذعان می دارد که یوگا برای بازیگران نامناسب است؟لازم به یادآوری 

است پژوهش در این زمینه برای اولین بار درکشورمان صورت می گیرد. منابع تحقیق متشکل از 

مطالعات کتابخانه ایی و اینترنتی و نیز تجربیات نگارندگان این مقاله در زمینه آموزش بازیگری و 

برگزاری کارگاه های آموزشی یوگا است. 

زمینه تحقیق

شماری از اساتید آموزش بازیگری هم چون استانیسلاوسکی، یوجینو باربا8، میخاییل چخوف9 و 

گروتفسکی در شیوه آموزش بازیگری خود از آموزه های یوگا استفاده کرده اند. گروتفسکی ضمن 

توان جسمی  ارتقای  برای  تمرینات در عین این که مکمل خوبی  این  یوگا، درمی یابد  از  بهره گیری 

دراین باره چرکاسکی10  می آورند.  به وجود  بازیگر  برای  نیز  مشکلاتی  اما  هستند  بازیگر  ذهنی  و 

پژوهشگر روسی، ضمن ارایه مستنداتی درباره استفاده استانیسلاوسکی از یوگا در آموزش بازیگری، 

به گروتفسکی نیز اشاره کرده و می نویسد: » یرژی گروتفسکی نیز بعد از استانیسلاوسکی سعی 

کرد از یوگا در بازیگری استفاده کند اما او در بهره گرفتن از یوگا به مشکلی برخورد. گروتفسکی 

از بررسی متون اصلی وکهن هندی دریافت که هدف نهایی یوگا، نیروانا11 یعنی رسیدن به آرامش 

تئاتر  با هدف  یاد کرد که  به ماندن در "تعطیلات بزرگ مرگ"  نیروانا  از  ابدی است. گروتفسکی 
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مغایرت دارد«. )چرکاسکی، 2012: 13( متون کهن یوگا حاوی چه مفاهیمی هستند که گروتفسکی 

می شود،  گرفته  به کار  گروتفسکی  تئاتر  در  که  تمریناتی  می شمارد؟  تئاتر  اهداف  با  مغایر  را  آن ها 

متعلق به کدام نوع یوگا است؟ وقتی شیوه آموزش گروتفسکی را بررسی می کنیم پی می بریم، که 

وی بازیگری را جریانی جسمانی- روانی برشمرده، هم چنان که سیستم بازیگری استانیسلاوسکی 

نیز برهمین اساس استوار است. زاوادسکی12 استاد گروتفسکی در آکادمی هنرهای نمایشی روسیه 

)گیتیس(13 می گوید: » شباهت مرموزی بین طرز کار گروتفسکی جوان با شیوه کار استانیسلاوسکی 

وجود داشت«. )هاج،1389: 313( درتأیید وی توماس ریچاردز14  همکار گروتفسکی که از سال 

1985 به گروه او پیوست درکتاب خود تحت عنوان در کار با گروتفسکی روی حرکات جسمانی 

می نویسد: »پژوهش های گروتفسکی ممکن است به اشتباه، هنری وحشی و بی ساختار قلمداد شود 

که بازیگران در آن خود را روی زمین پرتاب می کنند، فریاد می زنند و به کاتارسیس می رسند گویا 

 فراموش شده است«.)ریچاردز،1387: 25( با این 
ً
رابطه ی او و پیوندش با استانیسلاوسکی کاملا

پیشنهاد  بازیگر  آماده سازی  برای  را  یوگا  تمرینات  از  استفاده  گروتفسکی،  و  استانیسلاوسکی  که 

داده اند اما اغلب پژوهشگران مانند شکنر15و شومیت میتر16 به اشاره غیرمستقیم در این باره بسنده 

آن  در  نپرداخته اند، شیوه ایی که  آن ها  بازیگری  بر شکل گیری شیوه  یوگا  آموزه ه ای  تأثیر  به  و  کرده 

این  یافتن علل  به شمار می آید،  بازیگر جوهر اصلی  بین ذهن و جسم  ارتباط و هماهنگی  حفظ 

نوع برخورد با کار گروتفسکی و استانیسلاوسکی، ضرورتی است که باید به آن پرداخته شود. در 

این باره چرکاسکی از سانسور حاکم بر حکومت های کمونیسمی اتحادجماهیرشوروی و لهستان 

به  یوگا  واژگان  از  استفاده  مورد  در  گروتفسکی  و  استانیسلاوسکی  شد  سبب  که  برمی دارد  پرده 

خودسانسوری روی آورند17. در تأیید او می توان به سخنان گروتفسکی که در مراسم بزرگداشت 

وی در21 مارس 1999 پخش شد اشاره کرد. این سخنان، کلید واژه های معناداری را درخصوص 

میزان علاقه مندی و تأثیرپذیری وی از یوگا در اختیار پژوهشگران قرار می دهد.» من به دنبال تئاتر 

خود  از  بودم  جوان  که  هنگامی  بودم،  دیگری  چیز  درجست وجوی  همیشه  حقیقت  در  نمیگشتم 

میپرسیدم چه شغلی می تواند مرا قادر سازد در خود و دیگران تعمق کنم، درآن زمان میخواستم در 

وئیسم و تکنیکهای دیگر یوگا کار کنم. پزشکی یا روان پزشکی و هنرهای نمایشی. دوره  مورد هند

استالینیزم بود و سانسور در همه جا اعمال می شد. البته اجراها سانسور می شدند و نه تمرینات و 

همیشه برای من تمرینات مهم ترین بخش کار بود. در تمرین، اتفاقاتی میان انسان ها رخ می داد، بین 

من و بازیگران، رابطه ای که خارج از هر نظارتی صورت می گرفت. این بدان معنی است که برای 

من اجرا درجه کمتری از اهمیت را نسبت به تمرینات داشت، کنکاش در خودم و وجود انسانی 

دیگران مرا به سوی تئاتر هدایت کرد و شاید هم ممکن بود مرا به سوی روان شناسی یا مطالعه یوگا 
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بکشاند...«. )ریچاردز،1387: 16( از آن جا که یوگا در دو ساحت کلاسیک و مدرن مطرح بوده و 

رویکردهای هریک با دیگری تفاوت دارد برای دستیابی به این نکته که گروتفسکی از کدام نوع یوگا 

در تمرینات بازیگری استفاده می کند و کدام یک را به نقد می کشد. لازم است ویژگی های یوگای 

کلاسیک18 و مدرن19بررسی شود.

ویژگی های یوگای کلاسیک و یوگای مدرن

مطرح  هند  فلسفی  آراء  تکاملی  سیر  در  را  اصلی  دوران  چهار  هندی  کریشنان20فیلسوف  رادها 

آموزه های  دوره،  این  در  آن هاست.  از  یکی  ازمیلاد(  پس  دوم  مدرسی21)سده  دوران  که  می کند 

 22 دارشانا  یوگا  که  ارایه شد  و  وین  تد طبقه بندی شده ای  و  ویژه  ون سوتراها21 درشش حوزه  مد

تعالیم  ،64(در  )بیرونی،1390  می شود.23  محسوب  آن ها  از  یکی  ودایی  خودشناسی  مکتب  یا 

ودیت ها و رسیدن به آزادی و شادی پایدار،  در سایه  کهن یوگا) یوگای کلاسیک( فرا رفتن از محد

توانمندی های جسمی و روحی به دست می آید که با تقید به انجام مراحل مختلف یوگا امکان پذیر 

بوده و هدف ذاتی و غایی تمامی شاخه های سیزده گانه 24 یوگا محسوب می شود،چنان چه در ادبیات 

سانسکریت نیز برای واژه یوگا سه منشاء و ریشه عنوان شده است. مصادر یوگ، یوجیر و یوج 

به ترتیب به معنای » کنترل و به زیر یوغ درآوردن، نظاره و رویت کردن، جفت شدن و اتحاد است«.

)بیرونی،1390 :79( از 1750 با حاکمیت بریتانیای کبیر بر شبه قاره هند، سرکوب مظاهر فرهنگ 

و تمدن هند آغاز شد و فرقه ها را به خلوت کده ها کشاند اما مرتاضانی چون سوامی ویویکاناندا25در 

تا   1896 سال های  بین  مثال  برای  گرفتند،  پیش  کارآمد  سیاست های  مخالفت ها،  موج  این  برابر 

به  یوگا  شناساندن  برای  آمریکا،  به  خود  موفقیت آمیز  مسافرت  درطول  ویویکاناندا  سوامی   1898

در  را  یوگا  ظرافت،  و  دقت  با  و  از جنجال  دور  به  توانست  وی  کرد.  بازی  را  اصلی  نقش  مردم 

وییسم ترکیب و با یک سری  فرهنگ آمریکا جای دهد. بعد از آن نظریات یوگای مدرن با افکار هند

خود  جدید  شکل  در  یوگا  از  ابتدا  مردم  شد.  منتشر  و  تقویت  ماورالطبیعه  در  مشهور  عقاید  از 

استقبال کردند، سپس به مقابله با آن پرداختند. اما دوباره غربی ها در یادگیری یوگا دنباله رو مردان 

مقدسی چون ویوی کاناندا شدند. در اواسط قرن 18 و ادامه آن بود که یوگا دوباره توسط گروهی 

از هندی ها و متفکران اروپایی باب شد و در شکل تازه تری گسترش یافت علاوه بر این، اتفاقاتی 

به دنبال تمرینات خشک و سختگیرانه در یوگا بودند چرا  نیز هم زمان رخ داد. »غربی ها  دیگری 

که آن ها میخواستند مانند هندی ها، از این طریق به روحیه مبارزه ملی دست پیدا کنند. مطالباتی 

بدنی(  آسانا26 )وضعیتهای  یعنی  یوگا،  به دو جنبه خاص  پیشزمینه گرایش غربیان  این دست،  از 

و پرانایاما27)تمرینات تنفسی(گردید«. )کاپسالی، 2010: 7( خلاصه آنکه یوگا درطول 150 سال 
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اخیر به گونه ایی توسعه یافته که در شکل ظاهری، عقاید اصولی آن و نیز نحوه تبلیغ توسط مبلغین 

مدرن  یوگای  پدیدار شدن  دلایل  بررسی  در  میشلدی  است.  آمده  به وجود  ناگهانی  تغییرات  یوگا 

می نویسد:» در قرن 19 تفاوت مهمی بین شکلهای قدیمی یوگا با فرم احیاء شده آن پدید آمد که منجر 

به شکل گیری یوگای مدرن شد.« )کاپسالی،2010: 3( برای تحقق و دستیابی به فرهنگ جهانی که 

دارای نشانه های حایزاهمیتی از مدرنیته است، برخی پژوهشگران مانند سارا استوراز28نژادشناس 

به دنبال گسترش یوگای مدرن بودند، یوگایی که درآن واقعیت فردی انسان، اهمیت سلامتی بدن و 

شخصیت روحی غیرمذهبی فرد مطرح بود، ماریاکاپسالی29 پژوهشگر ایتالیایی می گوید: » یوگای 

از  بیرون  را  یوگا  که  دیدگاهی  یوگاست ممکن ساخت،  نگاه  تغییر  باعث  که  را  مقدماتی  معاصر، 

تاریخچه و چهارچوب سیاسی اجتماعی آن می دید«. )کاپسالی،2010: 7(از میان تمام شاخه های 

این  داشت.  مدرن  یوگای  با  بیشتری  هم خوانی  مرحله ای(  هشت  آشتاناگایوگا30)یوگای  موجود، 

شاخه از یوگا که خود از دو روش هاتایوگا 31)قوانین اخلاقی، تمرینات بدنی وتنفسی( و راجایوگا 

ون و کاربردی  32)مراقبه های ذهنی وتمرکزی( تشکیل شده است، از یک سو، روشی سیستماتیک، مد

است و ازسوی دیگر منجر به سلامتی جسمی و ذهنی می شود. در یوگای مدرن،  شاخه های دیگر 

یوگا فقط درحد اشاره و تعریفی گذرا کنارآشتانگا یوگا معرفی می شوند مانند:» یوگای عبادت و 

ون چشمداشت و خالص به بندگان و مخلوقات  عشق به خداوند )باکتییوگا(33، یوگای خدمت بد

خداوند)کارمایوگا(34، یوگای خرد که از راه اندیشیدن و تعمق حاصل می شود)جنانایوگا(35، یوگای 

ایجاد میکنند که  ارتعاشاتی درون فرد  بیمعنی ولی درحقیقت  ذکر و تکرار اصواتی که در ظاهر 

منجر به معنویت و پالایش روحی میگردد )مانترایوگا(36 «.)کاتورخوسا، 2001: 45( این شاخه ها 

برگرفته از مفاهیم کلاسیک وکهن یوگا است. کاپسالی معتقد است:» درچهارچوب کلاسیک یوگا، 

ودیت ها قرار می دهد به طوری که  تکنیکهای یوگا به گونهای ارایه می شود که فرد را فراسوی محد

فرد در براهما37 فنا شود «. حال برای این که مشخص شود از میان مفاهیم یوگای مدرن وکلاسیک، 

 یوگای 
ِ
کدام یک در حیطه تئاتر و آموزش بازیگری مورداستفاده گروتفسکی قرار گرفته است به منابع

گروتفسکی می پردازیم. 

منابع یوگای مورداستفاده گروتفسکی

بر طبق خاطرات گروتوفسکی که باربا در نوشته های خود به آن ها اشاره می کند، کتاب جست وجو 

در راز هند  را مادرش املیا38 در سن نه سالگی به وی هدیه می دهد و سفر گروتفسکی به هند، با 

تشویق او صورت می گیرد.) کاپسالی، 2010: 4( نویسنده ی این کتاب، پال برینتون39 زندگی نامه 

خود و خاطراتش را از سفر به هند در آن آورده است: »پال برینتون)1950-1879( روزنامه نگار 
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انگلیسی بود که از زندگی مدرن خسته شده و به لحاظ درونی از افکار غربی احساس نارضایتی 

میکرد وی برای جست وجویِ پاسخ سؤال های فلسفی خود، به هند سفر می کند در طول سفرش با  

رامانا ماهاریشی40 که بیشترین تأثیر را بر او گذاشته، روبرو می شود«. )کاپسالی، 2010: 7( رامانا 

در تعلیمات خود به زبان نوشتاری اعتماد و تکیه نکرده و سعی نداشت برای متقاعد کردن پیروان 

خود، عقاید و افکارش را به آن ها تحمیل کند. در حقیقت هیچ پیغام یا یادگیری در کار نبود، چون 

او اندیشه های خود را تبدیل به مکتب خاصی نکرده و درعمل در آموزش های خود بر سکوت و 

کسب دانش از طریق تجربه ی بی واسطه فردی تأکید می ورزید. این کتاب تأثیری هیجان انگیز بر 

گروتفسکی دارد، ردپِای نگرش ماهاریشی در آموزش را می توان در شاکله شیوه آموزش بازیگری 

آموزش  بر  ماهاریشی  هم چون  تئاتر خود،  لابراتوار  در  گروتفسکی  کرد،  مشاهده  نیز  گروتفسکی 

نام  است  شایسته  که  متدی  »تنها  می نویسد:  کومیهگا41دراین باره  جنیفر  ندارد.  تأکید  خاصی 

است«.  جهانی  و  شده  تثبیت  متدی  از  وی  خورداری  بر  عدم  نهیم،  آن   بر  را  گروتوفسکی  متد 

)هاج،1389: 316( می توان گفت نوع یوگایی که گروتفسکی بعدها از آن انتقاد می کند نیز متأثر از 

آموزش های ماهاریشی است. چراکه پرهیز از ارتباط کلامی و تجربه سکوت منجر به تمرکز بالایی 

توانمندی های  است  قادر  بازیگر  که  بدین معنی  می شود.   ممکن  ناممکن،  آن  سایه  در  که  می شود 

ارتباط  بنابراین  آن نیست.  انجام  به  به اجرا گذارد که تماشاگر قادر  خارق العادهایی را در صحنه 

الکنی بین بازیگر با تماشاگر به وجود می آید، غرابت جایگزین قرابت بین تماشاگر و بازیگر شده 

و هدف اصلی گروتفسکی، یعنی مواجهه تماشاگر با خویشتن محقق نمی شود. کاپسالی در این باره 

با  نوع زندگی که شباهتهایی  و  نوع شرقی  از  دنیایی  تارک  از زندگی  چنین می نویسد: »مفهومی 

 :2010 )کاپسالی،  دیده می شود«.  آموزشی گروتفسکی  در شیوه ی  یوگی42دارد  تمثیل  از  تصویری 

انجام می دهد  نیز  اقداماتی دیگری  جست وجو در راز هند  از خواندن کتاب  7( گروتفسکی بعد 

مانند: دیدار از مقبره رامانا کریشنا، ملاقات با مرتاض های کاهاریشی43و آشرام های44 یوگا )مدارس 

دلایل سفر  درباره  زبان سانسکریت. چرکاسکی  یادگیری  برای  دوره ایی  یوگا( و صرف  معابد  یا 

گروتفسکی به هند می نویسد: » با این که گروتفسکی فردی  سکولار45 و مدرن بود و برای کاهش 

استرس و تناسب اندام به دنبال یوگا رفت همانطور که استانیسلاوسکی هم در شروع فقط جهت 

تربیت بدن بازیگر از یوگا استفاده می کرد اما او نیز بعدها مانند استانیسلاوسکی متوجه شد که یوگا 

به مرور زمینه بهبود روانی و اتصال او به عالم بالا را فراهم می کند«.گروتفسکی در سال  1950 با 

کشیش کاتولیکی به نام فرانسیس توکارز، ملاقات می کند. درسال 2009، مصاحبه ایی با توکارز 

درشهر کراکف46صورت گرفته و او درباره ارتباط خود با گروتفسکی و آموزش یوگا به وی مطالبی 

را عنوان کرده است. فلاژن47در این باره می نویسد: »توکارز، تمرینات آساناها را زمانی به گروتفسکی 
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آموزش می دهد که  وی با بیماری کبد درگیر بوده است، در این دوره گروتوفسکی، تمرینات یوگا 

را برای درمان خود، به عنوان پایه زندگی در برنامه روزانه اش به کار می گیرد«.)کاپسالی، 2010: 7( 

بررسی ها نشان می دهد که دانش یوگای توکالز برگرفته از متن قدیمی هاتایوگا پرادیپیکا48 است. 

این نوع یوگا به دور از جنبه های مذهبی و به منظور درمان و ارتقای سلامتی و کسب توانایی های 

جسمی و روحی انجام می شود. این دوره از زندگی گروتفسکی مقارن است با زمانی که وی دوران 

تحصیل خود را در رشته ی بازیگری در مدرسه ی تئاتر کراکف  گذارنده و پس از فارغ التحصیلی 

در سال 1956 مشغول تحصیل در رشته ی کارگردانی در آکادمی هنرهای نمایشی روسیه می شود. 

آشنایی گروتفسکی با مکاتب نوین تئاتری به پیشگامی افرادی چون استانیسلاوسکی، واختانگوف، 

میرهولد و تایروف نیز در این دوره اتفاق می افتد. )ریچاردز،1387: 14( این هم زمانی آموزش در 

دو حیطه یوگا و نمایش، تأثیرات تازه ایی بر شیوه کار تئاترگروتفسکی می گذارد و او وادار می شود 

درآماده سازی بازیگران به آساناها متوسل شود. تجربه دیگر گروتفسکی درباره چگونگی آشنایی وی 

با یوگا  به مکاتبات او با بولز49درسال 1969 برمی گردد، بولز خواننده و مرتاضی بنگالی بود که تداوم 

ارتباط وی با گروتفسکی منجر به پیوستن  او به "تئاتر سرچشمه ها"50 شد. )چرکاسکی، 2012: 17( 

باربا نیز در کتاب سرزمین خاکسترها و الماسها51 درباره ارتباط خودش با گروتفسکی می نویسد: 

»بین ما نواری از افکار و زبان مشترک ایجاد شده بود، گروتفسکی از کمپانی تئاتریاش به عنوان 

آشرام یاد می کند«. )کاپسالی،2010: 7( یادداشت های که باربا ارایه می دهد حاکی از این است که 

 
ً
گروتفسکی از تئاتر خود هم چون نوعی یوگا یاد کرده است و بیشترین علاقه را  به هند یا ترجیحا

ویسم دارد، اعتقادی که توسط خود گروتفسکی در سال 1992 تایید شده بود: »زمانی که جوان  هند

وئیسم بود.  ون دستمزد به من درس می داد. او مردی حکیم و آگاه در هند بودم استادی داشتم که بد

هنگامی که تئاتر را شروع کردم او را به یکی از اجراها دعوت نمودم اما او دعوتم را رد کرد. پرسیدم 

چرا؟ او گفت: مهم نیست چه کاری انجام می دهی، اما هر کاری که بکنی به انزوا کشیده خواهی 

شد. اکنون که با کارم، ورای اجرا یا هر چیز دیگر، در جست وجوی گوهری درونی هستم، همان 

طور که او می گفت، خود را در انزوا می بینم«. 52 )ریچاردز،1387: 17( وقتی گفته های گروتفسکی 

درباره تأثیر یوگا بر شیوه آموزش بازیگری وی را بررسی می کنیم تناقض آشکاری در سخنان او دیده 

وبررسی قرار گیرند. می شود. بنابراین ضروری است در این بخش از مقاله نظریات وی مورد نقد

بازیابی یک تناقض درباره ی داشتن یا نداشتن تناسب تمرینات یوگا با نیازهای بازیگر

آموزش  در  وی  که  می شود  معلوم  تئاتر،  آزمایشگاه  در  گروتفسکی  کاربردی  تمرینات  بررسی  با 

بازیگری خود حالت های بدنی یوگا را با تغییرات رایج و معمول ارایه داده است و پیش فرض هایش 
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به عنوان یوگا درنظر بگیریم؟ و چه چیزهایی را  این اساس مطرح می کرد که چه چیزهایی را  بر  را 

به عنوان یوگا در نظر نگیریم؟ گروتفسکی درکتاب به سوی تئاتر بی چیز53 می نویسد: » ما کارمان 

را با یوگا شروع کردیم که منتهی به تمرکز مطلق شد بنابراین از خودمان می پرسیم آیا این واقعیت 

دارد که یوگا می تواند به بازیگر قدرت تمرکز بدهد، ما مشاهده کردیم علی رغم امیدهایمان اتفاق 

برعکس افتاد، تمرکز معینی وجود داشت اما ارتباطی غیرمؤثر بر جریان بازیگری داشت، این تمرکز 

تمام بیان بازیگری را خراب می کرد و مانند یک خوابِ درونی بود، یک آرامش وسیع. در حالی که 

این دو نیرو یعنی بازیگری و یوگا همدیگر را کامل می کردند اما در حقیقت با هم تعادلی نداشتند«.

بر  تأثیرات منفی یوگا  این صراحت درباره  با  به زبان راندن جملاتی  )گروتفسگی،1383: 187(  

بازیگری توسط گروتفسکی و هم زمان استفاده از تمرینات یوگا در آزمایشگاه پژوهشی تئاتر وی، 

این سؤال را به ذهن متبادر می کند: کدام نوع از تمرینات تمرکزی یوگا مدنظر گروتفسکی بوده است 

زندگی راماکریشنا 55در  که آن را برای استفاده بازیگر نامناسب می یابد؟ رونالد54 نویسنده کتاب 

وی  که  گونه  آن  را  ماهاریشی  انزوای  و  سکوت  ذهن اش  در  شخصی  »اگر  می نویسد:  این باره 

آموزش می دهد دنبال کند دچار شگفتی می شود که چرا گروتفسکی یوگا را برای بازیگران مناسب 

مریکا  نام  به  دیگری  نویسنده  آثار  به  آن جا که گروتفسکی  از   )11  :2010 )کاپسالی،  نمی داند؟!« 

الید56 علاقه مند بوده است می توان گفت وی تحت تأثیر افکار الید، یوگا را برای بازیگر نامناسب 

تشخیص می دهد. الید درکتاب خود با عنوان یوگا، ابدیت و آزادی 57می نویسد:» درطریقت یوگا 

از فنا ناپذیری و آزادی سخن گفته می شود اما تکنیک هایی که توصیه شده اند همگی یک خصیصه 

تمرینات   این  در  سختگیرانه ای  نظم  که  چرا  بشرند  ضد  و  ضداجتماع  آن ها  اینکه  دارند  مشترک 

 )8  :2010 )کاپسالی،  می کنند«.  هدایت  مرتاضانه  زندگی  سوی  به  را  فرد  که  می خورد  چشم  به 

انتخاب کرده و آن ها  را برای  ازسویی دیگر، گروتوفسکی به صورت پویا، تکنیک هایی از یوگا را 

را  یوگا  مکانیکی  صورت  به  وی  بود،  کرده  منطبق  اجرا  شیوه  با  متناسب  بازیگران،  توانمندسازی 

بنابراین گروتفسکی  بود.  اختراع کرده  را  آن  بلکه درواقع خود  نمی کرد  تقلید  از  شخص دیگری 

به بهره گیری از آساناها در بهبود وضعیتِ بدنی و روانی بازیگر ادامه می دهد: »هم چنین مشاهده 

به عکس العمل های طبیعی ستون مهره ها  به طور چشمگیری،  یوگای معین  پوزیشن های  می کنیم 

کمک می کند. این تمرینات به احساس اطمینان و امنیت بدنی بازیگر منتهی می شود، یک اقتباس 

طبیعی به سمت فضا، پس چرا ما باید از دست آن ها خلاص شویم، فقط همه جریانات را تغییر 

می دهیم«. )گروتفسگی،1383: 28( منظور از یوگای معین چیست؟ گروتفسکی چه نوع تغییراتی 

در روند وضعیت های یوگا به وجود آورده است؟ معیار گروتفسکی در انتخاب نوع تمرینات بدنی 

یوگا، راحتی بدن و دوری از استرس بوده، هم چنین این تمرینات براساس استفاده های روانشناسی 
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تئاتر  عملی  درحیطه  یوگا  به کارگیری  »نحوه  می گوید:  در این باره  کاپسالی  می شدند  گزینش  آن ها 

گروتفسکی، متاثر از ادراک اصولی او از یوگا و نوع تئاتری است که درسایه این ادراک به وجود 

آمده و بعدها جهانبینی گروتفسکی را در برمی گیرد«. )کاپسالی، 2010: 7( ازیک طرف گروتوفسکی 

معتقد بود که تمریناتش برای آماده سازی بازیگر، د راصل تمرینات یوگا نبودند و از یوگا به عنوان 

می دانست،  متفاوت  را  کارش  با  یوگا  اهداف  زیرا  نمی کرد  استفاده  کار خود  در  نقلیه  یک وسیله 

ازطرف دیگر یوگا  برای گروتوفسکی به معنای چیزی خاص بود که او در معرض آن قرار گرفته بود 

و یا در حال شکل گیری در درونش بود. او درواقع در حال انتخاب عناصری از وضعیت های متنوع 

و بی شمار یوگا، برای  بازی با آن ها و فرم دادن به آن ها بود. در این میان نظریه پردازانی هم هستند 

که از هدف دیگری که گروتفسکی سعی داشت در سایه هنر نمایش و آموزه ه ای یوگا به آن دست 

پیدا کند، سخن به میان آورده اند. به طورمثال ملینگ و لی 58معتقدند که: »وجه مشترکی در ارتباط 

با علائق گروتفسکی به تمرینات یوگا و سایر اصول فکری وجود دارد، گروتفسکی در جهانبینی 

خود به  مشارکت بنیادی و سنتیِ مردم علاقه داشت، از نظر وی بایستی مشارکت جمعی در جریان 

وی است بروز پیدا کند.« )کاپسالی، 2010:11( در بررسی  نمایش به نوعی متفاوت که ریشه آن بد

به  نسبت  و کلاسیک  کهن  یوگای  مفاهیم  تبلور  که روی هم رفته  می شود  معلوم  گروتفسکی  تئاتر 

کاربرد یوگای مدرن درتئاتر وی چشمگیرتر است. شکنر درباره این موضوع می نویسد: »هرچند 

گروتفسکی درتمرینات بازیگری از تکنیک های یوگای مدرن استفاده می کند اما فرضیه گروتفسکی 

این است که آموزه های کهن یوگا برتریهایی نسبت به تمرینات مدرن دارند«. )کاپسالی، 2010: 

12( اما این برتریِِ فراسوی فرهنگ ها و نسل ها، که مدنظر گروتفسکی است برای کسانی هم چون 

به همین علت شکنر  پذیرش است.  و  قابل درک  یوگای مدرن خو گرفته اند،  با  که  کاپسالی  ماریا 

معترف است فهم این مسأله مشکل به نظر می رسد که چرا گروتفسکی مفاهیم یوگای کلاسیک را 

ارجح شمرده؟ و از نظر او تمرینات مدرن یوگا در مقابل کهن الگوهای یوگا رنگ باخته و به ضعف 

و ناکارآمدی محکوم شده اند؟ )کاپسالی، 2010: 12( اکنون به جاست که برای یافتن پاسخ و رفع 

تناقض موجود میان گفته های گروتفسکی درباره یوگا، به بررسی مفاهیم مشترک میان شیوه کاری او 

در تئاتر و پرورش بازیگر و مفاهیم و عناصر برگرفته از یوگای مدرن و کلاسیک بپردازیم.

 بررسی مفاهیم مشترک میان تئاتر گروتفسکی و آموزه های یوگا 

وقتی تجربیات تئاتر آزمایشگاهی گروتفسکی را با دقت موردبررسی قرار می دهیم به مفاهیمی 

دست پیدا می کنیم که بر اساس آن ها می توان ادعا کرد آموزه های کهن و مدرن یوگا، از پایه های 

تأثیرگذار در شکل گیری تئاتر وی بوده و هر دو نوع یوگا در ابعاد محتوایی و عملی آموزش 

بازیگری، مورداستفاده گروتفسکی قرار گرفته اند. در این بخش به مهم ترین آن ها پرداخته می شود.
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1- فقر و غنا 

فقر و غنا درآموزه های شرقی به عنوان جوهره تعالی انسان مطرح و رسیدن به بی نیازی، تجلی یکی 

آن سامادهی66 است.  معادل سانسکریت  و  واژه صمد  آن  معادل عربی  بشر است.  در  اسماالله  از 

از  انسان مدنظر است  بوده و تعالی  آشتانگایوگا  آموزه های یوگا، سامادهی آخرین مرحله  بر طبق 

نشانه های توفیق فرد در این مرحله می توان احساس رضایت درون، اطمینان قلبی و رسیدن به شادی 

و آرامش پایدار را برشمرد. رسیدن به غنا، درسایه فقر به دست می آید، فقر نه به معنای محرومیت 

و سرکوب نیازها، بلکه به مفهوم  بی نیازی و ساده زیستی تا آخرین حد ممکن. ابوریحان بیرونی 

در رساله پاتانجل بی نیازی یا نداشتن وابستگی )آپاری گراها(67به هرگونه مادیات را یکی از قوانین 

برشمرده و می نویسد:»  آشتانگایوگا(  آموزه های شاخه  )اولین مرحله  نیاما68  یاما و  ده گانه  اخلاقی 

چون سالک در نادلبستگی مستقر شود، مقصود و چرایی تولد خویش را دریابد.« )بیرونی، 1390 

:191( لازمه ورود به چنین مسیری، حذف متعلقاتی است که جز حایل بودن میان فرد و حقیقت 

وجود آدمی، کارآیی دیگری ندارند. گروتفسکی به روش سلبی و با حذف زواید تحمیل شده بر 

تئاتر به چهارچوب تئاتر بی چیز هم در قالب و فرم و هم در محتوای آموزش خود می رسد.» ما 

چهره پردازیها، دماغهای مصنوعی، شکمهای ور قلمبیده و هر آن چیزی را که بازیگر پیش از اجرا در 

رختکن به خود آویزان می کند، کنار گذاشتیم، ما فهمیدیم که اگر بازیگر پیش روی تماشاگر و تنها 

با بدنش، آن هم به گونه ایی بی چیز، از شبحی به شبح دیگر، از شخصیتی به شخصیت دیگر و از 

قالبی به قالب دیگر درآید، کارش وجهه تئاتری بالاتری خواهد داشت«. )گروتفسگی،1383: 27( 

علاوه بر این که فقر و بی نیازی از هرگونه داشته های تئاتر معمول، ویژگی اصلی تئاترگروتفسکی 

است می توان این گونه بررسی کرد که انتخاب نام تئاتر بی چیز و انتشار کتاب به سوی تئاتر بی چیز 

به هرگونه  وابستگی  نداشتن  یا  آپاری گراها   قانون  به  باور گروتفسکی  مبین  توسط گروتفسکی، 

متعلقات دست و پاگیر است که تحت تاثیر یوگا در وی به وجود آمده و او این اصل اخلاقی را به 

یکی از مهم ترین اهداف زندگی اش یعنی تئاتر تسری داده است: »تئاتر بی چیز، بی نیاز از منابع 

فنی است که تئاتر معمول در رقابتی ساده لوحانه با فیلم و تلویزیون سعی دارد از قافله این هنرها 

عقب نماند....« )گروتفسکی ،1933 :27( از دید گروتفسکی پذیرش بی چیزی در تئاتر نه تنها آن 

را به معنی تام وتمام نمایان می کند بلکه ثروت های بی پایان نهفته در ذات هنر نمایش را نیز برای ما 

آشکار می کند.

2- نمایش  به مثابه فرا رفتن از خویشتن 

وی و اولیه اغلب آن ها  در جوامع امروزی مردم زیادی طرفدار یوگای مدرن هستند چراکه هدف بد
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دستیابی به تناسب اندام، انعطاف پذیری عضلات، افزایش تمرکز ذهنی، کنترل استرس و رسیدن 

به  آرامش روحی است. هم چنین آنان به دنبال درمان و یا جلوگیری از ابتلا به برخی بیماری های 

شایع با ریشه روان تنایی )سایکوسوماتیک(59هستند مانند: دیابت، سکته های مغزی و قلبی، دیسک 

کمر، بیماری های گوارشی و درد مفاصل. )کائورخارساما، 2001: 45( اما پس از اینکه فرد مدتی به 

انجام تمرینات جسمی و ذهنی )هاتایوگا و راجایوگا( می پردازد نیل به اهداف بالاتر را طلب می کند 

اهدافی که در ذات و ماهیت یوگا وجود دارند و در یوگای کلاسیک به آن ها اشاره شده است مانند: 

ودیت ها، تجربه شعفی پایدار، رسیدن به بی نیازی و توانانی تسلط بر ذهن و کنترل  فرا رفتن از محد

افکار. گروتفسکی نیز درکتاب به سوی تئاتر بی چیز اذعان می کند: » من از سال 1960 به بعد، به 

روش شناسی روی آوردم. یعنی می خواستم با استفاده از تجربه عملی، پاسخ پرسش هایی را پیدا 

کنم که کارم را با آن ها آغاز کرده بودم: تئاتر چیست؟ منحصر به فرد بودن تئاتر در چیست؟ از تئاتر 

چه کاری بر می آید که از فیلم  و تلویزیون برنمی آید؟ دو مفهوم در دل کار عملی ما متبلور شد: تئاتر 

بی چیز و نمایش به مثابه فرارفتن از خویش«.)گروتفسگی،1383: 28( او این سخنان را زمانی بر 

با استناداتی  پایه گذاری کرده است.  اپل61 لهستان را  تئاتر سیزده ردیف60درشهر  زبان می آورد که 

که در بخش منابع یوگایِ مورداستفاده گروتفسکی ارایه شد وی در آن زمان دو تجربه را در حیطه 

یوگا پشت سر گذارده بود: کار با کشیش توکالرز در یادگیری هاتایوگا که مفاهیم یوگای مدرن در 

آن مستتر است و آشنایی با تعالیم ماهاراشی که بر مبنای یوگای کلاسیک ارایه می شد. از بررسی 

تأثیرات این تجارب بر شکل گیری شیوه بازیگری و دیدگاه گروتفسکی در تئاتر معلوم می شود که 

وی نسبت به یوگا رویکردی دوگانه دارد او ضمن اینکه، استفاده از آساناها  را با هدفی که یوگای 

مدرن تعیین کرده یعنی ارتقاء سلامتی وکسب توانایی های فردی دنبال می کند. درعین حال یوگایی 

ویسم را که به تعریف متفاوتی از بودن اشاره دارد نیز مدنظر خود قرار  برگرفته از مفاهیم کهن هند

ودیت ها   هم اشاره شد تکنیک های یوگای کلاسیک، فرد را فراسوی محد
ً
می دهد. همان طور که قبلا

برده به طوری که شخص در براهما فنا شود.) وصال حق( گروتفسکی، ادراک غیرشخصی و اکتسابی 

را بی اعتبار فرض می کند و معتقد است برای رسیدن به آگاهی در سطح جسمانی یا ذهنی و روانی 

 دست به تجربه زده و با خویشتن مواجه شویم این مواجهه، در سایه شناخت موانع 
ً
باید مستقیما

ودیت ها خواهد شد. »من از روش صحبت می کنم،  فردی منجر به تلاش برای فرا رفتن از محد

از فرا رفتن از مرزها، از یک رویارویی، از یک فرایند خودشناسی و به یک معنا، از درمان. این 

روش برای هر بازیگر متفاوت از بازیگر دیگر است و باید هم این گونه باشد، چون ماهیت اصلی 

این مطلب  تأیید  در  دیلی  اوین  )گروتفسگی،1383: 241(  باشد.«  فردی  که روشی  آن می طلبد 

نقل قولی از گروتفسکی را بدین شرح ارایه می دهد: » من به تجربه دریافتم یوگا یک مسیر فیزیکی 
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است که مرا به جهان معنوی وصل می کند، از دید من یوگا، دانش درون است. )دیلی، 2004: 4( 

گروتفسکی وقتی تمرینات یوگا را در آموزش بازیگران آزمایشگاه تئاتر خود در وروسلاو62 به کار 

بست  به نتایج شگرفی دست پیدا کرد، روی صحنه بردن نمایش همیشه شاهزاده63 و بازی متفاوت 

چیشلاک64 در سال 1967 حاصل ادغام دستادهای او از دو یوگای کلاسیک و مدرن بود که ریچارد 

توماس از این دوره به مرحله فراتئاتر65 یاد می کند.

3- شکستن مقاومت بازیگر 

گروتفسکی در آزمایشگاه تئاتر خود، به جای این که به بازیگر مهارت هایی چون رقص، ژیمناستیک و 

شمشیربازی را بیاموزد یعنی متعلقات جدیدی به بازیگر الصاق کند،  در عمل با استفاده از تمرینات 

هاتایوگا سعی دارد خشکی و ضعف عضلات را ازبین برده و موانع جسمانی و انرژی)پرانیکی( 69را 

ازمیان بردارد تا کانال های عصبی، ستون فقرات، مفاصل، عضلات وکانال های انرژی)نادی ها( 70در 

طبیعی ترین شکل خود عمل کرده و درخدمت بازیگر باشند، به طوری که بازیگر بتواند بر ترس ها 

تماشاگر، حس خود  از  ترس  تماشاگر،  و جلب توجه  دیده شدن  به  میل  مثل  کاذب  هیجانات  و 

شیفتگی، درون گرایی افراطی و ارتباطِ ناقص و کم تأثیر بر تماشاگر و هم بازی غلبه کند. بررسی و 

تحلیل تمرینات گوناگونی که گروتفسکی در کتاب به سوی تئاتر بی چیز، در بخش های مربوط به 

آماده سازی بازیگر به آن ها پرداخته، حاکی از آن است که وی برای شکستن مقاومت بدنی بازیگر 

ون دخل وتصرف در  چهار دسته از تمرینات هاتایوگا را به کار گرفته است: الف( آساناهایی که بد

اصل وضعیت، به بازیگران آموزش داده می شود، مانند ایستادن روی سر )سیرشاسانا71(، ایستادن 

روی شانه  )سارونگآسانا72(، کمان یا گهواره 73)دانورآسانا(، گاوآهن)هالاسانا( 74ب( آساناهایی که 

متناسب نیاز بازیگر اندکی تغییر داده شده است، این تغییر شامل وضعیت استقراری آساناها نبوده 

بلکه تنها حین انجام مراحل مختلف، جهت حرکت، متناسب با نیاز بدنی بازیگر، تنوع جدیدی 

پیدا کرده است. مانند: حرکت ببر برگرفته از حرکت گربه )واجرآسانا75(، پرواز که ترکیبی از کلاغ 

)کاکآسانا( 76و ایستادن صحیح )تادآسانا(است77که وزن بدن روی پاها احساس نمی شود، موشنز78 

برگرفته از حرکت میمون )سانکاتاسانا79(، ایجاد تنوع درحرکت پل )ستوباندا(80 برای انعطاف پذیری 

تئاتر  در  انجام سیرشاسانا  از چیشلاک حین  مهره ها. تصاویری  و گسترش محور حرکتی ستون 

اودین وجود دارد که وی با استفاده از سبک آینگار81 این آسانا را انجام داده است. سبک آینگار 

برگرفته از یوگای مدرن است، دسته دیگری از تمرینات یوگا به منظور تربیت صدا و بیان بازیگر 

توسط گروتفسکی به کار گرفته شدند: الف(پرانایاماها )تکنیک های تنفسی یوگا( که برای آگاهی 

از شیوه تنفس و پی بردن به نقاط ضعف و قدرت تنفس بازیگر به کار برده شده اند مانند تمرینات 
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سه مرحله ای برای تست تنفس و گرم کردن دستگاه تنفسی که درسه بخش فوقانی، میانی، تحتانی 

و در سه جهت خلفی، قدامی و جانبی انجام می شد این تمرینات مقدمات استفاده ی بازیگر از 

طنین سازهای بدن را فراهم می کند. ب( به کار انداختن مراکز قدرتمند انرژی )چاکراها (82ازجمله 

این تمرینات را  )آناهاتا84( و کاسه ی سر)ساه سرا85(  شبکه ی خورشیدی)مانی پورا83(، مرکز سینه 

گروتفسکی به این دلیل توصیه می کرد که تمام جسم بازیگر بتواند به بیانی زنده و ارگانیستی دست 

پیدا کند و قدرت تولید صدا و آواز به حد قابل توجهی افزایش یابد.)گروتفسگی،1383: 195-

125( گروتفسکی برای تحقق فعال سازی مراکز انرژی تشریح دقیقی از آناتومی بدن ارایه می دهد. 

