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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 براساس 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 

ور است. از 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 

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

داخل گیومه قرار گیرد.

 9- 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.

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

صورت می       گیرد.
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سخن سردبیر
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جریان ذوقی، خلاقه، اجرایی و زیبایی شناسانه تئاتر امروز ریشه در سرچشمه های زایایی دارد که 

آزمایشگاهی مدرن گسترده ای  با پژوهش های محض نظری، تحقیقات جدی میدانی و  ازیک سو 

همراه است که تنها هدف آن کشف زبان نمایشی و صحنه ای ناب است و ازسویی دیگر مطالعات 

مناسک  و  خرده نمایش ها  آیین ها،  ذات  در  دیرینه شناسی  و  تبارشناسی  جست وجوگری،  و 

یا  و  دراماتیک  تئاتر  گونه ای  به  دستیابی  نشانه ای جهت  نوین  و خوانش های  برای کشف وشهود 

پسادراماتیک و به خصوص پرفورمنس است.

صحنه امروز در کنار تشنگی برای خلق زبان نمایشی متفاوت و یا شیوه اجرایی تاثیرگذار، تمایل 

شدیدی به بازآفرینی جریان غالب فراگیری به نام ژانر پسادراماتیک یا پرفورمنس دارد.

اصطلاح "پرفورمنس" به تعبیر ویکتور ترنر از ریشه "parfourni" به معنای "خلق تمام وکمال" و یا 

همان زایش و تولدی دیگر است. پرفورمنس پدیده ای است که طیف گسترده ای از فعالیت های 

انسانی روزمره از قبیل مراسم اجتماعی، سرگرمی های عمومی، رسانه های جمعی تا حتی اجرای 

نمایشی بر مبنای چارچوب خاص را دربر می گیرد.

در اجرای پرفورمنس همانند مراسم آیینی، تلقی واحدی از جهان هستی وجود دارد. زیرا در این 

فضا رابطه جهان مقدس با حقایق روزمره و گرایش های مشترک فکری آن، در طراز سلوکی؛ بازخلق 

می شود. به صورتی که مخاطب سعادت خود را در گرو انجام آن می داند. در این جا ژانر پرفورمنس 

همانند آیین،  اجرا می شود ولی به شکلی پسامدرن، عناصر بازسازی شده آن به صورت هنرمندانه با 

شرایط زمانه معاصرسازی می شوند.

پرفورمنس به عنوان یک ژانر نمایشی از همه ی عناصر نمایشی بهره می جوید. ازاین منظر نمی توان 

پرفورمنسیک  اجرای  یک  در  کرد، چون  ارایه  تعریف جامعی  متمرکز،  هنری  رشته  به عنوان  آن  از 
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از  پرفورمنس حیطه ی وسیعی  در جهان  از هنر شکسته می شود.  میان هنرها و حتی خارج  مرز 

موضوعات در دنیای متناقض و آشوب زده ی امروز محک زده می شود، از قبیل  فرایندهای آیینی، 

اعتقادی، درام اجتماعی، انواع روایی و پرفورماتیو. فرهنگ امروز به صورت یک اثر فرازبانی در 

معرض دید قرار می گیرند. ریچارد شکنر پرفورمنس را فعالیتی برای تحقق آن چه وجود دارد، نمایش 

عمل و اجرا کردن، تعریف می کند. 

در ارزیابی نهایی از پرفورمنس آن چه بیشتر از همه جلب نظر می کند، گرایش به تجربه ای هنرمندانه 

است که در شکل عملی بین نمایش گر و تماشاگر اتفاق می افتد. در این فرایند، دیالکتیکی منطقی 

جاری است که در آن حرکت و هوشیاری یکی هستند به طوری که نشانه های ارادی و غیرارادی در 

کنار هم نمود می یابند. درواقع پرفورمنس در کنار معنازدایی، تعریفی از مشارکت انسانی که از 

خصوصیات ویژه هر فرهنگی است را به زبان پست مدرن بیان می کند. شیوه ای که زیبایی ظاهری 

و فضای نمادین را از جهان مدرنیسم وام می گیرد و آن را با سادگی و خشونت ابتدایی می آمیزد. 

نگاهی ترکیبی که به آن معماری تخیل یا پسادراماتیک نیز می گویند. این شیوه هنری از طریق کولاژ 

عناصر متضاد و ترکیب آن ها در فضاها و مکان های غیرقراردادی، امکان ایجاد نوعی تضاد را فراهم 

می آورد که موجب برداشت های متفاوتی میان مخاطبان می شود. شیوه ای که نیاز به آگاهی دقیق و 

تیزبینانه در خلق یک تجربه خالص هنرمندانه میان نمایش گر و تماشاگر دارد.
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تأثیر زمینه های فکری انقلاب مشروطه در 
پیدایش نمایش کمدی غربی در ایران

غلامحسین دولت آبادی ]نویسنده مسوول[

حسنعلی پورمند

رضا افهمی

فاطمه جان احمدی

تاریخ دریافت مقاله: 03/ 04/ 1396| تاریخ پذیرش نهایی: 22/ 06/ 1396

این مقاله از رساله ی دکتری با عنوان »تأثیر متقابل زمینه های فکری انقلاب مشروطه و هنر نمایش در 

ایران« تحت راهنمایی حسنعلی پورمند و رضا افهمی و فاطمه جان احمدی در دانشکده هنرومعماری 

دانشگاه تربیت مدرس، استخراج شده است. 
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پیدایش نمایش کمدی غربی در ایران
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حسنعلی پورمند           دانشیار گروه پژوهش هنر دانشکده هنرومعماری دانشگاه تربیت مدرس

غلامحسین دولت آبادی          دانشجوی دکتری پژوهش هنر. دانشکده هنرومعماری دانشگاه تربیت مدرس.هنر تهران

رضا افهمی           دانشیار گروه پژوهش هنر دانشکده هنرومعماری دانشگاه تربیت مدرس

فاطمه جان احمدی           دانشیار گروه تاریخ دانشکده علوم انسانی دانشگاه تربیت مدرس
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چکیده

نمایش غربی در بحبوحه ی مواجهه ی جامعه ی سنتی ایران و تجدد  غربی شکل گرفت. این نمایش 
بیشتر در قالب ژانر کمدی عرضه شد و جای خود را به عنوان نخستین فرم نوین ادبی و نمایشی در 
با نمایش غربی در حین سفر دانشجویان، دیپلمات ها  باز کرد. نخستین آشنایی ها  ایرانی  فرهنگ 
و دولت مردان قاجاری به فرنگ اتفاق افتاد. نمایش غربی ابتدا در قالب نمایشنامه نویسی و سپس 
ود خود را درمعرض خوانش و نگاه طبقه ی نخبه ی جامعه قرار  در هیأت اجراهای صحنه ایِ محد
داد. اما به علت آماده نبودن شرایط فرهنگی جامعه، استقرار آن چندین دهه به تعویق افتاد. در این 
فکری  زمینه های  با  ارتباط  در  ایران  در  غربی  نمایش  تأسیس  علت  شد  خواهد  کوشش  پژوهش 
رویکرد  از  گرفتن  بهره   با  مهم  این  بررسی  برای  بنابراین  گیرد.  قرار  موردبررسی  انقلاب مشروطه 
بازتاب و شکل دهی، روش ساختارگرایی تکوینی لوسین گلدمن، روش پژوهشی تئوری زمینه ای و 
تحلیل ساختاری نمایشنامه به تأثیر متقابل زمینه های فکری انقلاب مشروطه و این هنر می پردازد. 
زمینه های  سپس  می شود.  تشریح  پژوهش  روش  و  ادبیات  نظری،  چهارچوب  ابتدا  به این منظور 
می شود.  استخراج  آن  در  موجود  جهان نگری  و  می گیرد  قرار  موردبررسی  انقلاب مشروطه  فکری 
پس از آن ضمن ارایه ی گزارش فشرده از شکل گیری نمایش غربی در ایران سه کمدی نمونه تحلیل 
ساختاری شده و ساختار معنایی آن ها به دست می آید. در ادامه با استفاده از روش ساختارگرایی 
تکوینی، جهان نگری روشنفکران ـ که سازنده ی زمینه های فکری انقلاب مشروطه هستند ـ و ساختار 
معنایی نمایش کمدی غربی تطبیق داده می شوند و تأثیر متقابل این دو بر یکدیگر موردبررسی قرار 
می گیرد. درنهایت نشان داده می شود که نمایش کمدی غربی چگونه تحت تأثیر زمینه های فکری 

انقلاب مشروطه شکل گرفته است. 

واژگان کلیدی: 

تجدد، ساختارگرایی تکوینی، گلدمن، انقلاب مشروطه، روشنفکران، نمایش کمدی.
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مقدمه 

رویارویی ایران با غرب در دوره ی قاجار زمینه ی ایجاد دگرگونی های وسیع سیاسی و اجتماعی 
را فراهم آورد و حیات ایرانیان را دستخوش تغییرات بنیادین کرد. در این دوره سنت های کهن در 
تقابل با تجدد نوظهور قرار گرفت. تجدد و پدیده های وابسته به آن باوجود مقاومت استبداد حاکم، 
به تدریج درون فرهنگ ایران نفوذ کردند. یکی از این پدیده ها نمایش غربی بود. این هنر ابتدا در 
هیأت متن نمایشی و سپس در قالب اجرای صحنه ای عرضه شد. اما بعد از گذشت بیش از  صد و 
پنجاه سال، علت تأسیس نمایش غربی در ایران هنوز در هاله ای از ابهام قرار دارد. در این پژوهش 
اجتماعی  در بستر تحولات سیاسی و  را  پدیده  این  نظام مند شکل گیریِ  با روشی  تا  داریم  قصد 
حاکم بر زمانه  یعنی در ارتباط با زمینه های فکری انقلاب مشروطه موردبررسی قرار دهیم. ازاین رو 
پژوهش حاضر با اتخاذ رویکردی بینا رشته ای، نمایش غربی را در پیوند با زمینه های جامعه شناختی 

و تاریخی موردتحلیل قرار خواهد داد.

پیشینه ی پژوهش

در هیچ یک از پژوهش هایی که تاکنون پیرامون تاریخ نمایش ایران صورت گرفته به علت یا علل 
بنیادین ورود نمایش غربی به ایران پرداخته نشده است. این پژوهش ها بیشتر با استفاده از اسناد و 
مدارک به تاریخ نگاری توصیفی این هنر پرداخته اند. ازجمله ی مهم ترینِ این پژوهش ها می توان به  
بنیادِ نمایش در ایران نوشته ی ابوالقاسم  جنتیِ  عطایی، ادبیات نمایشی در ایران نوشته ی جمشید 
ملک پور در سه جلد،  تیاتر قرن سیزدهم  نوشته ی حمید امجد،  نمایش دوره ی قاجار نوشته ی 

یعقوب آژند و بخش هایی از  از صبا تا نیما نوشته ی یحیی آریان پور اشاره کرد. 

و  ایران"  نمایشی  ادبیات  در  "سیری  تحت عنوان  تماشا  مجله ی  در  زهری  ایرج  مقالات  سلسله 
بامشاد  و مجله ی  فردوسی  انقلاب، مجله ی  از  پیش  تئاترِ  فصل نامه ی  در  بکتاش  مایل  مقالات 

اشاره کرد.

اما ازمنظر نگارندگان این مقاله، در میان همه ی پژوهش های انجام شده، پژوهش های بکتاش دارای 
اهمیت بیشتری است. بکتاش از اواخر دهه ی چهل کار پژوهش بر روی نمایش ایران را آغاز کرد 
تاریخ نگاری  در  تحولی جدی  معتبر،  اسناد  ارایه ی  و  نگرش های جامعه شناختی  کردن  وارد  با  و 
نمایش غربی و سنتی ایران و زمینه های شکل گیری و رشد آن ها  فراهم آورد. آن چه مقالات بکتاش 
را از سایرین متمایز می کند، نگرش تاریخی، جامعه شناختی، دید درزمانی و موشکافانه ی او ست. 

سؤال پژوهش

این پژوهش قصد دارد که به این پرسش بنیادین پاسخ دهد که چگونه زمینه های فکری انقلاب مشروطه 
باعث تأسیس نمایش کمدی غربی به عنوان یک فرم جدید در ایران شدند؟

فرضیه ی پژوهش

فرضیه ی این پژوهش مبتنی است بر این امر که فرم های ادبی و نمایشی موجود در دوره ی قاجاریه، 
به عنوان ساختارهای قدیمی ظرفیت ابراز زمینه های فکری انقلاب مشروطه را نداشتند. ازاین روی 
نمایش کمدی غربی به عنوان ساختار جدید و فرم مناسب برای بیان زمینه های فکری انقلاب مشروطه 
درنظر گرفته شد. درواقع جهان نگری روشنفکران پیش از مشروطه که همانا »خوش بینی و باور به 
 خوشِ« تغییرات محتمل در ساختار سیاسی و اجتماعی ایران بود با ژانر کمدی هم خوانی 

ِ
سرانجام

داشت و منجر به شکل گیری نمایش کمدی غربی در دوره ی پیش از مشروطه شد.

مبانی نظری پژوهش
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یعنی  هنر  جامعه شناسی  روش های  از  یکی  بینارشته ای،  پژوهش  چنین  ایده ی  تحقق  برای 
روشی  گلدمن  تکوینیِ  ساختارگراییِ  است.  شده  برگزیده  گلدمن  لوسین  تکوینی  ساختارگرایی 
است برای بررسی جامعه شناختیِ هنر و ادبیات که می کوشد میان فرم های هنری و شرایط اجتماعیِ 
پیدایشِ آن ها یعنی میان ساختارهای حاکم بر دنیای اثر با ساختارهای آگاهیِ جمعی یا جهان نگریِ 
ادبیات  جامعه شناسیِ  روش،  پیش ازاین  تا  بیابد.  این همانی  نوعی  اجتماعی  گروه های  یا  طبقات 
این  در  گلدمن  می پرداخت.  آثار  محتوای  و  جمعی  آگاهیِ  محتوای  میان  پیوند  بررسیِ  به  بیشتر 
لوکاچ،  آموزه های  فلسفه ی هگل،  مارکس،  انتقادی  از جامعه شناسی  موردنظر خود  مفاهیم  روش 
ساختارگراییِ پیاژه و جامعه شناسیِ جهان نگری های دیلتای را درهم  می آمیزد و پیدایی یا تکوین 
اثر را در بستر شرایط عینی که همانا جهان نگریِ گروه یا طبقه ی اجتماعی خاص در زمان آفرینش 

اثر است، بررسی می کند. 

رویکرد بازتاب

روش ساختارگراییِ تکوینیِ گلدمن در ذیل رویکرد بازتاب و شکل دهی قرار می گیرد. »رویکرد 
بازتاب به ادبیات متنوعی در حوزه ی جامعه شناسی هنر اشاره دارد که براساس مفروض محوری 
مشترک آن ها، هنر آینه ای است که در برابر جامعه قرار داده شده است.« )الکساندر، 1393: 68(. 

این رویکرد نشان می دهد  که  شکل گیری و تولید هنر بازتابی از شرایط حاکم بر جامعه است. 

نخستین جامعه شناسان ادبیات بر این باور بودند که وظیفه ی اثر ادبی تنها بازتابِ محتوای اجتماعی 
هنر  و  ادبیات  لوکاچ جامعه شناسی  با ظهور  ندارد.  اهمیتی  فرم  تقلیل گرایانه  نگاه  این  در  است. 
سمت وسوی تازه یافت. او با انتقاد از جامعه شناسیِ محتواها به این امر اعتقاد داشت که محتوا 
سازنده ی فرم است. او برخلاف نخستین جامعه شناسانِ ادبیات که از اهمیت فرم غافل بودند، به 
فرم توجه شایسته ای داشت و به رابطه ای دیالکتیکی بین فرم و محتوا معتقد بود. لوکاچ کوشید تا 
نشان دهد که هم محتوا و هم فرم آثار هنری)ادبی( با ساخت اجتماعیِ زمانه ی خود پیوند دارد. »او 
شکال هنری محصول موقعیت های 

َ
با استفاده از تحلیل مارکس به این ترتیب استدلال می کند که ا

خاص اجتماعی هستند و پیش فرض های ایدئولوژیکی یک جامعه ی خاص را به نمایش می گذارند. 
موضوع ]محتوا[ و عناصر سبکی که موجب پیدا شدن سبک ]فرم[ خاصی می شوند، تنها در شرایط 

اجتماعیِ معین ظاهر می شوند.« )راودراد، 1394: 74(. 

 گلدمن با ارایه ی روش ساختارگرایی تکوینی  از استادش لوکاچ پیروی کرد. او بر این باور است 
که محتوای اجتماعی نه به صورت بازتاب مستقیم  در اثر )جامعه شناسیِ عوامانه( بلکه به صورت 
غیرمستقیم و مؤثر در شکل گیری فرم اثر دخالت دارد. او با ارایه ی این روش پیچیدگی  رویکرد 

بازتاب غیرمستقیم را نشان می دهد  و از  سـاده  انـگاریِ جامعه شناسی عوامانه می پرهیزد. 

مفاهیم کلیدی ساختارگراییِ تکوینی

لیت
ُ
ک

لیت که مفهومی هگلی  بود و نزد لوکاچ اهمیت ویژه ای داشت، نقطه ی عزیمت اصلی در روش 
ُ
ک

لیت اثر هنری دست یابد. »گلدمن  
ُ
ساختارگراییِ تکوینیِ گلدمن است. گلدمن بر آن است که به ک

به  و  است  مخالف  اثر  معنـایی  سـاختار  یـا  سازنده   عناصر   مجزای  مطالعه  و  کردن  تکه تکه  با 
خصلت یکتاانگارانه ی نـظریه ی دیالکتیک اهمیت  زیادی  می دهد و معتقد است هر  پژوهشی که 
یکتا انگارانه  و  کل نگـر  نگاهی  پیرو   باید   می گیرد  او صورت  اجتماعی  زندگی  و  انسان   زمینه   در  
لیت به واقعیتِ تاریخیِ ساختارپذیر ارجاع دارد و 

ُ
باشد.« )مرادی، 1388: 141(. درنظر گلدمن، ک

لیت های قدیم 
ُ
نتیجه ی عمل انسانی است. عمل انسانی نیز شامل فرآیند پیوسته ی ساخت شکنیِ ک
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لیت، فرایند تاریخی 
ُ
لیت می توان گفت که ک

ُ
لیت های جدید است. پس، در تعریفِ ک

ُ
و ساخت ک

پیوسته، نسبی  و انسان ساخته ا ی است که از واقعیتِ عام و جهان شمولی که هم عین و هم ذهن را 
دربر می گیرد، ساخته می شود. 