»فکر می کنم برای بازیگر باید آناتومی خاصی را تشریح کنیم. مثل پیدا کردن مراکز مختلف تمرکز 

احساس  گهگاه  بازیگر  که  بدن  از  نقاطی  بازیگری و جست وجوی  متفاوت  برای شیوه های  بدن 

می کند این نقاط منابع انرژی اند: بالای لمبرها، شکم و ناحیه دور شبکه خورشیدی، اغلب به عنوان 

منابع انرژی عمل می کنند.« )گروتفسگی،1383: 49( هم چنین وی برای افزایش قابلیت های صدا 

و بیان، بازیگر را وادار می کند با بهره گیری از تمرینات تمرکزی یوگا، تخیل اش را به چالش کشاند: 

»با صدای خود در دیوار سوراخ ایجاد کنید یا با آن یک صندلی را واژگون سازید... یا تابلویی را 

بیندازید « )گروتفسگی،1383: 152( توماس ریچارد درباره استفاده از آساناها در بهبود وضعیت 

سر(  )بالانس  سیرشاشانا  در وضعیت  بازیگران  »وقتی  می دهد:  گزارش  این گونه  بازیگر،  صدای 

شروع به آواز خواندن می کردند بعد از تمرین به قدری صدای آن ها توانمند شده بود که دربرخی 

موارد خود بازیگران دچار شگفتی می شدند«. )ریچاردز،1387: 96( گروتفسکی در شالوده تئاتر 

در سطوح جسمانی  بازیگر  مقاومت  و شکستن  تئاتر  از  زواید  همه  با حذف  دارد  بی چیز سعی 

با تماشاگر تجهیز کند. بازیگران او بر روی جست وجوی  و روانی، او را به قدرت ارتباط مؤثر 

نشانه ها تمرکز دارند که از طریق صدا و حرکت بیان می شوند و به این ترتیب، بر تمام انگیزشی که 

در مرز بین رویا و واقعیت وجود دارد خط بطلان کشیده می شود. استفاده از یوگا برای دستیابی 

آماده تر،  بدنی  برای ساختن  یوگا  تمرینات  انجام  به کار گرفته می شود و  دانش درونی  به  بازیگران 

به رضایت درون در سایه  جهت اجرا ضروری است. )دیلی، 2004: 2(در تعالیم یوگا، رسیدن 

شکوفایی توانایی های بدنی و روحی به دست می آید و مستلزم ازمیان برداشتن تمام موانع جسمی، 

این سه سطح  اینکه مقاومت فرد در  از  از طریق هاتایوگا و راجایوگا است، پس  ذهنی و روانی 

شکسته شد، تجربه عمیق و تازه ایی از بودن، توسط شخص ادراک خواهد شد، نتیجه ملموس آن 

حس شادی پاینده و همگام شدن با طبیعت زندگی است.

4- مضمون ایثار و هبه کردن
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جوهره ی اصلی دو شاخه از یوگای کلاسیک)کارمایوگا و بهاکتی یوگا( ایثار و ازخودگذشتگی است 

انجام  تام وتمام  به رضایت  اسارت های روحی و دستیابی  وبندها و  قید از  فرد  آزاد شدن  برای  که 

ون چشمداشت به هیچ گونه پاداشی،  می شود. در روش کارمایوگا، فرد از طریق خدمت به خلق، بد

خود را از قید سامسرا86)گرداب تجارب خطا در گذشته و حال( رها می کند. درشیوه بهاکتی یوگا، 

شخص ازطریق مهرورزی به تمام مخلوقات و عشق جهان شمول، قادر به ازخودگذشتگی است. 

از خداوند می داند که  منفصل  ذره ایی  را  و مخلوقات  دارد  به خداوند  در عشق  این عشق ریشه 

درنهایت به اصل خود واصل خواهند شد. تقید به بهاکتی یوگا  قلب انسان را از عشق به خداوند 

مملو ساخته، فرد را چنان برانگیخته و نیرومند می کند که وی قادر به انجام هرگونه ایثار و فداکاری 

او  بندگان  و  خداوند  وقف  را  خود  زندگی  فرد   ، یادشده  روش  دو  هر  در  می شود.  دیگران  برای 

می کند. در آزمایشگاه تئاتر گروتفسکی اتفاقی ازاین دست رخ می دهد چراکه گروتفسکی در پی 

به عنوان  تئاتر  به  آوردن  به جای روی  باید زندگی کند؟"  "انسان چگونه  برای سؤال  پاسخی  یافتن 

به رفاه و آسایش  برای ارضای تمایلات شخصی مانند شهوت پول و شهرت و رسیدن  وسیله ای 

بورژوایی، نوعی پرهیز و زهدانیت را درتئاتر آزمایشگاهی تجربه می کند )گروتفسگی،1383: 57( 

هر بازیگری که در این آزمایشگاه قدم می گذارد از شاکله آن، بی درنگ پی می برد که از نگاه بانی 

این نوع تئاتر، هنر به منزله وسیله ای است که شیوه زندگی کردن را به آن ها می آموزد زیرا آن چه را 

تئاتر گروتفسکی  آزمایشگاه  بازیگر در معرض دید تماشاگر قرار می دهد همانی است که در  که 

تجربه می کند. در سایه حضور فداکارانه بازیگران گروتفسکی بر روی صحنه، تجاربی نظیر احیای 

ارگانیسم زندگی و متجلی ساختن نیروی ایثار و گذشت در آن ها نمایان می شود. حتی گروتفسکی 

تمرکز روی  برای  را  کار خود،  توانش  از  ارایه عملکرد  با رها کردن ضرورت  زندگیش  در  بعدها 

حالت ها و ارایه نقش دانش درونی به بازیگران صرف می کند و به این ترتیب بازیگران او کار خود را 

در موازات کامل با یوگی می بیند. )دیلی، 2004: 4( مصداق آن در بازی چیشلاک در نمایش همیشه 

 از ضربه هایی که بر شاهزاده می خورد، شکنجه دید 
ً
شاهزاده مشهود است، ریچارد چیشلاک واقعا

 در موقعیت شخصیت تازیانه خورد. چنان چه یک منتقد در ادرا87 نوشت : »این تئاتر 
ً
و حقیقتا

نیست!... بازیگران13 ردیف چنان خود را تازیانه زدند که تاول های قرمزی بر پشتشان نمودار شد 

... شایسته است که این کار را شدیدترین نوع تحجر بشناسیم«. )میتر،1384 : 151و152( نقش 

محوری نمایش های آکروپلیس88، دکتر فاستوس89، و آپوکالیسکام فیگوریس90 به ترتیب کوریان91، 

دکتر فاستوس، و سیمپلتون92 نیز با عمل قهرمانانه خود به این نتیجه می رسند که موجودیت آن ها 

با دیدن  نیز  ایثار کامل خویش بستگی دارد. در پی آن، تماشاگران  به نجات دیگران و حتی اوج 

عملکرد متفاوت بازیگران درصحنه، علیه زندگی معمول و تهی از طعم واقعی و طبیعی برانگیخته 
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می شوند. به همین دلیل گروتفسکی در کتاب به سوی تئاتر بی چیز از مقوله ی هبه کردن برای خداوند 

رایج  کلیشه های  نقض  با  می تواند  »تئاتر  می گوید:  سخن  بی پرده  خویش  ابداعی  تئاتر  روش  در 

نگرش، احساس داوریِ خود و تماشاگر را به مبارزه فراخواند این مبارزه با تابوها که قواعد نبرد را 

زیرپا می گذارد، با وارد آوردن شوکی سنگین، لفاف دورمان را می درد و به ما اجازه می دهد که خود را 

لخت و برهنه به آن چیزی عرضه کنیم که تعریف ناپذیر است، اما در بردارنده اروس و کاریتاس93 

است«.)گروتفسگی،1383: 32( 

5-پالایش روحی 

نگاه گروتفسکی به ویژگی های بازیگر، نشأت گرفته از نگاه وی به رسالت و کارکرد تئاتر است. او 

در تئاتر به دنبال فراخوانی تماشاگر به مواجهه با خویشتن است،  برشت94و بروک95 نیز، با دیدی 

مصلحانه در تئاتر به دنبال نوعی هدایت تماشاگر با جهت گیری ایدئولوژیکی خاص خود  بودند. اما 

تفاوت تئاتر گروتفسکی با تئاتر آن ها به تعریف او از بازیگر برمی گردد. از نگاه گروتفسکی دو گونه 

بازیگری در تئاتر وجود دارد که حاصل دو نوع تکنیک است: تکنیک استنتاجی که محصول تفکری 

طمع کارانه و آلوده به شهوت دیده شدن است. این بازیگر دست به هر نوع کلک و ترفندی می زند تا 

وب خود کند و با سقوط اخلاقی و ابتذال فاصله چندانی ندارد. گروتفسکی این  تماشاگر را مجذ

 می پرسند: پیرو 
ً
نوع بازیگری را بی ارزش می شمرد: »...اگر دقت کرده باشید روان شناسان معمولا

کدام مذهبید؟ یعنی آن ها کاری با باورهای جزمی و فلسفه تان ندارند بلکه از نقطه جهت گیریتان 

زده  فروشی  به خود  دست  بازیگر  باشد.  بازیگر  نقطه جهت گیری  تماشاگر  اگر  می کنند.  پرسش 

نوع   .)98 )گروتفسگی،1383:  میزند...«  هم  به  را  آدم  حال  است.  فاحشگی  جور  یک  است. 

بازیگری که موردتأیید گروتفسکی است حاصل تکنیک استقرایی است یعنی حذف و رد  دیگر 

ون اینکه حضور تماشاگر را نادیده بگیرد. این تکنیک مبرا از هرگونه  هرگونه میل به دیده شدن بد

آلودگی به ترفندها و کلک های مرسوم بازیگری است و ازاین حیث مقدس مینماید که بازیگر با تمام 

ون اینکه میل به خودشیفتگی در او متظاهر شود. تفاوت  بدن خود در حضور مردم کار می کند بد

جوهریِ بازیگر مقدس با بازیگر مبتذل در توجه یا بی توجه او به وسوسه ی دیده شدن است. ازنظر 

گروتفسکی بازیگر کسی است که در جایی که کار می کند با تمام اعضای بدن خود با دیگران در 

ارتباط باشد. کار با ابزار بازیگری شامل ابزار فیزیکی، پلاستیکی، آموزش آواز باید برای هدایت 

بازیگر به تمرکز مناسب تر استفاده شود و در او تعهد لازم برای رسیدن به حالت خلسه را ایجاد 

کند )دیلی، 2004: 1( همان طور که اشاره شد تعدادی از بازیگران تحت تعلیم گروتوفسکی ازجمله 

ریچارد چیشلاک توانستند در اجراها به این حالت خلسه دست پیدا کنند.درآموزه های یوگا، یکی 



28

معنی  به  نه  )براهماچاریا(96 است. شهوت  با شهوت  مبارزه  یاما، ضرورت  اخلاقی  قانون  پنج  از 

مرسوم آن یعنی میل جنسی بلکه به مفهوم وسوسه و زیاده خواهی برای ارضای حس لذت جویی در 

انسان  است. و یکی از پنج مود2)میل نفسانی( در بشر محسوب می شود که می تواند به شکل های 

 شهوت می تواند به صورت شهوت خوردن، شهوت دیده 
ً
متفاوت در رفتار شخص بروز یابد. مثلا

شدن، شهوت به دست آوردن و شهوت جنسی در خلق وخوی فرد ظاهر شود. زمانی که این مود در 

درون شخص فعال شود یکپارچگی وجود ازهم می گسلد و فرد زیاده خواه شده و از آرامش و حس 

لذت پایدار محروم می شود. لذت پایدار به حفظ نقطه تعادل در امیال برمی گردد یعنی فرد به غریزه 

و میل آگاه است اما مقهور و عاجز در مقابل آن ها نیست و می تواند درتفاهم و آرامش با خود به سر 

برد. جای شگفتی نیست که گروتفسکی تاکید دارد: » در حقیقت عجز در مقابل تماشاگر، بازیگر 

را وادار می سازد که با توسل به هر گونه تزویر و دروغ، خود را به تماشاگر عرضه کند. اما در فرایند 

خاص نظم و هبه کردن خویش، بازیگر بی آنکه از زیر پا گذاشتن مرزهای پذیرفته شده هراسی به 

دل راه دهد، به نوع دیگری از تفاهم و آرامش دست می یابد. کم و بیش سالمتر زندگی می کند و 

روش زندگی اش عادیتر از زندگی بازیگران تئاترهای ثروتمند می شود«. )گروتفسگی،1383: 63(

6-تداعی های فردی 

بازیگری که با روش تئاتر بی چیز کار می کند، سعی دارد به جای گوشه ای نشستن، خیال بافی کردن، 

حرف زدن یا نظریه بافی، ارگانیسم بدن خود را در تمام  سطوح  فعال کند، لازمه چنین تکنیک تماس 

واقعی و ملموس با جریان زندگی است. گروتفسکی می گوید: »بازیگر نباید به تجسم بازی بپردازد 

بلکه باید آن را انجام دهد. آن ها باید روایتها و تداعیهای خود را از متن نمایشنامه، هم چون حقیقت بیان 

کنند«. )میتر، 1960: 50( گروتفسکی تحت تأثیر آموزش های ماهاریشی، روش تداعی های فردی 

را در بازیگری ابداع می کند، چراکه در روند تمرکز بر تداعی های درونی بازیگر، تماس ارگانیستی 

و پویای ذهن و جسم باهم، منجر به خلق موقعیت ها و اعمال ملموس و جسمانی می شود و این 

امر در سایه سکوت عمیق و دور شدن فرد از هیاهوی بیرون و درون اتفاق می افتد که ماهاریشی 

تحت عنوان »سکوت گسترده« از آن نام برده است  کسانی که طریقت یوگا را برمی گزینند، متمرکز 

زندگی کردن را می آموزند. در آموزه های یوگا دو روش برای به جریان انداختن تمرکز)پراتیآهارا(97 

وجود دارد: الف( مراقبه درونی که فرد بر موضوعی درونی و ذهنی متمرکز می شود)دهارانا(98 مانند 

تداعی یا تصوری از موقعیتی درگذشته هایی دور یا نزدیک، چنان چه گروتفسکی به این تکنیک 

 منفعل و ساکن و فقط ذهن اش فعال است. 
ً
متوسل می شود. دراین جا فرد به لحاظ فیزیکی کاملا

تداوم این تمرکز بسته به موضوع مراقبه، منجر به واکنش های حسی می شود مانند: احساس گرما و 
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سرما یا سوزش و خارش در بدن، گریستن یا خندیدن غیرارادی، حس سنگینی یا سبکی در بدن تا 

حد بی وزنی وخشکی بدن تا حد کند شدن ضربان قلب )کاتالپسی99( درمراحل استادانه فرد قادر به 

ون احساس درد یا باقی ماندن علایمی از شکنجه در  کنترل ضربان قلب و حتی تحمل شکنجه بد

بدن است.)شاه میری،1371: 18( در تأیید این مطلب می توان چیشلاک بازیگر معروف گروتفسکی 

را شاهد مثال آورد که در نقش شاهزاده، قادر به تحمل ضربات شلاق بر بدن خود بود. اما گونه ای 

نیز درآموزه های بودیسم مطرح است که وارد سیستم یوگا شده است و آن تمرکز  دیگر از تمرکز 

بر فعالیتی است که فرد به شکل ملموس، فیزیکی و در جریان زندگی روزمره  انجام می دهد تمام 

فعالیت هایی که حواس پنجگانه ما را درگیر می کنند از آن جمله اند. این نوع  تمرکز که حاصل آن 

زندگی در زمان حال گسترده است، توجه فرد را از اتفاقات گذشته، نگرانی ها و تصورات مربوط 

به آینده و هرگونه امور ذهنی و تجریدی دور می کند و فرصت تماس شخص با جریانات طبیعی 

زندگی را فراهم می سازد )دهیانا(100. تکنیک تمرکز بیرونی بر این واقعیت استوار است که هرآن 

همه چیز درحال تغییر است. »وقتی بار اول پای درون رودخانه می گذاری  و بار دوم نیز همان عمل 

را تکرار می کنی اتفاقی مشابه رخ نداده چون نه رودخانه، رودخانه لحظه پیش است و نه تو انسان 

لحظه قبل، بلکه تو و رودخانه هر دو در حال تغییر هستید. پس تغییر را دریاب«)نامدار،1370: 

18(. گروتفسکی درکتاب به سوی تئاتر بی چیز در فصل مربوط به انگیزش ها و واکنش ها درباره 

تداعی ها به طور مشخص توضیح می دهد:»منظور از تداعی در کار ما چیست؟ تداعی چیزی است 

که هم زمان از جسم و ذهن می جوشد. بازگشت به خاطره های مشخص هم، تداعی است. لازم 

از نظر ذهنی تحلیل کنی. چون خاطرات، همواره همان واکنشهای  نیست فرایند این بازگشت را 

نوع  این   )206 )گروتفسگی،1383:  ملموس«.  و  عینی  کنش  یک  انجام  یعنی  تداعی  بدنی اند. 

تداعی مبتنی بر دهیانا بوده و به ماندن در لحظه ی حال گستره اشاره دارد که مرحله هفتم آشتانگا 

یوگا محسوب می شود. در بخش بعدی مقاله، چگونگی کاربرد مفاهیم و عناصر موجود در یوگای 

ول معرفی خواهیم کرد. کلاسیک و مدرن را در شیوه آموزش بازیگری گروتفسکی به صورت جد
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جدول تطبیق مفاهیم موجود در تئاتر گروتفسکی با تعالیم یوگای کلاسیک و مدرن

یوگای مدرنیوگای کلاسیکنظریات گروتفسکیمفاهیم

رد تئاتر چندرسانه ای) مولتی مدیا101(، فقر و غنا

رد تئاتر معمول)غنی از کاستی های مانند 

چهره پردازی، جلوه های نوری حتی 

بازی های پرطمطراق بازیگر. رسیدن به 

تئاتر بی چیز که به توانایی های خود بازیگر 

متکی است و هدف اصلی آن ارتباط با 

تماشاگر است. 

آپاری گراها یا وابستگی نداشتن 

به متعلقات مادی و دست و پاگیر 

که مانع از تعالی روحی و آزادی 

معنوی است، سامادهی: رسیدن به 

بی نیازی.

رسیدن به احساس 

آرامش و توانمندی فردی 

درسایه تمرینات هاتایوگا 

وراجایوگا .

نمایش به مثابه 

فرارفتن 

ازخویشتن 

فرا رفتن از مرزها، رویارویی، خودشناسی، 

درمان.

ودیت ها، رسیدن به  فرارفتن از محد

بی نیازی و توانانی تسلط بر ذهن و 

کنترل افکار.

ارتقاء سلامتی و کسب 

توانایی های فردی، درمان 

بیماری های روان تنایی.

شکستن 

مقاومت بازیگر

الف(آساناهایی اصلی مانندسیرشاسانا، 

سارونگاسانا، ب(آساناهایی 

تغییرشکل یافته مانند: حرکت ببر برگرفته 

از واجرآسانا، موشنز برگرفته از حرکت 

سانکاتاسانا، ج(پرانایاماها: مانند تنفس 

سه مرحله ایی و گرم کردن دستگاه تنفسی 

د( به کارانداختن چاکراها مانند مانی پورا. 

84 آسانای اصلی که به تعداد 

8400000 تنوع دارد، 14 نوع 

تکنیک پرانایاما، مانترا یوگا برای 

ایجاد ارتعاش در مراکز انرژی 

جهت رفع انسداد از چاکراهای 

اصلی و فرعی بدن.

84 آسانا با تنوع کمتر 

و14 نوع پرانایاما و 

تمرینات برای فعال سازی 

چاکراهای اصلی. 

ایثار و هبه 

کردن

فرایند نظم و هبه کردن خویش برای 

رهایی بازیگر از هراسِ شکستن مرزهای 

پذیرفته شده، فراخواندن خود و تماشاگر 

به مبارزه با تابوها، نقض کلیشه های رایج 

نگرش واحساس داوری، عرضه خود به 

خداوند )اروس و کاریتاس( 

ون  کارمایوگا: خدمت به خلق، بد

چشمداشت به پاداش، بهاکتی یوگا: 

مهرورزی به تمام مخلوقات خداوند 

و عشق جهان شمول. 

قانون تاپاس: حفظ نظم 

دقیق در زندگی فردی.

پرهیز بازیگر از میل به دیده شدن و پالایش روحی

خودشیفتگی، مقهور تماشاگر نبودن و 

عاجز نبودن بازیگر در مقابل تماشاگر.

مبارزه با شهوت )براهماچاریا( 

مانند: شهوت خوردن، شهوت دیده 

شدن، شهوت جنسی

دوری از افراط در ارضاء 

امیال.

تداعی های 

فردی 

بیان حقیقی روایت ها و تداعی های 

بازیگر از متن نمایشنامه هم چون حقیقت، 

بازگشت به خاطره های مشخص، انجام 

یک کنش عینی و ملموس. 

مراقبه درونی مانند:تداعی و تمرکز 

بر یک خاطره.

 مراقبه بیرونی: زندگی در زمان حال 

گسترده. 

سه مرحله تمرکز شامل: 

بازپس کشیدن حواس به 

درون) پراتیآهارا، ایجاد 

تمرکز) دهارانا(،  تداوم 

تمرکز) دهیانا(.

ی(
ک

س
تف

رو
 گ

تر
تئا

ر 
 د

رن
مد

و 
ک 

سی
لا

 ک
ی

گا
یو

ر 
لو

تب
ی 

گ
ون

گ
چ

ض)
اق

تن
ک 

زی
ی ا

ای
ش

زگ
رم



31

62

نتیجه گیری

این پژوهش نشان می دهد که گروتفسکی در مراحل کار پژوهشی خود در حوزه نمایش و بازیگری 

از آموزه های مدرن وکلاسیک یوگا بهره برده است، تلاش گروتفسکی در راستای رسیدن بازیگر به 

تمامیت است که برای نیل به این هدف دو گام باید طی شود: گام نخست شکستن مقاومت بازیگر 

است برای نمونه، موانعی که قدرت صدای بازیگر را محصور کرده، باید ازمیان برداشته شوند. این 

از  اما  می رسد  به نظر  دشوار  یافته اند.  پرورش  استانیسلاوسکی  درمکتب  که  بازیگرانی  نزد  شیوه 

آن جا که شیوه بازیگری گروتفسکی بر عقلانیتِ ریاضت)برگرفته از مفاهیم یوگای مدرن(، ایثار و 

ازخودگذشتگی بازیگر) برگرفته از یوگای کلاسیک( بنا شده، آن ها قادر به شکستن هر نوع مقاومت 

کهنه در بدن، بیان و ذهن خود هستند. گام دوم مواجهه بازیگر با خویشتن از طریق رویارویی با 

شریک بازی و نیز تماشاگر است که منطبق بر آموزه های یوگای کلاسیک منجر به فرارفتن از مرزها 

ودیت ها می شود. گروتفسکی در دوره پایانی کار پژوهشی خود معتقد است که تأثیر درمانی  و محد

بریدن  ابتدا  بسته دشوار است. درحقیقت گروتفسکی  کارکردن پشت درهای  با  بر جامعه،  تئاتر 

از خلق برای خلق و درنهایت پیوستن به خلق برای خلق را پیشه می کند این دیدگاه فلسفی در 

آموزه های شرقی به ویژه یوگا دیدگاهی تثبیت شده و ملموس است و فرد برای احیایِ جامعه ابتدا 

باید مدتی درگوشه عزلت به احیایِ خود بپردازد تا به تمامیت وجود برسد سپس با وجود متکامل 

یوگا  نه تنها  که  است  حایزاهمیت  نکته  این  یادآوری  بنابراین  کند.  بازگشت  بطن جامعه  به  خود 

در برنامه آموزشی تئاتر آزمایشگاهی گروتفسکی حضور داشت بلکه اشتغال ذهنی وی، ارتباط با 

یوگا و قابل دسترس بودن آن بود. اما از آن جا که تئاتر بی چیز دردهه هایی شکل می گیرد که اندیشه 

کمونیسم بر نیمه شرقی اروپا ازجمله شوروی و لهستان سایه افکنده بود دو تن از صاحب نظران 

بقای  برای  ناگزیر شده اند درطول حیات خود،  )استانیسلاوسکی و گروتفسکی(  بازیگری  حوزه 

و  یوگا  ذکر  از  رسمی  محافل  در  و  آورند  روی  به خودسانسوری  کردند  که خلق  بازیگری  شیوه 

تأثیرات عمیقی که بر شکل گیری روش آموزش آن ها داشت، پرهیز کند و حتی گروتفسکی ناگزیر 

به استفاده از جملاتی انتقادی نظیر " یوگا برای بازیگر نامناسب است "شد، جمله ای که در ابتدا 

آموزش  تطبیق شیوه  با  اما  متبادر می کند  به ذهن  را  یوگا  از  بهره گیری وی  درباره  تناقض عجیبی 

به طرز هوشمندانه ایی طراحی  این جمله  می شود  مدرن مشخص  و  یوگای کلاسیک  مفاهیم  با  او 

از  را  آزمایشگاهی  تئاتر  بتواند  گروتوفسکی  آن  واسطه ی  به  که  باشد  پوششی  ازیک طرف  تا  شده 

گزند آسیب های موجود در زمان خود برهاند و از طرفی دیگر کنجکاوی پژوهشگران را برانگیزد تا 

درخصوص ارتباط تئاتر گروتفسکی با یوگای کلاسیک و مدرن تعمق و تحقیق کند.
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آین گار ،ب.ک.س،)1380(، درخت یوگا )جهان بینی و فلسفه یوگا (، ترجمه دکتر رضا جمالیان، تهران، انتشارات 

جمال الحق 

بیرونی، ابوریحان،)1390(، رساله پاتانجل، ترجمه برزو قادری، تهران، انتشارات نیاکان

دا. آ .چ،)1383(، بهاد گاواد گیتا، ترجمه فرهاد سیاهپوش، تهران، انتشارات دانش جاودان 

ریچاردز توماس، )1388(، در کار با گروتفسکی، ترجمه افشین غفاریان، تهران، نشر قطره                                                   

شاه میری، سید رضا، )1371(، کشف مجهولات، تهران، نشرخورشید                                                                

گروتفسکی، یرژی،)1383(، به سوی تتاتر بی چیز، ترجمه :کیاسا ناظران، تهران، نشر قطره

لانگ، ری، )1388(، یوگا و آناتومی، جلد )1(، ترجمه نظری نوکانی، نشر پیروزان دانش با همکاری آکادمی یوگا 

وی پور، مسعود،)1382(، تمرینهای عملی یوگا، تهران، انتشارات بهجت  مهد

میتر، شومیت، )1384(، شناخت نظامهای تئاتری، ترجمه عبدالحسین مرتضوی، میترا علوی طلب، نشر قطره

نادری، م. نامدار، )1370(، بودی دارما، تهران، انتشارات پاسارگاد

هاج، آلیسون، )1389(، آموزش بازیگری در قرن بیستم، ابراهیمی، تهران، انتشارات سمت
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به تقریر اعتراف نامه ایی با این مضمون شد: » از این پس یوگا در زندگی من و در هنر تئاتر هیچ جایگاهی ندارد«. 

)چرکاسکی، 2012: 13(

18. Modern Yoga

19. Classical yoga

20. Radha Krishnan

21. Madrasi

22. Darshana

ود 200 سال پس از میلاد توانست مطالب  نظری و  عملی مربوط به یوگا را از دل  23- حکیم پاتانجلی(Patanjal ) حد

وین کند در این  آثار کهن گردآوری کرده و کتاب خود را با عنوان یوگا سوترا (sutra) مشتمل بر 195 سوتره ) سوره( تد

کتاب تعالیم یوگا به هشت مرحله تقسیم شده که آشتانگا یوگا نام دارد.

24- شاخه های یوگا عبارتند از: هاتایوگا، راجایوگا، آشتانگا یوگا، دهیانایوگا، مانترایوگا، لایایوگا، کندالینییوگا، کارمایوگا، 

وی پور، 1382 :24( تانترایوگا، کیریایوگا، گیانایوگا، یانترایوگا،  باکتییوگا. )مهد
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49. Bolls

50- گروتفسکی از سال 1980 به تئاتر سرچشمه ها  Teatere of sources  روی آورد و اصول آن را تا دوره آخر زندگی 

ودیت های  تئاتری اش به کار گرفت،  تئاتر سرچشمه ها به دنبال پرداختن به تجربیات مشترک بشری و فراسوی محد

فردی است.                                                       

51. Land of Ashes & Diamond       

52-  اشاره استادِ گروتفسکی به سخنان لائوتزو بنیان گذار لائویسم است که می گوید: » اگر سعی کنید در دنیا کسی 

شوید این ثابت می کند که هیچ کس نیستید. همه میخواهند کسی شوند و در این خواسته با هم رقابت میکنند اما اگر 

این خواسته را نداشته باشید آنگاه در هیچکسی، کسی میشوید که هیچ کس نه می تواند آن را تکذیب و نه با آن مبارزه 

و رقابت کند.«)نامدار،1370 : 72( 

53. toward a poor theatre

54. Romain Rolland

55. The life of Ramakrishna

56. Mrieca Eliade
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66. Samadhi

67. Apari graham

68. Yama & niyam

Aura -69 )نشئه وتجلی هر ماده(،بدن پرانیکی یا هاله، همان انرژی اطراف بدن موجودات است که از هفت طیف 

قدیم   نقاشی های  در  است.  و عکسبرداری  قابل ثبت  کرلیان  نام  به  دستگاه مخصوص  توسط  امروزه  و  تشکیل شده 

هاله ی نورانی که دور سر قدیسین ترسیم می کردند همان طیف انرژی چاکرای هفتم یا ساه سرا است، این حوزه انرژی 
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در افرادی که عاری از امیال نفسانی باشند، فعال تر است.
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بزرگ مذاهب معاصر جهان را دربر می گیرد و هر سه آن ها منجر به رستگاری انسان در محضر خداوند می شود  و 

حکایت از عشق پروردگار و اعمال نیک فردی و لطف خداوند  دارند. )ناظران،1383 :37 (     
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مهرداد رایانی مخصوص  دکترای تئاتر از دانشگاه منچستر انگلستان، استادیار و عضو هیات علمی دانشگاه آزاد اسلامی واحد تهران مرکز
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چکیده

 هدایت، برنامه ریزی 
ِ
وضعیتِ تئاتر ایران بر اساسِ اتفاقات جاری و شرایطِ معاصر به لحاظِ نوع

 حاکم بر تولیدِ تئاتر در حالِ دگردیسی و تحول است. این مقاله بر اساسِ یافته  هایِ 
ِ
و مکانیسم

 مدیریت تئاتر ایران نگاشته و تنظیم شده است. سوالِ 
ِ
میدانی و نگاهی آماری1 به اجراها و سیستم

 مدیریتی و تولیدِ 
ِ
اصلی در این مقاله این است که "چگونه و به چه دلیل تئاترِ ایران به لحاظِ سیستم

اجرا در حالِ دگرگونی و حرکت به سمتِ "تئاتر خصوصی" است و چه مواردی در این تغییر موثر 

هستند؟" بی تردید در این بررسی به شماری از دلایل و ابعادِ تغییروتحول، اشاره و گستردگیِ این 

حرکت، تبیین و هم چنین تحلیلی مبنی بر راهی که پیشِ روی هنرمندان و جریانِ جاری تئاتر ایران 

است، ارایه خواهد شد.

واژگان کلیدی: تئاتر ایران، تئاتر خصوصی نوین در ایران، تئاتر خصوصی آغازین در ایران، اقتصاد 

تئاتر ایران
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	مقدمه

 
ِ
اندکِ هنرمندانِ علاقه مند برای تولیدِ تئاتر و نیز تعدادِ کم سال های بسیار طولانی به دلیلِ تعدادِ 

تماشاگرانِ علاقه مند برای دیدنِ تئاتر، دولت خود را موظف دانست تا با برنامه ریزی و هدایت، هم 

هنرمندان و هم تماشاگران را به سمتِ تئاتر جذب کرده و حیاتِ این هنر را تضمین کند؛ بنابراین 

دولت خود را موظف دید تا برای تئاتر )تولید و جذبِ تماشاگر( هزینه کند و یارانه بدهد و چنین 

شد که همواره برنامه ریزی و مدیریتِ این هنر )تئاتر( در ایران منحصر به دولت شد. این موضوع 

 انقلاب 
ِ
هم قبل از انقلاب اسلامی ایران در سال 1357 و هم بعد از آن دیده می  شود2. بعد از وقوع

اسلامی، علاوه بر  این که اداره کل هنرهای نمایشی3 وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی ایران4 ازسوی 

دولت، متولی اصلی هدایت و برنامه ریزی تئاتر قلمداد شد، دیگر مراکزِ دولتی و حاکمیتی نیز برای 

احیای تئاتر و نیز پیشبردِ اهدافِ محتوایی شان در تئاتر سرمایه گذاری کردند. حوزه ی  هنری سازمان 

تبلیغات اسلامی، بنیاد شهید، وزارت آموزش و پرورش، نیروهای مسلح، سازمانِ بهزیستی، سازمانِ 

زندان های کشور و... ازجمله این مراکز هستند که در حوزه ی تئاتر و در قالبِ برگزاری جشنواره، 

چاپِ کتاب های مرتبط با نمایشنامه و یا مباحثِ تئوریکِ آن، برگزاری کارگاه های آموزشی، اجراهای 

برگزاری  به  معطوف  مراکز،  این  بیشترِ  تمرکزِ  البته  می کنند؛  و  کرده   سرمایه گذاری  و...  عمومی 

"جشنواره های موضوعی" بوده و هست و بیشتر نمایش هایی را موردحمایت قرار داده و می دهند که 

به لحاظِ محتوایی، تامین کننده ی اهداف شان باشد. رفته رفته با افزایشِ تعدادِ هنرمندانِ و تماشاگرانِ 

 حمایت های مادیِ دولت از هنر 
ِ
تئاتر و هم چنین افزایشِ درآمدهایِ حاصل از فروشِ بلیت، حجم

تئاتر کاسته شد و آهسته آهسته "تئاتر خصوصی نوین" ظهور و بروز پیدا کرد و مولفه های خود را 

شناخت.

حرکت به سمتِ تئاتر خصوصی نوین

"تئاتر خصوصی" در ایران را می توان در دو فصلِ "آغازین" و "نوین" طبقه بندی کرد. "تئاتر خصوصی 

 
ِ
آغازین" در ایران سابقه ی دیرینه دارد و بیشتر با تئاترِ تجاری )لاله زاری( پیوند می خورد و در مقاطع

تاریخی گوناگون، اوج و فرودهای بسیاری را تجربه کرده است. لازم به ذکر است که  "تئاتر خصوصی 

آغازین" به طور خاص در تهران )پایتخت( دیده می شد و نه در دیگر شهرهای ایران و شمارِ این 

تالارها در زمان های مختلف و در طولِ 120 سالِ اخیر، مابینِ 5 تا 10 تالار متغیر بوده است5. 

تئاتر خصوصیِ آغازین توانایی کافی نداشت تا در شهرستان ها شکل بگیرد؛ زیرا نه هنرمندانِ کافی 

داشت تا اجراهای بسامان و مستمری را فراهم آورند و نه تعدادِ کافی از علاقه مندانی که حاضر به 

خریدِ بلیت باشند در آن دیده می شد؛ بنابراین تئاتر خصوصی آغازین تنها در تهران شکل گرفت 
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و قوام پیدا کرد و بیشتر متاثر از فضایِ تجاری بود و بیشتر در ژانر کمدی آماده و عرضه می شد. 

هم چنین باید متذکر شد که تئاتر روشنفکری و فرهیخته در این نوع تالارها جایگاهی نداشت و 

به روی صحنه نمی رفت. این روند با گذشتِ زمان تغییر پیدا کرد و هم اکنون تئاتر خصوصی نوین 

در تالارهای نمایشی، آثارِ گوناگونی را  در دو بخشِ تجاری و روشنفکرانه عرضه می کند. این آثار 

است.  و ساری  و... جاری  کودک ونوجوان، عروسکی، خیابانی  بزرگسال،  مختلفِ  گونه های  در 

نکته ی قابلِ توجه این است که گردانند گانِ اصلی تئاترِ خصوصی نوین جوانان هستند؛ جوانانی که 

 عموم مطرح شوند و هم به لحاظِ شغل و درآمدزایی به جایگاه ویژه ای 
ِ
هم علاقه دارند تا در سطح

دست یابند.

 
ِ
ود 20 سال پیش تاکنون بیشتر به سمتِ جوان گرایی حرکت کرده است. موضوع تئاتر ایران از حد

جوان گرایی در تئاتر ایران دو دلیلِ عمده دارد: نخست آنکه همواره تئاتر ایران موردحِمایتِ حداکثری 

 هزینه های تولیدِ نمایش ها )دکور، لباس، 
ِ
دولت بود؛ یعنی دولت خود را موظف می دانست تا تمام

دستمزدهای هنرمندان، تالار و...( را برآورده و تامین کند و ازاین رو جذبِ نسلِ جوانِ کم توقع در 

قیاس با نسلِ پیشکسوت و یا نسلِ میانی که توقعاتِ بیشتری داشتند، بسیار راحت تر بوده است. 

دلیلِ دوم به این موضوع بازمی گردد که ورود به عرصه ی تئاتر برای نسلِ نوپا در قیاس با سایرِ اشکالِ 

هنرهای نمایشی؛ هم چون سینما و... راحت تر است و علاقه مندان، می توانند با سرعتِ بیشتری خود 

و میل و علاقه شان را نزدیک به تحقق بیایند. هم چنین جوان ترها برای بروزِ استعداد و توانایی های 

خود، نه تنها حاضر هستند که دستمزدی دریافت نکنند، بلکه در برخی موارد هزینه های کار خود را 

هم تامین می کنند و می پردازند و ازاین روست که بیشتر موردتِوجه قرار می گیرند. پیامدِ این توجه، 

افزایشِ تقاضای تولید و اجرای نمایش، توسطِ این قشر است و درنتیجه، افزایشِ شمارِ تالارهای 

نمایشی در سراسرِ ایران )و نه فقط در پایتخت(. این فرایند درنهایت به شکل یافتنِ وضعیتِ تئاتر 

خصوصی نوین و افزایشِ تالارها و جوش و خروشِ بیشتر در تهران و سایرِ شهرهای ایران ختم 

شده است. صرف نظر از کمبودها و نقصان هایی که در تئاتر خصوصی نوین به چشم می آید و به 

درمان و مراقبت های ویژه توسط بخشِ دولتی نیازمند است، خواسته و ناخواسته حرکت به سمتِ 

احیای خصوصی شدنِ فعالیت های تئاتر شکل گرفته و همگان و ازجمله، دولت و مسؤولانِ تئاترِ 

ایران برای گسترش و نیز ورودِ تئاتر به مرحله ای جدید، حرکت به سمتِ تئاتر خصوصی نوین را 

در دستور کار خود قرار داده اند. 

ایران، سمت و سویی  قانونِ اساسی  بر اصل 44  تاکید  اساسِ  بر  قبل  ود 8 سال  از حد ایران  تئاتر 

 تشکیلاتِ دولتی در عرصه های گوناگونِ صنعتی، 
ِ
دیگر پیدا کرده است. بر اساسِ این اصل، تمام

کشاورزی، اقتصادی، فرهنگی، هنری و... ملزم به توجه و شکل دادنِ "خصوصی سازی" هستند؛ 
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بنابراین توسعه ی بخشِ خصوصی به عنوان یک دستور و کارِ ویژه برای گردشِ اقتصادی بهتر، پویا 

و غیروابسته به دولت، واردِ مرحله ی جدیدی شده است. اداره کل هنرهای نمایشی وزارت فرهنگ 

و ارشاد اسلامی ایران به عنوانِ مهم ترین و اصلی ترین مرکز در امرِ تولید و پشتیبانی اجراهای تئاتر 

ورِ مجوزِ هرگونه فعالیتِ اجرایی تئاتر )احداث و راه اندازی تالارهای  و نیز به عنوانِ نهادی که صد

نمایش مطابق با اصولِ علمی و فنی، برگزاری هرگونه جشنواره ی داخلی و یا بین المللی و...( در 

اختیارش است، رویکردِ اصلی خود را از چند سال گذشته تاکنون بر شکل و سامان دادنِ اصلِ 44 

)خصوصی سازی( قانونِ اساسی در تئاترِ ایران قرار داده است. برگزاری سمینارِ "تئاتر خصوصی"6 

 رسمی دولتِ وقت، درباره ی "تئاتر خصوصی" است. پیش ازاین بیشتر اجراها 
ِ
تایید کننده ی موضع

و هر نوع حرکتِ تئاتری در ایران )نشر کتاب، کارگاه های آموزشی، اجراهای عمومی و...( توسط 

اداره کل هنرهای نمایشی در ایران و یا سایر مراکزی که از بودجه های دولتی تئاتر بهره مند بودند، 

پیدا  تحقق  نهادها  و  مراکز  این  ازسوی  پشتیبانی ها  نوع  این  نیز  هم اینک  می شد.  مادی  پشتیبانی 

می کند؛ اما نکته ی مهم این است که مقدارِ حمایت ها و نوع آن کمتر شده است. شاید یکی از 

مهم ترین دلایل در کم شدنِ حمایت های مادی توسط  نهادها و مراکزِ دولتی تئاتر به فشارهایی که 

علیه  اقتصادی  تحریم های  تاثیرِ  بازگردد7.  آورد،  ارمغان  به  ایران  برای  امریکا  و  اروپا  تحریم های 

ایران، موجب شد تا حمایت های مادیِ دولت از گروه های نمایشی کم شود و در حداقل ممکن قرار 

گیرد و نتیجه این شد که هنرمندانِ تئاتر نیز برای ازبین بردنِ مشکلاتِ اقتصادیِ تولید و یافتنِ راه کارِ 

مناسب برای دستمزدهایشان به سمتِ ایجادِ تئاترهای خصوصی نوین گرایش پیدا کردند؛ چیزی که 

وقوعش در شرایطِ عادی، چندین دهه به طول می انجامید. این میل و علاقه تا جایی پیش رفت که 

بالغ بر 150 تالار نمایشی در سطح تهران )پایتخت ایران( در سال 1394 )2015 و 2016( فعال 

بوده و اجرای تئاتر داشته اند. البته باید متذکر شد که 150 تالار ذکرشده در تهران، هر شب فعال 

نیست و به طورِ حقیقی تعدادِ 100 تالار هر شب به اجرای تئاتر اختصاص دارد و یک سوم از این 

تالارها، متعلق به بخشِ دولتی است و باقی به بخشِ خصوصی تعلق دارند و در تئاتر خصوصی 

نوین سامان یافته اند. دیگر نکته ی مهم که در بیشترِ تالارهای دولتی و خصوصی و در 4 ساله ی 

اخیر پدید آمده، حرکت به سمتِ درآمدزایی و توجه به گیشه و فروشِ بلیت است. بیشترِ گروه های 

تئاتری با 80% از درآمدِ حاصل از فروشِ بلیت ها ارتزاق می کنند و 20% از درآمدِ حاصل از فروش 

بلیت ها را نیز به تالارِ محلِ اجرایشان می دهند. فرمولِ 80% و 20% از درآمدِ حاصل از  فروشِ بلیتِ 

 تئاترهای دولتی و خصوصی کنونی است و در 4 سال و به ویژه 2 سال 
ِ
نمایش، روند و شکلِ رایج

اخیر، شهرهای ایران نیز به همین سمت حرکت کرده اند و شاید مهم ترین مشخصه ی اقتصادی تئاتر 

خصوصی نوین همین فرمول است و بیشترِ تالارهای نمایشی نیز که به دولت و مراکزِ دولتی وابسته 
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هستند، خود را مقید به این تقسیم بندی می دانند و به این سمت گرایش پیدا کرده اند؛ البته دولت 

برای برخی از اجراها و انعکاسِ محتواهای مدنظر، یارانه  می پردازد؛ ولی درصدِ این حمایتِ مادی، 

 تولید )حجم و درصد 
ِ
 کارگردانان )حرفه ای، نیمه حرفه ای و...( و نوع

ِ
متفاوت و متناسب با سطح

دکور، لباس، امکانات و...( است و گاه نیز مدیرانِ تالارهای دولتی با حذفِ سهم 20% تالار، گروه 

را در تامینِ هزینه ها کمک می کنند. این وضعیت هم اکنون در تالارهای نمایشی شهرهای ایران نیز 

متداول شده است.

بر اساسِ آن چه ذکر شد در تئاترهای دولتی و نیز خصوصی ایران در سال 1393 )2014 و 2015( 

تعداد 5.762 نمایش به روی صحنه رفت و درمجموع 3.526.370 نفر تماشاگر به تماشای این 

ود 4.401 نمایش  نمایش ها نشستند. هم چنین  این آمار برای 9 ماهه ی اول سال 1394 )2015( حد

 تئاتر خصوصی نوین 
ِ
و 2.781.591 نفر تماشاگر گزارش شده است. نکته ی مهم و قابلِ توجه سهم

تهران  در  اجراشده  نمایش های  برای  تفکیکی  به شکلِ  آمار  این  است.  دولتی  بخشِ  با  قیاس  در 

ول های 1 و 2 آمده است و می تواند برای تحلیل و ارزیابی تنوع و  )پایتخت( به شرح زیر در جد

نوع آثار ارایه شده مفید باشد:

جدول شماره 1: تعداد اجراهای سال 1۳9۳ در تهران

تعدادنوع نمایشردیف

447حرفه ای1

121کودک2

99آزاد3

13متفرقه4

115سرگرمی5

جمع کل: 795
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جدول شماره ۲: تعداد اجراهای سال 1۳94 در تهران )9 ماهه ی اول سال8(

تعدادنوع نمایشردیف

439حرفه ای1

135کودک۲

304آزاد۳

70متفرقه4

172سرگرمی5

جمع کل:11۲0

ولِ مربوط به اجرای نمایش ها  صرف نظر از آمارهای ارایه شده در بالا و مصادیقِ ارایه شده در دو جد

در تهران )پایتخت( با بررسیِ تعدادِ ورودی های دانشجویانِ تئاتر برای ادامه ی تحصیل و ارتقای 

به  درصدِ علاقه مندی جوانان  به  می توان  دانشگاهی،   
ِ
در سیستم آموخته های خود  و  دانش   

ِ
سطح

ایران  تئاتر  می کند  اثبات  که  است  دلایلی  از  دیگر  یکی  تعدد،  و  میل  این  کرد.  پیدا  تئاتر دست 

به سمتِ تئاتر خصوصی نوین در حرکت است؛ زیرا بخش دولتی نه به لحاظِ مالی و نه به لحاظِ 

سخت افزاری جوابگوی نیازهای جوانانِ علاقه مند برای تحصیلات دانشگاهی و سپس فراهم کردن 

تالارهای نمایشی نبوده و نخواهد بود. 

آموزشِ دانشگاهی تئاتر در ایران به سه شکل تبیین شده است: 1. دولتی )دو دانشگاه  هنر و تهران( 

2. نیمه دولتی – خصوصی )دانشگاه آزاد اسلامی با شعبه های مختلفش( 3. خصوصی )با نام علمی 

کاربردی(

و  سخت افزاری  به لحاظِ  به طور کامل  هنر11(  و  تربیت مدرس10  )تهران9،   1 ردیفِ  دانشگاه های 

نرم افزاری از بودجه ی دولتی بهره می برند و دانشجویانِ مشغول به تحصیل در این دانشگاه ها از 

مزایای آموزشِ رایگان استفاده می کنند؛ اما دانشجویانِ مشغول به تحصیل در دانشگاه های ردیف  2 

 هزینه های تحصیلِ خود را می پردازند. دانشگاه آزاداسلامی21 ایران، 33 سالِ پیش به دلیلِ 
ِ
و 3 تمام

کافی نبودنِ ظرفیت هایِ مالی و سخت افزاری بخشِ دولتی راه اندازی شد و هم اینک با شعبه هایش 

در شهرهای تهران، تنکابن، بوشهر، اصفهان، زرند و... بیشترین دانشجویِ تئاتر را جذب تحصیل 

کرده است. دانشگاه آزاد در دهه ی اولِ فعالیت های خود از حمایت های اولیه ی دولت در شکل گیری 

استفاده کرد؛ اما امروزه به شکلِ مستقل و وابسته به درآمدهای حاصل از شهریه های دانشجویان 
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به کار خود مشغول است. دانشگاه های علمی کاربردی؛ هم چون نبی اکرم، هنر و... خصوصی و به 

 کاردانی، 
ِ
 دانشگاه های ذکر شده در مقاطع

ِ
دور از حمایت های اولیه ی دولت شکل گرفتند. مجموع

تئاتر هستند و ظرفِ مدتِ 10  کارشناسی، کارشناسی ارشد و دکترا پذیرای دانشجویانِ علاقه مندِ 

افزایشِ روزافزونِ داشته و  متقاضیانِ تحصیل در دانشگاه ها  به ویژه 5 ساله ی اخیر، تعدادِ  سال و 

رفته رفته دانشگاه ها نیز ظرفیت و تعدادِ گرایش های خود را افزایش داده اند. دوره ی دکترای تئاتر 

ود 4 سال قبل در دانشگاه تهران با عنوان "مطالعات و پژوهش در تئاتر" آغاز  به عنوان مثال از حد

حال  در  نیز  آزاد  و  هنر  دانشگاه های  و  می کند  جذب  را  دانشجو   7 تا   5 سالیانه  به طورمتوسط  و 

ولِ شماره ی 3 )دربرگیرنده ی بخشِ عمده  ی  برنامه ریزی و راه اندازی این دوره هستند. نگاهی به جد

دانشگاه های فعال در زمینه ی آموزشِ تئاتر( نشان می دهد که درصدِ علاقه مندی و تعدادِ دانشجویانِ 

نسلِ جوان و  اغلب  دانشجویان،  این  قابل ذکر است که  بوده است.  این دو سال چقدر  در  تئاتر 

نوپایی هستند که به بدنه ی اصلیِ تئاترِ ایران افزوده می شوند و همواره برای ارایه ی نمایش هایشان 

به دنبالِ تالارهای نمایشی هستند؛ تالارهایی که امروزه فقط در اختیار دولت نبوده و روز به روز 

 زمانی، نیاز است تا 
ِ
به دلیلِ درخواستِ همین جوانان، رو به افزایش هستند. بی تردید در این مقطع

سندیکایی در این راستا شکل یابد و میزان و مقدارِعرضه و تقاضای موجود در بدنه ی تئاتر و نیز 

اقتصادِ آن را سامان دهی کند. دولت در این میان می تواند به عنوانِ یک میانجی در اتصالِ بخش های 

به وجود  این همگرایی را  تنها جایی که هم اکنون دولت می تواند  خصوصی موثر واقع شود. شاید 

 دیدگاه های 
ِ
آورد، جشنواره های تئاتری باشد؛ جشنواره هایی که محلِ مناسبی برای تعامل و طرح

صنفی و تبادلِ افکار و نیز معرفی نسلِ جوان هستند.

دانشگاه  آزاد  دانشگاه هنرتربیت مدرسدانشگاه تهران

تهران مرکز

دانشگاه  آزاد 

تنکابن

دانشگاه  آزاد  

بوشهر

دانشگاه  آزاد 

زرند

جمعسوره

کارشناسی/ 

ادبیات نمایشی
22-2212085522040361

کارشناسی

طراحی صحنه
24-25120-48-42259

کارشناسی

کارگردانی
16-181209266-60380

کارشناسی

بازیگری
24-181208558-66371
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کارشناسی

نمایش عروسکی
28------3058

کارشناسی ارشد

ادبیات نمایشی
202020125----185

کارشناسی ارشد

کارگردانی
20202090----150

کارشناسی ارشد

نمایش عروسکی
2020

دکترای مطالعات 

تئاتر
6-------6

جدول ۳: نسبت تعدادی از دانشگاه ها، فارغ التحصیلان تئاتر و گرایش های گوناگون در دو 

سال 1۳9۳ و 1۳94

	جشنواره های تئاتر

 تئاتری دیگر به چشم 
ِ
شاید مهم ترین اتفاق، رویداد و حرکتِ تئاتری در ایران که بیشتر از هر اقدام

می آید، جشنواره های تئاتری است؛ جشنواره هایی که بیشتر با حضورِ جوانانِ پررنگ تر و پرشمارتر 

جلوه می یابند. این جشنواره های که سرفصل های گوناگون دارند، توسط دولت و یا نهادهایی که 

داخلی و  این جشنواره ها  از  استفاده می کنند، شکل می گیرند. بخشِ عمده ای  دولتی  بودجه ی  از 

بخشی دیگر بین المللی هستند و وسیله ای برای به نمایش گذاشتنِ توانمندی سرمایه های حرفه ای  

تئاترِ ایران و معرفی نسلِ جوان. به عنوان مثال اداره کل هنرهای نمایشی، جشنواره های زیر را در سال 

 اجرایی خود دارد:
ِ
جاری برگزار کرد و هرساله آن ها را در تقویم

 1393 ماه  شهریور  مبارک،   – تهران  عروسکی  نمایش  بین المللی  جشنواره ی  پانزدهمین   -

)هردوسال یک بار(

- هفدهمین جشنواره ی بین المللی نمایش های آیینی – سنتی، شهریور ماه 1394 )هردوسال یک بار(

- دهمین جشنواره ی بین المللی تئاتر خیابانی مریوان - شهریور ماه 1394

- بیست و دومین جشنواره ی بین المللی تئاتر کودک و نوجوان همدان - مهر ماه 1394

- سی و چهارمین جشنواره ی بین المللی تئاتر فجر-  بهمن 1394



47

62

 کشور به شکلِ سالانه برگزار می شوند که 
ِ
هم چنین جشنواره های متعددِ داخلی دیگری نیز در سطح

موضوعی و با هدف گذاریِ خاص پی گیری می شوند و می توان به موارد زیر اشاره کرد:

- یازدهمین جشنواره ی سراسری تئاتر بسیج - دی ماه 1393

- بیست و چهارمین جشنواره ی تئاتر منطقه ای )سه جشنواره( و سراسری تئاتر سوره ی ماه – خرداد 

تا مهر ماه 311394

- دهمین جشنواره ی سراسری تئاتر رضوی - بجنورد - شهریور ماه 1394

- دهمین جشنواره ی سراسری تئاتر مقاومت ـ مهر و آذر ماه 1394

- هیجدهمین جشنواره ی بین المللی تئاتر دانشگاهی – اردیبهشت ماه 411394

- جشنواره های استانی وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی در 31 استان ایران – تابستان 1394
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نتیجه گیری

و  مستمر  فعالیت های  به علاوه ی  شد  ذکر  ایران  تئاتر  برجسته ی  فعالیت های  به عنوانِ  آن چه   
ِ
تمام

خصوصی،  بخشِ  در  تئاتر  آموزشِ  کارگاه های  و  کلاس ها  خصوصی،  نشر  درباره ی  که  فراوانی 

فعالیت های چشمگیر و بین المللی چندین گروه تئاتری ایران به شکلِ مستقل و... جملگی نشان 

 مدیریتی و هدایتی است. خارج شدنِ و 
ِ
می دهند که تئاتر ایران در حالِ تحول و تغییر در مکانیسم

 تصدی گری دولت در پشتیبانی و تولید نمایش ها و هم چنین تقویتِ نهادها و مراکزِ صنفی و 
ِ
اتمام

بنگاه های تولید و عرضه ی تئاتر از مهم ترین نکات برجسته ی این توسعه است.
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پی نوشت ها

1- منظور گزارش های موجود در دفترِ طرح و برنامه ی اداره کل هنرهای نمایشی وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی ایران 

است.

 میلادی متفاوت است. 23 مارچ، آغازِ سال جدیدِ ایرانی محسوب و 1357 هجری 
ِ
 تاریخی ایران با تقویم

ِ
2- تقویم

شمسی مصادف است با 1979 میلادی.

3- http://theater.ir/en

4- http://www.farhang.gov.ir/Default.aspx

5- البته چند "تئاتر خصوصی" در شهرهای ایران نیز شکل گرفت؛ اما جملگی به دلیلِ مشکلاتِ مادی نتوانستند دوام 

بیاورند و به سرعت تعطیل شدند.

نمایش،  نشر  ایران(،  در  تئاتر خصوصی  مقالاتِ سمینار  تئاترخصوصی )مجموعه ی  مهرداد،  رایانی مخصوص.   -6 

شهریور ماه 1387 )دبیری این سمینار بر عهده ی نگارنده بود.(

 قدرت های دنیا، سازمان مللِ متحد تحریم ها و قطعنامه هایی 
ِ
7  - صرف نظر از درستی و یا اشتباه بودنِ عملکرد و تصمیم

 فعالیت های فرهنگی، سیاسی، 
ِ
ود 8 تا 10 سال بر اقتصاد و تمام را علیه ایران تصویب کرد که سایه ی سنگین آن حد

اجتماعی، فرهنگی و... ایران دیده شده است.

 8- آمار 3ماهه ی پایانی سال 1394 هجری شمسی )2016 میلادی( هنوز در این پژوهش گنجانده نشده است.

9 - http://ut.ac.ir/en

10 - http://www.modares.ac.ir/

11 - http://www.art.ac.ir/

12- http://www.iau.ac.ir/

13- http://www.artfest.ir/festivals/60

14- http://iifut.ir/Home/home
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مطالعه انسان شناسی تئاتر لرستان 
)با تکیه بر پنجاه نمایشنامه دست نویس بومیان 
لرستان در پنجاه سال گذشته(

محمد عارف 

تاریخ دریافت مقاله 1394/03/09 | تاریخ پذیرش نهایی 1394/05/19
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)با تکیه بر پنجاه نمایشنامه دست نویس بومیان 
لرستان در پنجاه سال گذشته(
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محمد عارف    استادیار و عضو هیات علمی دانشگاه آزاد اسلامی واحد اراک
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چکیده

مقاله حاضر می کوشد به بررسی تحلیلی و خاستگاه شناختی پنجاه نمایشنامه اجرا شده به قلم پنجاه 

نمایشنامه نویس بومی لرستان طی پنجاه سال گذشته، ازمنظر انسان شناسی نمایشی بپردازد. استان 

لرستان به دلیل هم جواری با استان های کردستان، چهارمحال وبختیاری، خوزستان، ایلام، همدان، 

کرمانشاه، اصفهان و مرکزی از تاریخی کهن و مدنیتی به طول تاریخ نجد فلات ایران برخوردار 

زمینه  در  از جمله  همه جانبه  مطالعات  برای  مرجع  محلی  که  می رود  انتظار  به همین نسبت  است. 

از سال 1327  که  می دهد  نشان  یافته ها  باشد.  ایران  باستانی  هنرهای  و  سنتی  نمایشی  آیین های 

تاکنون در لرستان نمایشنامه هایی بومی توسط نمایشنامه نویسانی بومی نوشته و اجرا می شده که یکی 

از همان نمایشنامه ها با عنوان "نروک" نوشته مرتضی جزایری در شهرهایی دیگر ازجمله خرمشهر 

نمایشنامه  پنجاه  گردآوری  ضمن  است  کوشیده  مقاله  این  است.  می شده  اجرا   1327 سال  در 

دست نویس بومیان لرستان از سال 1327 تا 1387)پنجاه سال( به تحلیل و بررسی آن ها از مناظری 

مانند انسان شناسی و ادبیات دراماتیک بپردازد. درنهایت میزان توجه و استفاده ی نویسندگان بومی 

از فرهنگ و مدنیت مبتنی بر آداب و رسوم، باورها، شایست ها و ناشایست های قوم لر را موردمداقه 

با  توصیفی–تحلیلی  روش  و  بومی(  نمایشنامه  اسنادی)پنجاه  مقاله  این  تنظیم  روش  دهد.  قرار 

شیوه ی تجزیه و تحلیل "تحلیل محتوا" بوده است.

واژگان کلیدی: قوم لر، نمایشنامه، لرستان، زاگرس نشین، قوم پژوهی، انسان شناسی، فرهنگ
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مقدمه

متعدد  اقوامی  دارای  تاکنون  بشری  حیات  و  بد از  که  کهن  منطقه ای  به عنوان  ایران  پهناور  کشور 

بوده، هم اکنون نیز مانند آب و هوای متنوع و چهارفصلی که دارد از تعدد و گوناگونی قومی، زبانی 

و فرهنگی فراوانی برخوردار است. استان لرستان به مرکزیت شهرستان خرم آباد دارای شهرهایی 

ازقبیل الشتر، درود، ازنا، الیگودرز، نورآباد، پل دختر، کوهدشت و بروجرد است. جامعه روستایی 

ود 2800 آبادی دارای سکنه 45 % از جمعیت1800،000 نفری استان  استان لرستان با دارا بودن حد

را شامل می شود)ابراهیم پور، 1380: 19(زاگرس نشینان ایران یکی از نژاد های اصیل ایرانی اند که 

از هزاره های پیش ازمیلاد مسیح تاکنون در غرب ایران به زندگی مشغول اند. از آن جا که جغرافیای 

انسانی موجب پدیداری وجوه افتراق در بین فرهنگ ها می شود پس فرهنگ قوم لر ساکن در زاگرس 

نیز تفاوت هایی با سایر اقوام ایرانی داشته و خواهد داشت. یکی از شیوه های مهم و مرسوم در زمینه 

فرهنگ و هنر، نمایش و تاتر است. نمایشنامه شناسی فرهنگی، به منزله شناخت فرم و محتوای مبتنی 

بر جغرافیای انسانی از ویژگی های این مقاله است. شواهد نشان می دهد که درونمایه و بدنه اصلی 

اغلب نمایشنامه ها، فیلمنامه ها و رمان های نویسندگان نامدار جهان برگرفته از فرهنگ مردم است. 

سوفوکل، اریپید، شکسپیر، بن جانسن، مولیر، چخوف، رادی و سایر نویسندگان مطرح جهان نیز 

مبادرت ورزیده اند. هدف اصلی  نمایشنامه هایشان  در  بوم شناختی  مردم شناسیِ  به رعایت اصول 

این مقاله گردآوری نمایشنامه های دست نویس بومیان لرستان و بررسی آن ها ازمنظر قوم شناسی تاتر 

است. 

بیان موضوع

با  ایران  ارتباطی  به عنوان پل  تاکنون  قبل از میلاد مسیح  از هزاره های  ایران پیش  آن جا که غرب  از 

خاورمیانه به شمار می آمده، می توان اذعان کرد که ذوق هنرمندان زاگرس و تاثیرات کاربردی فرهنگ 

عامه آنان بر آیین ها، نیایش ها، نمایش ها، تمثیلات، نمادها و نشانه های موجود در ادبیات شفاهی 

زاگرس، متاثر از نشانه های کهن بوده است. نشانه هایی که ریشه در فرهنگ عامیانه قبایلی باستانی 

مانند سکیت ها، گوتی ها، لولوبی ها، هوریانی ها، هیتی ها، اورارتو ها، کاسی ها، مادها، هخامنشیان، 

ساسانیان و سایر بومیان هر دوره ای بوده و طبعا از نشانه های بارز فرهنگی و خرده فرهنگی ناشی 

قوم  بر  مانی، عیسی)ع(، حضرت محمد)ص( و شیعه  بَغ مهر، زرتشت،  میترا،  روان، 
ُ
ز تاثیرات  از 

آیا  که  است  این  تحقیق  سوال  مهم ترین  بنابراین  است.  بوده  تاکنون  گروهی  زندگی  آغاز  از  لر 

لر  ه هزارساله ی قوم 
ُ
ن نمایشنامه نویسان بومی لرستان دیِن خود را به مدنیت، تاریخ، هنر و فرهنگ 

ادا کرده اند؟

پرسش های پژوهشی

 1-نمایشنامه های دست نویس بومیان لرستان بیانگر کدام یک از قصه ها و افسانه های بومی قوم لر 
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است؟

 2-آیا تم ها و بن مایه های نمایشنامه های بومیان لرستان برگرفته از جغرافیای فرهنگی زاگرس است؟

 3-چه تعداد از نمادها، نشانه ها و تمثیلات بومی زاگرس در نمایشنامه های موجود نهادینه شده 

است؟

 4-آیا نمایشنامه نویسان بومی لرستان دیِن خود را به تاریخ، فرهنگ و مدنیت قوم لر ادا کرده اند؟

روش تحقیق

این مقاله با تکیه بر روش میدانی و اسنادی، به تحلیل محتوای پنجاه نمایشنامه از دست نویسان 

بومی لرستان با تکیه بر تفسیرگرایی گیرتز، کارکردگرایی برانیسلاو مالینوفسکی و ساختار ارسطویی 

به شرح زیر تنظیم شده است:  

-  متن )موضوع یا مضمون( 

-  ساختار )شکل اجرایی(

-  شخصیت

-  منظره )تماشاخانه یا محل اجرا(

-  گفتار )زبان(

-  موسیقی )آواز(

فرهنگ و هنر قوم لر در گذر زمان:

موریسلامبر نوشته نگهبانان قهوه ای پوستی که تندیس آن ها بر دیوارهای قصر شوش کشیده شده، 

لرهای  مانده اند. در شمال  باقی  لر  به صورت طایفه  امروزه  باشند که  شاید عیلامی های کوه نشین 

قهوه ای  پوست  و  موی مشکی  دارای  لرها  بیشتر  بختیاری ها هستند.  و مشرق  در جنوب  و  فیلی 

هستند. به زندگی در کوهستان عادت دارند و از دشت نشینان قدری بلندترند. آن ها دارای خونی 

مخلوط هستند. بنابراین نمی توان آن ها را عیلامی خالص دانست. اما این اختلاط کمتر از آن است 

که در عیلامی های دره نشین به چشم می خورد و اصل آن در نژادهای سامی نیست، بلکه در نژادهای 

و ژرمنی به ویژه ایرانیان است. درنتیجه  ی نفوذ ایرانیان است که لرهای عیلامی از قرون وسطی  هند

به بعد، به زبان فارسی سخن گفته اند)بهزادی، 1383: 128( بااین حال حمید ایزد پناه در رابطه با 

پیوند قوم لر با کاسی ها نوشته خاندان خورشید و دودمان و تبار اتابکان لر کوچک و بزرگ را باید 

از فرزندان کاسی ها دانست)ایزدپناه،1384: 114(گدار نوشته: زمان مفرغ های ساخته شده، 1200 

و  است  افتاده  اتفاق  بین النهرین  در  کاسی ها  فرمانروایی  پایان  از  پس  و  بوده  ق.م  لغایت 1000 

به حدس می گوید ماناها هنرکاسی ها را تکمیل کردند و سکاها در 680 ق.م  که آمدند آن هنر را 

فراگرفتند)بهزادی، 1383 :214(. 

با  را  ایران  تاریخ  نامداران  و  پهلوانان  و سرگذشت  یزدگرد  ایران حکایت  غرب  در  نیز  خنیاگران 

برای  قابلی  آن ها، دست مایه های  آمیزش  از  و  می آمیزند  در هم  بومی  و عاشق پیشه گان  جنگجویان 
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حماسه سرایی فردوسی و آوازه خوانان دوره گرد تهیه می شود. مرور زمان نیز موجب پیدایی آیین های 

جشن  بنو،  دخیل  لی نوازی، 
َ
د )میرنوروزی(،  میرمیرین  حیدری،  حمله  قاژ،  قه  بازنه،  اشکاری، 

کرونه و ده ها آیین نمایشی بومی دیگر از بازمانده های 
ُ
بهاری، درخت آسوریک، فلک نازخوانی، ش

فرهنگی مدنی قوم لر به شمار می آمده اند. سکندر امان اللهی معتقد است فرهنگ سنتی لرها در 

ویران  روستاها  درنتیجه  و  دید  لطمه  به شدت  شمسی(   1304  – قاجاریه)1173  حکمرانی  زمان 

شد)امان اللهی، 1380: 22(. علاوه بر این، آموزه ها و مراودات فرهنگی اقوام گوناگون باعث شده 

که  زاگرسی ها در طول زمان به مردمانی خوش ذوق، هنرپرور، مهربان و درعین حال زمخت، کوشا، 

صبور، پنهان، گم، درون گرا، مذهبی و متعصب تبدیل شوند. اشتراکات سرزمین دوستی میان مردان 

بارز  نمونه های  از  و سهراب،  سیاوش  زریر، جریره،  نام آورانی چون  و  با سرداران  لر  قوم  زنان  و 

سه گانه  مثلث  کمانگیر  آرش  و  آهنگر  کاوه  می آیند. جریره،  به شمار  بومی  نامیرای  شخصیت های 

شخصیت های نامیرایی هستند که جزو اقتباسات فردوسی از کهن الگوهای فرهنگی زن، سردار و 

پهلوان در تاریخ پرفرازونشیب قوم لر بوده اند.

لالایی ها،  بینا بینا ها،  بیارم ها،  سیت  مویه ها،  سروده ها،  و  اشعار  سرزمین  را  لرستان  پنهانی  آفرین 

علی سیونه ها، چهل سروها، تمثیلات، متل ها و افسانه های لری می داند)پنهانی، 1380: 31( اما آیا 

درام نویسان بومی لرستان خمیر مایه های خود را از افکار و اندیشه های موجود به عاریت گرفته اند 

آنان  گورهای  سنگ  در  می توان  حتی  را  قوم  این  عقاید  و  افکار  نوشته  سیستانی  افشار  خیر؟  یا 

مشاهده کرد)افشار،1380: 22(آخشیج های)چهارگانه طبیعت( نه به عنوان الهه های پرستشی، بلکه 

ستایشی در زندگی مردم لرستان نقش اساسی داشته، کمااین که هم اکنون نیز آیین نمایشی خرره، هر 

چهارگانه ی آب– آتش–خاک– هوا را داراست. بااین وجود در استان لرستان نیز مانند سایر مناطق 

ایران باستان هیچ گونه نشانی از تئاتر و ادبیات نمایشی قابل ملاحظه ای را از خود برجای نگذاشته 

است. نظر به اینکه تاکنون اثری مکتوب به دست درام نویسی با موضوع »بررسی تاریخی تاتر بومی 

لرستان« ارایه نشده، این گمانه پیش می آید که احتمالا تاریخ چندهزارساله قوم لر از فرهنگ، مدنیت 

و انسان نگاری هنر برخوردار نبوده است. بومیانی که از زبان، نژاد و فرهنگ شهرنشینی پیش از 

ورود آرایی ها برخوردار بوده اند. با شناختی که نسبت به آداب مذهبی یا آیینی قوم لر در دست است 

می توان اذعان کرد که یکی از این کهن الگوهای قوم لر، سنت ازدواج است. در حال حاضر نیز در 

پاره ای از روستاهای دورافتاده زاگرس از دادن دختر به آهنگر، لوتی و جوانان خودباخته شهرزده 

به شدت خودداری می شود. آنان دختران خود را به صاحبان مشاغل زیر می دهند:

 1- دبیری 

2 – ارتشی 

3 – روحانی 

4 – دامداری و کشاورزی
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لرها مشاغل دیگر را زنانه یا پست می دانند. کورش دوم در اوج اقتدار بر بیست و شش ساتراپی، 

هر چهار شغل بالا را که از زاگرس نشینان به ارث برده، در فرهنگ عامه پارسیان به جریان انداخته 

نوشته های  باستان در  ایرانیان  به  نمایشی مربوط  افسانه ها، متل ها و واگویه هایی  به  اشاره  است. 

پلوتارک، گزنفون و هرودوت نشان از عظمت کانون خانواده، قوم، قبیله، طایفه، ایل و ذوق هنرمندانه 

تولیدات  در  آداب و سنت های کهن  با این حال جای خالی  دارد.  را  ایران  در زاگرس  مردم ساکن 

نمایشی بومیان لرستان به شدت محسوس است.

درآمدی بر تاریخ تئاتر لرستان

یافته ها نشان می دهد که زمان نگارش نخستین نمایشنامه لری در سال 1312 و نروک نوشته مرتضی 

آباد  خرم  در  تئاتر  اولین  که  نیست  معلوم  به درستی  نوشته  موسوی  سیامک  سید  است.  جزایری 

اتفاق نظر  این  آمده است)موسوی، 1379: 80(اما  در چه تاریخی و توسط چه کسانی به صحنه 

با تلاش قدرت اله ستاری  به سال 1327،  لرستان  در  نمایش  اجرای  که نخستین  دارد  هم وجود 

پور،  تقی  تقی  ساعدی،  غلامحسین  از  متن هایی  ازجمله  نویسندگان،  اغلب  آن  از  پس  که  بوده 

و  چخوف  آنتوان  پائولوویچ  محمد،  استاد  محمود  بیضایی،  بهرام  فرجام،  فریده  رحیمی،  هوشنگ 

نویسندگانی ازاین دست غیربومی بوده اند. برخی معتقدند محمود تربیتی در سال 1312 با تشکیل 

گروهی در کاروانسرای حاج ضرابی به کار نمایش مشغول بوده و خود نیز نمایشنامه نویس اجراهای 

شهرستان  در  تئاتر  بنیان گذار  نیز  حبیب اله خان  مرحوم  و  بوده  خویش  زمان  در  بروجرد  نمایشی 

بروجرد بوده است)موسوی ،1379: 182( اما آن چه قابل ذکر به نظر می رسد این است که در بروجرد 

مانند خرم آباد مضامین تئاترهای اجراشده، غالبا تاریخی و غیربومی بوده است. غلامرضا لحمی، 

پور، مهدی کاکاوند، علی معاوی، علیرضا جعفری و  لوایی، عزیز مرادی، حسین صمدی  عباس 

سایرین از اهتمام گران دهه های 30 و 40 در تئاتر بروجرد به حساب می آیند، با این تفاوت که سهم 

نمایشنامه های بروجرد در ایام گذشته بر دوش دو دسته از هنرمندان بوده است:

  1 -  نویسندگانی غیربومی 

  2 – هنرپیشگانی بومی ازجمله: مصطفی عبدالهی، فرشید صمدی پور، غلامرضا فرید و نویسندگانی 

بومی چون عبدالرضا فرید زاده، حبیب معظمی گودرزی، علی شجاعی و...

سیامک موسوی به نقل از علی اکبر مبصری سابقه تئاتر در الیگودرز را نیز از سال 1340 تعیین کرده 

و نوشته می توانم به هنرمندانی چون محمد حسین جدیدیان، ناصر شاه علی، محمد علی کاشانی، 

اله خسروی، سیروس رضوانی، احمد برومند، غزاله سرلک و  احمد  اله گودرزی، رحمت  فضل 

روشن اشاره کنم)موسوی، 1379 : 228( قدرت اله فتحی نیز به واسطه هم دانشگاهی بودن با فرزاد 

قاسمی گودرزی اقدام به نگارش و اجرای نمایش »شیخون زاگرس«در دهه هشتاد در الیگودرز 

و خرم آباد کرده اند. منصور کبیر از نخستین هنرمندان شناخته شده ی شهرستان دورود، تاریخ تئاتر 

دو رود را به سال 1327 مربوط می داند. ایشان پژمان گودرزی، حسین تهرانی، حسین کوهرنگ، 
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اکبر غلامزاده و نزدیک به بیست نفر از نویسندگان متون نمایشی غیربومی را از نمایشگران تئاتر در 

درود می داند. هم زمان با کبیر، عبدالرضا فریدزاده، ناصر جودکی، محسن خوانساری و داریوش 

سگوند نیز متون قابل توجهی را تولید کرده اند. در ازنا محمود افضلی و در کوهدشت مجید امرایی 

از نویسندگان بومی به حساب می آیند. ضمن اینکه اهتمام کاربردی حسین حسینی، حسن نقبیبان، 

محمدرضا وجدانیان و بهمن همتی را نیز باید لحاظ کرد. 

بررسی پنجاه نمایشنامه دست نویس بومیان لرستان

سالنام نویسندهنام نمایشنامهردیف
1352مرتضی جزایرینروک1
2535مرتضی جزایریآن کس که نتوانست2
1358مرتضی جزایریتوپ، تانک3
1358مرتضی جزایریرویش4
1358مرتضی جزایریخشم توده5
1359مرتضی جزایریقبل از طلوع6
1359مرتضی جزایریصدای آن ها و ...7
1359مرتضی جزایریتا قیام8
1359مرتضی جزایریخیابان، کلاس انقلاب9
1372سیامک موسویبهرام10
1373غلامعباس گودرزیآهو11
1373عبدالرضا فریدزادهحماسه آرش12
1375منوچهر منوچهریوارث فدک13
1377منوچهر منوچهریسنگ تراش14
1377مرتضی جزایریپریسکه15
1378منوچهر منوچهریبی انتها16
1377فرزاد صفدریشولیز17
1372صادق طوسیقدم خیر18
1376مرتضی جزایریکِل19
1372عبدالرضا فریدزادهبازی نخست20
1378نصرت اله مسعودیوقتی گیاه ها گریه می کنند21
1368مسعود سمیعیعاشورا عاشوراست22
1357عبدالرضا فریدزادهبرار23
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1376منوچهر منوچهریخشم ایلیات24
1381مژگان کرمیای اشک ها بریزید25
1380نصرت اله مسعودیصدای سیمره26
1361عبدالرضا فریدزادهموش و گربه27
1370مسعود سمیعیچرخ هشتم28
1379سید سیامک موسویسورآو باز29
1375سید سیامک موسویآقای رییس نمی آید30
1380مهرداد توکلیلحظه های دل31
1377سید سیامک موسویجلاله32
1378سید سیامک موسوینیروا33
1382سهراب میثمیخدابس34
1382فرزاد صفدریتاش35
1382سید سیامک موسویمادر36
1383سید سیامک موسویرهایی37
1384سید سیامک موسویرنگ زندگی38
1378زهرا فروغینیمه شب39
1383منوچهر منوچهریپیله40
1377یداله شعبانیانلاک پشت واژگون41
1367اردشیر کاکاوندقفل42
1375قدرت اله فتحیشیخون زاگرس43
1385زهرا فروغی- ابوذز فرجیبا سیمره تا فرات44
1385کیومرث جمشیدیمال کنون45
1384بهزاد پاکدلکولاژ مال46
1384عبدالرضا فریدزادهلیلا به خواب من می آیی؟47
عبدالرضا فریدزادهپروانه در جیب غول48
چهار نمایشنامه: آی قصه و تنبلی 49

و محراب گل و شب جله
1384معصومه ذباح

1384عبدالرضا فریدزادهآل50

نمایشنامه با سیمره تا فرات نوشته زهرا فروغی یکی از گونه های صور خیال در ادبیات عامیانه قوم 

ر به شمار می آید. او با علم به این که لرستان شیعی نشین ترین استان ایران است به خلق شخصیتی 
ُ
ل

به نام الیاس مبادرت ورزیده و او را تعزیه خوان )شمرخوان( می آفریند تا راه را بر فاجعه ای بومی 
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سنتی ببندد. برتری نمایی دین بر قوم از ویژگی های فرهنگ نگاری فروغی در این متن نمایشی است. 