 
ِ
سطح در  نخست  می شود:  انجام  سطح  دو  در  علوم انسانی  در  پژوهش  که  است  معتقد  گلدمن 

 موردپژوهش)ساختار درونی( که آن را دریافت می نامد و دوم در سطح ساختارِ 
ِ
پدیده یا موضوع

عمومی)ساختار بیرونی( که به آن تشریح می گوید. »دریافت یعنی شناختِ ساختارِ معنادارِ اثر، 
 .)75  :1381 اجتماعی.«)لووی،  فراگیرِ  ساختارِ  در  اثر  معنادارِ  ساختارِ  گنجاندنِ  یعنی  تشریح 
لیت تحویل پذیر هستند. 

ُ
دریافت و تشریح هر دو یک فرایند هستند. درواقع دو مرحله  متفاوت از ک

به بیان روشن تر دریافت فرایندی درونی است. نخستین مرحله ی تحلیل و تعین کننده ی وضعیت 
درونیِ ساختارِ موضوع پژوهش است و به تفسیر اثر می پردازد. تشریح، فرایندی بیرونی است و 
مرحله   داده های  و  دارد  ارجاع  ساختار  دربرگیرنده ی  فرهنگیِ  و  اجتماعی  تاریخی،  زمینه  های  به 
به تشریح یعنی جست و جوی یک  قابل استنادی تشریح می شوند. »پرداختن  دریافت در جایگاه 
واقعیتِ بیرون از اثر که با ساختار آن، به نحوی رابطه ی تنوع مقارن )امری که در موردِ جامعه شناسی 
 کارکردی دارد...« 

ً
ادبیات بسیار کمیاب است( یا مانند اغلب موارد، رابطه ی هم خوانی یا پیوند صرفا

)گلدمن، 1970: 72(

فاعلِ جمعی

فاعل  گلدمن  کرد.  مطرح  را  آن  به نحوی  لوکاچ  گلدمن،  از  پیش  که  است  مفهومی  جمعی  فاعل 
باور  این  بر  او  می گیرد.  درنظر  هنری  اثر  اصلی  آفریننده ی  به عنوان  را  جمعی  فاعل  یا  فرافردی 
است که اثر ادبی توسط مؤلف فردی به وجود نمی آید بلکه توسط مؤلف جمعی خلق می شود. این 
ارتباط  درباره ی  گلدمن  دانست.  اجتماعی  یا طبقه ی  گروه  با  ارتباط  در  می توان  را  مؤلف جمعی 
مؤلف و گروه اجتماعی معتقد است که »... یک اندیشه، یک اثر ادبی، هنگامی مفهوم واقعی اش 
را می یابد که بازگوکننده ی کل زندگی  نویسنده ی آن اثر و سلوک او باشد. ولی این سلوک که راه را 
 به طور مطلق از آنِ نویسنده نیست بلکه سلوک یک گروه یا 

ً
برای شناختن نویسنده می گشاید، غالبا

طبقه ی اجتماعی است که نویسنده می تواند عضوی از آن گروه یا طبقه باشد یا حتی ممکن است به 
آن تعلق نداشته باشد و فقط فکر آن گروه را بازگو کند. به خصوص هنگامی  که آثار برجسته ی یک 
نویسنده مورد بحث قرار می گیرد، باید در آن ها بازتاب اندیشه و افکار یک گروه یا طبقه ی اجتماعی 

را دید.« )کهنمویی، 1389: 39ـ49(.

جهان نگری 

چیست؟...  »جهان نگری  می کند:  تعریف  این گونه  را  جهان نگری  پنهان  خدای  در  گلدمن 
جهان نگری یک داده ی بی واسطه ی تجربی نیست بلکه به عکس، ابزار کاری مفهومی است که برای 
ادراک صور بی واسطه ی ایده های اشخاص ضرورت دارد.« )گلدمن، 2013: 15( او جهان نگری 
مجموعه ی باورها، معتقدات، اندیشه ها و رویکردهای پنهانی می داند که در شرایط مشخصی بر 
ساختارِ ذهنی یک گروه و یک طبقه ی اجتماعی حاکم است. مقصود از این گروه تنها محیط و 
طبقه ای نیست که مؤلف از آن جا برخاسته است یا مدتی طولانی از عمرش را در درون آن سپری 

کرده است. جهان نگری برخلاف جهان بینی ناآگاهانه است. 

ساختار معنادار

ساختار معنادار مفهوم برساخته ی گلدمن است. ساختار معنادار در اثر مستتر است. مؤلف هیچ گاه 
به طورمستقیم و آگاهانه به آن نیاندیشیده است. این ساختار معنایی حامل جهان نگری ویژه ی طبقه 
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یا گروهی است که مؤلف جزیی از آن است و نمایندگی آن را دارد. این وظیفه ی منتقد است که 
بتواند ساختار معنایی پنهان اثر را کشف کند. ایجاد ساختار معنایی منتقد را از هرگونه امر تصادفی 
وده ی مطمئنی برای شناخت و بررسی اثر قرار  در شناخت اثر مؤلف راحت می کند و او را در محد

می دهد.

هم خوانی ساختارها

اثر  هم خوانی ساختارها در روش ساختارگرایی گلدمن عبارت است از »پیوند دادنِ جهان نگریِ 
 تشریحی آن به ساختاری گسترده تر که در دلِ عرصه ی شکل بندیِ اجتماعی جای دارد.« 

ِ
و ارجاع

)لووی، 1381: 75(. چنان که پیش ازاین نیز اشاره رفت، این هم خوانی دارای دو مرحله ی دریافت 
اثر« یا همان ساختار معنادار  نتیجه ی شناخت قوانین درونی ساختار  و تشریح است. »دریافت 
است.  اجتماعی  ـ  تاریخی  کلیت  در  ساختار  این  دیالکتیکی  گنجاندن  پی  »در  تشریح  و  است 
 همگونی محتواها 

ً
بین این دو رابطه ی دیالکتیک برقرار است و باید توجه داشت این رابطه صرفا

نیست.« »درنظر او، همخوانی را نباید میان محتوایِ اثر و محتوایِ اندیشه ی گروه اجتماعیِ منطبق 
با آن برقرار کرد، زیرا چنین شیوه ای صورتِ اثر را به طبع نادیده می گیرد و در واقع در پیِ برقراریِ 
 اثر و محتوایِ آگاهیِ بی واسطه ی گروهِ اجتماعی معینی 

ِ
انطباقِ مکانیکی میانِ محتوایِ آشکار یا پیام

، آگاهیِ راستینِ همان گروه نیست.« )لووی، 1381: 75(. است، آگاهیِ بی واسطه ای که به ضرورت

روش پژوهش

در این پژوهش به منظور تجزیه وتحلیل زمینه های فکری انقلاب مشروطه، تئوری زمینه ای و روش 
تحلیل نمایشنامه های نمونه به منظور یافتن ساختار معنادار آن ها، براساس کتاب آناتومی ساختار 

درام اثر نصرالله قادری خواهد بود.

ایرانیان و اندیشه ی تجدد

ایران پس از دو شکست پیاپی در جنگ با روسیه به طورناخواسته پایش به عصر مدرن باز شد. 
به دنبال یافتن علل این شکست ها، نخستین چاره گری ها به قصد اصلاحات آغاز شد. از این زمان 
به بعد هرگونه تغییر به قصد اصلاحات در ذیل اندیشه ی ترقی قرار می گیرد. اندیشه ی ترقی عبارت 
است از برای ایجاد تغییرات جدی به قصد پیشرفت و تحول در تمام زمینه ها با الگوبرداری از تجدد  
غرب. اندیشه ی ترقی توسط دو گروه مشخص دنبال شد: نخست اصلاح طلبان حکومتی و دیگری 
روشنفکران. اصلاحات حکومتی با اقدامات عباس میرزا آغاز شد، توسط امیرکبیر گسترش یافت و 
درنهایت در زمان صدارت میرزاحسین خان سپه سالار به بن بست رسید. این اصلاحات به دلایلی 
چون درک و پشتیبانی نکردن مردم، مخالفت و مخالفت دول خارجی و کارشکنی های مرتجعین 
داخلی به سرانجام نرسید. اما به نظر می رسد که علت اصلی شکست اصلاحات حکومتی، فقدان 

مبانی نظری برای انجام اصلاحات بود. 

مبانی  تا  دادند  ارایه  تجدد  از  برداشتی  خارج نشین  اغلب  ایرانیِ  روشنفکران  ناصری  دوره  در 
نظری لازم برای انجام اصلاحات و فرایند نوسازی ایران فراهم آید. این مبانی اساس زمینه های 
فکری انقلاب مشروطه  را تشکیل می دهد. از میان چهار نحله ی فکری تجدد تا ابتدای قرن بیستم 
یعنی روشنگری، ایده آلیسم آلمانی، پوزیتیویسم و مارکسیسم، روشنفکران ایرانی به روشنگری و 
پوزیتیویسم به گفتمان ترقی و قابل پیشرفت بودن انسان باور داشت، گرایش بیشتری نشان دادند و 
از دو نحله ی فکری دیگر که در عین پایبندی به بسیاری از شعارهای روشنگری، منتقد آن بودند 

چشم پوشیدند. به این ترتیب تجدد ی ایرانی با مرکزیت اندیشه ی ترقی پایه گذاری شد. 
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 زمینه های فکری انقلاب مشروطه

در تعریف زمینه های فکری انقلاب مشروطه می توان گفت این زمینه ها مبانی نظریِ  حاصل از تأمل 
اقتصادی  فلسفی، سیاسی،  مناسب علمی و  ایجاد زیرساخت های  به قصد  در تجدد   روشنفکران 
و فرهنگی به منظور دگرگون کردن ارکان جامعه ی سنتی ایران در جهت نیل به سوی ترقی است. 
عمل گرایی  ترقی،  اندیشه ی  نظری  مبانی  وین  تد در  مشروطه  از  پیش  روشنفکران  کوشش های 
اصلاحات طلبان حکومتی و اقدامات ملت باعث شکل گیری جنبش مشروطیت شد که در نهایت 
پنج  اندیشه های  بر  انقلاب مشروطه  فکری  زمینه های  درک  برای  شد.  منجر  انقلاب مشروطه  به 
عبدالرحیم  میرزاملکم خان،  آخوندزاده،  میرزافتحعلی  یعنی  ناصری  ایرانی عصر  اصلی  روشنفکر 
زمینه های  این  است.  کرمانی  تمرکز شده  میرزاآقاخان  و  وله  میرزایوسف خان مستشارالد طالبوف، 

فکری را می توان به چهار بخش زمینه ی سیاسی، دینی، اقتصادی و فرهنگی تقسیم کرد.

 زمینه ی سیاسی:

زمینه ی سیاسی را  به چهار دسته تقسیم می شود: نظام حکومتی، قانون گرایی، آزادی، ناسیونالیسم.

الف ـ دولت:

مهم ترین مانع در نیل به ترقی و پیشرفت و ایجاد نظم و قانون در ایران ضعف ساختار سیاسی و 
ون آن که به صورت مستقیم نوع  وجود نظام استبدادی و نوع اداره ی دولت بود. روشنفکران اغلب بد
حکومت پیشنهادی خود را که همانا حکومت مشروطه بود، بیان کنند با شرح حکومت  مشروطه در 
سایر کشورها به تبلیغ آن می پرداختند.1 دراین میان طرف تیز انتقادات خود را متوجه دولت می کردند 

و دولت مردان جاهل و فاسد را عامل نابودی ایران می دانستند.

ب ـ قانون گرایی:

نزد روشنفکران قانون و انتظام امور به واسطه ی آن را واجب ترین امور می دانستند، معتقد بودند که 
ون قانون گسترش گفتمان ترقی میسر نخواهد  شد. همین قانون خواهی بود که در بلواهای نزدیک  بد
به مشروطیت کار را به درخواست تأسیس عدالت خانه در برابر ظلم  حکومت کشاند و به امضای 
وله کتاب قانون نوشتند. ملکم  فرمان مشروطیت منجر شد. در میان روشنفکران ملکم و مستشارالد
وله هم در رساله ی یک کلمه نخستین قانون  با نگارش دفتر تنظیمات و رساله ی قانون، مستشارالد
اساسی فرانسه را به فارسی ترجمه کرد و با ذکر آیه هایی از قرآن و احادیث و اخبار و گفته های 

علمای اسلامی را با مبانی شرع اسلام تطبیق داد.

ج ـ آزادی:

از  زنان  آزادی  و  دینی  اقلیت های  قلم،  و  بیان  اقتصادی،  سیاسی،  فردی،  شئون  همه ی  در  آزادی 
خواسته های اصلی روشنفکران بود. آخوندزاده معتقد بود که ترقی که در نتیجه به تمدن ختم خواهد 
ون آزادی فکر میسر نخواهد شد و فایده ی این امر تضارب آراست. این گونه ترقی رخ نشان  شد، بد
چیزی  مقدمه ی  که  می دانست  مجرد  امری  را  آزادی  طالبوف  )آخوندزاده.94:1351(  داد.  خواهد 
می دانست)طالبوف،  آدمی  زندگی  اساس  را  آن  بلکه  شود  عاید  چیزی  آن  از  است  قرار  نه  است 

2536: 186 ـ187(. 

د ـ ناسیونالیسم:

1- در میان نظام های موجود در جوامع غربی روشنفکران دو نظام را پیشنهاد کردند؛ سلطنتی مطلقه که ملکم به آن نظر 

وله و میرزاآقاخان کرمانی بود. داشت و دیگری سلطنت مشروطه که مورد نظر آخوندزاده، طالبوف، مستشارالد
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تقسیم کرد؛  ترقی خواه  ناسیونالیسم  و  باستان گرا  ناسیونالیسم  به دو بخش  را می توان  ناسیونالیسم 
ناسیونالیسم باستان گرا در کار احیای هویت پیشین و کمک به شکل گیری غرور ملی و ناسیونالیسم 
نماینده ی  می توان  را  کرمانی  و  آخوندزاده  و  بود  غربی  سبک  به  ایران  نوسازی  پیِ  در  ترقی خواه 
ترقی خواه  ناسیونالیست  را   روشنفکران  و  حکومتی  اصلاح طلبان  تمام  و  باستان گرا  ناسیونالیسم 

دانست.

زمینه ی مذهبی:

تسامح  و  تساهل  جانب  یشتر  اسلام،  به ویژه  ادیان  با  روشنفکران  مواجهه ی  نحوه ی  زمینه ی  در 
نمایندگی  با  با دین پنج رویکرد عمده وجود داشت: پروتستانیسم اسلامی  گرفته شد. در مواجه 
وله، سکوت و برملا نکردن  آخوندزاده، تطبیق دادن تجدد با اسلام با نمایندگی ملکم  و مستشارالد
تضاد میان دین و تجدد با نمایندگی طالبوف و برقراری وحدت میان ادیان مختلف به منظور ترویج 
آزاداندیشی و بازگشت به اسلام اصیل بر مبنای خرد به نمایندگی کرمانی. اما آن چه که از مجموع 
این پنج رویکرد به نظر می رسد، پیش گرفتن نوعی نگرش مسالمت جویانه با اسلام است یا حداقل 

برملا نکردن تضادهای ذاتی اسلام با تجدد و خوش بین بودن به عدم اصطکاک آن ها با یکدیگر.

زمینه ی اقتصادی:

 در این زمینه  ملکم تنها کسی بود که برنامه اقتصادی دقیقی ارایه داد. اندیشه های اقتصادی ملکم 
ون دخالت دولت، تقدم  آزاد بد آبادی مُلک، اقتصاد  را می توان به پنج حوزه افزونی تولید معیاری 
کرد. سایر  تقسیم  بانک  تأسیس  اقتصادی، سرمایه گذاری خارجی،  توسعه ی  بر  توسعه ی سیاسی 
وله نیز به طورپراکنده  به این زمینه ی پرداختند.  روشنفکران ازجمله طالبوف، آخوندزاده و مستشارالد

زمینه های فرهنگی:

محور اصلی بینش فرهنگی روشنفکران پیش از مشروطه ترویج سوادآموزی به قصد آموختن علم 
این مهم، روشنفکران سه عامل را موردتوجه  به  نیل  برای  بود.  یافتن  به منظور ترقی  و علم آموزی 
قرار دادند؛ اصلاح خط و الفبای فارسی، ایجاد نظام آموزش وپرورش نوین و به وجود آوردن ادبیات 

جدید. 
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جدول زمینه ی سیاسی
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جدول زمینه ی دینی
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جدول زمینه ی اقتصادی
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جدول زمینه ی فرهنگی
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جهان نگری موجود زمینه های فکری انقلاب مشروطه

همان طور که گفته شد از میان چهار حوزه ی تجدد، دو حوزه ی روشنگری و پوزیتیویسم موردتوجه 
روشنفکران مشروطه واقع شد. اساس این دو حوزه باور خوش بینانه به خرد انسان و پذیرش اصل 
قابل ترقی بودن او بود. اما معضل اساسی روشنفکران وجود تعارض ذاتی میان تجدد  اقتباسی  و 
سنت پادشاهی استبدادی و مذهبی موجود در ایران بود. اما آن ها خوشبینانه بر این باور بودند که 
این تعارضات رفع شدنی است. با توجه به جداول و مطالب ارایه شده، جهان نگری روشنفکران و 

اصلاح طلبان حکومتی را می توان خوش بینی قلمداد کرد.

خوش بینی به معنای باور داشتن به تحقق امر خوش در آینده از پس نگرش انتقادی به گذشته و 
وضع کنونی و ارایه ی راه کار های مناسب برای برون رفت از آن دانست. این باور که در تاروپود 
از  پیش  تحول خواهان  تمام  اندیشه ی  به  به وضوح  است  نهفته  پوزیتیویسم  و  روشنگری  نحله ی 

مشروطه اعم از روشنفکران یا اصلاح طلب حکومتی سرایت کرد. 

در  ایران  گرفتن  قرار  و  ایران  در  تجدد ی غربی  ریشه دار شدن  به  ایرانی خوش بینانه  روشنفکران 
یافت.  بروز  انقلاب مشروطه  فکری  زمینه  های  تمام  در  خوش بینی  این  داشتند.  باور  ترقی  مسیر 
با دست کم گرفتن قدرت سنت فکر می کردند که در مدت زمان کوتاهی حکومت و  روشنفکران 
مردم ایران را در ابعاد گوناگون دگرگون کرده و در جاده ی ترقی خواهند انداخت. آن ها با خوش بینی 
بر این باور بودند که به راحتی می توان تجدد را در کشوری که ملتش قرن ها به استبداد و تعصب 

مذهبی خو گرفته اشاعه دهند. 

فرآیند دریافت ـ تشریح 

فرآیند  چهارچوب  در  گلدمن  تکوینیِ  ساختارگراییِ  روش  شد،  بیان  دوم  فصل  در  که  همان طور 
دریافت ـ تشریح به اجرا درمی آید.     

دریافت

این پژوهش در مرحله ی دریافت ضمن معرفی نویسنده و ارایه ی خلاصه ی نمایشنامه به تحلیل 
ساختاری هر سه نمایشنامه ی موردپژوهش خواهیم پرداخت تا در انتها بتوانیم به ساختار معنادار 
نخستین کمدی های غربی در ایران  دست پیدا کنیم. اما پیش از وارد شدن به مرحله ی دریافت 
ابتدا گزارشی از روند شکل گیری نمایش غربی در ایران ارایه می شود. سپس به مبانی نظری تحلیل 

نمایشنامه و علت انتخاب سه نمایشنامه ی نمونه می پردازیم.

گزارشی از روند شکل گیری نمایش غربی در ایران

درحالی که دو نمایش سنتی ایران، تعزیه و تقلید در مسیر پیشرفت بودند نمایش غربی به تدریج 
در طول چند دهه به ایران وارد شد. تعزیه در طول یک سده از آیینی برای عزاداری امام حسین به 
تثبیت  ایران و ساخت تکیه نقش اساسی در  نمایشی کامل تبدیل شد. حضور نمایش غربی در 
تعزیه به عنوان یک نمایش ایفا کرد و دامنه ی موضوعی آن نیز گسترده شد و داستان های اسطوره ای، 
افزوده شد.  به موضوع  تعزیه   ایرانی ـ اسلامی  تاریخی ـ دینی و غیرِدینی و قصه های عامیانه ی 
این نوپردازی با پیدایش شبیه مضحک به نقطه ی اوج خود رسید. نمایش تقلید دیگر نمایش رایج 
در دوره ی قاجار بود که در این دوره بسیار از کمدی غربی تأثیر گرفت. در زمان ناصرالدین شاه 
با دارودسته اش  در دربار و منازل اشراف تقلید اجرا  اسماعیل بزاز معروفترین تقلیدچی بود. او 
می کرد. اما نخستین آشنایی ایرانیان با تئاتر غرب از طریق دیدن نمایش  در دول اروپایی حاصل 
شد. از اوایل دوره ی قاجاریه پای مأموران، دیپلمات ها، دانشجویان و مسافران ایرانی به تدریج به 
کشورهای اروپایی باز شد. براساس سفرنامه ها و گزارشات باقی مانده، رفتن به تماشاخانه یکی از 
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برنامه های این افراد بوده است. 

نمایش غربی پس از آشنایی اولیه ی ایرانیان، در دوره ی ناصری، به علت فراهم نبودن شرایط اجرایی 
در ایران، خود را در قالب متن نمایشی عرضه کرد. در این دوران نمایشنامه ها بیشتر به قصد تنویر 
که  گفت  می توان  درواقع  می شد.  ترجمه  یا  نوشته  سیاسی  و  اجتماعی  تأثیرگذاری های  و  افکار 
نمایش غربی نه در یک فرایند تکاملی بلکه در بزنگاهی حساس ازنظر سیاسی و اجتماعی به داخل 
اما در  به واسطه ی ژانری که داشت به ظاهر خنده بر لب می آورد  ایرانی خود را وارد کرد.  فرهنگ 
درونش انتقادی گسترده، تشویق به دگرگونی و امید به آینده نهفته بود. نواندیشان که دل از تعزیه و 
نده بودند، به نمایشِ جدید به مانند ابزاری می نگریستند که توانایی دگرگونی امور را دارد. 

َ
تقلید ک

درمجموع می توان گفت »کشش شادی بخش تئاتر اساس یک رابطه ی سرنوشت ساز برای شناخت 
تئاتر فرنگستان گردید و سرانجام باعث انتقال خود این تئاتر به ایران شد.« )بکتاش، 2537: 22( 
و نمایش غربی با صورتی خندان در لابه لای اوراق نوخواهیِ روشنفکران و تفنن درباریان به ایران 

راه یافت.

آخوندزاده  گذاشت.  آخوندزاده  میرزافتحعلی  آثار  ترجمه ی  را  ایران  در  نمایشنامه نویسی  بنیان 
»شناسانیدن عملی فن درام نویسی، نظریه پردازی اولیه درباره ی آن و کاربرد مضامین ملی در قالب 
این شکل اروپایی را بنیاد گذاشت.« )بکتاش، 2536:  75( او در بین سال ها ی 1266 تا 1273ق. 
شش کمدی و یک داستان به زبان ترکی آذربایجانی نوشت. او براساس نگاه منتقدانه ی خود به »فن 
دراما« روی آورد. در سال 1288ق، میرزاجعفر قراچه داغی با همراهی آخوندزاده شروع به ترجمه ی 
کمدی های آخوندزاده کرد. او ابتدا حکایت ملا ابراهیم خلیل کیمیاگربه فارسی برگرداند. سپس 
تمثیلات  و تحت  عنوان  برگرداند  فارسی  به  نیز  را  آخوندزاده  آثار  بقیه ی  در 1291ق.  قراچه داغی 

منتشر کرد. 

اما نخستین کسی که به فارسی نمایشنامه نوشت میرزاآقاتبریزی است. او که با نمایش غربی آشنایی 
نداشت در سال 1288ق. تحتِ تأثیر نمایشنامه های آخوندزاده پنج نمایشنامه در مایه های کمیک 
نوشت. البته او ابتدا تصمیم داشت آثار آخوندزاده را ترجمه کند اما بعد پشیمان شد و خود دست 
به نوشتن زد. آخوندزاده در مکاتبه با او اشکالاتی را به نمایشنامه های او وارد ساخت و کوشید فن 

نوشتن دراما را به میرزاآقا بیاموزد. 

اما تأسیس دارالفنون نقش مهمی در روند انتقال عملی نمایش غربی به ایران ایفا کرد. حضور استادان 
را  دارالفنون شرایط  تماشاخانه ی کوچکی در  تأسیس  نهایت  خارجی، وجود جریان ترجمه و در 
قدیمی ترین  به عنوان  دارالفنون  تماشاخانه ی  کرد.  فراهم  ایران  به  غربی  نمایش  عملی  انتقال  برای 
وله ی نقاش باشی در ضلع  تماشاخانه ی ایران در سال 1264ش. به ابتکار میرزاعلی اکبرخان مزین الد
شمال شرقی این مدرسه دایر شد. گنجایش این تماشاخانه بین دویست تا سیصد نفر بوده است. او 
در آن جا ترجمه های خود از کمدی های مولیر را روی صحنه می آورد. این تماشاخانه  با هدف ایجاد 
یک تئاتر به شیوه ی اروپایی و نمایشنامه های آن دایر شد. اما در عمل به اجرای آثار مولیر اختصاص 
یافت. تماشاخانه ی دارالفنون در سال 1304 ق. به علت مخالفت مذهبییون تعطیل شد. شکل گیری 
تماشاخانه ی دارالفنون خدمت بزرگی به نمایش نامه نویسی ایران بود چراکه اقتباس از متون نمایشیِ 

 مولیر در ایران رونق گرفت و سرمشقی برای نمایشنامه نویسی در ایران شد. 
ً
فرانسوی و مشخصا

ایران  در  مولیر  آثار  از  ترجمه   به واسطه ی یک  درآید  اجرا  به  دارالفنون  در  پیش ازاین که  مولیر  آثار 
عثمانی،  مقیم  ایرانی  روزنامه نگار  و  ادیب  اصفهانی  میرزاحبیب  1286ق.  سال  در  شد.  شناخته 
کمدی  میزانتروپ یا مردم گریز را ترجمه و اقتباس کرد. میرزاحبیب این نمایشنامه را در قالب شعر 
کلاسیک فارسی ترجمه و اقتباس کرد که برای خواننده فارسی زبان آشنا باشد. بعد از میرزاحبیب، 
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اعتماد السلطنه  نخستین کسی بود که در داخل ایران دست به ترجمه و اقتباس از آثار مولیر زد. 
و  ترجمه  را  مولیر  اجباری  طبیب  ق.   1306 سال  در  بود  هم  ناصری  دارالطباعه ی  رییس  که  او 
میرزاجعفر  است.  منسوب  او  به  دماوند  خان  عنوان  با  نیز  تألیفی  نمایشنامه ی  یک  کرد.  اقتباس 
قراچه داغی که پیش ازاین آثار آخوندزاده را به فارسی برگردانده بود در سال 1308ق. نمایشنامه ی 
اقتباس  و  ترجمه  فارسی  به  عثمانی  ترکی  از  داماد  و  تمثیل عروس  عنوان  با  را  مولیر  دندن  ژرژ 
کرد. شاهزاده محمدطاهرمیرزا مترجم دو اثر از الکساندر دومای پدر با عنوان کنت مونت کریستو و 
سه تفنگدار به فارسی، از دیگر کسانی بود که به ترجمه  و اقتباس از آثار مولیر پرداخت. او کمدی 
عروسی اجباری مولیر را با عنوان عروسی جناب  میرزا با دخل وتصرف به فارسی برگرداند و در 
تسلط  فرانسه  زبان  به  که  محمدطاهرمیرزا  شد.  منتشر  مرگش  از  پس  سال  شش  1322ق.  سال 

داشت. 

 نیز سه نمایشنامه ی ترجمه شده ی جدید از دوران پیش از مشروطه توسط نیایش پورحسن 
ً
اخیرا

گون 
ُ
منتشر شده است. این آثار عبارتند از کمدی موسیو پورسینیاک اثر مولیر2، تراژدی حکایت رُد

خواهر پادشاه پارت اثر کورنی3 و الکتر اثر سوفوکل4. نکته ی جالب توجه در این میان وجود دو 
تراژدی است که تا پیش از انتشار این دو نمایشنامه، ما از وجودشان بی خبر بودیم. ولی آن چه که 

مسلم است غلبه ی تام و تمام کمدی به عنوان ژانر غالب این دوره است.

مبانی نظری تحلیل نمایشنامه

با توجه به مطالب بالا درمی یابیم که نمایش غربی در قالب ژانر کمدی به ایران وارد شد. بنابراین 
وین مبانی نظری لازم برای تحلیل کمدی غربی براساس کتاب آناتومی ساختار  در ادامه ابتدا به تد
نوشته ی نصرالله قادری می پردازیم. علت انتخاب این کتاب هم تقسیم بندی مناسب عناصر  درام 
درام برای تحلیل نمایشنامه است که حتی در مقایسه با آثار غربی مطالب جامع تری عرضه می دارد 
و هم این که با بسط وگسترش نظریات ارسطو در فن شعر، اجزای نمایشنامه را با تئوری های اصولی 
نمایشنامه نویسی پیوند می زند. سپس سه نمایشنامه ی کمدی برگزیده که در فصل چهارم موردتحلیل 

قرار می گیرند معرفی و علل انتخاب آن ها بیان خواهد شد.

سایر  و  بود  خواهد  موردنظر  شخصیت  و  طرح  جزء  دو  تنها  نمونه  نمایشنامه های  تحلیل  برای 
عناصر  مبنای  بر  تحلیل  پایه ی شخصیت  نمی آیند.  پژوهش  این  کار  به  چندان  نمایشنامه  اجزای 
طرح گذاشته شده است و کاراکترهای محوری، مخالف و ویژگی های کاراکتر در ذیل عنصر ستیز 
درنظر گرفته خواهد شد. عناصر طرح که در این جا بررسی می شوند عبارتند از: کلیت )شامل آغاز، 
درونی  و  بیرونی  ویژگی های  و مخالف و  کاراکتر محوری  بررسی  با  )همراه  پایان(، ستیز  و  میانه 
تعلیق،  کشش،  بحران،  پیچیدگی،  آشفتگی،  هماهنگی،  احباب،  تفکیک  ضدین،  اجتماع  آن ها(، 
تحول و بازشناسی شخصیت محوری و تغییر بخت او، کاتارسیس، نتیجه، ساختار.  روش تحلیل 
نمایشنامه های برگزیده نیز چنین خواهد بود که در هریک از این آثار، عناصر مطرح شده در بالا 
به این نحو که چیدمان عناصر  بر عنصر ساختار است.  تحلیل خواهند شد. تکیه ی اصلی تحلیل 

طرح به قصد کشف ساختار معنادار هر نمایشنامه موردبررسی قرار خواهد گرفت. 

معرفی متون نمایشی برگزیده و علت انتخابشان

در این پژوهش تمرکز بر روی متون نمایشی است و اجرای صحنه ای مدنظر قرار ندارد. از دوره ی 
پیش از انقلاب مشروطه، کم تر از بیست نمایش نامه که بیشتر کمدی هستند، باقی  مانده است. با 

2- مترجم این اثر ناشناس است.

3- مترجم این اثر حسین قلی میرزا عمادالسلطنه )سالور( است.

4- خانه زاد جان نثار مرتضی )ممتازالملک( است.
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توجه به شرحی که در بالا از شکل گیری نمایش غربی در ایران داده شد این آثار را می توان در ذیل 
سه گروه ترجمه، تألیف و اقتباسی گنجاند. بنابراین این پژوهش از هرکدام از این سه بخش یک اثر 
شاخص را به عنوان نمونه5 برگزیده است؛ در بخش ترجمه وزیرخان لنکران اثر فتحعلی آخوندزاده، 
در بخش تألیف حکومت زمان خان بروجردی و سرگذشت آن ایام اثر میرزاآقا تبریزی و در بخش 

اقتباس طبیب اجباری اثر میرزاحسن خان اعتمادالسلطنه. 

نمایشنامه های  اول  مورد  دو  در  که  گفت  می توان  نمایش نامه  سه  این  انتخاب  دلیل  درباره ی  اما 
برگزیده شده، شاخص ترین آثار نویسندگانش از جنبه های داستانی، کاراکترپردازی و فکر نویسنده   
هستند. در مورد آثار اقتباسی ما در مجموع چهار اثر در اختیار داریم؛ مردم گریز اقتباس میرزاحبیب 
اصفهانی، طبیب اجباری اقتباس اعتمادالسلطنه و عروسی مجبوری اثر محمدطاهرمیرزا و عروس 
فارسی  به شعر کلاسیک  فارسی  اقتباس  در  مردم گریز  زبان  قراچه داغی.  میرزاجعفر  اثر  داماد  و 
است که چندان مناسب گفت وگونویسی نمایشی نیست و از ترکی اقتباس شده است و عروس و 
ودی دارد با واسطه ی  داماد هم ضمن این که داستان چندان پُرکشش نیست و کنش نمایشی محد
فرانسه  زبان  از  این که  با  نیز  عروسی مجبوری  و  است  برگرانده شده  فارسی  به  فرانسه  از  ترکی 
اقتباس  نامناسب در متن اصلی،  به علت دستکاری های  اقتباس شده است ولی  به فارسی ترجمه 
اقتباس به نسبت موفقی  پُرکشش،  با داشتن داستانی  طبیب اجباری  ناموفقی است. در این میان 

است. درضمن از زبان اصلی یعنی زبان فرانسه ترجمه و اقتباس شده است.

خلاصه ی نمایشنامه ی وزیرخان لنکران اثر میرزافتحعلی آخوندزاده

خان لنکران ولایت را از برادر و برادرزاده اش ]تیمور[ غصب کرده است. وزیر می خواهد خواهر 
با هم ازدواج کنند.  به همسری خان درآورد. درحالی که تیمور و نساء  می خواهند  زنش، نساء  را 
روزی وزیر که دل خوشی از تیمور ندارد، نزد خان از او شکایت می کند. خان دستور می دهد او را 
دستگیر کنند. مأموران او را در خانه ی وزیر می یابند اما قبل از دستگیری، خبر می آورند که خان در 

دریا غرق شده و مردم تجمع کرده اند تا تیمور جای پدرش بنشیند.

خلاصه ی نمایشنامه ی حکومت زمان خان بروجردی اثر میرزاآقا تبریزی

زمان خان حاکم بروجرد می شود. بعد از چند روز فراشی برای او نامه ای می آورد. مضمون نامه 
بدین قرار است که دوستان حاکم قصد دارند، مهمان وی شوند. حاکم از تأمین مخارج این مهمانی 
عاجز است. زیردستان چاره ی کار را در این می بینند که کوکب را اجیر کنند تا به وسیله ی او بتوانند 
حاجی رجب تاجر را تلکه کنند. همه چیز طبق نقشه پیش می رود و سیصد تومان از تاجر می گیرند.