او با تکیه بر جبر محیط هم قفل و هم کلید را در اختیار الیاس قرار می دهد. با این حال این متن 

تا  نوشته  نمی گنجد. عبدالله شهبازی  لرنگارانه  اثری  در زمره  نمایشی  قابلیت های  بودن  دارا  ضمن 

وقتی که خون داری به مرحله خون بس نرسد. این تلاش و ستیزه هم چنان ادامه می یابد )شهبازی، 

1364: 176(هم چنین بهمن بیگی معتقد است تمام خانواده مقتول وظیفه دارند که قاتل را به قتل 

برسانند. گاهی نیز افراد تیره و طایفه نه تنها حق دارند که مقتول را ازمیان بردارند، بلکه خویشاوندان 

پدری او را نیز به قتل برسانند )بهمن بیگی، 1324: 32( اما دختر در این نمایشنامه نشان می دهد 

که گرفتن خون بها تنها راه نجات از انتقام نیست، بلکه تکیه بر اعتقادات عاشورایی را موفق تر از 

سنت های بومی می داند .

نمایشنامه  اشکها بریزید نوشته مژگان کرمی اگرچه عناصری بومی را در خود جای داده اما یک متن 

مذهبی و دفاع مقدسی است که بر پایه فضای عاشورایی و عربی)نه لرنگاری و قوم(سیر می کند. 

کودک و نوجوان  و  کار عروسکی  در حیطه  متون  آن  همه  و  نوشته  نمایشنامه  باح چهار 
َ
ذ معصومه 

پرداخت کرده است. بهزاد پاکدل در نمایشنامه کولاژ مال به سراغ مضمونی بومی سنتی رفته اما 

از پردازش دقیق به مسأله درام نویسی غافل مانده است. زبان ایمایی و گفتاری در این نمایشنامه 

تنها متن نمایشی یدالله  لاک پشت واژگون  راه را برای ورود فرهنگ بومی بسته است. نمایشنامه 

شعبان است. آدم های به ظاهر شهرنشین و متفکر این متن خالی از احساس و اندیشه استوار به نظر 

می رسند و  این نیز ناشی از طرزتلقی نویسنده متن، در رابطه با جوانان شهرزده  امروز است. ظاهرا  

دغدغه یدالله شعبان بومی پردازی نبوده، بلکه انسان نگاری اجتماعی است.

بر  حاکم  عادات  بر  تکیه  با  ناخواسته  یا  خواسته  ایلیات  خشم  نمایشنامه  در  منوچهری  منوچهر 

فضاسازی ذهنی خویش در اقیانوس کرانه ناپیدای قوم لر صدفی را صید نمی کند. اگرچه رابطه بین 

انسان با اسب، زن و تفنگ در نمایشنامه ایلیات نشان از توجه ویژه ایشان به سه عنصر اساسی 

در زندگی قوم لر دارد. در این جمله باید به رابطه ای که گیزتر میان نشانه و معنی و کنش به وجود 

می آورد دقت کرد و این نکته ای است که او بر آن تاکید کرده و می افزاید: زمانی که کنش به نشانه 

بدل می شود، فرهنگ زایش می یابد. بنابراین کنش فردی در چارچوب جمعی تفسیر می شود تا بدل 

به نشانه ای قابل درک شده و شکل فرهنگ به خود بگیرد)گیرتز، 1976: 3و13(هر پنج نمایشنامه 

منوچهر منوچهری)پیله- خشم ایلیات– وارث فدک– سنگ تراش و بی انتها(تحت تاثیر مساحت 

هایِ بومیِ قوم لر قرار گرفته، اما تنها دو  نمایشنامه پیله و خشم ایلیات، در این حوزه قابل بررسی 

هستند. 

نزد  سهمیه ای  نسبی،  یا  سببی  به لحاظ  که  می رسد  به نظر  اما  است  اراک  اهل  فتحی  الله  قدرت   

زاگرس نشینان دارد. انسان های زاییده تراوشات ذهنی وی، انسان هایی از یک قوم یا قبیله یا جامعه 

در  جنگ،  در  زندان،  در  هستند.  همه جا  در  و  می کشند  سرک  همه جا  به  فتحی  آدم های  نیستند. 
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کربلا  صحرای  در  تاریخ،  برگ های  در  فاضلاب،  جوی های  در  عشق،  حامل  قطار  در   ، اسارت

در  را  اندیشه خود  » مهر«  به نام  ایرانی  بر اسطوره ای  تکیه  با  و  اهرمن  با  این بار در رویارویی  و 

نگارش شیخون زاگرس می نمایاند. او در این متن نمایشی با علم به توانایی های اساطیری ایرانی و 

انعطاف ناپذیری قوم یک دنده و مصمم لر به حل معمایی زمینی می پردازد.  او معما را طرح می کند 

و دو قبیله از قوم لر را در تراژدی نمایشی قرار می دهد تا راه حل درستی برای نجات داستان خود پیدا 

کنند و چون می داند که میترا یا الهه مهر از آنِ همین قوم مخفی شده در دامنه های زاگرس است حلقه 

محاصره را تنگ تر می کند. شخصیت محوری متن نمایشی شیخون زاگرس می خواهد بلاگردانی 

کند تا انسان و طبیعت را به زندگی دوباره خود برگرداند. فتحی در این نمایشنامه، اسطوره ها را 

زمینی کرده و تصاویر کهن را با زندگی جدید قوم لر درهم آمیخته است. او آگاهانه اشخاصی مانند 

تراب و کی مراد درهم  بی بی گل، عمو یعقوب،  با چل گیس،  را  اسفندیار  و  ون، گودرز  آفرید بیژن، 

آمیخته و از آمیزش فرهنگ بومی و دینی به طرزتلقی جداگانه ای دست یافته، جامعه ای جدید را 

خلق می کند و گره نمایشنامه را می گشاید.

نمایشنامه برار نوشته عبدالرضا فریدزاده یکی از متون قابل بررسی در زمینه قوم نگاری تئاتر لرستان 

و  نقطه طلایی  بر  است صنم  برده  بهره  فرهنگ  و  نژاد  زبان،  عنصر  سه  از  زیرا  می آید  به حساب 

و دوخته شود. صنم بر یکی  محرک متن نمایشی برار، باعث شده که نگاه تمام انسان های پویا بد

از نمونه های بارز شخصیت زن در فرهنگ مردم لرستان ایران است. نجات زاگرس)زن( از چنگال 

بیگانه از عناصر مهم انسان نگاری فرهنگ به شمار می آید که کانون توجه فریدزاده و این پژوهش 

قرار گرفته است سیدحسن مدرس نوشته زنان در یونان و روم، شخصیت حقوقی نداشته اند. ابتدا 

در حکم شیئی قابل تملک بوده، سپس عضو توالد و ارضاء شهوت محسوب می شده و به هیچ وجه 

او را واجد قوای کامل بشری نمی شمرده اند)مدرس، 1379: 203(. زرتشت از اهورامزدا پرسید 

کیست آنکه بیشتر تورا افسرده می سازد؟ اهورامزدا در پاسخ گفت: ای سپیتمان زرتشت، آنکس زن 

بدکار است)وندیدا، فرگرد 18، فقره 61- 62 ( همان فرهنگی که در طول تاریخ ، در تاروپود  قوم 

ون ارزش های  لر ریشه دوانیده است و فریدزاده با علم به اینکه زن در بسیاری از نقاط جهان بد

اجتماعی بوده، صنم بر را نشانه ای از شخصیت برجسته زن در فرهنگ قوم لر می شناساند. عزیزاله 

رخش خورشید نوشته "بختیاری ها طلاق را به منزله عملی نادرست و نکوهیده می پندارند و جدایی 
از همسر برای مرد ننگ بزرگی محسوب می شود" )رخش خورشید: 124(.1

یکی دیگر از آیین های بومی سنتی که تم اصلی آن به طورمشترک در عادات بومیان فلات ایران و 

حتی در قفقاز و مناطقی از هند و اروپا جاری شده، آل است که خمیرمایه ای برای نوشته عبدالرضا 

از دغدغه ی بومیان اقصی نقاط جهان  آل،  همواره  از  فریدزاده شده است. آل و وحشت زن زائو 

از هیولای وهم انگیز  ناشی  روانی  تراژدی روحی  از پس  لر چگونه  قوم  اینکه  اما  به شمارمی آید. 

موجود در فرهنگ خود برآمده به قلم فریدزاده به تصویر کشیده شده و او این معمای هول انگیز را با 



62

ه(
شت

گذ
ل 

سا
اه 

ج
پن

ر 
 د

ان
ست

لر
ن 

میا
بو

س 
وی

ت ن
س

 د
مه

شنا
ای

نم
اه 

ج
پن

ر 
ه ب

کی
 ت

)با
ن 

ستا
لر

ر 
ات

تئ
ی 

س
شنا

ان 
س

 ان
عه

طال
م

فرهنگ عامه قوم لر و ابزار بومی حل کرده است. فریدزاده با دقت فراوان از عناصر فولکوریک بهره 

برده و فضای نمایشی را از پشت ویترین کلمات مصور، موجز و محرک برداشته به گورستان آبادی با 

همه ی دارایی اش برده است. دسته های آلاله، گوسفند، قوت بچه ها و ده ها عنصر بومی قومی موجود 

در متن آل استنتاجی غیر از مقابله شیرعلی با آل و بریدن گیسوی او برای اسارت آل و رهایی زن 

در پی نخواهد داشت. نمایشنامه آل در زمره اندک نمایشنامه های قوم نگارانه استان لرستان به شمار 

می آید و دلیل عمده ی این رأی  روشن ترکیب سه عنصر جاری در متن است.

زبان ) نمایشی– ایماژیستی، گفتاری(- 1

فرهنگ )باور و خرافه، اسطوره، ضرب المثل، موسیقی، دین، حماسه، رویا، خیال، تاریخ، - 2

ادبیات، معما، معماری، لباس، خوراک، متل، افسانه و .. .(

نژاد ) خون، ژن ، قیافه و اصل ونسب(- 3

کرم دوستی نوشته "حتی اسب های مخصوص رزم در فرهنگ قوم لر نام هایی چون سگاوی، بحری، 

مارمل، دهن پاک و کلنجه زرد داشته اند." ) دوستی،1380 : 47(. اسطوره نگاری یا قهرمان پردازی 

آرشِ  نمایشنامه  بااین حال  اما  ایرانی است.  اقوام   به سایر  نسبت  لرها  قومی  از ویژگی های  یکی 

ارایه ی مفاهیم نهفته در اشعار مهرداد اوستا نمی زند زیرا نویسنده  فریدزاده حرف جدیدی برای 

به دنبال تثبیت فرضیه آرش بروجردی بوده تنها باعث خلق فضاهایی قابل تأمل در پیوند سه عنصر 

آرش، بروجرد و درام شده است. سبزه قبا، زمستان، بانوبهار، زمهریر، دختران سفیدپوش و مردم از 

نشانه های مولود ذهن فرید زاده، با تکیه بر فضایی لری با تن پوشی از زاگرس و فرضیه آیین نمایشی 

رِه با تکیه بر یافته های محمد حنیف است 
َ
"جشن بهاران" در هزاره نخست ق.م در دامنه غار کلماک

که متن نمایشی"جشن بهاران" را قابل تامل و ارزشمند کرده است.

جلاله یکی از شگفت انگیزترین حوادث در زندگی عامیانه قوم لر بوده که دست مایه سیامک موسوی 

قرارگرفته و از آن یک متن دراماتیک ساخته است. سرگذشت حضرت یوسف)ع( و حضرت مریم 

)ع( در قرآن مجید از یک سو و جلاله از سویی دیگر این گمانه را پررنگ تر می کند. تلفیق دو عنصر 

اساسی دین و بوم در این نمایشنامه باعث قوی تر شدن پیرنگ نمایشی آن شده است. لرها حتی به 

چرخش آسمان و فلک اعتقادی راسخ دارند. آنان در افسانه ها، داستان ها و متل های خود نشانه ایی 

از مار، شیر، ستاره ها، سنگ، درختان و طبیعت را جای داده اند.

در  زن  بی ارزشی  از  نشان  این  اما  رسید،  خواهد  قتل  به  برادران  توسط  جلاله  شخصیت  اگرچه 

فرهنگ قوم لر نیست بلکه تعصبات برادران جلاله او را گناه آلوده می دانند و معتقدند که چون از 

انسان به گناه رسیده، پس باید نابود شود تا پاکی به حریم آنان برگشت کند. ویلفرد گِرین نوشته 

و  بدهد  را  مردم  گناهان  کفاره  تا  بمیرد  باید  وابسته شده  او  به  ملت  یا  قبیله  که سعادت  قهرمانی 

حاصلخیزی را به زمین برگرداند)گرین،1978: 166( برادران جلاله به بهانه رفتن به کربلا تصمیم 

به قتل جلاله می گیرند. بنابراین مسیر انتخابی آنان راهی برای گم کردن رد قتل نیست بلکه شهادت 
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گرفتن از ائمه اطهار است. راه کربلا ازنظر آدم های این نمایشنامه راه تاریکی و مرگ نیست بلکه 

راه روشن، رستگاری و مصونیت است. رهایی و  زایمان جلاله از همین مرکزیت فرهنگی بومی 

ناشی می شود. 

نمایشنامه نیروا نیز باوجود کاستی هایی که در شکل و گونه گفتاری دارد از پشتوانه نسبی در زمینه 

فرهنگ، زبان و نژاد قوم لر برخوردار است. فئودالیته موجود در متن نمایشی نیروا آن  را جزو آن دسته 

ایستادگی  اجتماعی  فرامین  تمام  برخلاف  که  می دهد  قرار  لر  قوم  فرهنگ  در  مادرشاهی  زنان  از 

می کنند تا قاعده کدبانویی ) پادشاهی زن در خانه( همواره متداول بماند. موسوی در نمایشنامه سِرو 

باز سهراب و باز علاوه برنقش پهلوانی و مردپروری قوم لر به فضاهایی زاگرس نشینی نیز توجهی 

ویژه داشته و موسیقی مردمان غرب فلات ایران ازجمله سرنانوازان و دهل زنان و صف مردان ایل 

در مقابل آنانی که دووار بردوش کشیده اند را به تصویر می کشد. هیرابازی و پاکتلی و کتل گردانی 

نیز مزید این گمانه اتنوموزیکولوژیستی در فرهنگ نگاری قوم لر به حساب می آید. هم چنان که در 

نمایشنامه بهرام فارغ از فضای موسیقیایی به نگارش منش پنهان قوم لر پرداخته است.

 به مسأله لر نپرداخته، اما آدم های نمایشی او جدای از قوم 
ً
موسوی در نمایشنامه رنگ زندگی مستقیما

لر نمی توانند، باشند. لرهایی که در پایتخت زندگی می کنند و آموخته اند که باید فارسی محاوره ای 

گفت وگو کرده تا بتوانند ارتزاق کنند. آدم های او زبان خود را تغییر می دهند اما نژاد و فرهنگ لری 

خود را مانند آتش زیر خاکستر پنهان نگه می دارند. آنان حتی ازدواج های غریب را می پذیرند. او 

در نمایشنامه آقای رئیس نمی آید این نگرش و دانش بومی را زیرکانه ترویج می دهد. او زندگی 

زیر چرخ دنده های ماشینیزم و سیستم بروکراسی جامعه خود را زیرکانه و نامحسوس به تمسخر 

گرفته و تلاش کرده که با کنایات و اشارات غیرمستقیم به بیگاری و بیهوده زیستی جوامع صنعتی 

نامه  برای  بازگشت زن  برساند.  به حداقل  را  و مدرنیته  بین سنت  فاصله  تا  باشد  داشته  اشاراتی 

امضاء شده اش، پس از بسته بودن در، به معنای دورتسلسل در زندگی شهری و مدرن است.

بن اندیشه نمایشنامه آهو  نوشته غلامعباس گودرزی در رابطه با قحطی آب در روستا است. برزو 

و همسرش کبری بین رفتن و ماندن ستیزه می کنند و یکی پس ازدیگری می میرند. اما این بن اندیشه، 

که  نقطه ضعفی  همان  است،  شده  طرح  ایران  کم آب  نقاط  تمام  در  که  است  موضوعی  خمیرمایه 

نمایشنامه قفل با همه لری بودنش دارد. نمایشنامه خدابس نیز اگرچه پاره ای از ابزار فرهنگی قوم 

لر را در خود جای داده اما مانند بسیاری دیگر از متون نمایشی، به دلیل اینکه سطحی نگری شده در 

رده لرستانی قرار نمی گیرد.

نمایشنامه کِل، نوشته مرتضی جزایری ستیزه های دیرین خان و رعیت را به تصویر می کشد و حرفی 

غیر از جور و قیام های پیشین به زبان نمی آورد .کل نوایی است که مردم جنوب و غرب ایران در 

عروسی ها و عزاها سر می دهند. زنان لرستان از کل به عنوان نیروی برانگیزانندگی و محرک بر روان 

و جسم مردان استفاده کرده اند. آواز مرگ مبروکه و عساکر در نمایشنامه مرگ آوا همین خصوصیت 
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را داراست. یکی از عادات جای گرفته در فرهنگ قوم لر، ازدواج های زودهنگام است که این بار 

دست مایه مرتضی جزایری قرار گرفته و او ازمنظر نقد اجتماعی به تاخت وتازی آگاهانه بر سنت 

ون آیین ها و  بد قوم لر پرداخته است. مرتضی جزایری در نمایشنامه نروک ثابت کرده که زندگی بد

 واگویه های بومی را با زبانی غیررایج 
ً
باورها در زاگرس معنایی ندارد. او در نمایشنامه نروک رسما

آنان  از  اجتماعی،  مقابل رویدادهای  در  لر  قوم  و کم انعطافی  با همه زمختی  اما  به تصویر کشیده 

نروک در سال 2535 در بسیاری از شهرهای  مردمی پیشرو و فرهنگی ساخته است. نمایشنامه 

درآمده  اجرا  به  لرستان  و  آموزش وپرورش خرمشهر  تبریز،  دخترانه  دانش سرای  در  ازجمله  ایران 

بلکه جامعه  داده که گناهکار اصلی پدر دختر نیست  است. جزایری در گفته های کدخدا نشان 

طبقاتی حاکم بر زاگرس، پدر را به این گناه کشانده است، نیاز، سنت و جهل سه عامل اصلی این 

تراژدی نروک است. عبدالعلی دستغیب "نوشته نروک نمایشنامه ای است که بدی رسمی نادرست 

را مجسم می کند.")دستغیب،1355 :77 و 76( جواد طالعی درباره نمایشنامه آنکس که نتوانست 

عملگی  جز  کاری  و  می رود  شهر  به  بیشتر  درآمد  جست و جوی  در  بی مهارت  "روستائی  نوشته 

یکی  و  می رود  بالا  نیمه تمام  داربست ساختمان  از  ا... گویان  بسم  بامداد،  نمی کند. یک روز  پیدا 

دو ساعت بعد، چون نمی تواند تعادل خود را بر روی داربست حفظ کند، بر زمین می افتد و جان 

می دهد.")طالعی، 1355: 76(. مرتضی جزایری جزو آن دسته از نویسندگانی است که در هر کدام 

از آثارش رگه های عادات، آداب، مدنیت و فرهنگ بومی مردمان سرزمین خود را پیوند زده است. 

او در نمایشنامه آنکس که نتوانست این گمانه را پررنگ تر می کند. نگارنده این مقاله برخلاف نقد 

معتقد است جزایری  و  دارد  موافق  نظری  نتوانست،  که  آنکس  نمایشنامه  به  نسبت  جواد طالعی 

در زمان خود)قبل از انقلاب اسلامی( خط شکنی کرده است. چه بسا این اگر این طرزتلقی تعمیم 

می یافت اکنون طبیعت قربانی شهرنشینی نمی شد. جزایری سی سال قبل این زنگ خطر را آگاهانه 

به صدا درآورده و چون هیچ کس در آن زمان صدایش را نشنیده، اکنون جمعیتی پی درپی دارد تاوانش 

را می پردازند. چوب پشت، گوطلا، دوس علی، زردی بُر، نمک پاشی، چرچی، خون بها، دوار وکِول 

و سایر عناصر لرستانی گواه بر بومی نمایی، سنت گرایی و لذت فولکلوریستی ایشان از سرچشمه 

دانش مردم نگاری و شاخص های علوم قوم شناسی نشأت گرفته است. جزایری مدت زیادی است 

که در پایتخت سکنی گزیده است. نصرت اله مسعودی از نمایشنامه نویسان استان لرستان نیز دغدغه 

ای مردم شناسانه و قوم نگارانه دارد و در نمایشنامه هایش کوشیده که فضایی لری را به تصویر بکشد، 

اما چینش آدم های نمایشی وی در فضایی روستایی با مضمونی روستایی و البته دنومانی قابل قبول 

باعث شده که نمایشنامه وقتی گیاه ها گریه می کنند نیز به اثری روستانگارانه، و نه قوم نگارانه مبدل 

شود. او در نمایشنامه صدای سیمره هم اگرچه به مضمونی نظامی سیاسی پرداخته، اما لایه های 

فرهنگی و مدنی نهفته در بطن مردم لرستان را نادیده نگرفته که این نیز نشان از توجه نویسنده به 

دو عنصر دین و قوم در فرهنگ مردم لرستان دارد. تاکید مسعودی بر پایگاهی مردمی برای رسیدن 
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به آرمان هایی انسانی باعث شده لباسی مدرن را تن پوش شخصیت هایی سنتی اش بکند. مسعودی 

جزو اندک نویسندگان بومی است که قرار را بر فرار ترجیح داده و در خرم آباد مانده است. حمید 

صفایی در نمایشنامه کل و وی فضایی مطلوب و قابل بررسی در زمینه ایران نگاری خلق کرده، اما 

ابعاد ساختاری متن وی نتوانسته عناصر و مفاهیم بومی جاری در فرهنگ قوم لر را روشن کند زن 

ری است، اما فقط 
َ
در این نمایشنامه همان زن لر، و مرد همان مرد و کارآیی سایر اشخاص و ماجرا ل

درهمین حد از فرهنگ و مدنیت قوم لر توشه برداشته است. کمااینکه اگر نام ها و مکان های نمایشی 

در متن هایش تغییر کند هیچ لطمه ای به فرهنگ نهفته در آن ها نمی زند. درواقع باید گفت که این 

نیز روستایی قلمداد می شود. یکی از نمایشنامه هایی که با موضوع دفاع مقدس به نگارنده این مقاله 

ون فرهنگ  رسیده لحظه های دل نوشته مهرداد توکلی است. این متن با همه مزیت های نمایشی، بد

رپردازی است.
ُ
ل
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نتیجه گیری

نتایج حاصل از این تحقیق نشان می دهد که:

ارتباط - 1 ایران  تئاتر  با  بعد  به   1312 سال  از  لرستان  استان  نمایشی  هنرهای  هنرمندان 

نروک به معرفی  با نمایشنامه  اما تا قبل از سال 1352 فقط مرتضی جزایری  داشته اند 

فرهنگ قوم لر پرداخته است.

نزدیک به چهل درصد از نمایشنامه های موجود رنگ وبوی فرهنگ بومی را دارد، اما همه - 2

این چهل درصد از متن ها الزاما لری قلمداد نمی شوند. 

از میان نویسندگان بومی تنها سه نویسنده زن به جرگه نمایشنامه نویسان لرستان پیوسته اند. - 3

درحالی که نقش زن در فرهنگ عامه زاگرس نشینان همواره برابر و حتی در برهه ای از 

زمان بیش از مرد بوده است.

در بسیاری از نمایشنامه ها، جایگاهی خاص برای حضور موسیقی بومی درنظر گرفته - 4

شده است.

اغلب نمایشنامه های آنان به سمت شعارزدگی و سطحی گویی مفرط و رایج سوق پیدا - 5

کرده است.

فریدزاده، - 6 عبدالرضا  جزایری،  مرتضی  به  می توان  بومی  اثرگذار  نویسندگان  میان  از 

اله مسعودی و قدرت  سیدسیامک موسوی، علی شجاعی، منوچهر منوچهری، نصرت 

زهرا  پاکدل،  بهزاد  سراجی،  محسن  به  نیز  نویسندگان  دوم  نسل  کرد.  اشاره  فتحی  اله 

فروغی، کیومرث جمشیدی، سهراب میثمی، غلامعباس گودرزی، مهرداد توکلی، حمید 

صفایی، اردشیر کاکاوند و فرزاد صفدری می رسد که تلاش هایی قابل قبول، اما مقطعی 

نشده  روشن  آنان  آثار  در  قوم شناسانه  ابعاد  از  بسیاری  داشته اند،  قوم شناسی  زمینه  در 

و رابطه قوم لر با بوم، با دین، با زن، با اسطوره های مذهبی و با انسان شناسی فرهنگی، 

مال کنون،  گاه،  به  چهل سرو،  آیین های  نامدارخان،  علی مردان خان،  داستان های  ازجمله 

هیاری، سیت بیارم ها، کمانچه، گلبنی ها و شال و ستره و مانند این ها در آثارشان کمرنگ 

مانده است.

در اثری به نام جلاله، با زنی روبه رو می شویم که قوم لر در سده های گذشته با نگرشی - 7

مریم گونه، او را همواره بزرگ نگاه داشته است، اما متأسفانه فقط در یک اثر به معرفی 

جلاله پرداخت شده است. 

بر - 8 متون موجود  اغلب  در  دراماتیک  لرستان، ستیزه های  نویسندگان  آثار  از  بسیاری  در 

پایه آب، خاک، زمین، زن، خون بس و ازاین دست حکایاتی است که در اقصی نقاط ایران 

 روستایی پردازش 
ً
مطرح شده و ارباب و رعیتی  روستایی را برملا می کنند. بنابراین کاملا

شده است. 

ه(
شت

گذ
ل 

سا
اه 

ج
پن

ر 
 د

ان
ست

لر
ن 

میا
بو

س 
وی

ت ن
س

 د
مه

شنا
ای

نم
اه 

ج
پن

ر 
ه ب

کی
 ت

)با
ن 

ستا
لر

ر 
ات

تئ
ی 

س
شنا

ان 
س

 ان
عه

طال
م



67

62

ایده های خود - 9 پرداخت  را در  نژاد  بومی سه عنصر اساسی زبان، فرهنگ و  نویسندگان 

نادیده گرفته اند.

درام نویسان لرستانی دین خود را به مدنیت، فرهنگ و تاریخ قوم لر ادا نکرده اند. کمااین که - 10

بوده  زاگرس  زنان  جایگاه  و  منش  از  برگرفته  هخامنشیان  عصر  در  ایرانی  زن  اعتبار 

ون اعتبار و جایگاه کدبانویی  درحالی که شخصیت زن در اغلب نمایشنامه های لری بد

است. 

پرافت وخیز - 11 بسیار  تاریخی  همواره  تاکنون  مدنیت  آغاز  از  زاگرس نشینی  و  زاگرس 

و  متل ها  داستان ها،  شکست ها،  فتوحات،  بر  مبتنی  تلخ وشیرین های  از  سرشار  و 

افسانه هایی بوده که هرکدام به نوبه خود واجد جنبه های دراماتیک و اجرایی هستند. اما 

ازنظر درام نویسان بومی محو و گم شده اند. 

می آید. - 12 به شمار  ضعف  این  عمده  دلایل  از  یکی  تهران  به  لرستانی  درام نویسان  فرار 

درام نویسان کوچنده از لرستان برخلاف سایر هنرمندان ازجمله بازیگران و کارگردانان 

که موفقیت چشمگیری در کشور کسب کرده اند، بسیار ناموفق عمل کرده اند.  

پیشنهاد 

1 - تشکیل کانون درام نویسان لرستان در تهران 

2 – تاسیس انجمن تاریخ نگاری و اسطوره شناسی لرستان 

3 – تاسیس کانون قوم نگاری در لرستان 

4 – تاسیس کانون نمایشنامه نویسان بومی لرستان

5 – تاسیس کانون انسان شناسی تئاتر در لرستان 
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ابراهیم پور، محسن)1380( مجموعه مقالات همایش فرهنگ قوم لر. تهران، نشر نقش سیمرغ 

ادوارد، ساپیر) 1967(  انسان شناسی. مجموعه مقالات به فرانسه 

امان الهی، سکندر) 1384( موسیقی در فرهنگ لرستان. خرم آباد، افکار 

اورنگ، مراد) 1335( جشنهای ایران باستان. تهران، نشر راستی 

ایزدپناه، حمید)1384( لرستان در گذر زمان. تهران، اساطیر 

براکت، اسکار. گ) 1372( تاریخ تئاتر جهان. ترجمه هوشنگ آزادی ور. جلد اول. تهران، مروارید 

بهزادی، رقیه )1384(  قوم های کهن. تهران، نشر طهوری  

بهزادی، رقیه) 1382(  قوم های کهن در قفقاز و بین النهرین. تهران، نشرنی 

پرنیان، موسی)1380( فرهنگ عامه کرد. تهران، نشرهنر دانش 

جزایری، مرتضی ) 1377( پریسکه. خرم آباد، انتشارات افلاک

ون) 1374(  زندگی و مهاجرت آریاییان. چاپ دوم . تهران، مولف   جنیدی، فرید

دستغیب، عبدالعلی) 1355( پیام نوین شماره )2( ، دوره یازدهم، تهران.

دورانت، ویل )1381( تاریخ تمدن. مترجم احمد آرام و...، جاپ هشتم، جلد اول. تهران: علمی فرهنگی

رضی، هاشم ) 1380( گاهشماری و جشن های ایران باستان. تهران، بهجت 

رضایی، عبدالعظیم) 1379( تاریخ هزارساله ایران. چاپ نهم  جلد اول. تهران، نشر اقبال و مروی

روح الامینی، محمود) 1382( زمینه فرهنگ شناسی. هفتم. تهران، عطار

روح الامینی، محمود) 1383( به نقل از سنت آگوستین. گرد شهر با چراغ. عطار . دوازدهم .تهران

صادقی، قطب الدین) 1372( فصلنامه هنر. شماره )26(. تهران: مرکز مطالعات و تحقیقات هنری وزارت ارشاد

صفی زاده، فاروق) 1384(تیر و مرداد. تهران، ایران مهر

عارف، محمد)1393( کمیجان سرزمین شگفت انگیز تات ها و مادها. چاپ دوم. تهران، طهوری

عارف، محمد)1388(درخت گیان. آیین های نمایشی قوم ارمن. تهران، انتشارات ناییری

فکوهی، ناصر)1386( تاریخ اندیشه ها و نظریه های انسان شناسی. تهران، نشر نی

کیا، خجسته )1375( قهرمانان بادپا در قصه ها و نمایش های ایرانی. تهران، نشر مرکز

موسوی، سیامک )1379( نمایش در لرستان. خرم آباد، نشر پیغام.

نوذرپور، علی و ابراهیم موسوی نژها ) 1382( فرهنگ عشایر ایران. تهران، آنزان
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1 - عزیزاله رخش خورشید. بامدی، طایفه ای از بختیاری: 124 ) به نقل از مقدمه ای بر فرهنگ عشایر ایران. 

نوشته علی نوذرپور و...1382: 103 «

پی نوشت ها
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بررسی تطبیقی آرای جامعه شناختی امیل دورکیم 
در دو نمایش نامه یرما و خانه برنارداآلبا نوشته 
فدریکو گارسیا لورکا

سپیده باقری لویه ]نویسنده مسوول[

ناهید احمدیان
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سپیده باقری لویه         دانشجوی دکترای ادبیات انگلیسی، پردیس بین المللی کیش دانشگاه تهران

ناهید احمدیان    دکترا، استاد مدعو ادبیات انگلیسی،  پردیس بین المللی کیش دانشگاه تهران
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چکیده

امیل دورکیم یکی از نظریه پردازان  برجسته جامعه شناسی است که مطالعاتش در این حوزه سبب 

شده است این رشته، در شمار یکی از مهم ترین زیرشاخه های علوم انسانی قرار بگیرد. در بخشی از 

آرای دورکیم، او واقعیت های اجتماعی، یا ارزش های مشترک، را وجدان جمعی مردمان یک جامعه 

ابتدایی می نامد و بر این باور است که تمرین خواسته یا ناخواسته این ارزش ها  ازسوی اعضای 

جامعه، به حفظ همبستگی آن جامعه می انجامد. فدریکوگارسیا لورکا، نمایش نامه نویس اسپانیایی 

در آثار نمایشی اش، با دقتی موشکافانه به بازنمود سنت ها و آداب زادگاه  خود پرداخته  و تلاش 

کرده تصویری باورپذیر از جوامع سنتی و بسته جامعه اسپانیا در اوایل قرن بیستم ارایه کند.  مقاله 

حاضر به بررسی نظریات دورکیم در مورد نوع همبستگی جوامع و انواع آن ها، در دو نمایش نامه 

لورکا،  یرما و خانه برناردا آلبا، که روایتگر پیوندهای عمیق مردمان جنوب اسپانیا با سنت هایشان 

به تصویر  لورکا  که  جامعه ای  غیرمادی   فراساختارهای  چگونه  می دهد   نشان  و  می پردازد   است 

وی می نامد، انجامیده است.  می کشد به تمرین آنچه دورکیم نظم و انسجام اجتماعی در جوامع بد

 آن 
ِ
بَع

َ
بررسی حاضر به دنبال نشان دادن امکان ارایه یک تحلیل جامعه شناختی  از آثار نمایشی و به ت

ون در مطالعات ادبی بیانجامد. ارایه یک تحلیل تطبیقی است که می تواند به بسترسازی علمی و مد

واژگان کلیدی: امیل دورکیم، فدریکو گارسیا لورکا، یرما، خانه برنادا آلبا، جامعه شناسی، اسپانیا
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مقدمه

فرانسوی،  فیلسوف  و  اجتماعی  روان شناس  جامعه شناس،   ،)1858-1917( دورکیم   امیل       

یکی از چهره های موثر در تغییر روش شناسی پژوهش های علوم انسانی است. مهم ترین سهم او 

درکودکی  که  او  است.  مطالعات  این  در  علم محور وی   رویکرد  شناختی،  مطالعات جامعه  در 

از چنین  انتقاد صریح  با  بعدها،  بود،  پرداخته  یهود  مذهب  اصول خاص  فراگیری  به  نوجوانی  و 

آموزش های عمومی بر به کار بستن "اصول و مبانی علمی" تاکید کرد و خواهان تجدیدنظر در برنامه 

درسی مدارس، که در آن زمان بیشتر بر ادبیات و زیبایی شناسی تاکید می کرد؛ شد )ریتزر، 2011: 

ون علمی در پژوهش های جامعه شناختی در آثاری چون تقسیم کار  87(.  پرداختن به مفاهیم مد

اجتماعی  )1893(  و قواعد روش جامعه شناسی  )1895( و نقش تعیین کننده ای که  دورکیم با 

پرداختن به آن ها تحولات بزرگی را در مطالعات جامعه شناختی به وجود آورده، سبب شده امروزه 

از او با عنوان پدر جامعه شناسی یاد کنند.

     دورکیم به عنوان یک اثبات گرا بر این باور است که بررسی علمی حقایقِ جامعه شناختی تنها 

برون رفت از شرایط موجود و راهکاری برای  "هدایت اخلاقی جامعه"  است )ریتزر، 2011: 87(. 

او  موضوع اصلی جامعه شناسی را مطالعه دقیق پدیده هایی می داند که آن ها را  "واقعیات اجتماعی 

" می نامد )ریتزر، 2011: 19(.  دورکیم این واقعیات را "چیز "  تلقی می کند  و بر این باور است که 

آن ها، در عین موجودیت مستقل خود، در سراسر  یک جامعه معین، عام  هستند )علاقه بند، 1384: 

164(.  هم چنین واقعیات اجتماعی، نیروها و ساختارهایی هستند که خارج از اراده فرد و به صورت  

"عینی"  به صورت  اجتماعی  این واقعیت های  )ریتزر، 2011: 19(.  او عمل می کنند  بر  "تحمیلی" 

سیطره ی خود را بر تمام افراد جامعه اعمال می کنند و وسیله توضیح رفتار اجتماعی انسان ها هستند 

ردنگرانه، دورکیم این واقعیات اجتماعی را به دو نوع "مادی" و 
ُ
)ریتزر، 2011: 78(. ازمنظری خ

به صورت  که  بوروکراسی(  و  قانون  )مانند  مادی  واقعیت های  نخست،  می کند.  تقسیم  "غیرمادی" 

مستقیم قابل مشاهده هستند )ریتزر، 2011: 77( و دوم واقعیت های غیرمادی مثل نهادهای فرهنگی 

و اجتماعی )ریتزر، 2011: 20(. دورکیم "قوانین، اصول اخلاقی، ارزش ها، عقاید مذهبی، سنت ها، 

مدها، جشن ها و مراسم و مجموعه قوانین فرهنگی و اجتماعی حاکم بر زندگی اجتماعی" را از 

مصادیق این واقعیات اجتماعی غیرمادی می داند  )استولی، 2005: 23(. او تاثیر واقعیات مادی 

مانند قانون و بوروکراسی را بدیهی می داند و آنچه برای او ازمنظر جامعه شناسی قابل توجه است، 

واقعیات غیرمادی و نوع و نحوه تاثیر آن ها در پیشبرد روابط انسانی در انواع مختلف جوامع است. 

را در جامعه هدایت  اجتماعی"  "نظم  ادامه نشان می دهد که چگونه چنین واقعیاتی   در  دورکیم 

یا "همبستگی اجتماعی" می دهد -انسجامی که توسط فراساختارهایی  "انسجام"  آن  به  می کند و 
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ویت و یا تمدن  چون سنت، فرهنگ، مذهب و باورهای اخلاقی ایجاد می شود و بسته به میزان بد

جوامع و نوع زیست انسانی آن ها، در روابط اجتماعی افراد تمرین می شود، قوام می یابد و تثبیت 

می شود.

    فدریکو گارسیا لورکا )1936-1898( شاعر و نمایش نامه نویس بنام اسپانیایی است که حضور 

پررنگ و ملموس تصاویر بومی و سنت های فکری و آیینی مردمان اسپانیا جان مایه آثار او هستند. 

او در شهر کوچکی در نزدیکی گرانادا زاده شد، جایی که زندگی در نزدیکی طبیعت و آشنایی با 

سنت های کهن مردم روستا تاثیری عمیق بر او گذاشت. اشعار و نمایش نامه های لورکا، آکنده از 

تصاویری هستند که او از طبیعت بکر گرانادا و فرهنگ غنی ساکنانش وام گرفته بود. او در کارنامه 

آینه تمام نمایی از  ادبی خود شاعرانگی را با نمایش نامه نویسی تلفیق کرده و ازاین رهگذر توانسته 

باورها، ارزش ها و آیین مردم اسپانیا ارایه کند. بااین وجود باید به خاطر نیز داشت که طرحی که 

لورکا از جامعه اسپانیای اواخر قرن نوزدهم و اوایل قرن بیستم می زند، در عین پایبندی به بازنمایی 

آنچه در میان مردمانش به عنوان "واقعیات اجتماعی" می گذرد، رویکردی انتقادی نیز دارد. چنان که، 

به باور بونادیو، اگرچه نمی توان  او را  یک نویسنده سیاسی به شمار آورد، اما او هرگز نسبت به وقایع 

این حساسیت  او  )دنیس،2007: 170(.  نبوده است  نظاره گر صرف"  "بی تفاوت و یک  اطرافش 

لورکا را بیش از هرچیز مرهون بزرگ شدن در خانواده ای می داند که گرچه خود به طبقات میانی 

جامعه تعلق داشتند اما هرگز نسبت به سرنوشت زیردستان خود بی تفاوت نبودند )دنیس،2007: 

ون واسطه و احترام نسبت به  171(. ثمره این پیشینه خانوادگی برای لورکا فراتر از فراگیری "دانشی بد

طبقه کارگر روستایی، شرایط زندگی و سنت های فرهنگی شان" و بیش از هرچیز کسب "وجدانی 

اجتماعی" بود   )دنیس،2007: 172(. با  وجود پرداخت های نمایشی لورکا بر پایه چنین "وجدان 

اجتماعی"، کارهای او در پرداخت فرم اثر فقط تابع سنت رئالیسم میانه قرن نوزدهم نیستند. ردپای 

تاثیرات سمبولیسم )دلگادو، 2008: 86( سوررئالیسم  )دلگادو، 2008: 140(  و اکسپرسیونیسم 

مصاحبه ای  در  لورکا  بااین حال  قابل مشاهده اند.  او  آثار  در  به روشنی  نیز   )75  :2008 )دلگادو، 

از   .)139  :2008 )دلگادو،  می کند  عنوان  اجتماعی  مسایل  را  درآثارش  مهم  دغدغه  دو  از  یکی 

دید لورکا یک اثر ادبی باید در عین شاعرانه بودن، زندگی را به تصویر بکشد: شخصیت های روی 

صحنه نمایش باید " لباس شعر به تن کنند"  اما درعین حال، تماشاگر باید "خون و استخوان شان" 

را حس کند )دلگادو، 2008: 139(. از میان نمایش نامه های لورکا که شاعرانگی های سمبولیسم 

گذرد  می  سال  پنج  وقتی   ،)1929-1930( مردم  به  می توان  درآمیخته اند،  نمایشی  ادبیات  با  را 

که  دارند  واقع گرایانه  بستری  او  بنام تر  آثار  کرد.  اشاره   )1929( ماه  به  سفر  فیلم نامه  و   )1931(

کریستوبل  ن 
ُ
د شب بازی  خیمه   ،)1919-1920( پروانه  شیطانی  طلسم  به   می توان  آن جمله  از 
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)1923(، عروسی خون )1933(، یرما )1934( و خانه برناردا آلبا )1936( اشاره کرد. این آثار، 

چه آن هایی که با رویکردهای نمادگرایانه نوشته شده اند و چه آن هایی که به سنت رئالیسم میانه قرن 

نوزدهم نزدیکند، مملو از عناصر فرهنگ منحصربه فرد مردمان زادگاهش گرانادا )غرناطه( هستند و 

او در آن ها آواها، نواها، قصه ها، افسانه ها و آداب ورسوم مردمان این ناحیه را جان مایه پرداخت های 

نمایشی خود قرار می دهد تا ازاین رهگذر روابط اجتماعی مردمان سرزمینش را بر پایه باورهای دینی 

و قومی شان به نمایش بگذارد. از میان آثار هنری معروف او عروسی خون، یرما و خانه برناردا 

آلبا، تریلوژی روستایی خوانده می شوند. در این سه اثر، لورکا با به تصویر کشیدن سنت ها و رسوم 

مردمان گرانادا و نشان دادن دایره بسته روابط اجتماعی آن ها،  نقدی آگاهانه نسبت به فضای بسته 

جامعه اسپانیای آن دوران ارایه می کند. آنچه پس از این می آید بررسی نگاه انتقادی لورکا به این 

بستر فرهنگی در دو نمایش نامه یرما و خانه برناردا آلبا، در سایه آرای جامعه شناختی امیل دورکیم 

است. در ابتدا پیشینه ای پژوهشی درباره میزان و نحوه دریافت دورکیم و لورکا در ایران ارایه شده 

است. به دنبال آن، مفاهیم نظری لورکا می آید و درنهایت تلاش شده است دو نمایش نامه یادشده در 

سایه مبانی نظری بحث شده، تحلیل شوند. 

پیشینه پژوهشی:

     امیل دورکیم چهره شناخته شده ای در ایران است. از میان کتاب های او که به فارسی ترجمه 

شده اند، می توان به درباره تقسیم کار اجتماعی )1369(، قواعد روش جامعه شناسی )نخستین بار 

تربیت اخلاقی )1391(،  پدیده های دینی )1391(،  جامعه شناسی و فلسفه تعریف   ،)1355

تربیت و جامعه شناسی )1390( و خودکشی )1378( اشاره کرد. علاوه بر کتاب هایی که درباره 

دورکیم و آرای او به فارسی ترجمه شده اند ، مقالات  و رساله های متعددی  نیز با محوریت آرای 

ود به  دورکیم در ایران نوشته شده اند. بااین حال، قریب به اتفاق آثار  چاپ شده در مورد دورکیم محد

رویکردهای دینی، آموزشی و )در بهترین و البته کم ترین حالت( حقوقی است و تقریبا هیچ اثری  

به بررسی آرای دورکیم در حوزه جامعه شناسی هنر و ادبیات نپرداخته است.  این درحالی است 

که به سبب اهمیتی که دورکیم برای پژوهش در حوزه روابط اجتماعی سنت و فرهنگ قایل است،  

بازخوانی آثار ادبی که به این مولفه ها می پردازند، در سایه نظریات او نه تنها در گشایش افق های 

معنایی بسیاری برای متن کارسازند بلکه می تواند ابعاد جدیدتری را نیز بر مطالعات علوم اجتماعی 

بگشاید. ازسوی دیگر،  لورکا نویسنده ای است که اشعارش بیش از  نمایش نامه هایش موردتوجه 

نام های  با  لورکا، شش مجموعه  پانزده مجموعه اشعار  از میان  ایرانی قرار گرفته است.  مترجمان 

غرناطه  در  فصلی   ،)1388( لورکا  گارسیا  فدریکو  برگزیده  اشعار   ،)1353( کولی  آوازهای 

)1386(، قصیده مجروح آب )1382(، مرغ عشق میان دندان های تو "ترانه های عشق و مرگ" 
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)1381(و آن ستاره عاشق پیشه: عاشقانه های فدریکو گارسیا لورکا )1392( به فارسی ترجمه 

نمایش نامه  میان هفده  از  ایران می شوند.  وارد  در دهه چهل   لورکا  ترجمه های  شده اند. نخستین 

او، خانه برناردا آلبا  نخستین بار در سال 1348 و  یرما و عروسی خون در سال 1347 توسط 

احمد شاملو ترجمه می شوند. تا دهه هفتاد لورکا فقط با این سه نمایش نامه در ایران شناخته شده 

است. در دهه هشتاد است که اندک اقبالی نسبت به دیگر نمایش نامه های او نشان داده می شود 

ماریانا پیندا )1391( و گردش باستر کیتون )هشت نمایش نامه کوتاه(  و دوشیزه رزیتا )1383(، 

به تعداد انگشتان یک  نیز  پایان نامه های نوشته شده درباره لورکا  )1393( ترجمه می شوند. تعداد 

با  بررسی مضمونی  به  دیگر  تای  دو  و  لورکا  اشعار  بر روی  ازاین میان یکی  که  نمی رسند  دست  

دریافت های زن محور در نمایش نامه های لورکا است .  مقاله نویسی درباره لورکا نیز به همین اندازه 

مهجور مانده است. از میان سه مقاله دانشگاهی که درباره لورکا نوشته شده اند، یکی درباره اشعار 

نمایش نامه های  از  درباره یکی  آن ها  از  تنها یکی  و  نظریات وی  آرا و مجموعه  به  لورکا، دیگری 

اوست. فقدان پژوهش های علمی درباره لورکا در مطالعات دانشگاهی ایران بسیار چشمگیر است. 

درباره  ایران  از  در خارج  هر ساله  که  رساله هایی  و  مقاله ها  کتاب ها،  انبوه  به  توجه  با  کمبود  این 

لورکا به تحریر درمی آیند نیز کاملا محسوس است. به نظر می رسد به دلیل پرداختن به جامعه سنتی 

اسپانیا و آداب ورسوم توده ای عصر خودش، لورکا  تصویری از جامعه ای را به نمایش می گذارد که 

می تواند قرابت های جامعه شناختی و فرهنگی نزدیک با جامعه سنتی ایران داشته باشد. ضرورت 

تحلیل  و  انتقادی  نگاه  که  است  حایزاهمیت  ازآن لحاظ  به ویژه،  او،  نمایش نامه های  به  پرداختن 

از  شمایی  دست کم  می تواند  آن روزها،  اسپانیای  بسته  جامعه  از  او  منحصربه فرد  آسیب شناختی 

ضرورتی که در پرداختن به مشکلات جامعه شناختی محیط های کوچک تر و بسته تر جامعه ایرانی 

با عطف به مطالعه تحلیلی و هدفمند  احساس می شود، به دست دهد. حال اگر چنین رویکردی 

رشته ای چون جامعه شناسی انجام گیرد، ره آوردی دوچندان دارد: نخست آنکه به این وسیله می توان 

توانِ بالقوه متون نمایشی را در بازنمایی آسیب شناسانه و تحلیلی جوامع انسانی به تماشا نشست 

و دوم آنکه به ضرورت و نیز سودمندی مطالعات میان رشته ای و تطبیقی در علوم انسانی پرداخت. 

پژوهش هایی که می توانند بسترساز آگاهی و فهم عمیق تری از روابط انسانی باشند. علت انتخاب 

آن ها در دو مولفه است. یکی رویکرد متفاوت  آلبا، اشتراک  خانه برناردا  یرما و  نمایش نامه های 

سه گانه ی عروسی خون، یرما و خانه برناردا آلبا در مقایسه با دیگر نمایش های لورکاست.  کثلین 

مقوله  با  برخورد  در  نمایش نامه  سه  این  که  است  باور  این  بر  می داند  سلبی  را  رویکرد  این  که 

تاتر نسبت به نمایش های مقدم لورکا جداسرند. سلبیت این نمایش نامه ها، آن ها را به تئاتر مدرن 

آیرونیک نزدیک تر می کند. "نفی، هم در مقام یک اصل و هم به مثابه یک  تمهید آیرونیک، وزنه 
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ای قدرتمند برای پرداختن به تاثیرات بصری این نمایش نامه ها به شمار می رود" )کثلین، 1980: 

الگوهای رفتاری  بررسی  اثر است.   این دو  512(. مولفه دیگر، لحاظ مشترکات جامعه شناختی 

مشترک در بستر جوامع و فرهنگی هایی که ویژگی های زیست شونده همسانی دارند، هم به درک 

بهتر این الگوها می انجامد و هم ازمنظری زیبایی شناختی و تحقیقی بررسی این الگوها را در دو 

یا چند اثر به طورهم زمان ممکن می سازد. با این تفاسیر، مقاله حاضر به بررسی این دو نمایش نامه 

از نگاه آرای جامعه شناختی امیل دورکیم می پردازد. در ادامه، مبانی نظری و به دنبال آن تحلیل دو 

نمایش نامه با عطف به این آرا ارایه می شود.

مبانی نظری:

وام و بقای جوامع انسانی را در همبستگی می داند، "یعنی، پیدایی این احساس در       دورکیم تد

مردم که آنان "اعضای یک پیکرند" و با یکدیگر پیوند دارند" )علاقه بند، 1384: 166(. این پیوند 

بسته به نوع روابط و مدنیت افراد جامعه می تواند به دو شکل به وجود آید: "همبستگی مکانیکی 

ابتدایی  در جوامع  افراد  اتحاد  عامل  دورکیم   .  " )اندام وار(  ارگانیک  " همبستگی  و    " )ماشینی( 

)انسجام(  "همبستگی  دارای  را  جوامع  این  او  می داند.  مشترک  اخلاقی  اصول  به  آن ها  اعتقاد  را 

مکانیکی"  معرفی می کند. در نقطه مقابل او از جوامع دارای " همبستگی ارگانیک"  نام می برد و  

معتقد است که انسجام افراد در جوامع مدرن بیش از هرچیز از "تقسیم کار" در میان آن ها به وجود 

می آید )ریتزر، 2011: 85(. مساله مهم این جاست که دورکیم اتحاد افراد در جوامع سنتی را مرهون 

"اشتراکات"  یا "همانندی" آن ها تلقی می کند. علاقه بند به نقل از آرون می نویسد: "هنگامی که این 

شکل از همبستگی بر جامعه مسلط باشد، افراد جامعه چندان تفاوتی با یکدیگر ندارند، آنان که 

اعضای یک اجتماع واحد هستند به هم می مانند و احساسات واحدی دارند زیرا به ارزش های 

واحدی وابسته اند و مفهوم مشترکی از تقدس دارند. جامعه از آن رو منسجم است که افراد آن هنوز 

تمایز اجتماعی پیدا نکرده اند" )علاقه بند، 1384: 166(.  در نقطه مقابل، همبستگی اعضای یک 

جامعه مدرن را باید در "تفاوت ها و تمایزات" آن جست وجو  کرد )ریتزر، 2011: 85(. این نوع 

همبستگی بر رابطه پیچیده ای استوار است که به جای آنکه بر احساس ساده تعلق داشتن به یکدیگر  

به  استوار است. علاقه بند  قانون  بر تعقل و  ابتدایی می بینیم(  باشد )چیزی که در جوامع  استوار 

نقل از گیدنز می نویسد: "همبستگی انداموار یا ارگانیک- یعنی، بستگی متقابل افراد با گروه ها 

به یکدیگراز طریق مناسبات مبادله ای نظم- تنها زمانی به شکل بارز ظاهر می شود که تخصصی 

شدن تولید پدید آمده باشد؛ زیرا پیش فرض همبستگی ارگانیک، رشد تفاوت های میان افراد است 

نه شباهت شان به یکدیگر" )علاقه بند، 167:1384(. جامعه مبتنی بر همبستگی ارگانیک جامعه ای 

نامتجانس است که تفاوت ها نه شکل متخاصم بلکه رابطه ای مکملی با یکدیگر دارند و کار افراد 
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در سایه تعاون و آگاهی از وابستگی اندام وار به دیگر حرفه ها شکل می گیرد. چنین جامعه ای مدام 

درحال تحول، بازاندیشی و تبسیط است و روابط هوشمندانه و حسابگری می طلبد.  این در حالی 

است که در جوامع بسته و ابتدایی، پایبندی به فراساختارهای آیینی و ماورایی، اساس تجمیع افراد 

اعضای  پایبندی  ابتدایی،  در جوامع  فراساختارگرایانه  این رویکردهای  از  آن جامعه است. یکی 

آن ها به اصول اخلاقی مشترکی است که دورکیم با عنوان "وجدان جمعی قدرتمند" از آن یاد می کند 

)ریتزر، 2011: 20(. تعریف دورکیم از " وجدان جمعی" از این قرار است: "مجموعه اعتقادات و 

تمایلات مشترک در بین میانگین افراد یک جامعه که نظامی معین و مستقل را تشکیل می دهد... 

[و] کاملا با وجدان های فردی متمایز اند" )ریتزر، 2011: 81(. از ویژگی های این وجدان جمعی، 

متجانس سازی افراد و نیز جبرگرایی آن ها در تحمیل انقیاد کورکورانه  نسبت به اعتقادات، ارزش ها 

و آیین مرسوم آن هاست. محل تمرین این اجبارها و نیز تحکیم آن ها در گروه های خویشاوندی، 

قومی و قبیله ای است و همین تمرکزگرایی کلون وار، کانون فعالیت های نیمه اجتماعی، و نامتنوع 

را  باید خود  افراد  "تمام  اجتماعی غیرممکن است:  این وجدان  از  ازنظر دورکیم گریز  آن هاست. 

، قدرت  این صورت در غیر  نمایند،  از سوی جامعه هماهنگ  فرمان های اخلاقی صادر شده  با 

قهریه گروه های مردمی، افراد را به اطاعت واداشته، آنها را در ارزش های اخلاقی، مطیع خود می 

نماید" )محمدی، 1386: 41 (. دورکیم قانون حاکم بر جوامع دارای همبستگی مکانیکی را قانونی 

"سرکوب گر  " می خواند : " به دلیل اینکه در این نوع جوامع مردم دارای تشابهات بسیارند و به  

ول نسبت به نظام ارزشی مشترکشان برای اکثریت  اصول اخلاقی مشترک پایبند هستند، هرگونه عد

آنها مسئله ساز خواهد بود...یک خطا کار برای هر عملی که نظام اخلاقی جمعی را خدشه دار کند، 

به شدت تنبیه خواهد شد"  )ریتزر، 2011: 90(. درواقع در جوامع مکانیکی "نقض هنجارها گناهی 

عظیم" به شمار می رود زیرا "قانون و نظام حقوقی بسیار سختگیر است" )یوسفیان، 1369:  5( . 

     تصویرپردازی لورکا از اسپانیای عصر خودش، بر چنین جامعه ای استوار است. بستر حوادث 

قصه های یرما و خانه برناردا آلبا جوامع بسته ای هستند که به دنبال تمرین و تثبیت همبستگی های 

مکانیکی خود فاجعه می آفرینند. لورکا نشان می دهد که چگونه این فجایع، نتیجه گریزناپذیر انقیاد 

بی چون وچرا به شبکه ای از روابط آیینی و سنتی است که به جای میدان دادن به تفاوت های فردی، 

وی جمعی است. شاید به تعبیری این فجایع علاوه برآنکه  با سرکوب این تفاوت ها به دنبال بقای بد

از فضای  این جوامع  آغاز گذر  باشد،  برابر سرکوب های جمعی  از  طغیان های فردی در  نشانی 

بسته شان و دخول به زیست های گروهی متمدن تر و مبتنی بر انسجام ارگانیک نیز هست. اما در 

هرچه باشد این روند، گذر "جهانی" است " که خسته است و پیر است و خون جوان می طلبد."   

وی، روابط محتوم و نیز واکنش های طغیانی برخی از  آنچه در ادامه می آید تحلیل این جوامع بد
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چهره های داستان، بر اساس آرای دورکیم و تحلیل و برداشت او از چنین جوامعی است.

بحث و بررسی:

     یرما داستان زندگی زنی جوانی به همین نام در یکی از روستاهای گرانادا است. اوکه نامش 

در لغت به معنای "نازایی وسترونی" است(دلگادو، 2008: 86(، در حسرت داشتن فرزند روزگار 

می گذراند اما به نظر می رسد شوهرش، خوان ، چندان از این شرایط ناراضی نیست. خوان چوپان 

از زندگی انتظار زیادی ندارد و کشمکش و بی تابی یرما برای داشتن فرزند او را  کلافه کرده است: 

"از این آه و ناله دایمی طاقتم تاق شده. به خاطر چیزهای پا در هوا،  به خاطر هیچ و پوچ" )لورکا، 

1392: 72(. یرما اما، طور دیگری فکر می کند. چیزی که برای خوان "هیچ و پوچ" است، برای او 

حیاتی است: "من، تو نیستم. مردا تو زندگی خیلی چیزا دارن. گله، زمین، معاشرت، ولی ما زن ها 

فقط بچه داریم" )لورکا، 1392: 44(. او برای صاحب فرزند شدن دست به هر کاری می زند: از 

مشورت کردن با زنان کهنسال ده )لورکا، 1392: 20(، تا پناه بردن به جادو )لورکا، 1392: 55( و 

دخیل بستن به یک زیارتگاه )لورکا، 1392: 63(- اقداماتی که باوجود مخالفت شدید شوهرش و 

ترس او از بدنامی شان، هم چنان توسط یرما ادامه پیدا می کند. نمایش نامه پایانی تراژیک دارد: یرما 

که ازیک سو به شدت مستاصل شده  و ازسوی دیگر از بدبینی ها و مراقبت های شبانه روزی خوان به 

ستوه آمده، دست به قتل او می زند.  

     خانه برناردا آلبا هم چون یرما در شهری کوچک می گذرد. برناردا آلبا  که به تازگی شوهرش، 

آنتونیو بناویدس ، را ازدست داده و با پنج دختر و مادر پیرش زندگی می کند. او مادرسالارانه، خانه 

او  از  اهالی خانه  اهالی خانه است. خدمتکاران و دیگر  اداره می کند و منفور  آهنین  با مشت  را 

می ترسند و او را شیطانی می دانند که می تواند یک سال تمام مرگ را در چشم های آدم ببیند و لبخند 

سردش را از صورتش جمع نکند )لورکا، 1393: 11(. باوجود رفتارهای مقتدرانه و سلطه طلبش، 

برناردا، هم سنت گراست و هم بسیار دغدغه حرف مردم را دارد. دراین میان مردی جوان به نام په 

نازیباترینِ  و  ثروتمندترین  آگوستیاسِ  39ساله،  بزرگ ترین دختر،  به خواستگاری  ال رومانو   په 

می شود.  آغاز  په  په  تصاحب  سر  بر  برناردا  دختران  بین  تلخ  و  سخت  رقابتی  می آید.  خواهران، 

نیز تنها معنای زندگی دختران )شوهر کردن( است.  برنادا  و  آنان از سلطه  آزادی  رقابتی که سند 

دراین میان، په په که تنها به خاطر ثروت آنگوستیاس می خواهد با او ازدواج کند، رابطه عاشقانه ای 

با آدلا ، کوچک ترین خواهر، آغاز می کند. این مساله حسادت شدید یکی دیگر از خواهران به نام 

مارتیریو  را به دنبال دارد. درنهایت، او که از حضور په په در خانه، برای ملاقاتی پنهانی با آدلا، 

آگاه شده، موضوع را به برناردا اطلاع می دهد. برناردای خشمگین به سمت طویله، محل اختفای په 

په، می رود و تیری به سمت او شلیک می کند. مارتیریو خبر می آورد که: "دیگه از په په ال رومانو 
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خبری نیست" )لورکا، 1393: 95(. دقایقی بعد آدلا ، که تلویحا اشاره ای هم به احتمال حاملگی او 

شده، به تصور اینکه په په کشته شده، دست به خودکشی می زند. عکس العمل برناردا پیش از آنکه 

نشانی از تاسفی انسانی باشد آینه دار سلطه سنتی است که فاجعه آفرینانه، به دنبال تثبیت بقای خود 

است: " در برابر مرگ باید قوی بود! ... وقتی تنها هستید گریه کنید. ما حالا باید خودمون رو غرق 

عزاداری کنیم، جوان ترین دختر برناردا آلبا باکره مرد. شنیدید چی گفتم؟ ساکت، گفتم ساکت!" 

)لورکا، 1393: 96(.

    همان طور  که  پیش تر اشاره شد، دورکیم "وجدان جمعی مشترک" را  یکی از مولفه های قوام بخش 

)مجموعه  وجدان جمعی  پررنگ  نقش  یرما  در  می داند.  مکانیکی  جوامع  در  فراساختارگرایانه  و 

اعتقادات و تمایلات مشترک در بین افراد( انسجام بخش هویت جمعی اهالی روستا است. این 

وجدان جمعی به اشکال متفاوتی به منصه ظهور رسیده و  جولانگاه آن نه فقط افکار مردم روستا که 

حتی بدن آن هاست. زنان اجازه حضور بیرون از خانه را  چون مردان ندارند و خروج آن ها از نظام 

داشته   به همراه  آن ها  بر  گماشتگی  تحمیل  چون  شدیدی  کنترلی  تمرین های  می تواند  تعریف شده، 

باشد: "خوان: هر چی دوست داری بگو برات فراهم می کنم. می دونی که دوست ندارم از خونه 

بری بیرون."  )لورکا، 1392:  9( و در  چنین جامعه سنتی، نقش زن ومرد به وضوح تفکیک شده، 

ومرزها کاملا مشخص است: حد

"خوان: باید به گله برسم. خودت می دونی که این، کار ارباب خونه ست.  

یرما: می دونم، لازم نیست تکرار کنی.   

خوان: مرد کار خودشو داره.  

یرما: و زن هم کار خودشو...  

خوان: مگه تو اخلاق منو نمی دونی؟ گله تو آخور، زن تو خونه. تو زیاد بیرون می ری،   

مگه من صد دفعه بهت نگفتم؟")لورکا، 1392:  42(   

اهالی  میان  در  تمرین شونده  جمعی  وجدان های  این  از  یکی دیگر  هم  پسر  فرزند  داشتن  تمنای 

روستاست. داستان یرما داستان سترونی اوست و تقلایی که او برای خروج از این شرایط دارد. 

معنای  به  بچه  دارند...]داشتن[  اقتصادی کمی  آزادی  زنان  که  ای  در جامعه   " می نویسد:  دلگادو 

هدف اجتماعی، امنیت، و مهم تر از همه ]احساس رضایت[ است")دلگادو، 2008: 87(. فرزنددار 

شدن یکی از ارزش های تمرکزگرایانه منطقه گرانادا، وتنها تمرین عملی ممکن برای حضور موثر و 

معنادار زن در چنین جامعه بسته ای است. نکته قابل توجه در استمرار و تداوم ارزش های جامعه ای 

که همبستگی مکانیکی دارند، قوام بخشی به این ارزش ها توسط خود کسانی است که  فردیت آن ها 

این وجدان جمعی است و هم  لورکا، هم کارگزار عملی  این ارزش ها شده است. یرمای  قربانی 
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قربانی آن. بدن زنانه ی او بستر  این سرکوب گری است. تمام فکر و ذکر او داشتن یک "پسر" است 

و زمانی که ناامید می شود، احساس استیصال می کند: "یرما: چه طور غصه نخورم؟ وقتی می بینم تو 

و زن های دیگه مرتب غنچه می دین و من بین این همه زیبایی بی ثمر مونده ام" )لورکا، 1392: 

48(. این سرکوب گری خودآگاهانه تا به آن جا پیش می رود که او خود را علت نازایی خود می داند 

و تقریبا تا پایان داستان احتمال این نازایی را ازسوی خوان نمی داند. یرما با بدن زنانه خود بیگانه 

است و با آن، ستیزجویانه، نه به مثابه "خود" بلکه چون "دیگری" که سد راه خوشبختی اوست، رفتار 

می کند. وقتی زنی به او می گوید که بدن او تهی است، پاسخ می دهد: " نه، تهی نیستم. من پر از 

نفرت از خودمم.  بهم بگو، تقصیر منه؟" )لورکا، 1392:  22(  او حتی  برای مادر شدن حاضر 

است به بدن خود آسیب بزند: "باید به من بگی چی کار کنم، و من انجامش می دم؛ حتی اگه بگی 

سوزن فرو کنم تو حساس ترین جای چشم هام، این کار رو می کنم" )لورکا، 1392:  21(.  این 

تمرین سرکوب گری نه فقط ازسوی یرما  و بر بدن خود که در سطحی بالاتر ازسوی خوان و اهالی 

روستا بر او تحمیل می شود. حضور غایب نانوشته اما کاملا محسوس وجدانی که محصول زیستی 

مکانیکی است، و هدایت کننده رفتارها و گفتار اهالی روستا، به نگرشی می انجامد که تخطی از آن 

"حرف مردم" را به دنبال دارد. مردمان روستای کوچکی که در نمایش نامه توصیف می شوند، نگرشی 

و  غریب  را  زندگی شان  مرسوم  از شیوه  تخطی  دارند وکوچک ترین  و سنتی  محافظه کارانه  بسیار 

غیرقابل قبول تلقی می کنند. برای آن ها اصول و عقایدشان " نه به منزله ارزش های نسبی" که "به عنوان 

]هنجارهای[ درونی شده" موجودیت پیدا می کند )سوینج وود، 276:1380(.  ازهمین روست که 

خوان همواره در حال بیم دادن به یرما است:

"خوان: باز این جا چه کار می کنی؟  

یرما: حرف می زدم.  

خوان: باید می رفتی خونه...  

یرما: به آواز پرنده ها گوش می دادم 

خوان: بارک الله. کاری بکن تا مردم پشت سرمون حرف بزنن" )سوینج وود، 28:1380(.   

ضوابط  از  که  است  فردیت هایی  سرکوب  مظاهر  از  یکی  این جا  در  مردم"  "حرف  درواقع   

فراساختارهای مکانیکی روستا سربر می تابند و به دنبال تمرین خواسته ها و آروزهای خود در خارج 

از چارچوب تعریف شده ی سنت اند. درراستای متجانس سازی و تحمیل انقیاد نسبت به اعتقادات 

و ارزش ها، دست یازی به مفهوم "آبرو" نیز از همین کیفیت سرکوب گر برخوردار است. لورکا یرما 

آن در جامعه ای  آبرو"   توصیف می کند )دلگادو، 2008: 85( و نقش  مبنای  بر  تراژدی  را "یک 

از مولفه های قوام بخش در  از طریق تمرین سنت مشترک است را یکی  به دنبال کسب وجهه  که 
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همبستگی های مکانیکی می داند. حفظ آبرو در گرانادا تنها با حفظ وجدان جمعی امکان پذیر است 

و سرپیچی از آن بی آبرویی و متعاقبا طردشدگی به همراه دارد: 

"خوان: من دیگه قدرت تحمل این چیزارو ندارم. وقتی کسی خواست با تو حرف بزنه، لب هاتو به 

وز و فکر کن که زن شوهر داری هستی. هم بد

یرما: )با بهت( شوهردار.  

خوان: هر خانواده ای آبرو داره و آبرو  باری یه که هممون باید به دوش بکشیمش....  

مسئولیتی که اهریمنی و بی روح تو رگ های ما جاری یه". )لورکا، 1392: 45(

 بنادیو می نویسد: " در جامعه ای که مادر بودن یک هنجار است، نازایی به یک عصیان تبدیل می 

شود" )رایت، 2007: 59( . در این بستر از اجتماع، نازایی یک زن امری غیرطبیعی به نظر رسیده 

از او موجودی "مشکوک" )دلگادو، 2008: 87(، "بیمار" )دلگادو، 2008: 87( و در نهایت یک 

"غریبه")دلگادو، 2008: 88( می سازد .زنان ده، حتی یرما را به عنوان یک تهدید به شمار می آورند: 

"رختشوی ششم: از بس کله شقه. به جای این که تور ببافه یا پخت و پز کنه، بی مقدمه می ره پشت 

بوم، یا سر می ذاره بیابون، یا این که راه می افته توی رودخونه.

رختشوی اول: به چه حقی این طور حرف می زنین؟ بچه ش نمی شه، گناه نکرده.   

رختشوی چهارم: اگه کسی بچه بخواد، بچه دار می شه". )لورکا، 1392: 32-33(  

یا درجای دیگر، به باور یرما، زنی که بچه دار نمی شود از دید مردم "یه مشت خار" و حتی "اهریمن" 

)لورکا، 1392: 48( پنداشته می شود.

      به نظر می رسد، حضور غایبِ نیرویی نامریی در میان اهالی گرانادا که به شایعات و متعاقبا 

"حرف مردم" دامن می زند، و بی آبرویی را به دنبال دارد، حضور تثبیت شده موجودیتی ذهنی است: 

وجدانی جمعی که ناخواسته و باوجود باور خود تمرین کنندگان آن مبنی بر غلط بودنش،  همواره 

تعیین کننده ی   دامن گیر  و حتی  که   این حضور وهم آلود  داشته است.   قانون گذارانه   حضوری  

شرایط زیست شونده مردمان گراناداست در قالب شایعاتی رخ می نماید که صحت آن را کس به 

چشم خود ندیده اما حضور آن همیشه تایید شده است:

"زن رختشوی چهارم: ... هر کی اسم و رسم خوب می خواد/ باید همون طور هم زندگی کنه.

زن رختشوی پنجم: ما این طوری می گیم.

زن رختشوی اول: اما هیچی معلوم نیست.

زن رختشوی چهارم : این که دیگه معلومه که شوهرش هر دو تا خواهراشون آورده، باهاشون زندگی 

کنن....

زن رختشوی اول: مگه تا حالا تو اون [یرما]  رو با کسی دیدی؟
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زن رختشوی چهارم : من نه، اما کسایی هستن که دیدن.

زن رختشوی اول : همیشه "کسایی" هستن!

زن رختشوی پنجم:  می گن دو جا، دیدنش". )لورکا، 1392: 33(.

و  آزادی  تامین  برای  سرکوب شده  فردیت های  ازسوی  طغیانی  همواره  ناپیدا،  حضور  این  باوجود 

خروج از چارچوب قوائد تعریف شده دیده می شود. یرما با دیگر زنان روستا تفاوت دارد: او بارها 

از "دستور" شوهرش برای در خانه ماندن سرپیچی می کند و اهمیت "حرف مردم" را نادیده می گیرد: 

"خوان: بارک الله. کاری بکن تا مردم پشت سرمون حرف بزنن.  

یرما: )خشن( خوان، منظورت چیه؟  

خوان: منظورم تو نیستی، ولی آخه مردم...  

یرما: مردم برن به جهنم". )لورکا، 1392: 28(.  

     یرما تن به تسامح نمی دهد. او به شوهرش که به او فرمان تسلیم داده است، چنین پاسخ می دهد: 

" من اومدم تو این چهار دیواری که تسلیم نشم. وقتی چونه ی منو بستن و کفن پیچم کردن، اون 

وقت تسلیم می شم نه حالا" )لورکا، 1392: 44(. روحیه عصیان گر او تلاش می کند تا در برابر 

تو رودخونه هستن، ولی خبر  مثل تخت سنگ های  یرما:   " مقاومت کند:  جامعه و سنت هایش 

ندارن که من اگه اراده کنم، مثل سیل اون ها رو از جا می کنم" )لورکا، 1392: 49(.  یرما اعتقادش 

به ارزش های جامعه را ازدست داده است، بااین حال، درنهایت، به آن ها تن می دهد. در پاسخ به 

فرمان شوهرش که او را به سکوت فرا می خواند، می گوید: " این تقدیر منه. من به جنگ اقیانوس 

ها نمی رم. ساکت شو. ساکت شو" )لورکا، 1392: 62(. مقاومت یرما برای او نتیجه ای دربر ندارد: 

"یرما نمایش نامه ای درباره فرار است: درباره فراتر رفتن ازدسته بندی های جنسیتی... از دسته 

بندی های جسمی و غیر جسمی. و برای یرما چنین فراری به نحو تراژیکی غیر ممکن است" )مک 

درمید، 2007: 168(.

در خانه برناردا آلبا نیز شرایط به همین منوال است.  این نمایشنامه هم چون یرما در جامعه ای استوار 

بر همبستگی های مکانیکی بنا شده است و در تلاش برای تصویرپردازی یک جامعه سنتی، نشان 

می دهد که چگونه ساکنان یکی از خانه های آن، مجبور به تبعیت از وجدان های جمعی هستند که 

به قربانی شدن و حذف فردیت آنان می انجامد. خانه برناردا آلبا پیش از هرچیز داستان " زندگی 

پریام،  در  شده  )نقل  است"  کرده  خاموش  را  صدایشان  و  اسیر،  را  آنها  ها  سنت  که  است  زنانی 

ارزش های  اجرای  چگونگی  بر  ناظری  هم چون  بلکه  زن،  یک  به عنوان  نه  برناردا   .)158  :2007

حاکم برجامعه، در میان فرزندانش، ایفای نقش می کند. او کارگزار تمرین این وفاق اخلاقی در 

خانه خودش است: با خشونتی مردانه و با عصایی که نمادی از حاکمیتی خشن و سرکوبگر است 
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بر دوام و ابقای همانندی ها اصرار دارد. او نماینده بلامنازع مدیریتی مبتنی بر همبستگی مکانیکی 

است- دیکتاتوری فرد بر جمع درراستای همگون سازی آن ها: "برناردا: )با عصایش به کف اتاق می 

کوبد.(  اینقدر احمق نباشید که خیال کنید می تونید با من در بیافتید. تا وقتی که تابوتم از این خونه 

بیرون نرفته، برای خودم و همه شما من تصمیم می گیرم!" )لورکا، 1393: 39( حق روستا بر این 

باور است که سوءمدیریت مادر خانواده سبب شده  تفکر در این خانه ممنوع شود و همین به ایجاد 

ود شدن در دنیای فیزیکی"، "دنیای درون و اندیشه  محیطی خفقان آور انجامیده که "علاوه بر محد

ود و کوچک کرده است )حق روستا، 1384: 6(.  در چنین مدیریت  های چهره ها" را  نیز محد

توده ای و همه گیری، حریمی برای تصمیم گیری و سرنوشت سازی های فردی وجود ندارد و همین 

سبب می شود که به کلام آمیلیا، "هرچه به سر یکی مون بیاد، سر همه مون می آد" )لورکا، 1393: 

36(. یکی دیگر از ویژگی های مدیریتی مبنتی بر حفظ ارزش های مکانیک جمعی درهمین راستا 

تضییع حریم خصوصی افراد است. در خانه برناردا آلبا،  در سطحی کلان، او همه را می پاید و در 

رد اعضای خانه یکدیگر را: 
ُ
سطحی خ

"پوسینا: ما پیرها پشت دیوارها رو هم می بینیم. شب ها که بیدار می شی کجا می ری؟

آدلا: کاشکی چشم هات کور بود!

پوسینا: اما کله و دست های من پر از چشم ان. مخصوصا وقتی پای این جور چیزها وسط باشن". 

)لورکا، 1393: 49(.

درجامعه خانه برناردا آلبا، مانند یرما، خطوط پررنگی بین زنان و مردان وجود دارد- که این خود 

نشانی از تقسیم وظایف اقتصادی در جامعه ای مبتنی بر همبستگی مکانیکی است: زن ها، خصوصا 

به ماندن در خانه هستند. در چنین محیطی است که هرگونه  "در طبقات بالای جامعه" محکوم 

عاملیتی از آن ها سلب شده، به مردان تفویض می شود:

"ماگدالنا: ... من می دونم که عروسی نمی کنم. از خدا می خوام که کیسه گندم کول کنم   

ببرم به آسیاب. هر کار شد، بکنم اما روزها رو همین طور توی این اتاق تاریک ننشینم.  

برناردا: زن کارش همینه.  

ماگدالنا:  بر هر چه زنه لعنت.  

برناردا: توی این خانه باید هر چی من دستور می دهم اطاعت کنی... نخ و سوزن مال   

زن هاست، شلاق و قاطر مال مردها. 

   برای کسی که تو یه خانواده دارا و آبرومند به دنیا آمده باشد، راه زندگی همینه )لورکا، 

.)22 :1393

از  همواره  برناردا  که  است  همگن ساز  و  سنتی  مکانیسمی  بر  وظایف  تفکیک  همین  درراستای 
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دخترانش "احترام به ارزش ها و اصول" را طلب می کند: وقتی از دخترش بادبزنی می خواد و آدلا 

بادبزنی رنگی به او می دهد بادبزن را به کف اتاق پرتاب می کند: "برناردا: )بادبزن را بر کف اتاق پرت 

می کند.( این بادبزن رو آدم به یک زن شوهر مرده می ده ؟ یک بادبزن سیاه به من بده و یاد بگیر 

که چه طوری باید به روح پدرت احترام بذاری )لورکا، 1393: 37(. یا در جایی دیگر می خوانیم: 

پدرت  فوت  روز  کردی  بزنی؟ چه طور جرئت  به صورتت  پودر  کردی  "برناردا: چه طور جرئت 

صورتت رو بشویی؟...آخه حجبی گفته اند، حرمتی گفته اند!" )لورکا، 1393: 38-37(.