خلاصه ی نمایشنامه طبیب اجباری اثر اعتمادالسلطنه

روزی موسی با زنش دعوا می کند و او را کتک می زند. نوکران حیدربگ در آن حوالی در پی طبیب 
می گشتند. زلیخا هم موسی را به عنوان طبیب معرفی می کند. او به شرط کتک خوردن طبابت خواهد 
کرد. آن ها موسی را پیدا می کنند و او را به زور کتک با خود می برند. در ده، سعیدبگ موسی را 
ملاقات می کند و داستان را برای او تعریف می کند. آن ها هم حقه ای سوار می کنند و سعیدبگ 
موفق می شود تا با زهره فرار کند. عموی سعیدبگ می میرد و ثروتش به او می رسد. او برمی گردد تا 

با رضایت حیدربگ ازدواج کند.

5 -case study
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جدول تحلیل نمایشنامه ی وزیر خان لنکران
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ول تحلیل نمایشنامه ی طریقه ی حکومت زمان خان بروجردی جد
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جدول تحلیل نمایشنامه ی طبیب اجباری
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ساختار معنادار کمدی غربی 

در دو نمایشنامه ی وزیرخان لنکران و طبیب اجباری ساختار نمایشنامه به نحوی اجزای طرح را 
کنار هم سازماندهی می کند که شخصیت اصلی در مخمصه و در آستانه ی نابودی زندگی اش قرار 
بگیرد و رهایی از این شرایط دشوار محال بنماید. اما درست در نقطه ی اوج نویسنده با استفاده 
از اصل غافلگیری که به عنوان یکی از اصول کمدی پذیرفته شده است ورق برمی گرداند.درواقع 
بخت شخصیت دگرگون می شود و از بخت بد به بخت خوش می رسد و نمایشنامه به پایان خوش 

رهنمون می شود.  

شعر  فن  در  ارسطو  که  آن چه  براساس  تراژدی  در  که  قهرمان  بخت  تغییر  این  که  گفت  می توان 
می گوید باید براساس اصل احتمال و ضرورت باشد یعنی باید از کردار شخصیت ها یا همان کنش  
آن ها ناشی شده باشد. به عبارت دیگر باید برآمده از سلسله وقایع خود نمایشنامه باشد تا زنجیره ی 
به علت تصنعی موجود  اما در کمدی  نمایش دچار حفره نشود.  علت ومعلول حفظ شود و طرح 
تغییر بخت  در  نمی کند.  نمایشنامه وارد  به طرح  این اصل خدشه  ازسوی مخاطب  آن  و پذیرش 
شخصیت محوری کمدی اصل دیگری با عنوان اصل تصادف نیز مورداستفاده قرار می گیرد. اصل 
تصادف به ناگاه در آخرین لحظات که همه  چیز در شرف نابودی است و می رود که نتیجه ای تراژیک 
برای نمایشنامه رقم بزند در بخت شخصیت محوری مؤثر واقع شود و او را از حضیض بدبختی به 
اوج خوشبختی می رساند. اصل تصادف هم در کمدی برای  مخاطب غیرعادی جلوه نمی کند چراکه 
در سایر بخش های نمایشنامه اصل تصادف به صورگوناگون مورداستفاده قرار گرفته است. در نتیجه 
دگرگونی بخت شخصیت محوری از بخت بد به بخت خوش با استفاده از دو اصل غافل گیری و 
تصادف ممکن می شود. در نمایشنامه ی وزیر خان لنکران، تیمور درحالی که راهی برای فرار ندارد 
و در آستانه ی دستگیری است، با اعلام خبر غرق ناگهانی خان در دریا از مخمصه نجات می یابد و 
نه تنها دستگیر نمی شود بلکه با خواست مردم که جلوی منزل خان تجمع کردند به جای او می نشیند 

و از بخت بد به بخت خوش می رسد. 

در نمایش طبیب اجباری هم وضع به همین ترتیب است؛ درحالی که موسی به عنوان طبیب قلابی 
گیر افتاده است، ناگهان سعیدبگ برمی گردد و به حیدربیگ می گوید که زهره را صحیح و سالم و 
دست نخورده باز پس آورده تا با اجازه ی او زهره را عقد کند و درضمن اطلاع می دهد که عموی 
ثروتمندش فوت کرده و به او مبلغ زیادی ارث رسیده است. حیدربیگ ضمن خوشحالی با ازدواج 
آن دو موافقت می کند. به تبع این به سامان شدن وضعیت، موسی هم موردعفو قرار می گیرد و آزاد 

می شود. 

حکومت زمان خان بروجردی، میرزاآقا تبریزی به علت ضعف مفرط در ساختار  در نمایشنامه ی 
نمایشنامه که پیش ازاین به آن اشاره شد، گرهی زده نشده است و شخصیت محوری در آن شکل 
تغییر  نتیجه  در  نمی گیرد.  قرار  باشد،  نداشته  وجود  او  برای  پس وپیشی  راه  دیگر  که  مخمصه  از 
اوج  ازاین منظر که شخصیت ها در لحظه ی  اما  نمی شود.   برای شخصیت محوری حاصل  بختی 
سر  هستند،  عیش ونوش  حال  در  کوکب  و  حاجی رجب  که  حینی  در  مأموران  که  نمایشنامه  که 
می رسند نوعی مخمصه دیده می شود که با وعده  ی رشوه و افشا نشدن این آبروریزی و حفظ آبروی 

حاجی رجب به صورتی خفیف تر از دو نمایشنامه ی دیگر دارای پایان خوش می شود.

تشریح و هم خوانی ساختارهای معنا دار

نتیجه  این  می توان  روشنفکران  و جهان نگری  غربی  کمدی  نمایش  معنادار  هم خوانی ساختار  از 
را گرفت که آفرینش کمدی در دوره ی پیش از مشروطه تنها به تجربه ی یک فرد به عنوان نویسنده 
بیاورد. این  ود نمی شود و این تجربه ی فردی قادر نخواهد بود که ساختارِ ذهنی را به وجود  محد
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مبانی  در  مشروطه  از  پیش  تحول خواهان  و  روشنفکران  گروه  تجربه  و  فکری  محصول  ساختار 
تجدد ی غرب است. یعنی رابطه ی میان ساختارِ آگاهی یا جهان نگری روشنفکران پیش از مشروطه 
و ساختارِ حاکم بر جهانِ کمدیِ غربی دوران پیش از مشروطه، رابطه ای معنادار و یک هم خوانی 
دقیق را تشکیل می دهد. به عبارت واضح تر باید گفت که جهان تخیلی کمدی نویسان و اقتباس گران 
 ربط واقعی با خود زندگی ندارد در ساختارِ خود، با طرز نگرش روشنفکران و 

ً
قاجاری که ظاهرا

تحول خواهان این دوره هم خوان و در پیوندی معنادار است. این امر از پیوند عمیق آفرینش ادبی با 
واقعیتِ اجتماعی و تاریخی حکایت دارد. پس می توان این گونه نتیجه گرفت که ساختارهای ذهنی 

موجود در کمدی غربی امری فردی نیست بلکه امری اجتماعی است. 

تحلیل  به  استناد  با  مشروطه  از  پیش  کمدی های  در  موجود  معنادار  ساختار  دریافت،  فرآیند  در 
ساختاری آن  پایان خوش است. جهان نگری موجود در اندیشه ی روشنفکران پیش از مشروطه که 
تشکیل دهنده ی زمینه های فکری انقلاب مشروطه هستند هم با استناد به آثار پنج تن از برجسته ترین 
پیش تر   که  کرمانی  میرزاآقاخان  و  طالبوف  وله،  مستشارالد ملکم،  آخوندزاده،  فتحعلی  یعنی  آن ها 
و  کمدی  معنادار  ساختار  هم خوانی  و  تشریح  فرایند  در  حال  است.  خوش بینی  شد،  مشخص 
جهان نگری  می توان گفت که پایان خوش نمایش کمدی غربی با خوش بینی موجود در زمینه های 
فکری انقلاب مشروطه هم خوان و منطبق است و فرم کمدی غربی با ساختار معنادار پایان خوش 
درواقع  است.  مشروطه  روشنفکران  اندیشه  ی  در  موجود  جهان  نگری  از  متأثر  به صورتی ناآگاهانه 
کمدی غربی شیوه یا فرمی است برای بیان جهان نگری منسجم موجود در اندیشه ی تجدد که به گروه 

یا طبقه ی فکری روشنفکران تعلق دارد. 

انقلاب مشروطه  نمایش کمدی غربی و زمینه های فکری  در  معنادار موجود  با هم خوانی ساختار 
است  فاعل جمعی  بلکه  آن ها  نویسندگان  نه  آثار  این  اصلی  خالق  یا  فاعل  گلدمن،  نظر  طبق  بر 
که نویسندگان مزبور به آن تعلق دارند. یعنی همان اعضای طبقه یا گروهی موسوم به روشنفکران 
داد؛  قرار  موردخطاب  جامع تری  عنوان  با  را  طبقه  این  اعضای  می توانیم  البته  مشروطه.  از  پیش 

»تحول خواهان پیش از مشروطیت«.

و  بر حکومت  حاکم  نامساعد  شرایط  وجود  عین  در  که  گرفت  را  نتیجه  این  می توان  درمجموع 
جامعه و درعین این که همه ی اقدامات اصلاح طلبان حکومتی به بن بست رسیده است و استبداد 
به هیچ عنوان سر باز ایستادن و به سامان کردن امور را نداشت، جهان نگری غالب میان تحول خواهان، 
خوش بینی و امید به پایان خوش این وضع ناگوار سیاسی، اجتماعی، فرهنگی و اقتصادی است. 
نگرشی که به تدریج به مردم نیز سرایت کردن و همین امید به سامان کردن امور به آنان این جرأت 
را داد که مقابل استبداد بایستند و ماجرا به ختم به خیری که در نقطه اوجش رسیدن به مشروطیت 
نتوانست  اجرا  در  دارالفنون  در  ود  محد اجرای  چند  از  غیر  به  که  غربی  نمایش  برسند.  است، 
خودی نشان دهد و بیشتر در عرصه ی متن و ادبیات خود را مطرح کرد. در ذیل چنین جهان نگری 
پایان  به تأسیس فرم کمدی غربی که خنده و  ناآگاهانه منجر  الهام  با  خوش بینانه شکل  گرفت و 

خوش را در خود داشت.
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نتیجه  گیری

با توجه به رویکردی که روشنفکران پیش از مشروطه نسبت به تجدد اتخاذ کردند، بنیان تجدد ایرانی 
وار و  مثبت اندیش  بر مبنای اندیشه ی روشنگری و پوزیتویسم بنا نهاده شد. ذات خوش بینانه، امید
این دو نحله ی فکری در روح تجدد ی ایرانی متجلی شد و باور به اصل قابل ترقی بودن انسان به 
اندیشه ی تحول خواهان ایرانی، چه اصلاح طلبان حکومتی و چه روشنفکران راه یافت. روشنفکران 
آثار  نگارش  با  کرمانی  میراآقاخان  و  طالبوف  وله،  مستشارالد ملکم،  آخوندزاده،  ازجمله  ایرانی 
متعددی در زمینه های سیاسی، مذهبی، اقتصادی و فرهنگی کوشیدند ضمن انتقاد به شرایط حاکم 
راه  در  آن ها  دهند.  به دست  این شرایط  از  برون رفت  برای  مناسبی  ایران، راهکارهای  بر جامعه ی 
آنان این امر  آینده چشم دوختند. از تاروپود اندیشه ی  به  به ثمر نشستن این راهکارها خوشبینانه 
برمی آمد که اگر گذشته به خوبی نقادی شود، و وضعیت ایران را در زمان کنونی با نگاهی واقع بینانه 
موردارزیابی قرار گیرد به موقعیت نابه سامان جامعه ی ایران پی برده خواهد شد. سپس برای رفع 
این نابه سامانی الگوهای کمابیش یکسانی را که همگی از غرب اقتباس شده بودند، پیشنهاد کردند 
کرده  جبران  را  خود  قرنی  چندین  عقب افتادگی  ایران  کوتاهی  مدت زمان  در  که  بودند  وار  امید و 
و در جاده ی ترقی بیافتد. ازاین رو باور به اصل ترقی را می توان محتوای غالب بر اندیشه ی این 
به نظر  حیاتی  ترقی  اصل  در  که  آن چه  دانست.  حکومتی  اصلاح طلبان  همین طور  و  روشنفکران 
می رسد نوعی نگرش خوش بینانه به پیشرفت انسان است. ازاین رو براساس ساختارگرایی تکوینی 
گلدمن می توان گفت ساختار معنایی پنهان یا جهان نگری موجود در اصل ترقی »خوش بینی« است.

حال با پذیرش تقدم محتوا بر فرم که بنای این مقاله بر آن گذاشته شده است، نمایش کمدی غربی 
ناآگاهانه از دل این جهان نگریِ خوش بینانه  ایران به عنوان ساختار یا فرمی جدید  شکل گرفته در 
مفرح  لحظه های  دمیدن  و  خوش  پایان  معنایی  ساختار  داشتن  با  کمدی  فرم  است.  برآورده  سر 
در  موجود  خوش بینی  با  معناداری  رابطه ی  در  نمایش  کاراکترهای  و  طرح  در  شادی بخش  و 
پایان  و  روشنفکران  خوش بینیِ  ساختارها،  هم خوانی  در  می گیرد.  قرار  روشنفکران  جهان نگری 
نمایش کمدی غربی تحت تأثیر  که  به نظر می رسد  منطقی  و  انطباق می یابند  بر هم  خوش کمدی 
جهان نگری روشنفکران به وجود آمده باشد. به عبارت واضح تر نمایش کمدی غربی با پایان خوشی 
که در ساختار خود دارد فرم بیانی ویژه و منحصربه فرد دوران پیش از مشروطه است و می توان بنا 
به گفته ی لوکاچ که رمان را نوع غالب و حاکم در هنر مدرن بورژوایی می داند. )گلدمن، 1999: 2( 

نمایش کمدی غربی را فرم غالب دوران شکل گیریِ تجدد در ایران دانست.
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نقد اجتماعی سلیقه مشروع تماشاگران تئاتر 
تهران ازمنظر نظریه میدان پی یر بوردیو

فرزان سجودی ]نویسنده مسوؤل]

میثاق نعمت گرگانی

تاریخ دریافت مقاله:1396/02/08| تاریخ پذیرش نهایی:01/ 05/ 1396

این مقاله برگرفته از رساله ی دکتری نویسنده ی دوم به راهنمایی فرزان سجودی است.
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میثاق نعمت گرگانی        دانشجوی دکترای پژوهش هنر، دانشگاه هنر اصفهان

فرزان سجودی        دانشیار دانشکده سینما تئاتر، دانشگاه هنر تهران
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چکیده
در  بنیادی  تغییرات  ایجاد  موجب  اخیر  دهه ی  یک  طی  در  نمایش  سالن های  تعداد  سریع  رشد 
فرایند تولید و مصرف تئاتر در تهران شده است. دگرگونی هایی که عاملان مختلف، از گروه های 
تولیدی و سالن داران گرفته تا تماشاگران را تحت تأثیر قرار داده است. پژوهش پیش رو با درنظر 
بررسی علل و معانی  به  بوردیو  مفاهیم نظری جامعه شناسی  از  استفاده  با  و  تغییرات  این  گرفتن 
با  تئاتر خصوصی  میدان  تماشاگران  تعامل عادت واره های  پرداخته است. چگونگی  تغییرات  این 
فرهنگی  سرمایه های  ترکیب  چگونگی  تئاتر،  میدان های  سایر  عاملان  با  آن ها  تمایز  تئاتر،  میدان 
و  تحلیل  زمینه ی  تا  گرفته اند  قرار  موردتحلیل  آنان  اجتماعی  مسیر  هم چنین  و  آن ها  اقتصادی  و 
طبقه بندی کنش ها و انتخاب های آنان میسر شود. بنابراین بر مبنای چارچوب روش شناختی پی یر 
از دو طریق کیفی )مصاحبه  داده های تجربی ای که  با تحلیل علت کاوانه و معنی کاوانه  بوردیو و 
نیمه ساخت یافته و مشاهده( و کمّی )پرسش نامه ترکیبی( در میدان تئاتر گردآوری شد، تفاوت های 
قریحه ی پرورش یافته در میان گروه های مختلف عاملان و حوزه های کاربست آن ها، و کارکرد این 
تفاوت ها در میدان تئاتر مشروع موردبررسی قرار گرفت. در پایان این نتیجه حاصل شد که مسیری 
که تماشاگر در میدان طی کرده، و منش ها و شیوه ی کسب و تسلط بر عادت واره ها و سرمایه های 
میدان، نقشی کلیدی در صورت بندی سلیقه ی تماشاگران تئاتر میدان مشروع ایفا می کند و هم چنین 
سلیقه ی تماشاگران تازه وارد، نظام ادراک و طبقه بندی خود را به میدان تئاتر تحمیل کرده است و 

توانسته منجر به تمایززدایی در هویت سالن های نمایش شود. 