هم چون یرما، حفظ آبرو و اجتناب از "حرف مردم" یکی از اهرم های سرکوب گری و حفظ همبستگی 

مکانیکی است: "ماگدالنا: رفتم از این اتاق به اون اتاق، فقط برای اینکه یه خرده راه برم. همه توی 

خانه می پوسیم فقط از ترس اینکه مبادا مردم برامون حرف در بیارن" )لورکا، 1393: 31(.  برناردا 

کاملا نسبت به اینکه چطور "حرف مردم" می تواند، به بیان دورکیم، به مثابه "قدرت قهریه گروه های 

اجتماعی" عمل کند، آگاه است .  قدرتی که اگرچه فیزیکی نیست اما بسیار کارآمد و قلندرانه عمل 

می کند و باوجود گذر زمان، ولو در پس صورتکی تازه، هم چنان باقی می ماند: "ماگدالنا: اون وقت 

ها... بدگویی این قدر رواج نداشت... عروس های اینجا مثل عروس های توی شهر تور سفید 

می ندازن، و ما شراب های بطری شده می خوریم، ولی همه توی خونه می پوسیم فقط از ترس 

اینکه مبادا مردم برای مون حرف دربیارن" )لورکا، 1393: 31(. به سیاق یرما، در خانه برناردا آلبا 

مصداق های روشنی برای قانون های اجتماعی "سرکوب گر"  و سازوکار بسیار "سخت گیرانه" آن ها 

وجود دارد. همان طور که گفته شد، ازنظر دورکیم، در جوامع ابتدایی، همبستگی شدیدی )مکانیکی( 

در بین همه افراد برای "حفظ ارزش های مشترک" وجود دارد: "جامعه بر اعضای خود فشار می 

آورد تا از بروز هرگونه جدایی در افکار و اندیشه های بنیادی جلوگیری کند و حتی اگر در ذهن 

خود بکوشیم از قید این مفهوم های بنیادی رها شویم، در آنجا نیز چیزی در ما و بیرون ما وجود دارد 

که چنین اجازه ای را به ما نمی دهد )محمدی، 1386: 7(

ون ازدواجی رسمی صاحب فرزندی شده و از ترس "رسوایی" او را   پاسخ مردم به دختری که بد

کشته است، چیزی جز مجازات حداکثری نیست زیرا همان طورکه دورکیم می گوید: در یک جامعه 

ابتدایی "یک خطا کار برای هر عملی که نظام اخلاقی جمعی را خدشه دار کند، به شدت تنبیه 

خواهد شد" )ریتزر، 2011: 90(. این در کلام برناردا نمود پیدا می کند، وقتی می گوید: "برناردا: بله 

بذار همه شان با ترکه زیتون و دسته بیل بیان... بذار بیان اون رو بکشن! ...هرکس که نجابتش را 

لکه دار کنه باید مکافاتش را ببینه." )لورکا، 1393: 71(

ودیت های اعمال شده، همواره عصیانی هست که با حضور  بااین وجود و باوجود تهدیدها و محد

نظام مندی های  چنین  دل  در  آشوب  ایجاد  در  تلاش  تراژیک،  پایانی  بهای  به  ولو  خود،  طیغانی 
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دختر  جوان ترین  است.  عصیان گری  شخصیت  یرما  چون  آلبا  برناردا  خانه  آدلای  دارد.  تحمیلی 

برناردا آلبا، برخلاف خواهرانش ابایی از هنجارشکنی ندارد: "آدلا: ...من نمی تونم محبوس بشم! 

دلم نمی خواد بدنم مثل بدن شماها بپوسه. من نمی خوام عمر خودم را توی این اتاق ها تلف کنم و 

پیر بشوم. فردا پیرهن سبزم رو می پوشم و می رم تو خیابون ها می گردم. دلم می خواد برم بیرون! 

توی  تونم  نمی  دیگه   ... می خوانیم:"آدلا:  نمایش نامه  از  دیگر  بخشی  در  یا  )لورکا، 1393: 36( 

این خونه وحشتناک بمونم. .. مردم این جا می تونن همه دشمن من بشن و با انگشت های آتشی 

شون داغ ننگ به من بزنن. همان هایی که ادعا می کنند نجیب هستند، شکنجه ام بکنند، و من جلو 

چشم همه شون تاج خار به سرم می ذارم، همان تاجی که روی سر معشوقه یک مرد زن دار می 

گذارن")لورکا، 1393: 91(. آدلا با شکستن عصای مادرش که به نوعی نماد اقتدار اوست، قدرت 

با په په ال رومانو تیر خلاصی به ارزش های حاکم بر  با برقراری رابطه  خود را به رخ می کشد و 

خانواده و جامعه اش می زند: 

و  گناهکار  کار زن های  و علف  کاه  آدلا می رود.( خوابیدن روی  به طرف  "برناردا: )خشمگین 

خرابه!

آدلا: )با او فرو می افتد.( ما دیگه نمی خواهیم اینجا صدای زندانبان بشنویم! )آدلا عصای مادرش 

را از دستش بیرون می کشد و آن را می شکند.( این کاری یه که من با چوب یک قلدرستمگر می 

کنم. یک قدم هم جلوتر بیا. هیچ کس غیر از په په نمی تونه به من حکم کنه! ". )لورکا، 1393: 

.)94-93

     داستان اما به این جا ختم نمی شود؛ برناردا دست به اسلحه می برد واز حریم خانه اش در برابر 

په په حفاظت می کند. تیرش، البته، به خطا می رود و این آدلاست که به تصور اینکه په په کشته 

شده ، دست به خودکشی می زند. پس از طغیانی نافرجام،  دوباره ابتکار کار به دستان برناردا سپرده 

"دخترم  که:  فرمان می دهد  آبروی دخترانش" است، پس  مهم ترین اصل "حفظ  او  برای  می شود. 

نباید  هیچ کس  بپوشانید.  لباس  بهش  باکره  یک  مثل  و  دیگر  اتاق  یک  توی  ببریدش  مرد.  باکره 

از این بابت حرفی بزند! او باکره مرد. بروید کلیسا بگویید صبح ناقوس ها را دو بار به صدا در 

بیاورند... ساکت باشید! ..وقتی تنها هستید، گریه کنید...شنیدید چی گفتم؟ ساکت، ساکت، گفتم 

ساکت" )لورکا، 1393: 96(. نهایت امر آنکه، همان گونه که جامه گرمی می نویسد، خانه برناردا آلبا 

"تراژدی دردناک زنان در اجتماعی مردسالار است؛ زنانی که به اجبار و به رغم نیاز های طبیعی 

خود به تمام معیارهایی که آنها را پشت دیوار های سنت زندانی می کند، تن می دهند" )جامه گرمی، 

1381: 47(. آخرین کلام برناردا، که "نماینده یک جامعه بزرگتر" )دلگادو، 2008:  105(  است، در 

نمایش نامه )که آخرین کلام نمایش نامه نیز هست( همین فرمان به سکوت و تسلیم  است، همان طور 
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که اولین کلام او هم دستور به خاموشی و انقیاد بود  )لورکا، 1393: 16(.

نتیجه گیری:

تکوین  در  بی بدیلی  نقش  جامعه شناسی،  متفکران  برجسته ترین  از  یکی  به عنوان  دورکیم،        

جامعه شناسی مبتنی بر روش شناسی علمی داشته است. نظریات او در زمینه هایی چون رابطه فرد و 

اجتماع، انواع مختلف قانون گذاری، اشکال مختلف جامعه از نمونه های ابتدایی تا مدرن، همواره 

فحوای  است.   بوده  جامعه شناسی  مباحث  مناقشه برانگیزترین  درعین حال  و  تاثیرگذارترین  از 

مطالعات او بر این پایه استوار است  که فرد همواره در تقابل با جامعه ای قرار دارد که درراستای 

جامعه  آن  رسوم  و  آیین  قالب سنت ها،  در  پیچیده ای  روابط  و  تعاملات  وارد  آن،  از  تاثیرپذیری 

می شود. یکی از جوامعی که او برمی شمارد، جامعه مبتنی بر همبستگی های مکانیکی است. چنین 

جوامعی ارزش هایی بنیادین را برای خود تعیین می کنند و سرسختانه به آن پایبندند. دورکیم این 

ارزش های بنیادین را وجدان جمعی افراد جامعه می خواند. در این مقاله، تلاش شد از آرای او  

در بررسی دو نمایش نامه مطرح  فدریکو گارسیا لورکا، یرما و خانه برناردا آلبا استفاده شود. دو 

نمایش نامه ای که روایت گر پیوند به ظاهر ناگسستنی روستاییان جنوب اسپانیا با آداب و سنن محیط 

و  مثال زدنی،  با همبستگی  که  می پردازد  به جوامعی  نمایش نامه  دو  این  داستان  است.   اطرافشان 

تعهدشان به اصولی مشترک، هرچند کهنه، تلاش می کنند تا هویت مشترک خود را که از نسل های 

آرای دورکیم، تلاش  ازمنظر  ابقا کنند. در نگاهی جامعه شناختی  به میراث مانده حفظ و  گذشته 

همگون سازی،  درراستای  ازاین دست،  جوامعی  جمعی  وجدان  چگونه  که  شود  داده  نشان  تا  شد 

درگیر فرازونشیب هایی می شود که می تواند در تحکیم این هویت سنتی و یا به چالش کشیدن آن، 

افق معانی تازه ای به روی خواننده بگشاید. درنهایت هدف پژوهش حاضر، بر آن بود که با نگاهی 

جامعه شناختی، رویکردی آسیب شناسانه به جوامعی ازاین دست داشته باشد و ازاین رهگذر  نگاهی 

نو با امکان حضور و بررسی جدی تر  آثار هنری را فراهم آورد.
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پی نوشت ها

1- Emile Durkheim
2- The Division of Labour in Society
3- The Rules of Sociological Method
4- social facts
5- thing
6- social order
7- social solidarity
 Libro de) 1918(، دفتر اشعار( (Impresiones y paisajes) 8-از مجموعه آثار منظوم او می توان به تاثیرات و مناظر

اهریمنی  نیویورک  و غزل های عشق  در  شاعر   ،)1921(  (Romancero gitano) آوازهای کولی   ،)1921(  (poemas
(Sonetos del amor oscuro) )1983( اشاره کرد. رویکرد لورکا در بسیاری از اشعارش چون ترانه های کولی و شاعر 
نمایش نامه هایش مرهون دوستی  برخی  اشعار و هم  در  را هم  او حضورش  نیویورک سورئال هستند. مکتبی که  در 

نزدیکش با  لویی  بونوئل و سالوادور دالی است. 

9-همین دغدغه اجتماعی لورکا بود که  سبب ترور او در سال 1936 و در گیرودار جنگ داخلی اسپانیا شد. اسپانیایی 

نازیسم  ضدتوتالیرتاری  و  انتقادی  رویکردهای  برای  جایی  و  بود  کرده  رخنه  آن  در  به شدت  فاشیستی  تفکرات  که 

نداشت. گیبس از حضور اسطوره ای او در راه مبارزه با فاشیسم به عنوان "شهید راه جمهوری" )گیبسن، 109:1378( 

یاد می کند. 

10- El público
11- Así que pasen cinco años
12- Viaje a la luna
13- El maleficio de la mariposa
14- Bodas de sangre
15- Yerma
16- La casa de Bernarda Alba

17- از میان این آثار برای نمونه می توان به موارد زیر اشاره کرد:

ون سرمد، تهران، نشر کند و کاو  گورویچ ، ژرژ )1390( آگاهی جمعی در جامعه شناسی دورکیم ، ترجمه: فرید

	 بریث ناچ ، سیموس (Seamus Breathnach)، )1386(، جرم و مجازات از نظرگاه امیل دورکیم، ترجمه و تحقیق: 

محمد جعفر صادق، تهران، نشر خرسندی 

	ارمکی، قی آزاد) 1393(، درس گفتارهایی درباره جامعه شناسی امیل دورکیم و ماکس وبر، تهران،  نشر علم 

	محمدی اصل، عباس) 1387(،  دورکیم و صور اولیه حیات دینی، رشت، نشر حق شناس

18- از میان این مقالات می توان به موارد زیر اشاره کرد:

و ، سپکو )1385( "دورکیم، خودکشی و مذهب"، ترجمه: یحیی علی بابایی، نامه علوم اجتماعی، شماره)29(  	سولید

	مقدم، سعید/ خان محمدی،کریم )1390( "نقد و بررسی زمینه های معرفتی و وجودی نظریه کارکردگرایی دورکیم" ، 

معرفت فرهنگی اجتماعی، شماره) 3(ا

	همتی، همایون )1377( "دورکیم و کتاب شکل های ابتدایی زندگی دینی" ،کتاب ماه دین، شماره )11(

	قادری ، مهدی/ غریبی، حسن) 1387(  "تعلیم و تربیت در اندیشه فارابی و دورکیم "، معرفت، شماره )30(

19- از میان این پایان نامه  ها می توان به موارد زیر اشاره کرد:

	بررسی کفایت تبیینی نظریات امیل دورکیم و پیتر ال برگر در مورد رفتار های مذهبی به خصوص مراسم عاشورای 

شهر رشت در محرم 1383) 1385( راهنما: محمد مهدی رحمتی/ دانشجو: وحید قربانعلی پور

و  دورکیم  آرای  با  آن  مقایسه  و  تاریخ  طول  در  دین  اجتماعی  نقش  و  خاستگاه  درباره  شریعتی  علی  آرای  	بررسی 

وبر)1386( راهنما: غلامعباس توسلی/ دانشجو: امیر همایون زرشکیان

	بررسی مقایسه ای آرای امیل دورکیم و کلیفورد گیرتز در باب پدیده دین )1390( راهنما: رستم شامحمدی/ دانشجو: 

فاطمه پاسالاری بهجانی

	بررسی فلسفه اجتماعی  و فلسفه تربیت از دیدگاه امیل دورکیم و جان دیویی)1390( راهنما: یحیی قایدی/ دانشجو: 
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مختار برزگر فرد

20- این سه پایان نامه به شرح زیر است:

آلبا(  آثار فدریکو گارسیا لورکا )با تاکید بر سه نمایش نامه یرما، عروسی خون، خانه برناردا  	زن، عشق و سنت در 

)1393( راهنما: مهتاب مبینی/ دانشجو: آسیه میر حسینی

	بررسی رویکرد های فمینیستی در سه اثر فدریکو گارسیا لورکا)1386(راهنما: شیرین بزرگمهر/ دانشجو: نوا رمضانی

	بررسی تطبیقی سروده های فدریکو گارسیا لورکا و احمد شاملو در حوزه ادبیات مقاومت )1392( راهنما: علی محمد 

شاه سنی/ دانشجو: سیده زهرا سادات 

21- این سه مقاله به شرح زیرند:

	حق روستا ، مریم )1384( "خانه برناردا آلبا: تقابل سنت  با آزادی" ، پژوهش زبان های خارجی، شماره )25(

	گیبسن ، یان )1387("قتلگاه شاعر"، ترجمه: فریده حسن زاده، شعر، شماره )26(

	جامه گرمی، ترانه )1381("نگاهی بر آثار و اندیشه های فدریکو گارسیا لورکا"، ماهنامه صحنه، شماره )10(

22- mechanical solidarity
23- organic solidarity
24- repressive
25- درمقابل در جوامع مدرن که دارای انسجام ارگانیک هستند قانون "جبرانی " حاکم است. به این معنا که متجاوزان 

به قانون باید دست به جبران عمل خود بزنند. "در چنین جوامعی جرم بیشتر از آنکه اقدامی بر علیه نظام اخلاقی تلقی 

شود، به منزله ی اقدام بر علیه یک فرد معین ویا بخشی از جامعه  خواهد بود")ریتزر،2011: 89(.

26- اشاره ای به  سه گانه  شب هزار و یکم،  داستان نخست، نوشته بهرام بیضایی، 1382. این جمله را ارنواز خطاب 

به خواهرش در رویاروی شان با ضحاک برزبان می آورد.

27- Juan 
28- Bernarda Alba 
29- Antonio Benavides 
30- Pepe el Romano
31- Angustias
32- Adela
33- Martirio
خواست  "یک  را  دخترانش  برابر  در  برناردا  "دیکتاتورمآبانه"  رفتارهای  احتمالی  علت  هم  منتقدین  از  بعضی   -34

به انحراف کشیده  برای حفاظت از آن ها درمقابل یاوه گویی های مردم شهر" عنوان  می کنند )نقل شده در رایت، 2007 : 

59(: "برناردا: خودم می دانم چه طوری ته و توی قضیه را در بیاورم. اگر مردم این جا بخواهند برای ما حرف در بیاورند، 

باید بدانند که من مثل کوه این جا ایستاده ام! هیچ کدام تان از این بابت صحبتی نکنید! بعضی وقت ها مردم سعی می 

کنن یک سیل کثافت راه بییندازند تا ما را توش غرق کنند" )لورکا، 1393: 68-69(.
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مریم نعمت طاوسی            استادیار پژوهشگاه میراث فرهنگی و گردشگری دانشگاه آزاد 
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چکیده

که  برآوردند  سر  بسیار  شادی محور  نمایش واره  های  و  نمایش ها  ایرانی  سنتی  نمایش  تاریخ  در 

سیاه بازی شاخص  ترین بازمانده این گروه از نمایش ها است. این نمایش فراز و فرودهای بسیاری 

را متحمل شد و در حال حاضر به حاشیه رانده شده است. به نظر می  رسد  یکی از دلایل  این امر، 

فاصله میان افق انتظار تماشاگران و ماهیت این نمایش باشد. تماشاگران با افق انتظار مشخصی به 

تماشای یک نمایش می  نشینند و ریختارشناسی نمایش یکی از این افق  هاست. ریختار هر نمایش 

نسبت مستقیم با کارکرد آن دارد. ازاین رو اصلی  ترین پرسش این نوشتار سنجش نسبت سیاه  بازی 

با کمدی و فارس، دو ریختار متفاوت در میان نمایش های شادی محور، بود. در مسیر یافتن پاسخ 

این پرسش، کمدی و فارس و نسبت این دو با هم واکاوی شد تا چشم  انداز روشنی از این دو 

ریختار نمایشی به دست آید. سپس با تمرکز بر سه ویژگی طرح  داستانی، اشخاص بازی و کارکرد 

نسبت سیاه  بازی با کمدی و فارس سنجیده شد. یافته  ها سخن از آن دارند که سیاه  بازی هم خوانی 

بسیار با فارس دارد.

واژگان کلیدی: ریختار نمایشی، سیاه  بازی، خندۀ ویرانگر، خندۀ اصلاح  گر، افق انتظار در نمایش
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مقدمه

نمایش در ایران از پیشینۀ کهنی برخوردار است و در این پیشینه می توان گونه های بسیار را ردیابی 

وه و سوگ گرفته تا نمایش هایی با مضمون شاد،  نمایش واره هایی  کرد، از نمایش هایی با مضامین اند

سرگرم کننده و آیین هایی نمایشی و... در این پژوهش نگاه بر سیاه بازی اصلی ترین بازماندۀ نمایش 

شادی محور ایرانی است.

درحال حاضر زمانی که سخن از نمایش شادی محور ایرانی به میان می آید بی درنگ تخت حوضی، 

روحوضی و سیاه بازی و برای آنان که آشنایی بیشتری با پیشینۀ نمایش های سنتی ایرانی دارند شبیه 

مضحک به خاطر متبادر می شود. سیاه بازی  تا اواخر دورۀ قاجار ژانر مستقلی نبود  بلکه یکی از 

ملحقات و دستاوردهای تقلید به شمار می آمد)صالح پور، 1390 :103( و حتی امروز بیشتر با عنوان 

تخت حوضی یا روحوضی شناخته می شود. 

تخت حوضی یا روحوضی در اصل به نمایش گروهی و خرده نمایش گفته می شد که جایگاه اجرای 

آن بر تخته ای بود که به وقت جشن های مردم، بر حوض خانۀ مردم می انداختند، این مجموعه عبارت 

آکروباتیک،  حرکات  دقیقه،  بیست  تا  ربع  یک  مدت  به  دو نفره  یا  یک  کوتاه  نمایش هایی  از  بود 

خواندن بحر طویل، رقص و موسیقی و اجرای یک تقلید که در واقع نمایش اصلی بود. این نمایش 

ارباب/ یک  و  سیه چرده  خدمتکاری  گرد  بر  که  تقلید هایی  بعدها   باشد.  هم  جدی  بود  ممکن 

حاجی شکل می گرفتند، از چنان محبوبیتی برخوردار شدند که عنوان سیاه بازی  بدان آن ها اطلاق 

شد)نعمت طاوسی، 1392: 56-55(.

نمایشی  اثری  تماشای  به  نادرست  انتظار  افق  با  که  تماشاگری  که  است  داده  نشان  تئاتر  تاریخ 

می نشیند، قادر به برقراری ارتباط با آن اثر نیست، چراکه انتظاراتش برآورده نمی شود1. یاس اصطلاح 

افق انتظارات را در توصیف معیارهایی به کار می بندد که مخاطبان اثر هنری هر دورۀ خاص از آن 

بهره می جویند. این معیارها به مخاطب کمک می کند که برای مثال تصمیم بگیرد چگونه یک شعر 

وسون،1377: 75-74(. را شعری حماسی، تراژیک یا شبانی داوری کند)سلدن و وید

 برای  اهل نمایش ریختار شناسی نمایش یکی از این افق هاست. ازاین رو، ریختارشناسی سیاه بازی 

به دست اندرکاران و مخاطبان کمک می کند تا قادر باشند ارتباطی روشن و پایداری با هر اجرای 

سیاه بازی برقرار کنند، چراکه درواقع این افق انتظارات است که نخستین سررشته را برای رمزگشایی 

رخدادهای روی صحنه به تماشاگر صحنه می دهد.

گرچه به سادگی نمی توان ریختارشناسی به شیوه غرب  را تمام و کمال بر انواع نمایش های ایرانی 

اعمال کرد، اما چنین به نظر می رسد که ویژگی های سیاه  بازی حکایت از آن دارد که این نمایش با 

فارس هم خوانی بیشتری دارد تا با "کمدی".
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بود.  فارس خواهد  و  با کمدی  نسبت سیاه بازی  نوشتار سنجش  این  پرسش  اصلی ترین  ازاین رو 

بی گمان در یافتن پاسخ این پرسش، کمدی و فارس و نسبت این دو با هم واکاوی خواهند شد. 

بدین ترتیب، نوشتار پیش رو مجالی دست می دهد تا ویژگی ها و کارکرد فارس و کمدی واکاوی 

شوند.

ادبیات موضوع

کتاب نمایش در ایران )بیضایی،1379( یکی از نخستین منابع برای شناخت تاریخچه و ویژگی های 

تقلید/سیاه بازی است که در فصلی از کتاب با نگاهی تاریخی به این نمایش  پرداخته شده است.

 از میان پژوهشگران غیرایرانی مقالۀ بیمن)1981( تحت عنوان "چرا می خندیم، رویکردی تعاملی 

به طنز در تئاتر سنتی بداهه پردازانۀ ایرانی"  نمونۀ خوبی از مطالعه ای میدانی دربارۀ نمایش است. 

مطالعات میدانی این پژوهش از سال 1976 تا 1979 انجام شد و اجرای سیاه بازی در جشن های 

خانگی مردم، در سه سطح تعامل : 1.میان اجراگران، 2. میان اجراگران و تماشاگران و 3. میان 

اجراگران، تماشاگران و چهارچوب فرهنگی موردمطالعه قرار گرفت. پژوهشگر به این نتیجه رسید 

که این اجرای سنتی در بستر فرهنگی مناسب انجام می گیرد و بدین واسطه تنش های دشوار اجتماعی 

و حساسیت برانگیز مرتبط با رویداد)جشن( به طورغیرمستقیم  با برپایی اجرای این نمایش، صورت 

طنز به خود می گیرند و خنده ابزاری برای رهایی از این تنش خواهد بود.

پژوهشگر دیگر فلور )2005(در کتاب تاریخ نمایش در ایران2، در فصل  نخست این کتاب نگاهی 

تاریخی به این نمایش داشته است و به طورطبیعی ارجاعات بسیار به کتاب نمایش در ایران دارد. 

البته به دلیل نگاه فرهنگی متفاوت برخی برابرنهادهای آن قابل بحث است. نکته قابل توجه در این 

کتاب آن است که واکاوی پیشنۀ نمایش های شادی محور ایرانی را با شواهدی از نمایش در ارمنستان 

باستان آغاز کرده است. نویسنده براین باور است که سنت جشنواره هایی با مرکزیت شخصیتی به 

نام کوسه در ایران همسانی بسیار با جشن های پیشامسیحی در ارمنستان دارد، هر دو بازنمایی از 

نوشدگی جهانند و همال هایی در سراسر اوراسیا دارند)19(.

افزون بر آن چه که آمد در برخی از دانشنامه ها یا فرهنگ های تخصصی نمایش سنتی هم مدخل هایی 

به این نمایش اختصاص داده شده است که در این متن ها بیشتر به کلیاتی درخصوص این نمایش 

پرداخته شده است3.

از میان مطالعات تطبیقی می توان به مقالۀ "پژوهش تطبیقی گونه های کلان کمدی غربی و کمدی 

سنتی ایرانی، نشریۀ هنرهای زیبا-هنرهای نمایشی و موسیقی" )1389( اشاره کرد. نویسنده در این 

مقاله پس از برشمردن همسانی ها و ناهمسانی های کمدی کهن)یونانی(، کمدی نو)یونانی(، کمدی 
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رومی، کمدیادلآرته و تقلید- که سیاه بازی یکی از نمودهای آن است – به این نتیجه رسیده است 

که بیشترین همسانی میان کمدیادلارته و تقلید است. 

دراین میان به طور مشخص فتحعلی بیگی)1378( در "مبانی مضحکه و اسباب خنده در سیاه بازی 

و تخت حوضی " )1378(،   "برخی اصطلاحات تخت حوضی") 1374( و "درآمدی بر شیوه های 

طنز در نمایش تخت حوضی")1365( بر عناصر اجرایی این نمایش متمرکز شده است. در "مبانی 

مضحکه و اسباب خنده در سیاه بازی و تخت حوضی" نویسنده بیشتر بر تکه ها4 متمرکز است و در 

" برخی اصطلاحات تخت حوضی"  و " درآمدی بر شیوه های طنز در نمایش تخت حوضی" شگردها 

را معرفی می کند، که البته جداسازی این دو از هم در برخی موارد دشوار است. 

به هررو در میان اندک آثار نگاشته شده پیرامون این نمایش، سخنی از ریختار نمایشی و کارکرد  این 

نمایش نیامده است.

چهارچوب نظری

نخستین اندیشمندی که درخصوص  ریختارشناسی نمایش دست به قلم برد، ارسطو بود. وی در اثر 

خود که با عنوان فن شعر به فارسی ترجمه شده است با بررسی آثار دراماتیک یونان که چند سده 

پیش از حیاتش نگاشته شده بودند، تراژدی و کمدی را واکاوی کرد. گرچه ارسطو در زمانی به دنیا 

آمده بود که نتوانست آثار سوفکل، آشیل و اوریپید را ببیند، اما توانست  تراژدی را چنان واکاوی کند 

که تا امروز اثر وی یکی از مراجع مهم نظری در این عرصه به شمار می آید. 

کمدی  به  است  شده  پرداخته  تراژدی  به  که  بدان اندازه  تاکنون،  زمان  همان  از  است  آن  واقعیت   

به رخ بکشد،  او را  پرداخته نشده است. شاید نظریه پردازی هم سنگ ارسطو، که کمدی می تواند 

فیلسوف فرانسوی هنری برگسون5)1859-1941( است که رسالۀ کوتاه او، خنده، بسیار تاثیرگذار 

بود. وی به طور مستقیم به کمدی به عنوان یک نمایش نمی پردازد، درعوض دلایل برانگیخته شدن 

خنده را واکاوی می کند. به باور برگسون خنده به مثابه امری اصلاح کننده نمو کرد تا زندگی اجتماعی 

را نظم و ترتیب دهد. کسانی را می یابیم که نتوانستند با خنده خود را با شرایط جامعه انطباق دهند، 

چراکه آنان از انعطاف که نشانۀ انسان هوشمند است، بی بهره اند. قصور در انطباق باعث می شود 

آنان ماشینی به نظر برسند. خنده محرک هایی را برمی انگیزاند که آنان را وامی دارد روش های خود را 

تغییر دهند.  این نقطه نظر، بارها نقل شده و بسط و توسعه یافته است، که »کمیک چیزی ماشینی 

است که روی زندگی را چون لایه ای می پوشاند.« بنابراین، کسی که به تنهایی به شکلی ماشینی قدم 

می زند، با نگاهی به روبه رو، پوست موزی که بر سرراهش افتاده، نمی بیند. پا روی آن می گذارد و 

روی پیاده رو پهن می شود و این ما را می خنداند)برگسون، 1379: 54-39(.
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بررسی فروید با عنوان لطیفه ها و نسبتشان با ناخودآگاه6 )1964(، حتی با وجود فاصلۀ بیشتر با 

تئاتر، بر بسط و گسترش نظریه کمدی تاثیرگذار بود. مهم ترین بخش  این اثر در بازشناخت کارکرد 

لطیفه آن که است می تواند بر تابو چیره شود، مجوز زیاده روی نیابتی دهد،  بگذارد هم گوینده و 

ود  هم شنونده دشمنی پنهان شان را نسبت به نگرش ها و رویه های بازدارنده که زندگیشان را محد

می کنند، بیان کنند. در این جا اشاراتی که برای کمدی آورده شد بسیار متفاوت از اشاراتیست که 

برگسون آن ها را به بحث گذارد. خندۀ برگسونی غرابت یا تجانس نداشتن را تنبیه می کند)خندۀ 

اصلاح گر(، حال آن که به واسطه خندۀ فرویدی که انسان به لطیفه و به خشم/آرزو/سرخوردگی که 

انگیزه گفتن آنست، واکنش نشان می دهد، برای مدتی کوتاه، غرابت بر اقتدار پیروز می شود)خندۀ 

ویرانگر(.

خندۀ دوم را می توان بیشتر برابر خندۀ »کارناوالی« دانست، هم چنان که باختین7 آن را چنین می نامد. 

این خنده از نقیصه8، نافرجامی9، گسیختگی و تمهیدات مشابه بهره می گیرد تا روندها را مختل 

این خنده روندها و  انسانیت گروهی را بستاید.  کند، سلسله مراتب را واژگون سازد و اجتماع و 

نگرش های رسمی را از پرده بیرون می آورد، نقش های جنسیتی را باژگونه می کند و از هرزه گویی 

و رفتارهای جنسیِ ممنوع یا نابخردانه لذت می برد. این احساس را در شادمانی خندۀ تمسخرآمیز، 

قهقهه و فریاد ناشی از خوشی می توان یافت. کارناوال در اغلب موارد از عناصر ناهمگن تشکیل 

می شود  و در  »گروتسک« می درخشد)نولز،1391: مقدمه(. 

کلید فهم کمدی و فارس و تفاوت این دو ریختار درنظر داشتن این دو گونه خنده است. تماشاگران 

که روی صحنه رخ می دهند،  بر رویدادهایی  و  نشاط می شوند  فارس هردو دستخوش  و  کمدی 

می خندند، قهقهه یا لبخند می زنند. اما ماهیت خندۀ این دو گروه از تماشاگران متفاوت است و 

حکایت از آن دارد که تجربۀ متفاوتی را از سر می گذرانند.

ارسطو)1357( در پاسخ به کارکرد تئاتر پاسخ روشنی دارد: پالایش. زمانی که تماشاگر به تماشای 

استهزاء  و  ریشخند  موجب  که  می بیند  را  زشت  اخلاق  و  اطوار  از  تقلیدی  می نشنید  کمدی 

دارد.  سروکار  غیراشرافی  و  پست  کردارهای  با  کمدی  که  می کند  اشاره  ارسطو  می شود)120(. 

فراهم  باید تجربه ای  که کمدی هم  نتیجه گرفت  نوشتار وی می توان چنین  از  به درستی  ازاین رو 

آورد که تا حدی شناختی و سرچشمه ای برای فهمیدن است. از همین روست که طرح ساخت های 

کمیک به انسجام درونی اثر وابسته است)هالیول، 1388: 271(.

با  می کند،  به شیوۀ هم درمانی10 عمل  تراژدی  است، هم چون  بیشتر اصلاح گر  بدین ترتیب کمدی 

نمایش صفات بد انسانی و گوش زد کردن ناپسندی این صفات، به مخاطب کمک می کند تا نسبت 

به این صفات شناخت پیدا کند و  از این صفات دوری کند.
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 چنین است که تماشاگر 
ً
اما زمانی که تماشاگری به تماشای فارس می نشیند، چه رخ می دهد. معمولا

بی آن که فرصت اندیشیدن داشته باشد، می خندد. فارس درواقع بیان آرزوهای واپس خورده است. 

در طی زندگی هر شخصی خواست ها و آرزوهایی به واسطه بایدها و ضرورت های زندگی به عقب 

رانده می شوند، اما زمانی که این انگیزش ها  در یک فارس به نمایش گذاشته می شوند ما دیوانه وار 

می خندیم، چراکه در این لحظه اید11 بر اخلاقیات و بایدها پیروز شده است. این خنده ناشی از 

رها شدن است، رهایی از اصول خود وضع کرده و ضروری زندگی روزمره )بنتلی، 1964: 34(. 

  فارس ویرانگری رهایی بخش است.  ازاین روست که می شود فارس و  رویا را هم عرض قرار داد 

تا از بیانی گسترده تر بهره گرفت. رویا بخشی از ناخودآگاه است که آن چه را خودآگاه پس زده بیان 

می کند. فارس با بهره گیری از مصالح، تصاویر و قوانین حاکم برجهان رویا، ناخودآگاه و خودآگاه را 

درگیر می کند. درواقع هنر فارس در بهره گیری از تصاویر ذهنی واپس خورده نهفته است.

بدین ترتیب لذت ما به هنگام تماشای فارس در آن جاست که گسترده ترین خیال پردازی هایمان را 

بیاورد و ما ناگزیر از تحمل رنجی باشیم.  در اجرا می بینیم، بی آن که عواقب بعدی برای ما به بار 

شرکت در اجرای یک فارس مانند شرکت در یک جلسه خصوصی روانکاوی است. روانکاو از 

بیمار می خواهد در اتاقی دربسته و امن از آرزوها و خیال پردازی هایش بگوید. بیمار با بیان آرزوها 

و خیال پردازی هایش دیگر خود را مجبور نمی بیند تا آن ها را به اجرا درآورد. درواقع فشار از وی 

برداشته می شود.

می کند، مجالی  در کنش روی صحنه شرکت  به طور نیابتی  تماشاگر  فارس هم  در  که  آن جایی  از 

گنجینه  به  است،  نشسته  تماشاخانه  خوشایند  تاریکی  در  درحالی که  تا  می شود  فراهم  او  برای 

بیان ناشدنی ترین آرزوهایش که در صحنه به اجرا درمی آیند، بخندد و این جهان رویاگونه قوانین 

نمایشی را در  فارس تعریف می کند)نعمت طاوسی،1378: 107(.

 

روش شناسی

باشد.  صاحب نظران  تعاریف  به  رجوع  راه  ساده ترین  شاید  نمایشی  اثر  هر  ریختار  تعیین  در 

ندارند.  فارس همواره مرزهای روشنی  آن است که کمدی و  این زمینۀ مشخص  در  اما دشواری 

بسیاری از نمایشنامه های کمدی، از عناصر فارس گونه بهره می جویند، مانند آثار ساتیر یونانی و 

ارنست  اهمیت  چون  نمایشنامه هایی  پژوهشگران  برخی  حتی  درتراژدی.  کمدی21   چاشنی های 

بودن اثر اسکاروایلد و بازرس وارد می شود اثر گوگول را نمونۀ خوبی از هم آمیزی کمدی رفتار و 

فارس می دانند)کادن، 1998: 309(. 

یک  نه  را  فارس  پژوهشگران  برخی  نمایشی،  ریختار  این  کهنگی  به رغم  و  به همین دلیل  احتمالا 
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ریختار نمایشی بلکه یک روش می دانند. از آن جمله استفنسون  بر این باور است کمدی از همان 

ابتدا از دل بی شکلی به ریختار مشخصی ختم شد اما فارس سخت در تلاش بود تا در قالب هیأت 

به امانت گرفته اند و  مشخصی درآید. وی باور دارد که نمایش های فارس ریخت هایی دارند که 

نه آن که این ریخت ها ذاتی باشد. برای مثال فارس فرانسوی قرون وسطا استاد پیر پاتلین31 اثر 

نویسنده ای گمنام از الگوی قصۀ عامیانه پیروی کرده است)1960: 86-85(. 

برخی فارس را گروهی نمایش یا بخش هایی از یک نمایش می دانند که  در بنیاد بر مبنای موقعیت 

بسته  به کار  زندگی  توصیف  برای  کاریکاتورگونه  شخصیت های  خام دستانه،  طنزی  اغراق شده، 

می شود و با آفرینش موقعیت اغراق شده مخاطب را سرگرم می کند)براکت، 1984: 117(. 

آن  از  یکی  فارس  می شود،  نمایشی  ریختارهای  از  صحبت  که  زمانی  متون  از  بسیاری  در  هنوز 

آن برشمرده شده اند، عبارتند از شوخی فیزیکی، موقعیت های  برای  ریختارهاست و عناصری که 

ناممکن، شخصیت های اغراق شده است)بریتانیکا(. 

لیچ) 2010(در فصل ریختارهای نمایشی فارس را با کمک کمدی تعریف می کند، آن  را کمدی 

دیگر  کهنگی  به  که  می پذیرد  گرچه  می داند.  آموزشی  یا  اخلاقی  هدفی  ون  بد جدی،  نیت  ون  بد

ریختارهای درام است، اما براین باور است که شوخی های خشن آن فراتر از خودش با هیچ چیز 

پیچیده و پرخطر، شخصیت های  دلقک بازی، موقعیت های  بزن وبکوب،  درنهایت  ندارد.  ارتباطی 

فارس  پیش برندۀ  نیروی  را  فریب خورده  نیرنگ بازان  و  بی غیرت  توطئه گر، شوهران  و  دسیسه چین 

می داند. 

ون نیت جدی اند را نمی پذیرند و  این در حالی است که برخی دیگر این نظر را که همۀ فارس ها بد

براین باورند که فارس منشأ و هدفی جدی دارد: ریشۀ فارس واژه انباشتن یا قیمه ریزه است، یعنی 

برادران  و، چاپلین،  آثار فید یا مهم تر را تکمیل و نگهداری می کند.  باارزش تر  آن چیزی که مواد 

مقهور  ماشین  انزجارهای شیطانی  و  بیم  که  در جایی  فارس است،  نیت جدی  این  گواه  مارکس 

نادانی شامانه یا بردبارانۀ کمیک می شود)مرچنت،1377: 111-110(.

مسلط  ریختار  دو  را  کمدی  و  فارس  شادی محور  نمایش های  گسترۀ  در  اندیشمندان  از  بسیاری 

می دانند که در کمدی شخصیت ها/بازیگران بر کنش مسلط اند  و در فارس باژگونه. کمدی ناب 

درواقع نادرترین درام است، در این کمدی شخصیت ها بدان اندازه قوی هستند که نگذارند طرح 

موضوعی  سوی  کشمکش ها  و  موضوعات  طرح  برای  شخصیت ها  این  نرود.  حاشیه  به  داستانی 

جدی پافشاری می کنند. نمونه برجسته کمدی ناب مردم گریز اثر مولیر است که با فارس یا درام 

جدی نیآمیخته است. در برابر فارس غیرمسؤولانه ترین گونۀ درام است که در آن طرح داستانی ملزم 

به  در قید موجه  بودن و محتمل بودن کنش ها نیست. اما در کمدی کنش ها نه تنها باید محتمل و 
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موجه باشند، بلکه باید نتیجه سرشت بازیگران باشد)همیلتون، 2006: 42(

به هررو چه آن را یک روش، سبکی در کمدی یا ریختار بدانیم، بیشتر آرای ارایه شده، تأییدکنندۀ آنند 

که فارس از ویژگی  مشخصی برخوردار است که در ریختار کمدی دیده نمی شود. این ویژگی  حضور 

هم زمان موقعیت اغراق شده و ناممکن یا پیچیده و پرخطر و شخصیت های کاریکاتورگونه اند. 

البته فارس ویژگی بسیار برجسته  دیگری هم دارد که شیوۀ قصه گویی آن است که در  طرح داستانی اش 

و  می شود  بنا  پرخطر  و  پیچیده  ناممکن،  اغراق شده،  موقعیت  بربنیاد  که  طرحی  می شود،  متجلی 

التزامی برای موجه و ممکن بودن کنش ندارد. روش داستان گویی فارس ریشه در فضای رویا-

وقوع  سرعت  و  می کند  محتمل  را  ناممکنی  رویداد  هر  وقوع  که   فضایی  دارد،  کابوس گونه اش 

رویدادهای پی درپی به تماشاگر اجازۀ همذات پنداری با شخصیت های نمایشی نمی دهد.

فارس به طور معمول از شرایط پیش پاافتاده و قابل قبولی  آغاز می شود و با بهره گیری از منطق تئاتری، 

تماشاگر وارد وقایع غیرمحتمل و قلمرو پوچی می شود. برای آن که تماشاگر وارد فضای موردنظر 

شود، هرلحظه پیچیدگی نوینی روی صحنه رخ می دهد و رمزگشایی می شود. با وقوع وقایع پی درپی 

و هم زمان اجرا به تماشاگر اجازه نمی دهد تا به دنبال منطق علت ومعلولی حوادث بگردد. تأثیر دیگر 

ون مقدمه ایجاد احساس ثبات نداشتن در تماشاگر است که حس نبود  تغییرات پی درپی و گاه بد

قطعیت را دامن می زند)نعمت طاوسی، 1378: 107(.

هم  کنار  در  را   شوخی ها  و  موقعیت ها  که  است  رشته ای  بیشتر  فارس  در  طرح داستانی  درواقع 

اطوارهای  که  کاریکاتورگونه،  شخصیت های  مهار  برای   است  دستاویزی  تنها  می دهد.  قرار 

اغراق شده شان آن ها را خنده دار می نمایاند. در فارس شوخی نه در ارتباط با اوج طرح داستانی که در 

ارتباط با زندگی تعریف می شود و از این روست که »الحاقی« به نظر می آید)لنسن، 1963: 146(. 

تا  می شوند  تنیده  درهم  ساختاری  وعناصر  طرح داستانی  کمدی،  در  که  است  حالی  در  امر  این 

ساختار نمایشی قصه ای را ارایه کند. نیروی انتقادی نشانه رفته سوی خطا و ناهنجاری در کمدی 

باید درساخت تشکل یافتۀ کنشی منسجم و فهم پذیر ادغام شود. آن چه باعث می شود کمدی بتواند 

با نظریۀ شناختی در خصوص محاکات، و نظریۀ شناختی در خصوص لذت حاصل از آن سازگار 

شود، پیروی از اصول بنیادین ارسطوییِ در پیوند با شعر)نمایشی( است. لذت شایستۀ کمدی نوع 

دیگری از لذت است که ریشه در فهم و تجربۀ عاطفی آثار محاکات دارد) هالیول، 1388: 273(.

طرح داستانی در سیاه بازی

سیاه بازی/تخت حوضی درواقع تقلیدی مبالغه آمیز از زندگی. گویی بازیگر خست، نادانی، ریاکاری 

و دیگر ضعف های انسانی را تقلید می کند و به شکلی اغراق آمیز نمایش می دهد. آن قدر اغراق آمیز 
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که خود از او جدا می شود و به شکل روایت گر نقش درمی آید و به گونه ای نمایش می دهد که گویی 

با نقش خود نیز شوخی می کند)نصیریان، 1378: 4(. 

منابع طرح داستانی در سیاه بازی گونه گون است. بیضایی تقلیدها، و به طبع سیاه بازی را برحسب 

منابع قصه به پنج گروه تقسیم می کند: 1.آن هایی که از خیمه شب بازی وام گرفته شده اند، 2. آن هایی 

که برگرفته از قصه های عامیانه اند، 3. آن هایی که براساس تاریخ و اسطوره اند، 4. آن هایی که از 

ابداع  تقلیدچیان خود  آن هایی که  دگرسانی رقص های مطربی و تن گویی ها ساخته شده اند و 5. 

کرده اند)بیضایی، 1379: 186(. 

می افزودند،  شخصیت ها  به  را  سیاه چرده  غلامی  دست اندرکاران  یادشده،  موارد  از  بسیاری  در 

برای مثال در داستان شیخ صنعان که داستانی عرفانی است، شخصیت سیاه در قالب غلام و به جای 

مریدان به قصه اضافه شد)بیضایی،1379: 187(، یا در یوسف و زلیخا به عنوان نوکر تاجر برده فروش 

شد)بیضایی،1379:  اضافه  سیاه پوشی  بیژن  ترسوی  نوکر  قالب  در  بیژن و منیژه  در  زلیخا،  غلام  یا 

.)170

نمایشگران  همان  یا  تقلید  دسته جات  آن که  تا  بود  بداهه  بر  اجرا  در  تقلید  گروه های  روال 

متن  ارایه  به  ناچار  اخذ مجوز  برای  اینان  کردند.  پیدا  راه  تماشاخانه های جدید  به  تخت حوضی 

نگاشته شدۀ نمایشنامه به شهربانی یا ادارۀ معارف شدند)فتحعلی بیگی، 1388: مقدمه(. این متن ها 

در قالب دو مجموعۀ دفتر تقلید 1 و 2 به چاپ رسیده است. متن ها چاپ شده نمایانگر آنند که 

طرح های داستانی این نمایش ها بر قصه هایی بسیار ساده استوار می شدند و رویدادها پی درپی رخ 

می دادند و قابل پیش بینی بودند اما نه ضرورتا ممکن و موجه. 

در اجراهای متأخرتر هم با چنین روالی روبه رو می شویم. در این نمایش طرح درواقع بستر مناسبی 

برای بداهه پردازی نقش پوش ها به ویژه سیاه پوش است. تقریبا همۀ بداهه پردازی ها در قالب »تکه« 

و شوخی  انجام می گیرد که سیاه در آن نقشی کانونی ایفا می کند.

تکه درواقع کنشی است که قرار نیست انجام شود اما برای انجام آن تلاش زیادی ازسوی نقش پوش ها 

صورت می گیرد. این کنش  در متن طرح داستان نمایش نیست بلکه  در حاشیه آن است و کارکرد 

اصلی آن شکل دادن یک شوخی است. بنیان بسیاری از تکه ها گفت وگوست اما هستند تکه هایی 

که برگرد انجام کردارهای مشخصی شکل می گیرند.

دوباره  کردن  سرهم   قابل  آن ها  از  قابل توجهی  بخش  که  است  آن  تکه  برجسته  نکات  از  یکی 

است)فتحعلی بیگی، 1378: 134(. به سخن دیگر، از ویژگی های تکه تکرارپذیری در نمایش های 

اما تکه چنان طراحی می شود که  گوناگون است. در هر نمایش به طورطبیعی قصه تغییر می کند، 

قابلیت بازآفرینی در قصه های جدید را هم داشته باشد. بدین ترتیب نسبتش با قصه نمایش مانند 
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نسبت رویداد ضمنی با قصه در فارس است که اگر حذف شود بر قصه گویی نمایش بی تأثیر است 

اما بر ایجاد فضای شوخ نمایش بسیار تأثیر می گذارد. البته ویژگی تکرارپذیری تکه به این معنی 

نیست که در کنار هر قصه ای عین به عین تکرار شود، بلکه بدان معنی است که اجراگران با توجه 

به قصه نمایش و پیش نمونه های اجراشده تکه، آزادانه تکه را بازآفرینی می کند. به همین دلیل است 

که بازآفرینی هر تکه در نمایش های گوناگون می تواند راهنمایی برای بازآفرینی های دیگرش باشد. 

 داستانی هر نمایش سیاه بازی را رنگ آمیزی می کند. هم چنان که گفته شد 
ِ
تکه و تکه کاری، طرح

قابل پیش بینی اند  امور  است.  پیچیدگی  ون  بد و  ساده  سیاه بازی  نمایش های  بیشتر  طرح داستانی 

نمایش  بازیگوش  و  میزان فضای شوخ  و   شدت 
ً
ندارد. معمولا نمایش  در  پررنگی  نقش  ابهام  و 

وابستگی بسیار به ذوق و قریحه بازیگران دارد. تکه  موقعیتی است که می تواند به کمک بازیگران 

بیاید تا با بهره گیری از آن یا به اصطلاح تکه کاری) به کاربردن تکه در راستای طرح نمایش( بتوان 

به نمایش سیاه بازی نیروی سرزندگی بخشید)نعمت طاوسی، 1394(.

چنین طرح افکنی همسان، تکه چینی رویدادهای یک رویاست که تماشاگر در دنبال کردن رویدادها 

چندان در قید روابط علت و معلولی نیست، در بسیاری از لحظات نمایش آشفتگی بر نظم پیروز 

می شود و نمایش از روایت گری قصه باز می ماند. چرا که بازیگران در پی آنند تا موقعیت یا یکی 

از اشخاص بازی را هجو کنند و بدین سان تماشاگر به آن شخص بازی سنخی بخندد، شرایطی که 

امکان تجربۀ آن را در عالم واقع ندارد.

اشخاص بازی در سیاه بازی

هر شی ای سه بعد دارد: طول، عرض و ارتفاع41. اما انسان ابعاد دیگری هم دارد: روانی، اجتماعی 

ون دانستن این سه وجه نمی توانیم برآورد درستی از هویت انسان داشته باشیم. کافی  و تنانی. بد

نیست که بدانیم انسانی گستاخ یا مودب است باید بدانیم چرا چنین است. در درام می خواهیم 

بدانیم چگونه انسان چیزی است که هست، چرا شخصیت او به طور پیوسته در حال دگرسانی است 

و چرا باید بخواهد و نخواهد تغییر کند)اگری،2004: 33(.

آنان  نمی شوند، چراکه  و مشخص  تعریف  سیاه بازی چندان  بازی  اشخاص  در  یادشده  سه وجه 

برای  را  نقشی  می گویند،  نقش پوش  آن ها  به  که  است  به همین دلیل  سنخی اند.  یا  نوعی  اشخاص 

اصلی ترین  می شوند.  پدیدار  نقش  یک  در  همواره  نمایشی  هر  در  و  می دهند  نمایش  تماشاگران 

زن پوش، شلی،  ازجمله  دیگر  نقش پوش های  مانند  که  و حاجی/ارباب اند  نقش پوش ها سیاه پوش 

آن را می کنند  نمایندگی  انسان که  از  یا دو ویژگی کلیشه ای گروهی  بر یک  شاه پوش و...صفات 

ساخته و پرداخته می شوند. 

در سیاه بازی این مجموعۀ فعل و انفعالات ابعاد نقش پوش نیست که مسیر حرکتش را در نمایش 
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مشخص کند و به او تشخص بخشد. نمایش هم درصدد بررسی دقیق فعل و انفعال ابعاد سه  گانه 

ون مصادیق فردی در جهان واقعی اند، بلکه گروهی از انسان ها را  در نقش پوش ها نیست. آن ها بد

ود تأکید می کنند. بازنمایی می کنند و در این بازنمایی بر ویژگی های مشخص و محد

در این نمایش اشخاص بازی به دلیل اغراق در پرداخت به کاریکاتوری از انسان می مانند. آنان 

 مشخصی بدان ها منتسب است که معمولا به روال 
ً
کلیشه های ازپیش آماده اند و ویژگی های کاملا

باورهای همگانی نیست. برای مثال حاجی باید شخصیتی سنگین و متین داشته باشد، اما در تقلید/

سیاه بازی این روال به هم می ریزد و جنبه های پنهان وی بزرگ می شوند)نصیریان، 1370(.

کارکرد در سیاه بازی

بیمن در پژوهش میدانی خود نشان می دهد که کارکرد اصلی اجرای سیاه بازی در مجالس جشن، 

از تنش اعضای حاضر در مجلس است. همه شرکت کنندگان  به منظور کاستن  برانگیختن خنده 

در مجلس با هم بر آن چه که روی صحنه رخ می دهد، می خندند. نوکر-دلقک می تواند به گونه ای 

آشوب آفرینی کند که ممکن است این آشوب در بستر همان جمع حاضر رخ دهد. وی این آشوب را 

سوی خنده سوق می دهد)1981 : 426(.

اجراهای سیاه بازی در تماشاخانه از این قاعده مستثنا نیستند، با این تفاوت که دایرۀ مسایلی که در 

ود شده اند. سیاه در قالب  کامل شدۀ خود غلام و نوکری بود که  این اجراها می توان پرداخت، محد

هجو و مسخره می کرد. گاهی از ژرفای وجود او سخنان درد آلود وتلخی بیرون می ریزد)بیضایی، 

.)170: 1379

در این نمایش، سیاه نماینده مردمی است که سخنان بسیار دارند اما جایی برای بیان سخنانشان 

ندارند، اگر هم این موقعیت را بیابند، شیوۀ گفتنش را نمی دانند. سیاه در قالب شوخی و هجو سخنان 

ناگفته تماشاگران را  بر صحنه برزبان می آورد و نتیجه اش شادمانی و رهایی تماشاگر است.
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نتیجه گیری

سیاه بازیفارسکمدیویژگی ها

بستری برای بداهه پردازیالحاقیساخته و پرداخته شدهطرح داستانی

سنخیسنخیشخصیت پردازی شدهاشخاص بازی

رهاکردن اصلاحکارکرد

واپس خوردگی ها

رهاکردن واپس خوردگی ها

ول بالا نمایش می دهد،  با مقایسه عناصر همسان میان فارس، کمدی و سیاه بازی، هم چنان که جد

دانست.  ایرانی  فارس  را  آن  می توان  چنان که  دارد،  زیادی  بسیار  همسانی  فارس  با  سیاه بازی 

ازآن  روست که تماشاگر سیاه بازی تجربۀ رهایی از واپس خوردگی را از سرمی گذراند و نه اصلاح.
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 1.نخستین بار نمایش نامه مرغ دریایی چخوف به عنوان بخشی ازمجموعۀ پرطرفدار نمایش های فارس و کمدی های 

 
ً
سَبکُ شامگاه، در تماشاخانۀ »الکساندرینسکی« ،در سنت پطرزبورگ، در 1896 به صحنه برده شد. نمایش نامه کاملا

بد فهمیده شد و به نظر می رسید که بی هیچ تردیدی غرق می شود. اما در 1898 »هنر مسکو« اجازه به صحنه بردن این 

نمایش نامه را به عنوان ناتورالیسمی جدی برای تماشاگران فرهیخته و خردمند به دست آورد. امروز همه اذعان دارند که 

مرغ دریایی یک شاهکار است و با همین برداشت هم سوی آن می روند. مهم این است که تماشاگران بالقوگی نمایش 

را چگونه دریافت  کنند. اگر افق انتظار تماشاگران حاکی از آن باشد که به دیدن یک فارس پیش پاافتاده می روند، 

نخواهند توانست با نمایشی چون مرغ دریایی کنار بیایند. اگر فکر کنند که نمایش جدی است) که به معنی غیرکمدی 

بودن نیست( انتظارات شان متفاوت خواهد بود)لیچ،2010 (.

2. The History of Theatre in Iran

3. برای نمونه بنگرید به دانشنامه نمایش ایرانی،  یدالله آقا عباسی. )1392( تهران: قطره.

4.   »تکه یکی از اصطلاحات نمایش تخت حوضی است و آن عنوان قطعات معینی از کمدی است.« 

فتحعلی بیگی)1386( 79، زیرنویس ش3.

5. Henri Bergson

 6.Jokes and their Relation to the Unconscious

7. Bakhtin

8. parody

9. Non sequitur

 10. Hemothropy

11.  فروید باور دارد که ذهن از سه بخش تشکیل شده است: اید، ایگو و سوپرایگو. اید به دنبال لذت است، 

سوپرایگو قوانینی است که فرد از خانواده، جامعه به ارث می برد و ایگو نماینده سازمانی منطقی است که کار  آن 

پرهیز از درد و ناراحتی است و تضادهای میان اید و سوپرایگو را حل می کند.

Comic Relief”  .12" فیروزه مهاجر در کتاب کمدی، نوشتۀ ملوین مرچنت)1377( چاپ نشر مرکز برابرنهاد وقفۀ 

کمیک و دکتر ناظرزاده)1376(  در مقالۀ "کمدی، نمایشی آزادی بخش"، فارابی، ش27، برابرنهاد چاشنی کمیک را 

برگزیده اند.

13. Maitre Pierre Pathelin

14. دکتر ناظرزاده این ابعاد را چهارگانه می داند که عبارتند از 1.تنانی،2. ویژگی های روانی، 3. ویژگی های 

اجتماعی، 4. گرایش های اعتقادی) ناظرزاده،1383، 104(.
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بررسی تاثیر آموزش تئاتر بر یادگیری  
مهارت های زندگی در دوره نوجوانی در بوشهر

جواد جمیری]نویسنده مسوول[

عزت دیره

تاریخ دریافت مقاله: 94/02/14 | تاریخ پذیرش نهایی1394/06/25
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عزت دیره          دکتری. عضو هیات علمی دانشگاه آزاد اسلامی واحد بوشهر

 جواد جمیره      کارشناس ارشد علوم تربیتی
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چکیده

 پژوهش حاضر به بررسی تاثیر آموزش تئاتر بر یادگیری  مهارت های زندگی در دوره نوجوانی در 

بوده است.  یا تجربی  آزمایشی  پژوهش،  ماهیت  به  توجه  با  بوشهر می پردازد. روش تحقیق  شهر 

نمونۀ پژوهش 40 نفر از نوجوانانی بود که جهت یادگیری تئاتر به مجتمع فرهنگی هنری بوشهر 

مرحلۀ  در  کنترل(.  گروه  نفر   20 و  آزمایش  گروه   نفر   20( شدند  انتخاب  و  بودند  کرده  مراجعه 

بعدی پیش آزمون از دو گروه با استفاده از آزمون مهارت های زندگی سوران گرفته شد. سپس گروه 

 پس آزمون بر روی 
ً
آزمایش به مدت هشت جلسه  تحت آموزش تئاتر قرار گرفتند و در پایان مجددا

دو گروه انجام گرفت. در پایان آموزش، پرسشنامه نگرش سنج ساخته و در مورد هردو گروه نسبت 

به یادگیری تئاتر اجرا شد.

پیش آزمون- تفاضل  از  به دست آمده  اطلاعات  مقایسۀ  و  تحلیل  داد:  نشان  تحقیق  یافته های 

پس آزمون، آموزش تئاتر، مهارت های زندگی در نوجوانان را افزایش می دهد. هم چنین در تحلیل  

نتایج آزمون مهارت های زندگی سوران نشان داد که آموزش تئاتر بر  مهارت های خودآگاهی، همدلی 

و ارتباط مؤثر، تفکر خلاق، تفکر انتقادی، حل مسأله و روابط بین فردی معنی دار نبود. اما براساس 

افزایش مهارت های تصمیم گیری ، مسؤولیت پذیری اجتماعی،  تئاتر در  آموزش  نتایج تحقیق فوق 

عزت نفس، مدیریت بر هیجان و کنترل استرس اثربخش بوده و باعث افزایش مهارت های یادشده 

می شود.

واژگان کلیدی: تئاتر، مهارت های زندگی، نوجوانان، ایفای نقش.
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 مقدمه

الگوی اخلاقی و  انسان درزمینه های روانی، اجتماعی، جسمانی، جنسی، شغلی، شناختی،  رشد 

می توان  درواقع  هستند.  توانایی  و  مهارت  نیازمند  ها،  زمینه  از  هریک  می گیرد؛  صورت  عاطفی 

افراد مهارت های  به مهارت های زندگی است. زمانی که  گفت که تکامل مراحل رشدی، وابسته 

اساسی زندگی را کسب کنند، درعملکرد بهینه خود پیشرفت می کنند. آموزش مهارت های زندگی، 

نقش اساسی را در بهداشت روانی ایفا می کند و البته زمانی که دریک مقطع رشدی مناسب ارایه 

دارد  درمانی  نقش  زندگی،  مهارت های  آموزش  درواقع  داشت.  خواهد  برجسته تری  نقش  شود، 

)گتیتر1،گازدا2وداردن3، 1996 (.

یونیسف4 مهارت های زندگی را: یک رویکرد مبتنی برتغییر رفتار یا شکل دهی رفتار جهت برقراری 

توازن میان سه حوزه دانش، نگرش و مهارت می داند. این تعریف بر شواهد پژوهشی مبتنی است 

که نشان می دهد اگر در توانمندسازی افراد جامعه، بحث دانش، نگرش و مهارت به  صورت تلفیقی 

ی، 
ّ
موردتوجه قرار نگیرد، نتیجه موردانتظار یعنی کاهش رفتارهای پرخطر، به دست نمی آید. به طورکل

جامعه،  افراد  روانی  بهداشت  ارتقای  به  منجر  که  توانایی هایی  از  عبارت اند  زندگی  مهارت های 

غنای روابط انسانی، افزایش سلامت و رفتارهای سلامت در سطح جامعه می شوند. مهارت های 

ابزاری در پیشگیری  زندگی، هم به  صورت یک راهکار ارتقای سلامت روانی و هم به  صورت 

اجتماعی،  و  خانگی  اعتیاد، خشونت های  نظیر  جامعه  به  مبتلا  اجتماعی  ـ  روانی  آسیب های  از 

زندگی  مهارت های  ی، 
ّ
به  طورکل است.  قابل استفاده  مشابه  موارد  و  ایدز  خودکشی،  آزارکودکان، 

ابزاری قوی دردست متولیان بهداشت روانی جامعه در جهت توانمندسازی جوانان درابعاد روانی 

ـ اجتماعی است. این مهارت ها به افراد کمک می کنند تا مثبت عمل کرده و هم خودشان و هم 

جامعه را از آسیب های روانی ـ اجتماعی حفظ کرده و سطح بهداشت روانی خویش و جامعه را 

ارتقاء بخشند )فتی،1385(. 

از  مهارت های زندگی برداشت های گوناگون به عمل آمده است که وجه مشترک بیشتر آن ها تأکید 

بر مهارت های حل مسأله،  مهارت های اجتماعی، مقابله با هیجانات منفی و استرس،  مهارت های 

آگاهی های حرفه ای،  ابراز وجود،  نقادانه، خود آگاهی و خودکنترلی،  تصمیم گیری، تفکر خلاق و 

شهروند مسؤول و شیوه های مصرف، دارد )بابادی،1386(.  

یادگیری مهارت های زندگی، راهی است برای دستیابی به شیوه های آموزش پیشگیری از آسیب های 

با توجه  امروزه  آنان.  آموزش مهارت های زندگی در مورد  بین نوجوانان و ضرورت  اجتماعی در 

به شرایط زندگی شهری و صنعتی و شکل گیری روابط اجتماعی و تقسیم کارپیچیده، خانواده ها 

هزینه سنگینی را برای آموزش مستقیم کودکان و نوجوانان صرف می کنند تا آموخته های گذشته را 
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آماده کنند. این آموزش ها، اگر بر  به نسل کنونی منتقل کنند و آن ها را برای زندگی امروز و فردا 

مبنای شناخت درست از نیازها و ضرورت ها استوار نباشد، همه جامعه را با تنگنا و مشکلات 

مواجه می سازد و همه کودکان و نوجوانان را در کوران آسیب های اجتماعی قرار می دهد. درنتیجه، 

هم نوجوانان و هم خانواده ها و هم جامعه، از این رهگذر آسیب فراوان می بینند. بدیهی است که 

این مهارت ها در شکل مطلوب خود دست  به  انتظار داشت که هرکسی درزندگی خود  نمی توان 

رفتارهای  به  دست  فشارها  برابر  در  فرد  که  می شود  باعث  مهارت ها  این  فقدان  یافت.  خواهد 

غیرموثرو ناسازگارانه بزند.

پرواضح است که هرچه یادگیری این مهارت ها از سنین پایین تر آغاز شود و مناسب با سطح تحول 

ذهنی و نیازهای مخاطب خود باشد، اثربخشی آن بیشتر و بهتر خواهد بود. یادگیری  مهارت های 

زندگی در نسل نوجوان احساس کفایت، توانایی، موثر بودن، غلبه کردن و توانایی برنامه ریزی، رفتار 

هدفمند و متناسب با مشکل را به وجود می آورد. پژوهش های متعدد نشان داده است که  مهارت های 

زندگی درزمینه توانمندسازی اجتماعی و فردی  اثر مستقیم دارد.

براساس آن چه که در گفتارهای علمی آمده، شاید ایفای نقش، مهم ترین شیوه آموزش  مهارت های 

زندگی باشد، زیرا افراد می توانند موارد استفاده مهارت های آموخته شده را در موقعیت های متفاوت 

آن ها در محیط های واقعی  به خصوص درمورد مهارت هایی که اجرای  ایفای نقش،  تمرین کنند. 

افراد  شیوه آموزشی،  این  از  استفاده  با  است.  با ارزش  و  مفید  بسیار  است،  اضطراب آور  زندگی 

به ویژه نوجوانان می توانند در محیطی کنترل شده، رفتارها را مشاهده کرده، بیاموزند، تمرین کنند و 

پس از تسلط؛ آن را در محیط واقعی زندگی به کاربرند. به نظرمی رسد، اهمیت و ضرورت چنین 

پژوهشی با توجه به هدف کاربردی که برای مراکز آموزشی وبه ویژه برای آموزش و پرورش که به نوعی 

با نوجوانان ارتباط بیشتری دارد، بیشتر آشکار و مورد استفاده است.

بدین ترتیب کاربرد هنرهای نمایشی دریادگیری بسیار قدرتمند است و به سطحی از درگیر شدن 

امکانی می دهد که در بیشتر شیوه های آموزشی سنتی میسر نیست. تئاتر، نوجوانان را برای فهم بهتر 

رفتارهای اجتماعی، نقش خود درتعاملات اجتماعی و راه های مؤثر حل مسایل هدایت می کند. 

تعاون،  و  اجتماعی  مسایل  درباره  اطلاعات  سازماندهی  و  درگردآوری  را  نوجوانان  روش،  این 

نوجوانان، شیوه  برای گروه  )تئاتر(  نمایش  زندگی کمک می کند.  مهارت های  همکاری و کسب  

بسیار باارزش و کارآمدتری است؛ زیرا ضمن ایجاد فضایی امن، به وسیله فراهم کردن فرصت  برای 

تعویض نقش ها، به درک بهتر آنان از نحوه ارتباط در وقایع جاری و گذشته  و دیدن جهان از دریچه 

چشم  دیگران، کمک می کند؛ ضمن این که به نوجوان، فرصت  بیرون ریزی چیزهایی را می دهد که 

هرگز در جهان واقعی امکان یا اجازه آن برای او فراهم نمی شود. هم چنین دراجرای تئاتر، فرصت 
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بهبود روابط بین فردی از طریق بازی نقش و گفت  و گو در آینده و دستیابی به نتایج عملی و تجربی 

آن مهیا می شود. )درابل2001،5(.

بنا بر این تئاتر، دارای ویژگی هایی است که جاذبه فراوانی برای همه اقشار، به ویژه نوجوانان و جوانان 

دارد و همین جذابیت، می تواند باعث انتقال مفاهیم  مهارت های زندگی به نوجوانان شود. ازآن جایی 

که کارکردهای مختلفی مانند کارکرد اجتماعی درقالب تقویت نقش سازگاری وتقویت اجتماعی 

نوجوانان، مسؤولیت پذیری، رهبری و مدیریت وتأثیرات فردی مانند ایجاد نگرش مثبت به زندگی، 

ایجاد زمینه برای رشد احیای زیبادوستی را درپی دارد، می تواند مهارت های زندگی را افزایش دهد. 

محقق دراین تحقیق، درصدد است تا میزان تأثیر یادگیری تئاتر را برروی افزایش ابعاد شناختی، 

عاطفی و اجتماعی مهارت های زندگی در دوگروه کنترل و آزمایش بررسی کند. محقق با آموزش 

تئاتر برگروه آزمایش، میزان تأثیر این هنر را بریادگیری مهارت های زندگی می سنجد و در مقابل، 

این گروه را با گروه کنترل که در معرض آموزش قرار نگرفته، مقایسه می کند تا میزان تأثیر آموزش 

تئاتر بر یادگیری  مهارت های زندگی را تعیین کند.

نتایج این تحقیق نشان خواهد داد که آموزش تئاتر به چه میزان می تواند در یادگیری  مهارت های 

زندگی به نوجوانان درتحقق یک زندگی سالم، توأم با آرامش و موفقیت در تمام ابعاد کمک کند.

متفاوتی است.  فواید و کارکردهای  دارای  نمایشی  نیز نشان می دهد که هنرهای  نتایج پژوهش ها 

بررسی  به  پژوهش خود  در  که   ،)1383( همکاران  و  جلیل وند  پژوهش  نتایج  به  می توان  ازجمله 

به  که  پژوهش  این  نتیجه  کرد.  اشاره  دانش آموزان می پردازند،  اجتماعی  در رشد  نمایشی  هنرهای 

روش تجربی با استفاده از دو گروه کنترل و آزمایش انجام پذیرفت، نشان داد هوش اجتماعی در 

دو گروه، اختلاف معنی داری دارند )p<0/01( بدین معنی که می توان با استفاده از هنرهای نمایشی 

در کودکان کم توان ذهنی بر رشد کیفیت زندگی آنان تأثیر گذاشت. هم چنین نریمانی و همکاران 

)1385( پژوهشی با عنوان بررسی کارآمدی روان نمایشگری بر بهبود بخشی از مهارت های اجتماعی 

و  دختر  آموزان  دانش  نفر   31 پژوهش  نمونه  دادند.  انجام  نارساخوان،  آموزان  دانش  عزت نفس  و 

با  بودند  در سال تحصیلی 85-84  دولتی  مدارس  ابتدایی  پنجم  پایه  در  نارساخوان  پسر13ساله 

موضوع روان نمایشگری مهارت های اجتماعی و عزت نفس دانش آموزان که نتایج زیر حاصل شد:

1- اجرای روان نمایشگری، مهارت های اجتماعی و عزت نفس را افزایش می دهد. 

آزمون  ابعاد  کارکرد  به  مربوط  رفتارهای  و  میان فردی  مهارت های  بر  روان نمایشگری  اجرای   -2

مهارت های اجتماعی، اثر معناداری دارد.

3- در رابطه با اثر روان نمایشگری بر رفتارهای مربوط به خود و رفتارهای مربوط به محیط، نتیجه 

معناداری به دست نیامد.
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 مولوی و همکاران)1386(، نیز پژوهشی داشتند با عنوان تاثیر روان نمایشگری بر افزایش  مهارت های 

به  مبتلا  بیماران  بین  از  که  دو،  و  نوع یک  اسکیزوفرنیای  به  مبتلا  بیماران  اجتماعی و عزت نفس 

اسکیزوفرنیا که در طول شش ماه اول سال 84 در بخش اعصاب و روان بیمارستان روانپزشکی 

ایثار شهر اردبیل بودند، 80 نفر را به روش نمونه گیری تصادفی ساده، انتخاب کرده و این افراد به 

صورت تصادفی به چهار گروه 20 نفره تخصیص یافتند. جلسات اجرایی روان نمایشگری برای 

گروهای آزمایش نوع یک و دو به مدت 9 هفته و هر هفته 3 جلسه شامل مراحل آمادگی، اجرا 

از پرسش نامه،  آماری داده های پژوهش  و درون پردازی و تمرین رفتاری تشکیل شد. برای جمع 

فهرست  مهارت های اجتماعی ویژه بیماران اسکیزوفرن و مقیاس عزت نفس روزنبرگ استفاده شد. 

داده ها با استفاده از آزمون T مستقل و تحلیل واریانس دو عاملی تجزیه و تحلیل شد و نتیجه نشان داد 

که اجرای فنون روان نمایشگری بر  مهارت های  اجتماعی و عزت نفس بیماران مبتلا به اسکیزوفرن 

موثر است و این اثر بر بیماران مبتلا به نوع یک اختلال بیشتر است.  

رفاهی،1380( از  نقل  ) 1996به  چوسا7  و  لینچ6  تحقیات  به  نیز  خارجی  تحقیقات  بررسی  در   

برمی خوریم که برنامه ای با عنوان »هنرهای بسیار ویژه«8 اجرا شد که در آن  افراد با توانایی هایشان 

داشته  تعامل  عادی  افراد  با  موسیقی  و  نمایش  نظیرهنر،  فعالیت هایی  قالب  در  که  داشتند  اجازه 

باشند. این بررسی میزان بهبود در عزت نفس و رفتار و فعالیت اجتماعی را پس از مشارکت در 

قابل ملاحظه ای  پیشرفت  قرارگرفتند،  موردآزمون  کسانی که  درصد   29 کرد.  اندازه گیری  برنامه، 

رفتاری   و  اجتماعی  تغییر  کردند.  گزارش  برنامه،  این  در  شرکت  علت  به  خود  عزت نفس  در  را 

تأثیر  نیز در بیشتر شرکت کنندگان مشاهده شد. هامامسی9  )2002(نیز در مطالعه ای  چشمگیری 

متقابل روان نمایشگری و درمان شناختی رفتاری را بر کاهش تحریفات شناختی مرتبط با روابط بین 

فردی بررسی کرد.42 نفر از دانش آموزان در این مطالعه شرکت داشتند.نتایج نشان داد که  جلسات 

از  اجتناب  متغیرهای   در  یعنی  است؛  داده  کاهش  را  آزمایشی  گروه  شناختی  تحریفات  درمانی، 

صمیمیت، انتظارات غیرمنطقی در روابط و ذهن خوانی10 دیده شد.

دوره های  در  تأثیرات شرکت  مطالعه ای  در  که  بودند  محققانی  بوری11،تردویل12،کومار13)2001( 

بر  رفتاری  و روش های شناختی  روان نمایشگری  تعامل  به  آن  در  که  کردند  ارزشیابی  را  گروهی 

روی میزان  تغییرات شرکت کنندگان  )N-40( در باورهای بنیادی، افکار اتوماتیک، خلق و کاهش 

سه  در  افراد  نمرات  میانگین  که  داد  نشان  مطالعه  این  نتایج  دادند.  قرار  مورداستفاده  افسردگی  

معنی داری  بک  )BDI-II( تفاوت  افسردگی  پرسشنامه  از  استفاده  با  بعدی  هفته  و سه  اول  هفته 

برای کاهش  داد که روش های روان نمایشگری می تواند  مایکل 14)2000(نشان  نداشت. هم چنین 

افکاری که موجب  برانگیختگی رفتارهای خشن می شوند، مورد استفاده قرار گیرند. یارمحمدیان و 
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کمالی) )1376در پژوهشی با عنوان بررسی کارآمدی روان نمایشگری به روش پانتومیم در الگوگیری 

نفر( و  آزمایش)82  مهارت های اجتماعی در کودکان پیش دبستانی)5-6 ساله(که شامل دو گروه 

کنترل  )62(بود، به این نتیجه دست یافتند که اجرا و تماشای پانتومیم، در برخی مهارت های فرعی  

مانند لبخند زدن، دعوت کردن دیگران و غیره تأثیر دارد.

ودی که در مورد کارآمدی آموزش تئاتر دریادگیری مهارت های زندگی در  با توجه به مطالعات معد

نوجوانان چه در داخل و چه در خارج از کشورمان آن هم نه به صورت مستقیم و تخصصی؛ صورت 

تا  این موضوع را بررسی کند. هدف اصلی پژوهش  گرفته است، پژوهش حاضر درصدد است 

حاضر عبارت است از بررسی رابطه آموزش تئاتر بر یادگیری  مهارت های زندگی در نوجوانان ، که با 

وین شده است . توجه به سوابق پژوهشی موجود و برای رسیدن به هدف مذکور تد

آموزش تئاتر بر یادگیری  مهارت های زندگی در دوره نوجوانی موثر است.

روش:

این تحقیق از لحاظ هدف، کاربردی است. زیرا تأکید آن بر کاربرد نتایج در حل مشکلات و مسایل 

خاص جامعه است و در آن نظریه پردازی وجود ندارد. براساس روش، آزمایشی یا تجربی است با 

استفاده از پیش آزمون و پس آزمون و استفاده از دو گروه آزمایش و کنترل است. 

جامعه آماری در این پژوهش، تعداد 40 نفر از نوجوانان شهر بوشهر بود که برای آموزش تئاتر به 

کنترل  آزمایش و  دو گروه  در  به صورت تصادفی  که  بودند  فرهنگی، هنری مراجعه کرده  مجتمع 

گنجانده شدند.

یعنی  موردبررسی  متغیر  به  عنایت  با  که  است  پرسشنامه  پژوهش،  این  اطلاعات  ابزارجمع آوری 

تعیین میزان مهارت های زندگی از آزمون مهارت های زندگی سوران استفاده شد. هم چنین جهت 

در  استفاده شد.  پرسشنامه  از  تئاتر،  آموزش  تأثیر  به  نسبت  نگرش شرکت کنندگان  میزان  بررسی 

آموزشی  در کلاس  8 جلسه  به مدت  آزمایش  گروه  انجام شد  آزمایشی  به روش  که  تحقیق  این 

مهارت های ده گانه زندگی آموزش دید. آموزش از طریق ایفای نقش، تعویض نقش و آموزش های 

مربوط به تئاتر صورت می گیرد. 

در  و  شده   استفاده  نمودار  و  معیار  انحراف  میانگین،  از  توصیفی  بخش  در  حاضر  پژوهش  در 

پرسشنامه  بررسی  برای  و  کوواریانس  تحلیل  از  فرضیه  به  پاسخگویی  به منظور  استنباطی،  بخش 

نگرش سنج تحقیق از  آزمون t استفاده شده است.

یافته ها

ول های 1و 2 نشان می دهد که تاثیر آموزش تئاتر بر مهارت های زندگی، معنی دار بود   نتایج موجود در جد

). مقایسه بین گروه ها نشان می دهد که بین گروه کنترل 
1
F

(، 
6

)
 = 

37
/,2 P > 0/017 ،Partial η2 =0/144)
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و آزمایش از لحاظ مهارت های زندگی، تفاوت وجود دارد. هم چنین ضریب اتا نشان می دهد که 

آموزش تئاتر می تواند 14/4 درصد واریانس  مهارت های زندگی را توجیه کند. برآورد پارامتر نشان 

می دهد که در صورت شرایط برابر نوجوانانی که از طریق تئاتر آموزش مهارت های زندگی دیده اند به 

مقدار 15/07 واحد، عملکرد بهتری در مهارت های زندگی نسبت به نوجوانانی که آموزش ندیده اند، 

یادگیری مهارت های  تئاتر و  آموزش  بین  بیان می دارد،  بنابراین فرضیه فوق که  برخوردار هستند. 

زندگی، رابطه وجود دارد، تأیید می شود.

جدول )1( برآورد اندازه اثر آموزش تئاتر بر مهارت های زندگی

خطای Bپارامتر
استاندارد

t سطح
معنی داری

Partial η2

عرض از 
مبداء

138/65038/5653/595/001
0/259

0/6350/1105/7720/0010/474پیش آزمون
گروه 
آزمایش

15/0686/0502/4910/017
0/144

                                         

                         جدول )2( مقایسه بین گروه کنترل و آزمایش از لحاظ  مهارت های زندگی

)I(گروه
آماره

)J(گروه
سطح معنی داریخطای استانداردتفاوت میانگین ها

15/0686/0500/017کنترلآزمایش

امادر پاسخ به این سوال که آیا بین نگرش دانش آموزان گروه آزمایش و کنترل نسبت به تأثیر آموزش 

تئاتر بر مهارت های زندگی، تفاوت معنی دار وجود دارد؟ از آزمون t برای گروه های مستقل استفاده 

ول  ذیل نشان داده شده است: شد که نتایج آن درجد
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جدول )3(مقایسه بین نگرش دانش آموزان گروه کنترل و آزمایش نسبت به تأثیر تئاتر بر 

مهارت های زندگی

آماره
متغیر

تعداد
    

میانگین
انحراف 

معیار
Dft سطح معنی داریمقدار

2263/416/96گروه آزمایش
3714/340/001

1733/765/57گروه کنترل

ول بالا نشان می دهد  که بین گروه آزمایش و کنترل از لحاظ نگرش نسبت به تأثیر تئاتر  نتایج جد

بر مهارت های زندگی، تفاوت درسطح  P > 0/001  وجود دارد.
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نتیجه گیری 

مهارت های  یادگیری  سطح  افزایش  باعث  تئاتر  آموزش  تاثیر  که  داد  نشان  حاضر  پژوهش  نتایج 

زندگی  بوده است. مقایسه بین گروه ها نشان داد که بین گروه کنترل و آزمایش از لحاظ  مهارت های 

زندگی تفاوت معنی دار وجود دارد. درتبیین این یافته تحقیقاتی می توان گفت آموزش تئاتر باعث 

با نتیجه پژوهش  درک عمیق و فراگیری بسیاری از ابعاد  مهارت های زندگی می شود. این یافته 

اسکیان)1384( مولوی و همکاران)1386(نریمانی و همکاران )1385( دادستان )1386( در ایران 

مایکل  همکاران)2001(و  و  هامامسی)2002(بوری   )1996( وچوسا  لینچ  تحقیاتی  نتایج  با  و 

)2000( در خارج کشور هم خوانی دارد.

بر    تئاتر  تاثیر  به  نسبت  نگرش  لحاظ  از  کنترل  و  آزمایش  گروه  بین  که  داد  نشان  نتایج  هم چنین 

مهارت های زندگی تفاوت وجود دارد. بدین معنی که نگرش گروه آزمایش نشانگر اثربخشی مثبت 

فعالیت های  که  می دهد  نشان  مختلف  است.تحقیقات  زندگی  مهارت های  ارتقا  بر  تئاتر  آموزش 

بررسی  در  باشد.  داشته  مثبتی  تاثیر  زندگی  مهارت های  یادگیری  میزان  بر  می تواند  گروهی 

فرضیه و سوال های قبلی مشاهده شد که آموزش تئاتر بر مهارت های تصمیم گیری ، عزت نفس و 

مسوولیت پذیری و مدیریت هیجان و استرس تاثیر دارد. بدین ترتیب، منطقی است که افراد گروه 

آزمایش که مهارت های نمایشی را آموزش دیده بودند، پس از اجرای آزمایش و اجرای تئاتر، نگرش 

مثبتی نسبت به این آموزش داشته باشند. امروزه از تئاتردرمانی یا سیکودراما برای درمان اضطراب 

و تخلیه عواطف منفی که منجر به استرس های شدید روحی می شوند استفاده می شود برن51)1983(

و کلی61)1950(این روش را به روان شناسان توصیه می کنند. 