واژگان کلیدی: 
سلیقه مشروع، تماشاگران تئاتر، نظریه میدان، سالن های خصوصی تئاتر، پی یر بوردیو
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مقدمه
هنر دارای هستی ارتباطی است. هنر به مثابه  یک کالای فرهنگی نباید تنها وجود داشته باشد، بلکه 
باید مخاطبانی آن را دیده، شنیده و تجربه کرده باشند. به دلیل ماهیت زنده ی اجرای تئاتر، نقش 
و کارکرد مخاطب در آن اهمیتی مضاعف می یابد، چراکه تئاتر هنری است که موضوع، ساختار 
حضور  حوزه ی  در  تنها  اجرا  به  نمایشی  متن  از  حرکت  و  است  اجتماعی  فرایندی  آن  کنش  و 
ون حضور و مشارکت تماشاگران، وقوع رخداد تئاتری ناممکن است.  تماشاگر معنا می یابد و بد
کر الام1 درهمین راستا تصریح می کند که: »ارتباط تئاتری با تماشاگر آغاز می شود و پایان می یابد« 
)الام،1386: 121(. روشن است که این ارتباط، ازیک سو خود دربرگیرنده ی جوهری اجتماعی و 

ازسوی دیگر مستعد کاربردها و استفاده های اجتماعی است. 
موردتوجه  علوم اجتماعی  حوزه ی  در  امروزه  که  فرهنگی،  کالاهای  مصرف  کارکردهای  از  یکی 

بسیاری قرار می گیرد، نقش و اثرگذاری آن در سبک زندگی و هویتّ اجتماعی فرد است.
تولید  پایه های  بر  که  برخلاف گذشته  اجتماعی  هویتّ  نوین  که صور  است  دیرگاهی  درحقیقت 
فعالیت های  امروز،  جامعه شناسی  تحلیل های  در  ازاین رو  و  شده  مصرف  بر  مبتنی  بود،  استوار 
مصرفی، منشأ مدرن ساختار هویتی به شمار می روند و تحلیل الگوهای مصرف، ابزار کارآمدی در 
تعیین مرزهای تشابه و تمایز در میان گروه های مختلف اجتماعی است. ازهمین رو است که ادبیات 
جامعه شناسانه به طورفزاینده ای بر اهمیتّ مصرف فرهنگی و به تبع آن سرمایه ی فرهنگی در شکل 
بخشیدن به موقعیت و روابط اجتماعی تأکید می ورزد. ازاین منظر، داوری های زیبایی شناختی و 
ترجیحات ذوقی مخاطب به مثابه نوعی موقعیت یاب اجتماعی در ایجاد تمایز و تشابه با دیگران و 
تثبیت هویتّ خود، عمل می کنند. دراین راستا، پژوهش پیش رو بر آن است که از طریق مطالعه ی 
ازیک سو و هم چنین  تئاتر  تماشاگران  با قضاوت های ذوقی   تئاتر  الگوی مصرف  هم زمان رابطه ی 
موقعیت این تماشاگران در فضای اجتماعی ازسوی دیگر، شرایط پیدایش تماشاگران تئاتر-به عنوان 
مصرف کنندگان این کالای فرهنگی- را بررسی کرده و به نقد اجتماعی قضاوت های ذوقی و سلیقه  
آن ها بپرازد و هم چنین شرایط اجتماعی  شکل گیری شیوه هایی از تصاحب و کاربست این کالا که 
مشروع پنداشته می شوند را موردواکاوی قرار دهد. از آن جا که یکی از باورهای رایج در ارتباط 
ود ماندن آن ها به قشر نخبه و روشن فکر جامعه است، این  با تماشاگران میدان تئاتر کشور، محد
پژوهش نیز سلیقه ی مشروع را به عنوان جامعه ی هدف، موردمطالعه قرار می دهد. چراکه سلیقه ی 
مشروع به گونه ای کم وبیش خوداگاهانه تفسیر خود از امور را به عنوان »تفسیر عمومی واقعیت« به 
کرسی می نشاند و »شیوه ی انجام کارها« ازسوی این قشر در بسیاری موارد بی درنگ به »شیوه ای 
که کارها باید انجام گیرد« بدل شده و این خشونت نمادین موجب می شود که سبک زندگی خویش 
را بر گروه های دیگر تحمیل کنند. »بنابراین هیچ چیز دقیق تر از قریحه ای که برای مصرف مشروع 
آثار هنری مشروع لازم است نمی تواند طبقه های اجتماعی مختلف را به وضوح از هم متمایز کند« 

)بوردیو،1390الف: 72(.
از آن جا که یکی از مهم ترین موضوعات مورد بحث و جدال بین عاملان مختلف میدان تئاتر، رشد 
تعداد سالن های خصوصی تئاتر در تهران در دهه  اخیر و تأثیر آن در پروسه ی تولید نمایش ها و 
کیفیت اجراها ازیک سو، و ورود تماشاگران تازوه وارد به میدان تئاتر بوده است؛ پژوهش پیش رو با 
تبیین و طبقه بندی عادت واره ها و سرمایه های تماشاگران میدان تئاتر مشروع و بررسی سرمایه ها و 
منفعت هایی که با حضور در میدان تئاتر به دست می آورند به صورت بندی و تحلیل سلیقه ی آنان 
می پردازد. یکی دیگر از اهداف موردمطالعه، تحلیل چگونگی تعریف میدان تئاتر مشروع و تعیین 

1- Keir Elam
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آن است.  در  بین خرده میدان های موجود  مبارزه  تماشاگران است که موضوع  ازسوی  آن  مرزهای 
استراتژی ها و مبارزاتی که تماشاگران این خرده میدان ها به دلیل منفعت های متفاوتی که درصدد 
کسب آن هستند )تفاوت های ناشی از تمایز در نسبت توزیع سرمایه فرهنگی و اقتصادی، خط سیر 
اجتماعی متفاوت، تقابل تازه  واردها و قدیمی های میدان، بدعت گریزان و نوگرایان( به کار می گیرند 
تئاتر  خرده میدان های  این  طبقه بندی  و  شناخت  بنابراین  بخشند.  مشروعیت  خود  تعریف  به  تا 
مشروع )به ویژه تقابل تئاتر »حرفه ای« و »حرفه ای-آزاد2«( و تحلیل رابطه ی دوسویه ی تماشاگران 

آن ها با خرده میدان های دیگر هدف دیگر این پژوهش است.

پیشینه
شباهت حیرت انگیز تئاتر و جامعه- مراسمی هم چون دفاع از پایان نامه، جلسات پارلمانی، استماع 
تئاتری  دانشگاهی،  میتینگ  یا  شهری  انجمن  یک  حتی  و  صنفی  یا  حزبی  کنگره  یک  دادرسی، 
 محسوس است« )گورویچ،1377: 50-51( موجب شده است که بسیاری تئاتر 

ً
بودن شان کاملا

را به عنوان ابزاری جهت مطالعات جامعه شناختی پیشنهاد کنند. بنیان مطالعاتی هم چون جامعه ی 
همین  روی  بر  فرال  ژوزت  تئاتربودگی5  و  گافمن4  اروینگ  نمایش  نظریه  دوبور3،  گی  نمایش 
برخلاف  لیکن  است.  استوار  است«6  نمایش  صحنه ی  سراسر  »جهان  شکسپیری  استعاره ی 
مطالعات  حوزه ی  پژوهش گران  جامعه شناختی،  مطالعات  در  ابزار  یک  به عنوان  تئاتر  به کارگیری 
بهره  تئاتر  مطالعات جامعه شناختی  در خود  این شباهت،  از  باید  که  آن چنان  نتوانسته اند  تئاتری 
ببرند. به ویژه هنگامی   که تماشاگران تئاتر - و نه متن و اجرای تئاتری- به عنوان موضوع موردمطالعه 
برگزیده می شود، جامعه شناسی فرهنگی مخاطب با سرشماری آن ها اشتباه گرفته می شود و پژوهش 
جامعه شناختی بدل می شود به مطالعه ای آماری. این درحالی است که به عقیده ی بوردیو نمایش 
)بوردیو،1390الف:  است  اجتماعی  پیام  هم  چنان حاوی  نیز  پالوده ترین شکل های خود  در  حتی 
44( و بنابراین تقابل بین تئاترها همواره به صورت تفکیک ناپذیری هم زیباشناختی است هم سیاسی 

)بوردیو، 1996: 19(
در ارتباط با مطالعه ی ذائقه و سلیقه ی مخاطبان هنر براساس نظریات جامعه شناختی پی یر بوردیو – 
نظریه میدان و مفهوم سرمایه فرهنگی و اقتصادی – مطالعات به نسبت زیادی در ایران، از -موسیقی7 

2- سالن های نمایشی هستند که ازنظر مالی مستقل از دولت، و بدون دریافت هیچ کمک هزینه ای اداره می شوند. 
این سالن ها که در یک دهه اخیر و از زمان روی کار آمدن دولت دهم تأسیس شده اند. )تماشاخانه ایران شهر، 
تئاتر باران، تماشاخانه انتظامی و ....( تمام درآمد خود را از اجاره سالن نمایش برای اجرای تئاتر کسب می کنند. 
تعلق  نمایش  به سالن  اجرا  هر  فروخته شده  بلیط های  تعداد  از  دولتی، که درصدی  برخلاف سالن های  بنابراین 
می گیرد؛گروه های تئاتری که در این سالن های خصوصی نمایش اجرا می کنند، به ازای هر شب اجرا )بدون درنظر 
گرفتن استقبال تماشاگران و تعداد آن ها( به سالن نمایش، اجاره پرداخت می کنند. این امر موجب می شود که 
نمایش  به  این سالن ها  در  تئاترهایی که  از  مالی، شماری  نشدن ضرر  و متحمل  اجرا  درآمدزایی  برای تضمین 
می روند، از راهکارهایی هم چون: استفاده از بازیگران مطرح سینما و تلویزیون، و یا کارگردانان شناخته شده سینما، 
مضامینی موردتوجه مخاطب عام تر و ... استفاده کنند. مسأله ای که همواره جبهه گیری و انتقادهای تند، بخش 

زیادی از اهالی تئاتر حرفه ای را به همراه داشته است.
 3-Guy Debord
 4-Erving Goffman
 5-Theatricality

6- نقل قولی از نمایشنامه هملت شکسپیر

7- بررسی رابطه بین سرمایه فرهنگی و اقتصادی با ذائقه موسیقایی )1390(، حسن خیاطی )پایان نامه کارشناسی ارشد 

دانشگاه اصفهان(
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و سینما8 گرفته تا الگوی مصرف فرهنگ جوانان9 انجام گرفته است. اما در بیشتر این پژوهش ها، 
فرهنگی-اقتصادی  سرمایه  هرم  ترسیم  به  می شود  ود  محد بوردیو  ترکیبی  و  کلان  جامعه شناسی 
و در پی آن جامعه شناسی او به نوعی مردم نگاری و سنخ شناسی سلیقه تقلیل یافته است. در این 
بین نزدیک ترین  پژوهشی که به موضوع این مقاله انجام گرفته است طرح پژوهشی "سنخ شناسی 
مخاطبان تئاتر در ایران" است که زیرنظر اعظم راودراد در پژوهشکده هنر و رسانه پژوهشگاه  فرهنگ 
 )1396( ایران  تئاتر  جامعه شناسی مخاطبان  با عنوان  انجام گرفت و در کتابی  ارتباطات  هنر و 
ود کردن گردآوری داده ها به پرسش نامه، موجب بی توجهی به  منتشر شد. در این پژوهش نیز محد
بینش همه جانبه نگر و تحلیل های علت کاوانه، معنی کاوانه و بازاندیشی مدنظر بوردیو شده است و 
هم چنین کم توجهی به عادت واره به عنوان مفهومی که شیوه ی مطالعه ما را جهت می دهد و ابزاری 
به  نیز  مطالعه  این  که  شده  موجب  می سازد،  فراهم  موردمطالعه  مسایل  با  ارتباط  در  تفکر  برای 
باشد. درحالی که  آماری  نرم افزارهای  بر مبنای  بر تحقیق همبستگی متغیرها  پژوهشی کمّی مبتنی 
»ذهنیت«  اروپایی  با سنت  را  آمار  »عینیت«  که  بوده است  این  بوردیو  تمام هدف روش شناختی 
درهم آمیزد )گرنفل،1388: 73( و برای او آمار، بیش از هرچیز مکمل فهم جهان اجتماعی است، 

نه این که پژوهش معنادار بودن خود را تنها از داده های میدانی و تجربی بگیرد. 
بوردیو خود در این ارتباط در بخشی از کتاب دعوتی به جامعه شناسی بازتابنده )1992( با عنوان 
ت گرا 

ّ
سن پارادایم  برخلاف  که  می داند  این  دراین راستا،  را  گام  نخستین  کن«10  فکر  »رابطه مند 

دانشگاهی، در تحقیق جامعه شناسی، ما نباید موضوع موردمطالعه را در یک قطب قرار دهیم، و 
چارچوب جامعه شناسی مورداستفاده را در قطب دیگر، و سپس دوباره خود این چارچوب را به 
دو بخش نظریه و روش شناسی تقسیم کنیم. بلکه پیوسته باید ماهیتّ رابطه مند و تأثیرگذار این 
سه را بریکدیگر موردتوجه و بازنگری قرار دهیم )بوردیو، 1992: 224-225( و لازمه ی این امر 
از پدیده  یاد می کند. نوعی آشنایی زدایی  با تعبیر »شک رادیکال11«  آن  از  چیزی است که بوردیو 
موردزمطالعه و هم چنین دانشی که با آن به مطالعه ی آن پدیده می پردازیم )بوردیو، 1992: 235 (. 
موجب  ولی  ایران  تئاتر  مخاطبان  جامعه شناسی  پژوهش  در  اتخاذشده  رویکردهای  مجموعه ی 
شده است که جامعه شناسی انتقادی [نقد سلطه در اشکال کهنه و نو، فهم و افشای موارد ناپیدایی 
هم چون بی طرفی دولت، بی طمعی دانشمندان، عینیت علم، معصومیت هنر، و ... که طبیعی بودن، 
نامیده  بازتولید  نظام  کلام  یک  در  که  ساختارهایی اند  مدیون  را  خود  ظاهری  درستی  و  قطعیت، 
می شود )بوردیو،1390ب: 13(] پی یر بوردیو شکل نگیرد و شاهد تکرار یک سری مفاهیم کلیشه ای 
هم چون »می توان گفت مخاطبان تئاتر بدنه، خاص تر از مخاطبان تئاتر بدنه ی آزاد هستند. این دسته 
از مخاطبان هستند که بدنه اصلی مخاطبان تئاتر در ایران را شکل می دهند و به طور عمده خود 
تئاتر  هنر  عرصه  در  فعال  و  دانشجو  مخاطبان  این  بیشتر  هستند.  تئاتر  اهل  مختلف  اشکال  به 
هستند«)راوردراد،1396: 183(  و یا »بیشتر مخاطبان تئاتر ایران جوان هستند و کم تر از 32 سال 
سن دارند و متوسط سن آن ها 28 سال است. مردان و افراد متأهل بیش از زنان و افراد مجرد در میان 
این مخاطبان حضور دارند.« )راودراد،1396: 91( باشیم. نتیجه ی کلی این پژوهش بر مبنای مفاهیم 
بوردیو بدین شکل ارایه شده است که »سرمایه کلی مخاطبان تئاتر بدنه از مخاطبان تئاتر آزاد بیشتر 

8- بررسی تکوین ساختار تولید سینمایی در ایران از ابتدا تا 1357 با استفاده از تئوری میدان پی یر بوردیو )1391(، 

شادی نیک رفعت )پایان نامه کارشناسی ارشد 1391(

9- بررسی الگوهای مصرف فرهنگی در میان جوانان تهرانی و عوامل مرتبط با آن ها )1390(، سکینه سلیمانی 

)پایان نامه کارشناسی ارشد دانشگاه علامه طباطبایی(

10-Thinking Relationally
11-A Radical Doubt
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است؛ سرمایه مخاطبان تئاتر بدنه ی آزاد نیز از مخاطبان تئاتر بدنه بیشتر است.« )راوردراد،1396: 
که  است  به این ترتیب  تهران  در  تئاتر  گونه های مختلف  مخاطبان  فرهنگی  میزان سرمایه  و   )165
مخاطبان تئاتر آزاد، بدنه ی آزاد و بدنه به ترتیب از پایین ترین تا بالاترین سطح تحصیلات را دارند. 
)راودراد،1396: 164 (. بنابراین با درنظر گرفتن بخشی از داده ها و اطلاعات جمع آوری شده از 
این پژوهش و با توجه به این که شماری از مفاهیم بوردیو در تماشاگران میدان تئاتر تهران تمایز 
با هم  تمایز چندانی  اقتصادی  ازنظر  موردمطالعه  تئاتر  انواع  نکرده اند - مخاطبان  ایجاد  چندانی 
با رویکرد و داده های کیفی سعی بر  با استناد  ندارند. )راودراد، 1396: 163( – پژوهش پیش رو 
تمرکز بیشتر بر وجوه نادیده گرفته شده ای مانند میدان قدرت در میدان تئاتر، خرده میدان ها و مبارزه 
انتخاب های  ی[ 

ّ
برای تعریف و تعیین مرزهای آن ها ازسوی تماشاگران، تحلیل معنایی ]و نه  عل

تماشاگران، نقش و تأثیر میدان دانشگاه در سلیقه ی مشروع تماشاگران تئاتر تمرکز کند و با استفاده 
از مفاهیم نظری بوردیو - تازه واردهای میدان، مسیر اجتماعی، ناسازی عادت واره و میدان و تمایز 
را  تهران  تئاتر  میدان  تغییرات  با  تئاتر  تماشاگران  نسبت سلیقه ی  میدان -  در  استراتژی/مبارزات 

موردبررسی قرار دهد. 

 چارچوب نظری
مطالعات پی یر بوردیو به عنوان یکی از پرنفوذترین جامعه شناسان فرهنگ، درباره ی عادات مصرف 
ی 

ّ
هنر، بخشی از جامعه شناسی گسترده تر وی را تشکیل می دهد که به ساختارهای فرهنگی و ماد

نابرابری در جامعه می پردازد. در جامعه شناسی بوردیو این استدلال مدنظر قرار می گیرد که فرهنگ، 
حوزه ی مهمی از مبارزه ی طبقات و گروه های اجتماعی است که در آن منازعه ای پیوسته و بی پایان 
بر سر مبانی هویتّ و سلسله مراتب در جریان است. »در این بین ذوق و سلیقه یکی از مهم ترین 
آن  سر  بر  نبردهایی  فرهنگی،  تولید  میدان  و  حاکم  طبقه ی  میدان  در  که  است  اقلامی  و  غنایم 
درمی گیرد« )بوردیو،1390الف: 35(. دراین راستا بوردیو »بیشتر به مفاهیم فرهمندانه ای می پردازد 
و  فرهنگی  پدیده های  کامل  ادراک، درک  و  تولید  اجتماعی  درنظر گرفتن شرایط  از  امتناع  با  که 
مهم تر از آن، تأثیرات تولید شده بوسیلۀ خشونت نمادین- که در آن سازوکاری پنهان می گردد که 
مانع از دسترسی به فرهنگ می شود و از آن رو فرهنگ را کالایی کمیاب و غیر قابل دسترسی برای 
اکثریت معرفی می نماید- را ممکن می سازد« )بوشتی، 2006: 141(. در میدان هنر نیز بوردیو معتقد 
و  پرورش  از  که  اجتماعی است  توانایی  با  استعداد  زیباشناختی، یک  داوری  و  که سلیقه  است 
تربیت طبقاتی ناشی می شود و گروه های اجتماعی مختلف، حس زیبایی شناختی خود و شیوه های 
زندگی خاص خویش را در تقابل با یکدیگر تعریف می کنند. بنابراین نزد بوردیو »هنر و مصرف 
 و خواه ناآگاهانه و ناخواسته، مستعد ایفای کارکردی اجتماعی است 

ً
فرهنگی، خواه آگاهانه و تعمدا

که همانا مشروعیت بخشیدن به تفاوت های اجتماعی است« )بوردیو،1390الف: 31(. 
کلیدی ترین نکته در جامعه شناسی پی یر بوردیو این مسأله است که تصور وی از کنش، ساختار و 
شناخت اجتماعی قاطعانه ضد دوگانه انگاری است. این نگرش می کوشد که تضادهایی را مضمحل 
یا منحل کند که در مباحث علوم اجتماعی خطوط مفاصل ماندگاری را ترسیم کرده اند: بین شیوه های 
ذهن گرایی و عین گراییِ نظریه پردازی، بین ابعاد مادی و نمادین زندگی اجتماعی و نیز بین تفسیر 
و توضیح - او از تقابل ذهنیت گرایی و عینیت گرایی به عنوان »بنیادی ترین و مخرب ترین« عامل 
دودستگی در علوم اجتماعی یاد می کند )بوردیو، 1990: 25( - مهم ترین مفهوم در جامعه شناسی 
از  منظور  است.  عادت واره12  دارد،  دوگانه  تقابل های  این  کردن  برطرف  بر  که سعی  بوردیو  پی یر 

Habitus 12-
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عادت واره نوعی مادگی عملی، نوعی آموختگی ذهنی، نوعی تربیت یافتگی اجتماعی از نوع ذوق، 
روندها،  جهت ها،  آداب،  قواعد،  روح  که  می دهد  را  امکان  این  اجتماعی  عامل  به  که  سلیقه، 
بیفتد و  آن پذیرفته شود، جا  امور میدان خاص خود را دریابد، درون  ارزش ها، روش ها و دیگر 
منشأ اثر شود. نوعی تربیت غیرمستقیم است که باعث می شود فضایل )یا رذایل( پذیرفته شده در 
ون نیاز به تأمل و تکلف، از کنش گران اجتماعی سر  یک اجتماع، به سهولت به صورت ملکه، بد
تولیدشده  هم  و  تولیدکننده  هم  واقع  »در  که  عادت واره  درحقیقت   .)16 )بوردیو،1390ب:  بزند 
جهان اجتماعی است«)گرنفل، 1388: 17(. »عادت واره با توضیح این که چگونه این واقعیت های 
به ذهن ما وارد  یا »بیرونی« و »درونی« را  اجتماعی ملکه ی ذهن می شوند، مفهوم عینی و ذهنی 
اجتماعی«  »متجسد  و  اجتماعی شده«  »ذهنیت  بوردیو می گوید  که  آن گونه  عادت واره  می سازد.« 
است )بودریو و واکوانت، 1992: 127, 128(؛ »به بیان دیگر ساختار ملکه ی ذهن شده و عینیت 
تعیین کننده  شرایط  محصول  به مثابه  عادت واره  بنابراین   )72  :1977 )بوردیو،  است«  شده  ذهنی 
اجتماعی و هم چنین تاریخ )بر خلاف شخصیت( در حال دگرگونی مداوم است )بوردیو؛1990: 7(
میدان13،  است،  درون  از  رویهّ  و  عمل  ]عادت واره[شکل دهنده ی  ملکه  که  به همان ترتیب  درست 
و حرکت های  موقعیت ها  از  طیفی  میدان  می سازد:  به لحاظ بیرونی ساختارمند  را  بازنمود  و  کنش 
گوناگون را به فرد عرضه می کند که می تواند هریک از آن ها را با توجه به منافع، هزینه ها و امکانات 
بالقوه ی بعدی مرتبط با آن ها اختیار می کند. به عبارتی میدان ها فضاهای ساختاریافته جایگاه ها )یا 
مناصب( هستند که خصوصیاتشان به جایگاه آن ها بر این فضاها بستگی دارد و می توانند مستقل 
تعیین کننده ی  ودی  تاحد و  گیرند  قرار  موردتحلیل  جایگاه ها  این  اشغال کنندگان  ویژگی های  از 
افزودن  بازی می شود،  آن  بر سر  باشند. )بوردیو، 1995: 72( چیزی که در میدان  آنان  ویژگی های 

سرمایه است: سرمایه هم روند و هم محصول یک میدان است )تامسون،1389: 129(. 
مارکسیستی رها سازد14 سرمایه  تحلیل های سنتی  در  افتادن  دام  به  از  را  این که خود  برای  بوردیو 
را به چهار نوع سرمایه اقتصادی، فرهنگی، اجتماعی و نمادین تقسیم می کند. مقصود بوردیو از 
بسط مفهوم سرمایه استفاده از آن در نظام مبادله  گسترده ای است که در آن انواع گوناگون سرمایه ها 
در شبکه های پیچیده ای منتقل شده یا در درون و بین میدان های گوناگون گردش می کند )بوردیو، 
2006: 105-6( دراین بین سرمایه فرهنگی که وجه رایجی مبتنی بر ذائقه است با مجموعه ای از 
انتقال  از طریق خانواده  یا  تولید می شوند  آموزشی  نظام  توسط  منطبق است که  داشته های فکری 
استعداد  یک  شکل  که  وضعیتی  باشد:  داشته  وجود  شکل  سه  به  می تواند  سرمایه  این  می یابند. 
پایدار جسمی را به خود گرفته است )مثل قدرت بیان در برابر مردم(؛ وضعیتی عینی به شکل کالای 
فرهنگی )مالکیت تابلوها، آثار هنری(، وضعیتی نهادینه شده، یعنی وضعیتی که به لحاظ اجتماعی 
ازسوی نهادهای اجتماعی پذیرفته شده است. )همانند عناوین تحصیلی( )بوردیو،1390الف: 67(. 
سرمایه نمادین نیز اعتبار و اقتداری است که برای یک عامل اجتماعی به رسمیت شناخته شدن و 
برخورداری از سه نوع سرمایه ی دیگر را امکان پذیر می کند. جاناتان ترنر15 آن را این گونه تعریف 
می کند »مفهوم سرمایه نمادین كه شامل كاربرد نمادهایی می گردد كه فرد به كار می گیرد تا بـه سطوح 

-دیگر سرمایه خود مشروعیت ببخشد« )ترنر، 1998: 512(.
بوردیو در بررسی سلیقه، آن را با عادت واره در ارتباط قرار می دهد و آن را شکل دهنده ی سبک زندگی 

13- معادل انگلیسی میدان، یعنی Field تصوری از مرتع را به ذهن می آورد. چنان چه بوردیو چنین منظوری را مراد 

داشت از واژه ی Le Pré در فرانسه استفاده می کرد. امّا واژه ی Le Champ که او برای میدان به کار می برد، ضمن داشتن 

معانی گوناگون، به صورت بخشی از زمین، میدان نبرد و عرصه ای از دانش تعریف می شود.
14- درهمین راستا او طبقه اجتماعی را نیز به دو نوع »طبقه روی کاغذ« و طبقات واقعی دسته بندی می کند.

 15-Jonathan Turner
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می داند. »سلیقه، یعنی گرایش و توانایی تصرّف )مادی و نمادین( مقوله ی معینی از ابژه ها یا اعمال 
از  متحدی  مجموعه ی  است،  زندگی  سبک  زاینده ی  ضابطه ی  طبقه بندی کننده،  و  طبقه بندی شده 
ترجیجات تمایزبخش که قصد ابرازگری واحدی را در منطق خاص هر خرده فضای نمادینی مانند 
مبلمان، پوشاک، زبان یا حرکات و سکنات بدنی به نمایش می گذارد« )بوردیو،1390الف: 243(. 
میان مایه17  سلیقه  مشروع16،  سلیقه  می کند:  تقسیم  اصلی  به سه شاخه  را  سلیقه  بوردیو  هم چنین 
)متوسط(، سلیقه عامیانه18. در سمت بالای نردبان اجتماعی بوردیو، افراد نخبه با سرمایه ی فرهنگی 
بالا هستند که آثار مشروع را می پسندند. بوردیو معتقد است سلیقه مشروع »همراه با سطح تحصیل 
بالاترین میزان می رسد که سرمایه ی  به  از طبقه ی فرادست  افزایش می یابد و در میان گروه هایی 
تحصیلی بیشتر و غنی تری دارند )بوردیو، 1390 الف: 42( و در پایین ترین سمت آن طبقه ی کارگر 
که »شاید تنها نقش آن ها در نظام مواضع زیباشناختی این است که در مقام نوعی معیار و محک 
عمل می کنند، نوعی نقطه ی مرجع منفی، که همه ی زیباشناسی های خود را در قیاس با آن و، با نفی 
متوالی، تعریف می کنند« )وردیو، 1390 الف: 95(. سلیقه میان مایه سلیقه ای است جدا از سلیقه 
برای نخبه گان و سلیقه برای عامه، یا سلیقه خواص و سلیقه عوام. هنری است متعلق به طبقه ی 
متوسط، مابین نخبگان و عوام )بوردیو،1387: 12( درحقیقت در نظریه ی جامعه شناختی بوردیو 
از مهم ترین غنایم و اقلامی است که در میدان طبقه ی حاکم و میدان تولید  ذوق و سلیقه یکی 
فرهنگی، نبردهایی بر سر آن درمی گیرد. به همین دلیل است که بوردیو بیشتر از عبارت »ایدئولوژی 
دیگری:  ایدئولوژی  مانند هر  نیز  »ایدئولوژی سلیقه  است  معتقد  استفاده می کند، چراکه  سلیقه« 
تفاوت های موجود را طبیعی جلوه می دهد، و تفاوت های مربوط به شیوه ی اکتساب فرهنگ را به 

تفاوت های طبع و سرشت تبدیل می کند )بوردیو، 1996: 66(
و  معرفت شناسی  هستی شناسی،  سطوح  متضمن  را  بوردیو  پژوهشی  برنامه  می توان  پایان  در 
می کنند.  تکمیل  را  یکدیگر  و  دارند  هومولوژیک  رابطه  هم  با  که  دانست  متمایزی  روش شناسی 
رابطه تشکیل می دهد و  را  اجتماعی  ذات واقعیت  آن است که  بر  اعتقاد  در سطح هستی شناسی 
واقعیت، ماهیت دیالکتیک دارد )بوردیو، 2002: 15( به موازات این فرض مفاهیم نوینی در سطح 
معرفت شناسی آفریده می شوند که در پرتو آن ها نفس رابطه امکان ظهور می یابد، مفاهیمی هم چون 
عادت واره و میدان که بنیاد رابطه ای دارند و در رابطه با هم عمل می کنند )بوردیو، 2002: 19 (. در 
سطح روش شناسی نیز، در مقابل همه اشکال مختلف انحصارگرایی روش شناختی که بر اولویت 
هستی شناختی ساختار یا عامل، نظام یا کنش گر، جمع یا فرد تأکید می کنند، روابط اهمیت می یابند 

)بوردیو، 2002: 15 (
روش تحقیق

اشکال  مقابل همه  در  او،  بوردیو موجب می شود که در روش شناسی  تفکر ضد دوگانه انگارانه ی 
مختلف انحصارگرایی روش شناختی که بر اولویت هستی شناختی ساختار یا عامل، نظام یا کنش گر، 
جمع یا فرد تأکید می کنند، روابط اهمیت می یابند )بوردیو، 2002: 15( به عبارتی ازمنظر بوردیو ما 
باید خود رابطه  ها را موضوع مطالعه قرار دهیم و به این منظور نه معناداری )معنادهی( آماری که 
که  آن جا  از  بنابراین  )بوردیو، 1996: 22(.  کنیم  موشکافی  را  آن  )دلالت( جامعه شناختی  معنای 
منطق نمونه گیری در مطالعات کیفی، مستلزم نمونه گیری از موارد برجسته و افرادشاخص یا مستلزم 
نمونه گیری مبتنی بر هدف است و موردها را به جای این که تصادفی برگزیند، به صورت هدف مند 
بودن شان  نمایا  نه  و  تحقیق]  ]با  موردها  بودن  بودن  مرتبط  مبنای  بر  نمونه گیری  می کند.  انتخاب 

 16-Legitimate Taste
 17-Middle-Brow
18-Popular
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فرایند  براساس  وزی در مصاحبه ها  یافته اند بنابراین شیوه ی  انجام می گیرد«)فلیک،1392: 141(. 
موضوع  با  ارتباط شان  براساس  موردمطالعه  افراد  شد.  خواهد  انجام  داده محور«  »نظریه پردازی 
تحقیق انتخاب می شوند. انتخاب آن ها به منظور تشکیل یک نمونه ی نمایای )آماری( از کل جمعیت 
نیست« )فلیک، 108:1392( دراین راستا، از بین انواع مختلف مصاحبه های نیمه ساخت یافته تمرکز 
اصلی بر مصاحبه ی مسأله محور خواهد بود چراکه هم »از طریق آن می توان داده های زندگی نامه ای 
در خصوص مسایل مختلف به دست آورد و این که هدفمند بودن آن موجب می شود که در فرایند 
با درنظر گرفتن  بنابراین  تحقیق و درک هدف تحقیق فرایند محور باشد )فلیک، 179:1392 (. 
تمایزهای چندگانه ی میدان تئاتر، ازجمله موقعیت جغرافیایی سالن نمایش )از سالن موج نو واقع 
در خیابان میردادماد گرفته تا تالاروحدت در خیابان شهریار(، نوع اجرا ]کمدی )رویای نیمه شب 
)سالن  )کاناپه(، خارجی )شاخص([، خصوصی  ایرانی  ملفی(،  )براساس دوشس  درام  تابستان(، 
پالیز( یا دولتی بودن سالن )تئاتر شهر( و فصل اجرای نمایش، قیمت بلیت )از نمایش "اموافاجیا" 
با بهای بلیت ده هزار تومان تا نمایش "راپورت های شبانه دکتر مصدق" با قیمت بلیت پنجاه هزار 
تومان( مخاطبان نمایش های زیر به عنوان جامعه موردمطالعه درنظر گرفته شدند و در مجموع چهل 

و چهار تماشاگر )هر اجرا چهار نفر( موردمطالعه )مصاحبه و پرسش نامه( قرار گرفتند.
	 نمایش "راپورت های شبانه دکتر مصدق" )تالار وحدت؛ کارگردان: اصغر خلیلی(

	 نمایش "شاخص" )فرانسه(؛ )تئاتر شهر، جشنواره فجر(
	 نمایش "و دیگر هیچ" )سال موج نو؛ کارگردان امیر پاکزاد(

	 نمایش "براساس دوشس ملفی" )سالن تئاتر مستقل؛ کارگردان محمد رضایی راد(
	 نمایش "دور دو فرمان19" )پارکینگ دانشگاه امیرکبیر؛ کارگردان: حمید پورآذری(

	 نمایش "رویای نیمه شب تابستان" )سالن تئاتر مستقل؛ مصطفی کوشکی(
	 نمایش "کاناپه" )سالن پالیز؛ کارگردان: میلاد اخگر(

	 نمایش "بی پدر" )سالن قشقایی؛ کارگردان: سیدمحمد مساوات(
	 نمایش "سه خواهر" )سالن پالیز؛ کارگردان: حسن معجونی(

	 نمایش "مرسولات پترزبورگ" )سالن مولوی؛ کارگردان: مازیار سیدی(
	 نمایش "اموفاجیا" )سالن خانه نمایس دا؛ کارگردان: عرفان خلاقی(

	 نمایش "تنها راه ممکن" )سالن نمایش باران؛ کارگردان: محمد یعقوبی(
در انتخاب تماشاگران نیز علاوه بر مشخصات فردی متمایز )سن، جنس(، مبنای انتخاب بدین شکل 
بود که با توجه به پرسشنامه هایی که پیش از شروع نمایش در بین تعدادی از آنان توزیع می شد 
و تعیین پیشینی ساختار نمونه، افراد برای مصاحبه به شکلی انتخاب شوند که هم تمایز در بین 
سرمایه های آن ها )سرمایه فرهنگی( و عادت واره های آنان )از پوشش گرفته تا چگونگی حضور در 
سالن نمایش ]فردی، با دوستان و ...[ و زمان حضورشان در مکان نمایش پیش از شروع اجرا( 

لحاظ شود.

1-4-  روش تجزیه وتحلیل
نظری  بنیان  که  آن جا  از  است.  شده  استفاده  محتوا  تحلیل  روش  از  مصاحبه ها  تحلیل  برای 
داده های  تحلیل  و  تجزیه  روش  درنتیجه  و  است  معنایی  هم  و  ی 

ّ
عل هم  بوردیو  جامعه شناسی 

مصاحبه، باید هم »تفسیری« و هم »ساختاری« باشد، درنتیجه تحلیل محتوا هم عمل گرایانه20 و 

19-  در فراخوانی جهت گفت وگوی گروهی با 6 نفر از افرادی که تماشاگر اجرا بوده اند، مصاحبه انجام شد.