تاثیر هم زمان متغیرهای مداخله گر، تحقیقات اندک در رابطه با مو ضوع تحقیق و هم چنین تحقیق 

ویت هایی است که محقق با آن مواجهه است.  درخصوص متغیرهای مختلف پژوهش ازجمله محد

بنابراین پیشنهاد می شود با توجه به اینکه جامعه آماری موردمطالعه در این پژوهش نوجوانان مقطع 

متوسطه شهر بوشهر هستند، نقش متغیر پیشین موردنظر در دانش آموزان مقاطع مختلف و شهرهای 

ودیت  به محد توجه  با  گیرد. هم چنین  قرار  موردآزمون  پژوهش  نتایج  اعتبار  تا  بررسی شود  دیگر 

و  تعدیل کننده  متغیرهای  به عنوان  هاو...(،  بیرونی)رسانه  عوامل  ارزیابی  در  حاضر  پژوهش 

واسطه گر، که آزمودنی ها در این برهه از زندگی با آن مواجه هستند، پیشنهاد می شود درپژوهش های 

آتی نقش این متغیرها بررسی و کنترل شود. ازطرف دیگر با توجه به اهمیت نقش دانش آموزان و 

گوناگون  درقالب های  متنوعی  پژوهش های  می شود  پیشنهاد  آینده سازان جامعه،  به عنوان  نوجوانان 

)توصیفی، آزمایشی، طولی و...( درارتباط با آن انجام شود. 

یادگیری  در  تئاتر  به ویژه  هنری  ابزارهای  از  استفاده  برای  شروعی  می تواند  حاضر  پژوهش 
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مهارت های زندگی باشد. بررسی این فرایند از دیدگاهی گسترده تر، می تواند به عنوان گام ابتدایی 

مهارت های  آموزش  شیوه های  در  تجدید نظر  شاید  و  برنامه ریزی  درجهت  حوزه،  این  در  لازم 

زندگی، مورد استفاده قرار گیرد.



121

62

1- احدیان، محمد و محرم آقا زاده )1378(، راهنمای کاربردی روش های نوین تدریس، تهران، آئیژ

2- بلاتنر، آدام)1996(، درون پردازی؛ روان درمانی با شیوه های نمایشی)تئاتردرمانی(، مترجمان حسن حق شناس و 

حمید اشکانی)1383(، تهران، انتشارات رشد

تأثیرایفای نقش در خودشناسی، درک روابط اجتماعی و بهداشت روانی کودکان و  بهرامی، هادی)1374(،   -3

نوجوانان، مجموعه مقالات سمینار»بهداشت روانی کودکان و نوجوانان« شیراز

4- بیابانگرد، اسماعیل)1373(، روش های افزایش عزت نفس درکودکان و نوجوانان، تهران، انتشارات انجمن اولیاء 

و مربیان جمهوری اسلامی ایران

5- اسکیان،پرستو .ثنایی ذاکر، باقر. نوابی نژاد، شکوه.

 

آموزان  دانش  در  اصلی  خانواده  از  فرد  تمایزیافتگی  افزایش  بر  نمایشگری(  )روان  درام  تأثیرسایکو   ،)1384(  

دختردبیرستانی منطقه 5 تهران، پایان نامه کارشناسی ارشد، دانشگاه تربیت معلم 

6- مولوی، پرویز و همکاران )1388(، تأثیرروان نمایشگری برافزایش  مهارت های اجتماعی و عزت نفس بیماران 

مبتلا به اسکیزو فرنی نوع یک و دو، نشریه توانبخشی، دوره )10(، ص73-68 

7- دادستان، پریرخ و همکاران )1386(، اختلال اضطراب اجتماعی و نمایش درمانگری، مجله روانشناسان ایرانی، 

شماره )14(، ص115-124

پنجم  پایه  برآن،  مؤثر  عوامل  و  دانش آموزان  اجتماعی  مهارت های  میزان   سنجش  محمود)1381(،  تلخایی،   -8

ابتدایی، استان زنجان، پژوهشکده تعلیم و تربیت

9-جلیلوند، مریم و همکاران )1383(، بررسی نقش هنرهای نمایشی در رشد اجتماعی دانش آموزان کم توان ذهنی 

آموزش پذیر، مجله پژوهش درحیطه کودکان استثنایی، شماره) 11-14(، ص 78-63 

10- جویس، بورس )1382(، الگوهای تدریس 2000 )ترجمه محمدرضا بهرنگی(، تهران، نشر کمال تربیت

11-حسین زاده،یعقوب ودیگران )1383(. دوستی ودوست یابی،تهران، موسسه فرهنگی منادی تربیت

12-خواجه ییان، میترا )1382(، بررسی عناصر روان درمانی درتئاتر )پسیکو درام( و مراسم زار درایران، پایان نامه 

کارشناسی ارشد، دانشگاه تربیت مدرس

13- خورشیدی، عباس و دیگران)1379(، راهبردهای یادگیری و یاددهی درکلاس درس، تهران، انتشارات کیا.

تحولی،  مرضی  روان شناسی  بازپروری  و  تشخیص  روش های  زبان،  اختلالهای   ،)1379( پریرخ  دادستان،   -14
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مطالعه ای بر ساختار مونولوگ با تکیه بر 
مفهوم »مطلق زبان« 
فردینان دو سوسور

امین حیدری
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امین حیدری         کارشناس ارشد کارگردانی نمایش از دانشگاه هنر 

تهران
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چکیده

یک  توسط  که  سخنی  می شناسیم.   » »سخن  قالب  در  تنها  را  تک گویی  یا  مونولوگ  ما  اغلب 

شخصیت نمایشی ارایه می شود. این مقاله درصدد است تا با استفاده از مفهوم »مطلق زبان« که از 

آرای فردینان دوسوسور برآمده، این برداشت را وسعت بخشد. سوسور مطلق زبان را تمامی توان ها 

و نیروهای آدمی جهت ارایه ی معنا می داند. در این پژوهش »سخن« و »گفتار « نحوه ای آرایشِ 

 ملفوظ است. این مطالعه در پی 
ً
نظام مند کلمات درنظر گرفته شده اند، با این تمایز که سخن الزاما

ون سخن و بر اساس شکل های دیگر ارایه ی گفتار است. یکی  بررسی امکان وجود تک گویی بد

از امکانات پیش رو در این مسیر بهره بردن از نظام زبان بدن، و کلماتِ برآمده از این نظام است؛ 

خاصّه آن واژگانِ دیداری که به لطف گسترش فضای مجازی و سهولت کاربرد، به واقعیت هایی 

مفهوم سازی شده و قراردادی نزد کاربران بدل شده اند. این مقاله هم چنین با استفاده از واژه نامه های 

آکسفورد ، لانگمن  و مِریام وبستر  به اصلاح تعاریف موجود از مونولوگ، بر اساس این رویکرد 

پرداخته است.

واژگان کلیدی: مونولوگ، زبان، بیانی-نوشتاری، دیداری-نوشتاری، سخن، گفتار، زبانِ بدن
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درآمد.

اقدام واژه نامه ی آکسفورد در اختصاص جایگاه واژه ی سال 2015 به شکلکِ  درواقع نویدبخش 

فصل تازه ای در نظم واژگان نوشتاری بود: ورود دوباره ی واژگان دیداری به سازوکار نوشتار؛ آن هم 

شکال از آن. نکته ی 
َ
چند هزار سال پس از آغازِ گسترش الفباهای سهل نویس و خروج تدریجی ا

حایزاهمیت در این میان نقش شبکه های مجازی در این رشد و گسترش است. شبکه هایی که با 

تسهیل نگارش و ارسال این تصاویر، آن ها را به بخشی از قرارداد زبانی کاربران بدل ساخته اند. 

با توجه به این نکته که این کلمات از »زبان بدن6« سرچشمه گرفته اند، در این پژوهش به بررسی 

امکان تولید »گفتار« بر اساس آن ها در مونولوگ پرداخته ایم. با اتخاذ چنین رویکردی، مونولوگ 

می تواند گفتاری باشد مبتنی بر واژگان دیداری و یک بازیگر می تواند به جای گفتن کلمات به نشان 

دادن کلمات با استفاده از همین نظام زبانی بپردازد. یادآوری این نکته ضرورت دارد که قرار نیست 

در چنین برداشتی، یک بازیگر به ساخت واژه بپردازد؛ چراکه زبان »هم چون یک دستگاه و نظام، 

 : دارند« )احمدی، 1370  دارد که فراسوی هرگونه گزینش شخصی وجود  قاعده هایی  ضوابط و 

14(. بنابراین در این حالت نیز او تنها می تواند به ارایه ی کلماتی بپردازد که از پیش در ساختار 

زبانی وجود داشته و به عنوان عامل ارتباطی »قراردادی7« شده اند. مسأله این است که این کلمات 

هم می توانند »دیداری8« باشند و هم »بیانی9«. 

بدنه.

در خبری می خوانیم: »رئیس کانون ناشنوایان در این همایش ]همایشِ تجلیل از نخبگان و قهرمانان 

ودیت جسمی حضور فعال و بالنده در  ناشنوا در ارومیه[ گفت جامعه ی ناشنوایان علی رغم محد

تمام عرصه های ورزشی دارند و توانسته اند از دیگر نعمات خداوندی به خوبی استفاده و در سطح 

اجرای  به  ناشنوایان  از  تعدادی  همایش  این  پایان  در  بدرخشند...  خوب  کشوری  و  بین المللی 

سرود و بازی تئاتر پرداختند و با اهدای جایزه از قهرمانان و نخبگان ناشنوا تجلیل شد« )باشگاه 

خبرنگاران جوان، 1391(. چرا چنین خبری مایه ی شگفتی ما نمی شود؟ با این که می دانیم ناشنوایان 

قادر به تکلم در نظام زبانی بیانی/نوشتاری01ِ ما نیستند، اما از خواندن خبرِ »صحبت« آنان با هم 

شگفت زده نمی شویم. درواقع یک پیش آگاهی موجب عادی شدن چنین خبری می شود: ناشنوایان 

 صورت ملفوظ چندانی ندارد 
ً
نظام زبانیِ ویژه ی خود را دارند. ما آگاهیم که این نظام زبانی احتمالا

درنظر  زبانی  نظام  به عنوان یک  را  آن  بیان گری هستند،  و  ارتباط  به  قادر  آن  با  ناشنوایان  اما چون 

می گیریم. 

که  خاصی  معانی  کنار  در  کنیم،  بررسی  واژگانی  فرهنگ های  در  را   )language( زبان  واژه ی  اگر 

برایش ذکر شده، معنایی عام تر هم می بینیم؛ در فرهنگ وبستر می خوانیم »نظام واژگان و نشانه ها 
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که انسان ها برای بیان اندیشه ها و احساسات شان به یکدیگر استفاده می کنند«. فرهنگ آکسفورد 

چنین آورده: »یک شیوه ی غیر کلامیِ بیان یا ارتباط«. و نیز در فرهنگ لانگمن: »نشانه ها، حرکات 

یا صداهایی که اندیشه ها و احساسات را بیان می کنند«. در همه ی این معانیِ واژه ی »زبان«، تأکید 

بر منش »ارتباطی« و »نشانه ای« است. به عبارت دیگر زبان )language( نظام نشانه ای شناخته شده 

تمایز سوسوری می کشاند:  به یک  را  ما  تعریف  این  به  توجه  میسر می سازد.  را  ارتباط  که  است 

»سوسور میان مطلق زبان، زبان، و گفتار تمایز گذاشت. مطلقِ زبان تمامی توان ها و نیروهای آدمی 

فراسوی  که  دارد  قاعده هایی  و  ضوابط  نظام،  و  دستگاه  یک  هم چون  و  معنا؛  ارایه ی  برای  است 

هرگونه گزینش شخصی وجود دارند«. )احمدی، 1370: 14( سوسور می نویسد: »زبان نظامی از 

نشانه هاست که اندیشه را ابراز می کنند و از همین روی با نظام نوشتار، الفبای کر و لال ها، آیین های 

درنظر  با   )16  :1959 )سوسور،  است.«  قیاس پذیر   ... و  نظامی  علائم  معاشرت،  آداب  نمادین، 

گرفتن چنین جامعیتی برای زبان است که در جای دیگر می آورد: 

موضوع اصلی زبان شناسی باید شامل تمام ابرازهای سخن انسانی، چه میان ملت های 

وحشی و چه متمدن، و چه دوره های آرکائیک، کلاسیک یا دوران روبه انحطاط باشد. 

زبان شناس در هر دوره نه تنها باید سخن صحیح و گل سرسبد زبان را مدنظر قرار دهد، 

بلکه باید دیگر اشکال بیان را هم به تمامت ملاحظه کند. )سوسور،1959: 6(

دادن  نشان  برای  اما  می داند  جزمی  زیاده ازحد  را  ویتنی11  دوایت  ویلیام  نقل قول  این  هرچند  او 

قراردادی بودنِ زیرمجموعه های نظام زبان نیز از بازگویی اش نمی گذرد: »کاربرد آلت صوتی از سوی 

 تصادفی بوده، به خاطر سهولت: آدمیزاد می توانست به همان صورت 
ً
ما به مثابه ی افزار زبانی کاملا

ژست را انتخاب کند و نمادهای دیداری را به جای نمادهای آوایی به کار بَرَد« )سوسور،1959: 10(. 

ش21 همین مفهوم کلیِ زبان که مبتنی بر منش ارتباطی است را موضوع زبان شناسی عنوان 
ُ
اوته یِک

می کند: »در زبان شناسی، ارتباط به زبانِ بیانی و نوشتاری فروکاسته نمی شود، بلکه در دیگر حالات 

از  مورد  چند  تنها  نقاشی ها،  و  تصاویر،  میمیک ها،  ژست ها،  می شود.  بسته  کار  به  نیز  ارتباطی 

آن هاست.« )بلائرت، 2005: 196(

بر  مونولوگ  از  غالب  تصور  بزنیم.  »مونولوگ«  واژه ی  به  سری  و  باشیم  داشته  همین جا  را  زبان 

 ریشه های مونولوگ را می توان 
ً
بودن. اساسا بودن، ب: تک نفره  الف: سخن  دارد:  قرار  دو اساس 

هرچند  نمی شد  شناخته  نام  این  به  ویکتوریا  دوره ی  تا  نمایشی  »مونولوگِ  یافت:  سخنوری  در 

عنوان  با  را  آن  نوزدهم  سده ی  میانه ی  تا  رومی ها  روزگار  از  داشت.  مستحکم  و  دیرپای  سُنتی 

 در مدارس مشق می شد. او این 
ً
»پروسوپوپیا«31 می شناختند و به دنبال توصیه ی کوئنتیلین41 عموما

امر را برای آموزش سخنوران مناسب می دید چرا که ذهن یک فرد باید زاینده ی جایگاه، دستاوردها و 
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شخصیتِ فردی باشد که وانموده می گردد.« )سین فیلد، 1977: 42( اگر به فرهنگ های واژگانی هم 

سری بزنیم باز همین مفهوم را می یابیم: فرهنگ آکسفورد آن را »سخنِ طولانیِ یک بازیگر در یک 

نمایش یا فیلم« می داند و فرهنگ لانگمن با دستی گشاده تر آن را »سخنِ طولانیِ یک فرد« عنوان 

می کند. در فرهنگ تئاتر پاتریس پاویس هم چیزی بیش از این ها دست مان را نمی گیرد: »مونولوگ 

 یک طرفِ صحبت، 
ً
سخنی از سوی یک شخصیت با خود است در حالی که تک گویی51 مستقیما

که جواب نمی دهد را نشانه می گیرد.« )پاوی. 1998: 218(

پرسشی که اساس بحث نگارنده را شکل می دهد، چنین است: آیا با وارد کردن مفهوم »مطلق زبان« 

سوسور به شاکله ی مونولوگ می توان تغییری در تأویلی که به طور غالب از آن وجود دارد، ایجاد کرد؟ 

پرسشی را در برابر پرسش نخست قرار دهیم: ورود آن مفهوم در این شاکله چه تغییراتی می تواند 

ایجاد کند؟ 

دوره ی زبان شناسی عمومی61 مطرح  آغاز کنیم که سوسور در کتاب  تمایزی  از  را  گام نخست 

می کند: تمایز میان زبان )langue( و گفتار؛ »زبان به مثابه ی یک نظام به وسیله ی جامعه -همه ی 

« از کنترل آحاد مردم است. از سوی دیگر  کاربران زبان- شکل می گیرد و به این ترتیب »خارج

گفتار هم چون کنش فردی در چارچوب مستحکمی که زبان فراهم آورده است حادث می شود.« 

)مکاریک، 1384: 160( به دیگر سخن: »در یک ارتباط، زبان و گفتار همزیستی دارند؛ به این معنا 

که گفتار پیام را شکل می دهد و زبان آن را می فهمد و تعبیر می کند«. )مکاریک،1384: 160( 

بنابر برداشت غالب، در مونولوگ قرار است که ما »سخنی تک نفره« را مشاهده کنیم. سخنی که 

بیانی-نوشتاری تعبیر و تفسیر می شود.  بنیان کلی زبانِ  بر  به مثابه ی »گفتار« کنشی فردی ست و 

حال با ورود مفهوم »مطلق زبان« به این عرصه، می توان »سخن« بودن مونولوگ را زیرسؤال برد؛ 

مونولوگ در این حالت می تواند »گفتار«ی باشد مبتنی بر یک نظام زبانی دیگر به جز نظام بیانی-

نوشتاری. برای مثال می تواند گفتاری در نظام زبان ناشنوایان باشد، یا در نظام زبانِ بدن. 

»زبان بدن انسان، نمادهای معناداری هستند که با کنش ها، اداهای چهره، فاصله های فضایی، لباس، 

و متعلقات، بیان می گردند« )ژائوچوان، 2006: 108(. این درست که در بسیاری از موارد »این 

نمادهای غیر زبانی، نمادهای زبانی را با تأکید، تصدیق، نفی یا تضعیف معناشان، تکمیل می کنند« 

و  اندیشه ها  بیان  برای  اجتماعی،  مراودات  در  آن ها  گاهی  که »حتی  بکنیم  نباید  هم  فراموش  اما 

احساسات که از راه زبانی قابل انتقال نیستند، جایگزینِ نمادهای زبانی می شوند.« )شینهوا، 2000: 

قدرتمند  منش  داد. همین  قرار  موردتوجه  استقلال  از رهگذر همین  باید  را  بدن  زبان  نظام   .)76

بیانی است که سبب شده تا هم گام با رشد فضای دیجیتال و فضای ارتباطات مجازی، صورت های 

واژگانی ریشه گرفته از آن هم، خود را به عنوان  جزیی جدانشدنی از دایره ی لغت این فضا تثبیت 
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کند. امروزه وقتی به متن های مکتوب فضای مجازی نگاه می کنیم می بینیم که در کنار کلماتی که 

از دیرباز در حوزه ی نوشتار جای داشته اند، واژه های نوینی هم سر برآورده اند که جان مایه ی خود را 

از زبان بدن می گیرند. درواقع اگر بگوییم کلمات موجود در زبانِ بیانی-نوشتاری یک سویه ی بیانی 

و یک سویه ی نوشتاری دارند، این واژگانِ تازه حامل یک سویه ی نوشتاری )  ، ، و ...( 

و یک سویه ی دیداری هستند که به افزارِ بدن انسان قابلیت تداعی می یابند. این کلمات هرچقدر 

هم که بخواهیم تابع اسامی خاص شان کنیم باز از آن حوزه فراتر می روند. شکلک لبخند درواقع 

برای ما معنایی بیش از »شکلک لبخند« دارد. دلیل را شاید بتوان در کاربرد نورون های آینه ای71 

یافت: »نورون های آینه ای که نخستین بار در ناحیه ی F5 از قشر پیشاحرکتی بطنیِ میمون ثبت و 

 مشاهده ی دیگر افراد حین 
ِ
ضبط شد، هم هنگامی که حیوان چیزی را چنگ می زند، و هم هنگام

انجام چنین حرکتی، فعال می شوند.« )مولر.، 2013: 472(. این تصاویر برای ما تداعی کننده ی 

فعال  را  بدنمان  آینه ای  نورون های  ازاین رو  و  بگیرد  به خود  بدنمان ممکن است  حالاتی است که 

می سازد. این درست که حتی اگر این صورت های نوشتاری عکس خودمان بودند، باز هم متن به 

حساب می آمدند و نمی شد عنوان واقعیت ناب را به آن ها اطلاق کرد، اما از سر رابطه ی نزدیکی هم 

که با حالات دیداری دارند، نمی توان به سادگی گذشت. خالی از لطف نیست به یاد آوردن حکایت 

به داوری  آن کشید و جماعت را  از  بنویس مار و سپس خود شکلی  به حکیمی گفت  رندی که 

خواست و جماعت هم او را حکیم تر یافتند! گسترش کاربرد این واژگان تا آن جا بوده که فرهنگ 

 می توان گفت 
ً
. اساسا لغت آکسفورد، واژه ی سال 2015 خود را به یکی از آن ها اختصاص داد: 

که افزارهای دیجیتال با تسهیل کاربرد »واژگانِ دیداری« در حال بازگرداندن الفبای بشر به شکل 

نخستین خود است:

آمده اند، نوشتارهای تصویری و  به دست  از تمدن های مدیترانه ای  در اسنادی کهن که 

هیروگلیف هایی دیده می شود. بسیاری از این ها نشانه هایی شمایلی بودند که به موضوع 

خود شباهت داشتند و عملکردشان از طریق ارجاع مستقیم یا استعاری انجام می شد. 

در طی زمان، نوشتار تصویری جنبه ی نمادین بیشتری به خود گرفت و از وجه شمایلی آن 

ودیت ابزار نوشتن در آن زمان  کاسته شد. این انتقال از شمایل به نماد تحت اجبار و محد

مثل قلم نی و اسکنه قرار داشت. )چندلر، 1387: 78(

کوتاه سخن آنکه امروزه این واژگان -که ریشه از نظام زبان بدن گرفته اند- با تداخل در واژگانِ 

زبان بیانی-نوشتاری، تاحدزیادی آن را متحول کرده اند. حال به مونولوگ باز گردیم. 

در تعریف هایی که پیشتر از مونولوگ گفته شد یک ایراد اساسی وجود دارد: چه منش ارتباطی زبان 

را درنظر بگیریم و چه خوی بیانگری آن را، باز دلیلی بر الزام استفاده از واژه های ملفوظ نیست. 
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به عبارت دیگر الزامی بر سخن بودنش نیست. برای مثال همین نظام زبان بدن را درنظر بگیریم. یک 

فرد می تواند با استفاده از گفتاری در همین نظام پیام خود را به مخاطب ارایه دهد. کافی است که 

 وقتی 
ً
او »واژه«های نظام زبانی مورداستفاده اش را بشناسد و گفتارش را بر آن مبتنی سازد. طبیعتا

از واژه سخن می گوییم منظورمان فهم شدن متقابل آن ازسوی بازیگر و تماشاگر است: وجود یک 

واقعیتِ مفهوم سازی شده؛ ارتباطی که »متضمن ایستارِ تعمیم یابنده ای است که در رشدِ معنیِ کلمه، 

در مرحله ی پیشرفته ای قرار دارد. صورِ عالی مراوده ی انسان بدین سبب میسر می شود که اندیشه ی 

آدمی، واقعیتِ مفهوم سازی شده را منعکس می سازد.« )ویگوتسکی، 1365: 38(

 
ً
اما یک پرسش دیرهنگام: سوای آن نظام زبانی که قرار است گفتار بر بنیادش تعریف شود، اساسا

برمی خیزد.  مونولوگ  واژه ی  ریشه های  از  »الزام«  این  باشد؟  گفتار  شامل  باید  »مونولوگ«  چرا 

می دانیم که مونولوگ از دو بخش »مونو81« و »لوگ91« ساخته شده است. »مونو« از »مونوس02« 

به معنای  یونانی  »لوگوس12«  از  برخاسته  هم  »لوگ«  و  می آید  »منفرد«  و  »تنها«  به معنای  یونانی 

»کلمه«، »دلیل« و »طرح«. برای دانستن مختصات »لوگوس« سری به دانشنامه ی بریتانیکا بزنیم: 

»در فلسفه و الهیات یونان دلیل الهیِ اشاره شده در کیهان، که آن را فرمان می دهد و نظم و معنا 

می بخشد«. پس لوگوس دلیل است و فرمان می راند؛ طرح است و نظم می دهد؛ و کلمه است و 

معنا می بخشد. تنهایی و انفراد را نیز که به آن بیافزاییم، طرحی منظم می یابیم که به نیروی کلام، 

دلیل خویشتن می شود. مراد از قایل شدن این خودبسندگی معنایی برای مونولوگ، وجود پایان معنا 

یا معنای پایانی برای آن نیست. بلکه بیش از هرچیز »انجام شدن ارتباط« مقصود است. برای مثال 

وید آن ها دریاچه کاغذ« یک واحد خودبسنده ی معنایی نیست.  ردیف شدن کلمات »دستمال بد

چراکه بر اساس نظام زبان، معنایی را منتقل نمی کند. به دلایلی متضاد، کلماتِ »من کتاب دارم« یک 

واحد معنایی خودبسنده است. به همین ترتیب مونولوگ نیز خودبسنده است؛ یعنی از طریق گفتار 

آن و بر اساس نظام زبانی زیرمتن اش، انتقال پیام صورت می گیرد. 

فرهنگ وبِستر بتوان یافت: »یک طرح نمایشی که  شاید نزدیک ترین تعریف به مقصود ما را در 

توسط یک بازیگر اجرا شود«. اما باز این تعریف هم نیاز به کمی تراش دارد. ابتدا، اساس این 

طرح نمایشی باید یک نظام زبانی باشد تا بازیگر بتواند بر بنیاد آن گفتاری بسازد و ساختار مونولوگ 

 از مونولوگ بودن 
ً
را بنا کند. دوم اگر یک طرح نمایشی توسط دو بازیگر یا بیشتر اجرا شود، الزاما

با حضور صد  مونولوگ  بگوییم  می توانیم  باشد،  میان  در  بیانی  کلماتِ  پای  وقتی  ساقط می شود؟ 

بازیگر هم در صحنه رخ می دهد؛ چون می شنویم که »یک نفر« در حال »سخن گفتن« است. اما 

اگر پای کلمات دیداری باشد تکلیف چیست؟ به ویژه هنگامی که این بازیگران با حرکات بدن در 

حال تکمیل کار یکدیگر باشند. 
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بگذارید پاسخ را با یک مثال روشن کنیم: بازیگری در حال بیان مونولوگی در باب عناصر آفرینش 

است و چهار بازیگر دیگر هم او را در این راه یاری می کنند. وقتی این بازیگر سخن از آب و 

آتش و هوا و خاک می گوید، دیگر بازیگران نیز این واژه ها را زمزمه می کنند؛ گویی که پژواکی در 

از »مونولوگ بودگی« می اندازد؟  آیا چنین زمزمه ای مونولوگ را  از ژرفنای کائنات.  یا ترنمی  کوه 

به تفسیری مُضیقّ شاید: گفتارِ تک نفره را مجال حضورِ غیر نیست. اما به تفسیری مُوسّع ماجرا 

تغییر می کند: وقتی حضور دیگر بازیگران و گفتار آنان موجد ارتباطی دو سویه و بیناشخصیتی و 

در نتیجه »دیالوگ« نباشد، ماهیت مونولوگ خدشه ای نمی یابد. درواقع آن زمزمه ها تا جایی که در 

خدمت پرداخت فضا باشند، قابلیت خوانش بسان موسیقی و صدای صحنه را دارند و تکمیلی بر 

گفتار شخصیت به شمار می آیند. همین منطق را می توان به مونولوگی تسری داد که مایه از نظام زبانی 

دیگری می گیرد: تا هنگامی که کنش دیگر بازیگران به خلق ارتباط دوسویه منجر نشود، ما هم چنان 

با یک مونولوگ مواجهیم. 

در پایان اگر بخواهیم بر اساس مندرجات این مقال به تبیین تعریفی از مونولوگ بپردازیم، چنین 

شخصیت  یک  ازسوی  زبانی،  نظام  یک  مبنای  بر  گفتاری ست  نمایشی،  مونولوگِ  گفت:  خواهیم 

ون ایجاد رابطه ای دوسویه با گفتاری دیگر، بیان می شود.  )کاراکتر(، که بد
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نتیجه گیری

مونولوگِ نمایشی، گفتاری مبتنی بر یک نظام زبانی است. این گفتار در قریب به اتفاق موارد جنس 

سخن دارد اما در مواردی هم می تواند چنین نباشد. مطلق زبان از دیدگاه فردینان دوسوسور تمامی 

توان ها و نیروهای آدمی جهت ارایه ی معناست. ازهمین منظر گفتار مونولوگ هم می تواند بر پایه ی 

یک نظام زبانیِ دیگر به جز نظام زبان بیانی-نوشتاری قرار گیرد. مشروط بر اینکه گفتار باشد؛ یعنی 

که از کنار هم آمدن کلمات، بر اساس یک نظام زبانی تشکیل شده باشد. در چنین حالاتی و برای 

تشخیص »کلمه« باید به مفهوم قرارداد زبانی -که فراتر از افراد وجود دارد- توجه داشت. این 

عبارات می توانند برخاسته از نظام های زبانی گوناگون هم چون زبان ناشنوایان و یا زبان بدن که به 

لطف گسترش فضای مجازی، کلمات دیداری خود را گسترش داده است، باشند. در چنین حالاتی 

ون آنکه سخن در آن شنیده شود. نکته ی مهم دیگر آن است که  مونولوگ هم چنان مونولوگ است، بد

در مونولوگ نباید شاهد شکل گیری رابطه ای دوسویه بر اساس گفتار باشیم.
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1. Speech

2. Parole

3. Oxford

4. Longman

5. Merriam Webster

6. Body Language

7. Conventional

8. Visual

9. Spoken

10. Spoken Written

Century Dic-( زبان شناس، واژه شناس و فرهنگ نویس آمریکایی که واژه نامه ی  قرن : William Dwight Whitney .11

tionar( را منتشر کرد. )1827- 1894( 
  Ute Jekosch .12: استاد حال حاضر »آواشناسی ارتباط« در دانشگاه فنی درسدن (Dresden) آلمان. 

 Prosopopoeia .13: یک شکل سخن که در آن یک فرد یا شیء غایب یا متجسم در حال سخن گفتن وانمود می شود. 

ود 35 ب.م تا 96 ب.م( فصیح رومی که به خاطر »آموزش یک سخنور«ش موردتوجه بوده  Quintilian .14: )حد

است. 

15. Soliloquy

 16.  Course in General Linguistics, first published at 1916

17.  Mirror Neurons

18.  Mono

19.  Logue

20.  Mónos: from Greek μόνος

 21.  Lógos: from Greek λόγος
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A Study on Monologue Structure Based on Ferdinand de Saussure’s “sheer 
language” Context

Amin Heidari
M.A. in theatre directing Art University of Tehran

Abstract

We all know monologue as a form of speech given by one dramatic character. 
The author is to expand this interpretation by applying the concept of sheer 
language which has been educed of Ferdinand de Saussure’s thoughts. Saus-
sure knows the concept of sheer language as the human being’s whole power 
and forces to present meaning. In this paper “speech” and “parole” are assumed 
as a systematic set of words. The only difference is that “speech” is essentially 
verbal. The author is to survey the possibility of monologue being regardless of 
speech, based on other forms of parole presentation. Body language is one of 
our further facilities in this way. Especially, those visual words that thanks to vir-
tual space development and thus easy applications have become conventional 
and conceptualized realities for users. Based on this approach, the author has 
also modified monologue definition by using Oxford, Longman and Merriam 
Webster dictionaries. 

key words: Monologue, Language, Verbal-Written, Visual-Written, Speech, Pa-
role, Body Language
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The Effects of Theatre Artistic Activities on learning Life skills in Adoles-
cence in Bushehr

Javad Jamiri
MA of education

Dr .Ezzat  Deyreh
Faculty member of Islamic azad university boushehr branch

Abstract

The purpose of this study is to evaluate the effectiveness of theater training on 
learning life skills in adolescence in Bushehr.
Due to the nature of the research study was a pilot or experimental. Samples 
were 40 young people who visited art and culture complex and selected be-
tween all.
20 patients in experimental group and 20 patients are in the control group. 
Next, the two Groups using Soran life skills, pre- test was given. The group, for 
the eight group sessions was trained for theater art.
Finally, the two groups Peg Test Performed Meanwhile, at the end of training, 
both in terms of the relative attitude questionnaire developed by the research-
ers to Learn were performed.
The findings showed: an analysis and comparison of information obtained pre-
test - post-test training Theater, Life Skills subscales increases analysis skills test 
Soran life, the survey results indicated that self-learning skills, empathy and ef-
fective communication, critical thinking, problem solving and relationships be-
tween groups was not significant, but the results of research, education, theater 
the decision-making skills, taking charge of, self-esteem, management, stress 
management, these skills will enhance effective .

Keywords: : Theatre - Life Skills - teens - play a role
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Dramatic Form in Siyah-Bazi (An Iranian Merry-mode Play)

Maryam Nemat Tavousi
Assistant Professor at Iranian Cultural Heritage and Tourism Research Center

Abstract

Dramatic performance has existed in Iran throughout history.  Siyah-Bazi is the 
only survival of those Iranian dramatic performances that mainly aimed to cre-
ate a playful and funny interaction with its audiences .It once reached its peak 
but soon has been marginalized. The main reason for its misfortune may be 
relied upon unrevealed aspects of the play. Audiences go theatre with A given 
horizontal expectations, and dramatic form is surely one of these expectations. 
Since every dramatic form interacts with its audiences based on a specific func-
tion, this research attempted to identify the dramatic form in Siyah-Bazi. Thus 
it focused upon plot, character and function in comedy, farce and Siyah-Bazi to 
extract similarities. The end results indicate that Siyah-Bazi can be considered 
an Iranian farce, in terms of dramatic form.

Key words: Dramatic Form, Correcting laughter, Destructive laughter, Horizon-
tal expectation in theatre.
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A Comparative Study of Emile Durkheim’s Sociological Ideas in Two Plays 
of Federico Garcia Lorca: Yerma and The House of Bernarda Alba

Sepideh Bagheri Looyeh
PhD Candidate of English Literature at University of Tehran, Kish International Campus

Nahid Ahmdain
Phd. Visiting Professor at University of Tehran, Kish International Campus 

Abstract

 As a prominent figure in sociology, Emile Durkheim is one of the important 
contributors to the scientific methodology practiced in humanities. He classifies 
social structures and cultural norms, into two main categories: “material” and 
“non-material”. He offered morality and “collective conscience” as the two most 
important examples of non-material social facts. Also he proposes the idea that 
people of primitive societies are held together by an irresistible force which he 
labeled as “mechanical solidarity”. Durkheim argues that in such societies, the 
individual is overruled by the society and therefore, punished  if he/she ignores  
its values. Federico Garcia Lorca, the known Spanish playwright, provides in his 
plays the perspectives of conservative and closed society of Spain (Granada in 
particular) on the advent of the twentieth century. The present article attempts 
to trace the ideas of Emil Durkheim’s  collective conscience  in mechanical soli-
darity of  primitive societies and the relationship between the individual and so-
cieties as such, in two plays of Lorca, namely Yerma and The House of Bernarda 
Alba. The study purports to show that how the deep faith of southern Spanish 
inhabitants in their traditions is rooted in what Durkheim calls the mechanical 
solidarity in the primitive societies.  

Key words: Emile Durkheim, Federico Garcia Lorca, Yerma, The House of Ber-
narda Alba, Sociology, Spain
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Historical Recognition from the Perspective of the People of Lorestan 
Theater Studies (Relying on HandwrittenNative Lorestan fifty plays in the 
last fifty years).

Mohammad Aref
PHD,Assistant professor of Islamic azad University, Arak branch. Iran

Abstract

This article attempts to re-analytical and cognitive origins fifty plays are imple-
mented, by local playwrights Province during the past fifty years, from the per-
spective of anthropology's performance. Lorestan Province proximity to Kurd-
istan, Chahar Mahal and Bakhtiari, Khuzestan,  Ilam, Hamedan,  Kermanshah, 
Isfahan, central Najd plateau of ancient history and civilization in the history of 
Iran. Accordingly it is expected that the local authority for the comprehensive 
study of the rituals of traditional performing arts is ancient. The findings show 
that since 1327 native Lorestan plays written by playwrights and performed by 
the natives. One of the plays as "Narook" by Morteza Jazayeri in other cities of 
Khorramshahr in 1327 has been performed. This paper has attempted to collect 
fifty plays the handwritten native Lorestan from 1327 to 1387 (fifty years) and 
analyze them from their dramatic scenes such as anthropology and literature. 
Finally, the authors considered the use of indigenous culture and civilizations 
based on customs, beliefs, worthy and scrutinize the evil Lor. Method of setting 
the paper documents (fifty plays native) is descriptive-analytic method of anal-
ysis "content analysis".

Key words: Lor ethnos, playwright, Lorestan, Zagros, Ethnology, Anthropology, 
Culture.
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The Maturation and Transformation of Persian Theater

Mehrdad Rayani-Makhsous
Ph.D. principal lecturer at Azad University – Central Tehran Branch, Tehran, Iran

Abstract

      The present situation of Persian theater, based on current events and contem-
porary situations in terms of guidance, planning and mechanisms governing 
theater production, is evolving and transforming. This article is written and ar-
ranged based on statistical perspective of the Persian theatre performances 
and Iran theatre management system. The main question in this article is "How 
and why Persian theater, in terms of management and production systems, are 
changing and moving towards private theatre and what effects are influential 
in this change?" Undoubtedly, in this article a number of reasons and aspects 
of change are answered, the extent of this move explained, and also an analysis 
about the way of Persian artists and the flow of Persian theatre have, will be 
provided in this study.

- With reports from the office of planning of the coroner's Performing Arts Min-
istry of Culture and Islamic Guidance of Iran.

Key words: Persian theater, Contemporary privet theatre in Persian, Early privet 
theatre in Persian, Persian theatre economy
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Deciphering a Paradise (Crystallization of Classical and Modern Yoga in 
Grotowski’s theatre)

Atefeh Hossieni 
M.A inTheater Directing ,Art Faculty ,Tarbiat Modarres University ,Tehran,Iran

Dr.Mahdi Hamed Saghaian
Assistant professor ,Art Faculty ,Tarbiat Modarres University ,Tehran,Iran

Abstract

Jerzy Grotowski, one of the activists of the twentieth century actor training, 
with the launch of the second experimental theater, devoted himself to the 
study area of theatre. Grotowski has used classical and modern concept of Yoga 
in the field of training actors and producing dramatic work. In this article, the 
concepts which stem from Grotowski’s point of view, have been classified this 
way: Drama as transcendence of the self, the breaking strength of theatre, the 
process of donation and discipline, purification of the soul that leads to training 
the holly actors. Individual vision which emerges from concentration Yoga, pov-
erty and satiety in which rejecting the usual theatre full of shortcomings and 
accepting the poor theatre has emerged from. This article with descriptive-anal-
ysis way has attempt to demonstrate that  how Grotowski in the process of 
training actors and also performing scene dramas has benefited from teaching 
Yoga. Also in this article, there is an attempt to answer this paradox why he has 
criticized the use Yoga. As a consequence of this study, it is said that by com-
parison the classical and modern Yoga with Grotowski’s opinion about acting 
and theatre and also studying details of existing paradox on Grotowski’s use of 
Yoga in acting we reach to this point that the quote “ Yoga is inappropriate for 
an actor ; is a coating that encompasses the reality of Gerotovski,s theater.

Keywords: Jerzy Grotowski, labarotory theatre, poor theatre, classical Yoga, 
modern Yoga.
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