 20-Pragmatical
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هم معنایی21 انجام گرفته است. به دلیل وجود چارچوب نظری پیشینی- نظریه میدان بوردیو- و 
)راودراد،  ایران"  تئاتر  پژوهش "جامعه شناسی مخاطبان  یافته های  از  از شماری  استفاده  هم چنین 
1396( از روش تحلیل محتوای جهت دار22 برای تحلیل مصاحبه ها استفاده شده است. این روش 
 براساس روش قیاسي متکی بر نظریه طبقه بندی مي كنند كه تمایزات آن با دیگر روش ها 

ً
را معمولا

براساس نقش نظریه در آن هاست. )ایمان و نوشادی،1390: 24( »در این روش، كدگذاري اولیه با 
یک تئوری یا یافته هایی از یك تحقیق مرتبط آغاز می گردد. نظریه ازپیش موجود می تواند به تمركز 
بر پرسش های تحقیق كمك كند. این امر پیش بینی هایی را درباره متغیرهای موردنظر یا درباره ارتباط 
بین متغیرها فراهم می کند. این موضوع میی تواند به تعیین طرح رمز گذاری اولیه و ارتباط بین رمزها 

كمک كند، كه نشان دهنده مقوله بندی به شیوه قیاسی است.« )مهربان،1394: 43( 
دراین راستا با مطالعه ی کل متن تمام مصاحبه ها و با استفاده از کدهای ازپیش تعیین شده براساس 
مفاهیم نظری جامعه شناسی بوردیو، واکنش ها در دو سطح نظر افراد در ارتباط با "تئاتر خصوصی و 
تأثیر افزایش آن ها بر میدان تئاتر"، "تفاوت تماشاگران تئاتر خصوصی و دولتی" و "تفسیر تماشاگران 
از اجرای نمایشی که دیده اند" علامت گذاری شد. در رفت وآمد بین مفاهیم نظریه بوردیو و هر کدام 
برای  میدان"  در  تماشاگر  "مسیر  و  میدان"  "تازه واردهای  مفهوم  کدگذاری شده،  زیرمقوله های  از 
تحلیل صحبت ها و رفتار تماشاگران به مفاهیم نظریه ابتدایی اضافه شدند، چراکه در صورت بندی 

انتخاب ها و جبهه گیری تماشاگران تئاتر نقشی کلیدی تر ایفا می کردند.

تحلیل و بررسی
تهران،  امروز  تئاتر  میدان  با  عاملیتّ شان  و  نسبت  و  تماشاگران  تحلیل سلیقه  و  بررسی  از  پیش 
این نکته را نباید از چشم دور بداریم که ازمنظر بوردیو در بازار فرهنگی- و بی شک در هرجای 
دیگری- مطابقت عرضه و تقاضا نه معلول ساده ی تحمیل شدن تولید به مصرف است و نه معلول 
تلاش آگاهانه برای تأمین نیازهای مصرف کنندگان، بلکه نتیجه ی هم آهنگی عینی دو منطق به نسبت 
)بوردیو،1390الف:  مصرف  میدان  منطق  دیگری  و  تولید  میدان های  منطق  یکی  است،  مستقل 
314(. به عبارتی در تحلیل کنش های تماشاگران و میدان تئاتر، علاوه بر دخالت دادن سایر عامل ها 
)میدان تولید، سالن دارها و ...( نباید این نکته را ازنظر دور داشت که بوردیو تعمدی دارد که از 
واژه Acteur کم تر استفاده کند، زیرا به کنش به معنایی که در این واژه، و نیز در واژه Sujet نهفته 
جایگاه هاست،  از  ساخت مندی  فضای  اول،  وهله ی  در  میدان  است  معتقد  و  ندارد  باور  است، 
آن می شوند، تحمیل می کند  بر کسانی که وارد  میدان قدرتی ست که تصمیمات مشخص خود را 
)واکووانت،1393: 336( به عبارتی بوردیو می خواهد نشان دهد که کنش گران بیشتر از آن که آزادانه 
عمل کنند از درون )عادت واره( و بیرون )میدان( عمل می شوند. بنابراین درنظر گرفتن مکانیسم های 
داخلی میدان تئاتر )به تمام عامل ها، منفعت ها و مبارزات جاری در آن( به عنوان فضایی ساخت مند 
که ناظر بر موقعیت های عاملان است، پیش از تحلیل کنش ها، عادت واره ها و سلیقه ی تماشاگران 

الزامی است.
1-4-تماشاگران

پس از کدگذاری و گروه بندی موضع  گیری تماشاگران نسبت به افزایش شمار سالن ها و اجراها و 
تغییرات ناشی در نوع و کیفیت اجراها دو عامل کلیدی و تمایزگذار عبارت بودند از:

- پیشینه ی و مسیر حضور آن ها در میدان تئاتر
- سرمایه فرهنگی نهادی مرتبط )دانشجویان و فارغ التحصیلان رشته های سینما و نمایش(

 21-Semantical
 22-Directed Content Analysis
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پیشنه  و  نهادی  فرهنگی  و سرمایه  تئاتر  اجراهای  کیفیت  به  نسبت  موضع گیری  رابطه   .1 ول  جد
حضور در میدان

پیشینه حضور در میدانسرمایه فرهنگی نهادی مرتبطتعدادگزاره

تئاتر تهران 
ازنظر کیفی 

دچار افت شده 
است

27 نفر از 
44 نفر 
)67.5(

دانشجویان سینما و تئاتر 11 نفر از 16 
نفر )68.7%(

بیش از 8 سال: 18 نفر از 23 نفر 
)78%(

دانشجویان و فارغ التحصیلان سایر 
رشته ها 15 نفر از 28 نفر )53.5%(

بین 4 تا 8 سال: 5 نفر از 10 نفر 
)50%(

کم تر از 4 سال: 3 نفر از 11 نفر  
)27%(

 به طورمشخص 18 نفر از 23 نفری که بیش از 8 سال، تماشاگر تئاتر به طورمستمر بودند مواجه و 
خوانشی منفی از وضع کنونی اجراهای تئاتر داشتند. برای مثال المیرا رضایی )26ساله، دانشجو( 
معتقد  اجرا می رود  دو  تا  تماشای یک  به  به طورمتوسط  ماه  هر  )17سالگی(  زمان هنرستان  از  که 
)المیرا  است«  نبوده  عجز  نمایشِ  و  میان مایگی  ابتذال،  جز  چیزی  ما  سال هایِ  این  »تئاتر  است 
رضایی، ارتباط شخصي: 12 اسفند 1395( و گلناز سلطانی )33ساله، مدیر بازرگانی( که از زمان 
اجرا(  یک  ماه  هر  )به طور متوسط  است  بوده  تئاتر  ثابت  تماشاگر  حسابداری(  )رشته  دانشجویی 
می گوید »تئاتر فدای اتفاقات تماشاگرپسند می شود« )گلناز سلطانی، ارتباط شخصي: 26 بهمن 
خصوصی  تئاتر  آن چه  معتقدند  که  است  تماشگران  از  گروه  این  صحبت های  ترجیع بند   )1395
نامیده می شود، موجب به انحراف ها و خلل های بنیادین در تئاتر شده است تا بدان جا که می توان در 
تئاتر نامیدن شماری از اجراها تردید کرد: »فکر کنم باید از خودمان بپرسیم آیا آن چه تولید می شود 
تئاتر است؟« )محمدعلی تفرشی، ارتباط شخصي: 12 خرداد 1396(. محمدعلی تفرشی )39ساله، 
گرافیست( دلسردی خود از کیفیت اجراها را در حدی بیان می کند که موجب شده است برخلاف 
دهه هفتاد شمسی که به تماشای حداقل بیست اجرا در سال می نشست، در سال های اخیر هر دو 
سه ماه یک بار به تماشای تئاتر می رود )محمدعلی تفرشی، ارتباط شخصي: 12 خرداد 1396(. 
این درحالی است که تنها 9 نفر از 21 نفری که پس از 20سالگی، نخستین تجربه تماشای تئاتر را 
داشتند، موضع گیری ای منفی نسبت به این شرایط داشتند و از جبهه گیری های تند در مواجه شان با 

وضعیت اکنون تئاتر تهران خبری نیست. 
امر که مرزها در میدان اغلب مبهم و موردمناقشه هستند، می توان گفت که  این  با درنظر گرفتن 
خود تعریف میدان تئاتر و تعیین مرزهای آن موضوع مبارزه در بین تماشاگران است. و شماری از 
تماشاگران که پیشینه طولانی تری در حضور در میدان تئاتر را دارند و برخوردار از سرمایه فرهنگی 
نهادی در حوزه ی هنر و تئاتر هستند، با شک وتردید شماری از اجراهای خصوصی را در میدان 
تئاتر ]مشروع[ طبقه بندی می کنند. کارکرد این سرمایه نهادی آموزشی بیش از هرجا در موضع گیری 
خود اهالی و اساتید دانشگاه های تئاتر نمود می یابد. عباراتی هم چون »تئاتر ما احمق شده است«. 
)اسماعیل   مصرف کننده است« 

ً
ما صرفا ارتباط شخصی: 11 دی 1395( »تماشاگر  )رضا سرور، 

به تشخیص نیست«. )قطب الدین  قادر  ما  ارتباط شخصی: 18 بهمن 1395( »تماشاگر  شفیعی، 
صادقی، ارتباط شخصی: 10 آذر 1395( بیش ازهرچیز مؤید این نکته است که ایدئولوژی سلیقه که 
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ودزیادی میدان تئاتر را به دو حوزه متفاوت غیرخصوصی  در میدان دانشگاه غیرعامیانه است تاحد
به دو کاست متخاصم: یکی کسانی که  نیز  را  تماشاگران  آن  به تبع  و  تقسیم می کند  و خصوصی 
می فهمند و دیگری کسانی که نمی فهمند، تقسیم می کند. »نوعی از تماشاگر که من نامی برایش 
ندارم« )مهندس پور، ارتباط شخصی 27 فروردین 1396( به عبارتی کاربست سرمایه آموزشی در 
»استراتژی ها  میدان.  در  استراتژی  تا  است  تئاتر  میدان  در  مبارزه  به  معطوف  بیشتر  تئاتر  میدان 
به  مبارزه معطوف  نمادین( هستند. و   سرمایه ی 

ً
وختن سرمایه )معمولا اند انباشتن و  به  معطوف 

قدرت و تحمیل مجموعه ای از هنجارها و نمادهای نوکیشانه یا کهن کیشانه هستند« )لش،1388: 
356( مبارزه ای که نه فقط بر سر ارزش و کیفیت اجراها بلکه هم چنین بر سر درجه ی خودمختاری 
میدان تئاتر نیز شکل می گیرد. تعدد مکان های نمایشی و به تبع آن تغییرات در میدان تئاتر و حضور 
عامل های جدید )سالن دارها، ستارگان سینما، رسانه ها و تماشاگران تازه وارد( موجب شده است که 
دیگر افراد برخوردار از سرمایه فرهنگی نهادی در حوزه تئاتر، میدان قدرت در میدان تئاتر نبوده و 

قادر به تعیین و تثبیت داوهای مشروع مبارزه اجتماعی نباشند. 
با وام گیری از مفهوم تازه وارد های طبقه23 بوردیو و مسیر24 اجتماعی می توان این تمایزها را با مفاهیم 
"تازه واردهای میدان" و "مسیر تماشاگران در میدان" تبیین کرد. در میدان تئاتر تهران. کسانی که 
به تازگی وارد این میدان شده اند، در برابر کسانی قرار می گیرند که سرمایه ی خود را مدیون تلاش 
و تقلای آموزشی به هدایت نظام آموزشی یا مرهون خودآموختگی هستند، و رابطه ی آن ها با تئاتر 
بسی جدی تر و خشک تر است. این سرمایه ی فرهنگی گروه دوم تماشاگران نوعی اعتمادبه نفس 
به آن ها اعطا می کند که با قطعیت برخورداری از مشروعیت فرهنگی همراه است. این قطعیت در 
 در نسبت به دو عامل نمود می یابند: سیاست گذاری های دولت )که به نظر بیشتر 

ً
موضع گیری معمولا

این تماشاگران درعمل میدان قدرت به آن تقلیل می یابد( و تماشاگران تازه وارد.
یازده نفر از 16 تماشاگری که دانشجو یا فارغ التحصیل رشته نمایش بودند و هم چنین 16 نفر از 23 
تماشاگری که بیش از 8 سال است که به تماشای تئاتر می روند، به شکل صریح یا ضمنی از همگانی 

شدن و مد شدن تئاتر گلایه کرده اند. 

به کرسی نشاندن  بر سر  قابل شناسایی هستند،  متوسط جدید  طبقه ی  در  بیشتر  که  عده  این  طبقه:  تازه وارد های   -23

طبقه بندی های خود وارد مبارزه با اعضای جاافتاده تر طبقات مسلط می شوند که ذوق و سلیقه ی زیبایی شناختی متفاوتی 

را دارا هستند. )لش، 1388: 359-358(

24- منظور از مسیر نزد بوردیو تغییر دو خصوصیت حجم و ترکیب سرمایه در طول زمان است که با خط سیر پیشین 

و بالقوه در فضای اجتماعی آشکار می شود. )بوردیو،1390الف: 168(.
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ول 2. موضع گیری نسبت به تماشاگران تازه وارد به میدان تئاتر جد

پیشینه حضور در میدانسرمایه فرهنگی نهادی مرتبطتعدادگزاره

مد شدن تئاتر
و

  نیاز به 
تربیت 

تماشاگران

23 نفر 
از 44 نفر 
)52.2%(

دانشجویان سینما و تئاتر 11 نفر از 
16 نفر )68.7%(

بیش از 8 سال: 16 نفر از 
23 نفر )69.7%(

19 نفر از 
44 نفر 
)43%(

دانشجویان و فارغ التحصیلان سایر 
رشته ها 9 نفر از 28 نفر )32%(

بین 4 تا 8 سال: 4 نفر از 
10 نفر )40%(

کم تر از 4 سال: 4 نفر از 
11 نفر  )36%(

- »امروزه دیگر تئاتر دیدن مد شدن است.« )پیام واثق، ارتباط شخصی: 29 خرداد 1396(
، تا شش هفت سال پیش، تماشاگر تئاتر، دانشجویان و گروه مشخصی بودند.« )بهاران 

ً
- »قبلا

ابراهیمی، ارتباط شخصی: 8 مهر 1396(
- »تئاتر رفتن هم مثل سینما رفتن شده است.« )زهرا محققی نیا، ارتباط شخصی: 19 آبان 1396(

- »شاید بتوان گفت تئاتر دیگر هنر توده ای شده است.« )بهنام دارابی، ارتباط شخصی: 17 تیر 
)1396

ارتباط  طاعت فر،  )محدثه  نیستند.«  خاص  قشر  یک  به  ود  محد خصوصی  سالن  »تماشاگر   -
شخصی: 11 مهر 1396(

معیار  یک  خودش  این که  ون  بد مد  تماشاگران،  جبهه گیری های  و  صحبت ها  در  می رسد  به نظر 
و  تمایزگذار  وجه  درحقیقت  دارد.  کارکرد  سلیقه  معیار  برای  جایگزین  یک  به عنوان  باشد، 
طبقه بندی کننده ی سلیقه ازمنظر بوردیو، استعداد تفسیر و تحلیل مُد را نیز داراست. چراکه برای مثال 
ازنظر زیمل )1981( مد عبارت است از نوعی سازوکار تمایزگذاری و همانندسازی اجتماعی که 
پناهگاه موقتی در مقابل تهدید برابرکننده ی پول را فراهم می کند. در جامعه ی مدرن که بر اقتصاد 
پولی استوار است، مد به انسان کمک می کند بر تنشی که بین اصول و اقتضاهای برابری و تفاوت، 
یا اصول آزادی مثبت و منفی )به عبارت دیگر بین خودشکوفایی و استقلال( ایجاد می شود، دست کم 

به طورموقت غلبه یابد. )گرونو، 1986: 22( 
در گزاره ی »مد شدن تئاتر« همین وجه دوگانه ی همانندسازی اجتماعی/تمایزگذاری اجتماعی و 
تغییر و یا تشدید آن می تواند، موردتفسیر قرار گیرد. به ویژه که وقتی که این مد شدن سلیقه در تناظر 
و پیوستار با فقدان سلیقه قرار می گیرد. پیام واثق )23ساله(، دانشجوی رشته نمایش در دانشگاه 
هنر بعد از گفتن »امروزه دیگر تئاتر دیدن مد شدن است.« اضافه می کند که: »این ها ]تماشاگران 
تئاتر خصوصی[ نمی توانند کار خوب و بد را از هم تشخیص دهند« )پیام واثق، ارتباط شخصی: 
تئاتر  پیگیر  تماشاگر  سال   11 که  )31ساله(  دارابی  بهنام  دیگر  نمونه ای  در  یا   )1396 خرداد   29
بوده است می گوید که: »انگار که به مرکز خرید و مال می روند« )بهنام دارابی، ارتباط شخصی: 
17 تیر 1396( تعبیر آن ها از مد ضد »سلیقه ی خوب« و با ادبیات بوردیویی در تضاد با سلیقه ی 
ون تأمل و  مشروع است. مد ربطی به قضاوت های ذوقیِ اصیل ندارد و درواقع مصداقی از تقلید بد
کورکورانه است. )زهرا محققی نیا، ارتباط شخصی: 19 آبان 1396( می توان گفت از نظر آن ها سلیقه  
امری بدیهی است و قضاوت های ذوقی، دست کم در سطح ذهنی، به طور کلی بین همگان مشترک 
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است و قضاوت اشتباه یا ناشی از نادانی و یا خطا است. وقتی در ارتباط با تئاتر از واژه مد استفاده 
می شود، مد از بستر سلیقه موردتحلیل قرار می گیرد. به عبارتی همان گونه که بوردیو در نقد کانت 
می نویسد یک عقل سلیم، یک حس مشترک، یا اجتماعی از ذوق و احساس جهان شمول مفروض 
پنداشته می شود تا به واسطه ی ]فقدان[ آن، دیگران مورد نقد و تقیح قرار بگیرند. به عبارتی مُدپرستی 
کورکورانه به سطح زیباشناسی ارتقاء داده می شود و سپس تحت عنوان مُد تعریف و تحقیر می شود.
خشونت در کلام این دو گروه نسبت به تماشاگران تازه وارد عیان است و معتقدند این تماشاگران 
دانشجوی  و  )26ساله  احمدی فرد  بهار  به عنوان نمونه  هستند.  آموزش  و  تربیت  نیازمند  تازه وارد 
کارشناسی ارشد عکاسی( معتقد است: »با امپراتوری تماشگر مواجهیم« )بهار احمدی فرد، ارتباط 
رشته ی  فارغ التحصیلان  و  دانشجویان  در  تند  موضع گیری های  این   ،)1395 بهمن   11 شخصی: 
ول 2( سیما عبدالهی )29ساله و فارغ التحصیل رشته کارگردانی  نمایش، شدت بیشتری می یابد.)جد
ارتباط  عبدالهی،  )سیما  است«.  کرده  نابود  را  ما  تئاتر  تماشاگر،  به  دادن  »باج  می گوید:  نمایش( 
در  حضورشان  پیشینه  که  تماشاگرانی  میان  در  مواجهی  چنین   .)1396 اردیبهشت   14 شخصی: 
میدان تئاتر مشروع، به پیش از زمان دانشجویی و به واسطه خانواده و علاقه ی والدین به تئاتر رخ 
داده است نیز مشاهده می شود. 8 نفر از 9نفری که پیش از 18سالگی و به همراه خانواده شروع 
به تماشای تئاتر کرده اند، با همین خشونت از سلیقه ی تماشاگران تئاتر و کیفیت تئاترها صحبت 
دلیل علاقه ی  به  که  فارغ التحصیل حقوق  امین فرخی حقیقت )37ساله(  به عنوان نمونه،  می کنند. 
 از دست رفته است« 

ً
پدرش از 15سالگی تماشاگر ثابت تئاتر شده است می گوید: »تئاتر ما عملا

و »ما تماشاگرهای قدیمی تئاتر دیگر در سالن احساس غریبگی می کنیم« )امین فرخی حقیقت، 
ارتباط شخصی: 14 اردیبهشت 1396(

موضع گیری هایی که بیشتر حتی در جمله بندی های آنان با مجهول ساختن ساختار جمله، و حذف 
یا سیاست گذاری های دولتی  تازه وارد و  به همین تماشاگران  فاعل نمود می یابد. غیابی که ارجاع 
دارد: »موجب افت کیفیت اجراها شده اند« )علی ملامحمدی25، ارتباط شخصی: 24 تیر 1396( 
تیر 1396(  ارتباط شخصی: 14  ندارند« )سهیل سازگار26،  تئاتر  برای فهم  »هیچ درک و سوادی 
بنابراین در ارتباط با تماشاگران تازه واردی که به تازگی به واسطه افزایش سالن های نمایش و حضور 
بلکه  بوردیو  نمادین  خشونت  نه  گذاشته اند،  تئاتر  میدان  به  پا  اجراها  در  سینمایی  سلبریتی های 
طبقه بندی هایی  و  در قضاوت ها  نه تنها  تماشاگران جدید  این  است.  قابل مشاهده  به شکلی واضح 
اجرای  از  پیش، حین و پس  در  فیزیکی و کلامی اش  بلکه در عادت واره های  انجام می دهد،  که 
موبایل  گوشی  با  گرفتن  سلفی  از  هستند.  برخوردار  متمایزی  کنش های  و  انتخاب ها  از  نمایش، 
پیش و پس از اجرای نمایش، حضور و تماشای نمایش در میان جمع های دوستانه و خانوادگی تا 
تأثیر موقعیت جغرافیایی سالن نمایش در انتخاب نمایشی که به تماشای آن می روند. به عنوان نمونه 
سارینا شاد )23ساله(، دانشجوی کارشناسی تغذیه که دومین تجربه ی تماشای تئاتر را به نمایش 
»رؤیای نیمه شب تابستان« پشت سر می گذارد، علت عکس سلفی گرفتن در سالن را خاطره سازی 
از  این  و   )1395 بهمن  شخصی:  ارتباط  شاد،  )سارینا  می نامد.  اینستاگرام  در  اشتراک گذاری  و 
همان جنس کنش هایی است که به شدت موردانتقاد تماشاگران با پیشینه ی طولانی تر در میدان تئاتر 
قرار می گیرد. برای مثال مجتبی حسینی نیا )26ساله( که هفت سال تماشاگر پیگیر تئاتر بوده است 
می گوید: »این ها فقط برای عکس و استوری گذاشتن تو اینترنت به سالن تئاتر می آیند« )مجتبی 
حسینی نیا، ارتباط شخصی: خرداد 1396( موضع گیری هایی که حتی زمان حضور تماشاگران پیش 

25- 31ساله و فارغ التحصیل کارشناسی ارشد سینما، دانشگاه هنر تهران

26- 24ساله، دانشجوی کارشناسی طراحی صحنه، دانشگاه سوره تهران
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از شروع اجرای نمایش را نیز شامل می شود. کمیل منصوری )30ساله( که فارغ التحصیل رشت 
از شروع  پنج دقیقه قبل  تنها  کامپیوتر در مقطع کارشناسی ارشد است می گوید: »این تماشاگران 
نمایش در سال حضور می یابند و بلافاصله بعد از پایان نمایش می روند« )کمیل منصوری، ارتباط 
است،  اکتساب  در شیوه ی  تفاوت  نشان گر  که  منش  در  تفاوت  بنابراین  اسفند 1395(  شخصی: 
تنها نه در تفاوت در ترکیب سرمایه پیوستگی دارد، بلکه با چگونگی کسب آن )سرمایه فرهنگی 
نهادی( برای مشخص کردن تفاوت ها در نوع انتخاب ها و قضاوت ها عاملی مهم و تأثیرگذار است. 
تئاتر  میدان های  بین  تفاوت های  برای مشخص کردن  فرهنگی  در سرمایه ی  تفاوت  که  هما  ن طور 

عاملی کلیدی است.
در ارتباط با سرمایه های فرهنگی این تماشاگران، دو نکته بیش از هرچیز قابل مشاهده است. تمایز 
اساسی که بین تماشاگران هنگام پاسخ دادن به پرسشی مبنی بر نام بردن از نام نویسنده لیستی مشتمل 
بر بیست نمایشنامه، برقرار می شود. تمایزی که بیش از هرچیز ناشی از سرمایه آموزشی و سابقه 
تحصیل در رشته های هنری است. از 28نفری که سابقه تحصیلی در رشته های نمایش نداشتند، 
با  به عبارتی می توان گفت تماشاگران  به بیش از نصف پرسش ها پاسخ صحیح دادند.  نفر  تنها 6 
میزان سرمایه فرهنگی نهادی هنری متفاوت بیش از آن که ازنظر میزان شناخت و تحلیل تئاتر با هم 

تفاوت داشته باشند، ازنظر میزان آشنایی با تئاتر با هم متفاوت اند.

ول  3. پاسخ درست به حداقل نیمی از پرسش نامه نام بردن نویسندگان نمایش نامه ها جد

تعدادگروه

13 نفر از 16 نفر )%81(دانشجویان رشته های سینما و تئاتر

6 نفر از 28 نفر )%21(دانشجویان سایر رشته ها

تماشاگرانی که بیش از 8 سال 
مخاطب پیوسته تئاتر هستند.

15 نفر از 23 نفر )65%(

تماشاگرانی که بین 4 تا 8 سال 
مخاطب پیوسته تئاتر هستند.

5 نفر از 10 نفر )50%(

تماشاگرانی که کم تر از 4 سال 
مخاطب پیوسته تئاتر هستند.

2 نفر از 11 نفر )18%(

تمایز و نسبت مشخصی بین این تماشاگران و سالن هایی که در آن به تماشای تئاتر می روند )از 
میان 16 نفری که تنها به کمتر از 5 پرسش، پاسخ صحیح دادند، 13 نفر فقط در سالن های تجاری-

حرفه ای به تماشای نمایش می روند( و هم چنین نوع تفسیر و تحلیل شان از اجرا وجود دارد.  یو
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ول 4: اولویت فرم و تکنیک در تحلیل اجراهای تئاتر جد

پیشینه حضور در میدانسرمایه فرهنگی نهادی مرتبطتعدادگزاره

اولویت فرم 
و تکنیک 
در تحلیل 

اجراهای تئاتر

21 نفر 
از 44 

نفر 
)48%(

دانشجویان سینما و تئاتر 10 نفر از 16 
نفر )63%(

بیش از 8 سال: 16 نفر از 
23 نفر )69.7%(

دانشجویان و فارغ التحصیلان سایر 
رشته ها 8 نفر از 28 نفر )28%(

بین 4 تا 8 سال: 5 نفر از 
10 نفر )50%(

کم تر از 4 سال: 5 نفر از 
11 نفر  )45%(

به عنوان نمونه در ارتباط با کیفیت اجرای نمایش ها تماشاگرانی که از سابقه ی تحصیلات دانشگاهی 
فرمال  و  تکنیکی  مؤلفه های  بر  تکیه  بر  زیادی  اصرار  خود  تحلیل های  در  برخوردارند،  هنری 
تا اشاره به مضمون و محتوای نمایش. به عنوان نمونه مریم نوری )20ساله( دانشجوی  اجرا دارند 
کارشناسی تئاتر در دانشگاه سوره در ارتباط با اجرای نمایش "دوشس ملفی" می گوید: »تنوع و 
آدم متوجه زمان طولانی اجرا نمی شد«. )مریم  تکثر میزانسن ها و قاب ها در حدی خوب بود که 
نوری، ارتباط شخصی : 14 بهمن 1395(. مصطفی فراهانی )19ساله( و دانشجوی کارشنای نمایش 
 چیزی به اسم ریتم در اجرا وجود 

ً
در دانشگاه هنر در ارتباط با نمایش "کاناپه" معتقد است: »اصلا

نداشت«. )مصطفی فراهانی، ارتباط شخصی: 28 اردیبهشت 1396( در تمایز با تماشاگرانی قرار 
اثر است. برای مثال سینا دادخواه )23  می گیرند که مبنای قضاوت شان بیشتر مضمون و محتوای 
ساله( دانشجوی کارشناسی مکانیک دانشگاه آزاد در ارتباط با نمایش "کاناپه" معتقد بود »داستان 
ماجرا به زندگی جوان  های هم نسل من نزدیک بود«. )سینا دادخواه، ارتباط شخصی: 9 تیر 1396(. 
مریم رحیم پور )34ساله( فارغ التحصیل کارشناسی ارشد مترجمی زبان انگلیسی در ارتباط با نمایش 
"دوشس ملفی" می گوید »هیچ دغدغه و مضمونی نداشت«. )مریم رحیم پور، ارتباط شخصی: 13 
تیر 1396( به عبارتی با ادبیات بوردیویی یک سمت تماشای ناب که به معنای گسستن از نگرش 
و  فرم  و همواره  است  اجتماعی  انفصال  نوعی  کلمه،  واقعی  به معنای  که  است  به جهان  متعارف 
شکل را به کارکرد و محتوا ترجیح می دهد و سمت دیگر نوعی سلیقه ی پرورش نیافته تر که بر پایه ی 
تأیید و تحکیم پیوستگی هنر و زندگی استوار است و اجرای نمایش فقط در صورتی موجه دانسته 

می شود که موضوع نمایش، شایسته ی بازنمایی باشد.
همان طور که مشخص است این تمایز بین سلیقه ی این دو گروه از تماشاگران، بیش از آن که مبتنی 
بر الگوی سلیقه ی بوردیو باشد )مشروع، میان مایه و عامیانه( باشد، بر مبنای یک طبقه  بندی دوگانه 
است. به نوعی می توان گفت تقابل سلیقه ها که پیش ازاین به شکلی سلبی در تئاتر حرفه ای/ تئاتر 
تئاتر  آن چه  با  ارتباط  تقابل قضاوت ها در  ...( خود را نشان می داد در  و  بولینگ عبد آزاد )گلریز، 
دوگانه  تقابل  این  که  است  این جا  اما  نکته  می شود.  نمایان  نامید،  می توان  آزاد  حرفه ای/حرفه ای 
مابه ازایی در مکان های تئاتری )دولتی و خصوصی( ندارد و حتی می توان گفت با نوعی تمایززدایی 
در مکان  های نمایشی مواجه هستیم. هرچند بیشتر سالن دارها در صحبت خود بر مفاهیمی هم چون 
تأکید می کنند ]مصطفی کوشکی مدیر  نمایشی خود  با دولت و هویتّ مکان  تمایز  تئاتر مستقل، 
سالن "تئاتر مستقل" می گوید: »تماشاخانه های خصوصی باید برای خودشان چهارچوب مشخصی 
خود  برای  مالی  و  اقتصادی  مناسبات  ازنظر  حتی  و  آثار  محتوای  اجرایی،  شیوۀ  و  سبک  ازنظر 
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تعریف کنند« )مصطفی کوشکی، ارتباط شخصی بهمن 1395([ ولی با نگاهی به برنامه اجراهای 
سالن های نمایش به سادگی مواجه می شویم که هوّیت متمایزی در اجراهای آن نمایش ها نمی توان 
هویتّ  از  برخورداری  جست وجوی  در  که  نو"  موج  "سالن  هم چون  مکان هایی  ود  معد و  یافت 
دانشجویی و پشتیبانی از آثار کم خرج )اجرای رپروتوار کارهای کلاسی به انتخاب اساتید(، تن 
در سالن هایی  پیش ازاین  که  کارگردانانی  تعطیلی کشید.  به  کارشان  بودند،  بازار  اقتصاد  به  ندادن 
نیز پای شان به سالن های خصوصی که مبتنی بر اقتصاد بازار  مستقل اجراهایی زیرزمینی داشتند 
عمل می کنند و از هویتی تجاری برخوردارند، باز شده است )اجرای "دوشس مالفی" رضایی راد 
در کاخ سعدآباد( و  اصغر دشتی  کارگردانی  به  نمایش "سی"  اجرای  یا  و  تئاتر مستقل  در سالن 
علاوه براین با اجراهای زیادی )11 اجرا از شهریور 1395 تا شهریور 1396( مواجهیم در دو نوبت 
از سال در دو سالن مجزا اجرا می شوند که پیش ازاین هویتّ های متمایزی را نمایندگی می کردند 
اجرای  تا  گرفته  "تئاتر شهر"  و  باران"  "تئاتر  در  کیانی  قتل" حسین  نمایش "مضحکه ی شبیه  )از 
ماتریوشکا به کارگردانی پارسا پیروزفر و آشپزخانه به کارگردانی حسن معجونی(. بنابراین می توان 
اشاره کرد که هوّیت مکان های نمایشی در تهران دیگر از هویتّ متمایزی برخوردار نیستند. چراکه 
سطح پایین تر سرمایه فرهنگی تماشاگران سالن های خصوصی )راودراد،1396: 164( موجب شده 
است که رابطه بین سالن های تئاتر و گروه اجرایی تئاتر به سمتی پیش برود که منطق میدان تئاتر، 
ناگزیر به اتخاذ راهکارهای تضمین بازگشت سرمایه اقتصادی شود. پیروی ازاین رویه ی سالن های 
خصوصی به وسیله ی سالن های دولتی را می توان نشانی از تمایززدایی هویتّ این میدان ها دانست. 
و اگر با ادبیات بوردیویی  تمایزیابی را به معنای خودمختاری27 میدان درنظر بگیریم، تمایززدایی 
به معنای ازبین رفتن این خودمختاری است. خودمختاری ای که روزبه روز بیشتر ازسوی نیروهای  
تئاتر بسیار مشتاقند  نیروهایی که نسل فعلی هنرمندان  بازار و رسانه ها تهدید می شود؛  ناهمگون 
برای پاداش های موقتی چون ثروت و شهرت، آثار خود را به آن ها بفروشند. دراین بین این سلیقه 
تماشاگران تئاتر خصوصی است که قدرت تحمیل خواسته خود به میدان تئاتر و یک دست سازی 
ود به میدان تئاتر خصوصی باقی نمانده، و میدان تئاتر تهران را  آن را دارد. فرایندی که تنها محد
تحت تأثیر قرار داده است. هرچند سالن های دولتی هنوز واجد تمایزهایی نسبت به سالن های تئاتر 
هنرها  سایر  و  سینما  سلبریتی های  از  خصوصی  سالن های  هم چون  برای مثال  هستند.  خصوصی 
برای تبلیغ و یا بعضا حتی فروش بلیت در گیشه استفاده نمی کنند، ولی دیگر هم چون گذشته مرز 
می توان  این جا  به عبارتی  ندارند.  خود  نمایش های  انتخاب  سیاست های  در  پررنگی  و  مشخصی 
هم رأی با سارتر بود که بورژوازی هیچ وقت کنترلِ مستقیمی بر هنرمند ندارد بلکه از طریق مکان 

اعمالِ نفوذ می کند. 
این تمایززدایی را در میدان تولید نیز می توان مشاهده کرد. چراکه سلایق به عنوان مجموعه ای از 
پیش  از  هماهنگی  نوعی  با  برخورد-  حاصل  گروه  یک  یا  شخص  یک  خصوصیات  و  کنش ها 
موجود- میان کالا و سلیقه هستند. به عبارتی در برخورد بین اثر هنری و مصرف کننده، یک طرف 
ثالث غایب نیز وجود دارد؛ کسی که اثر را تولید کرده است و کاری را بنا بر سلیقه ی خود به لطف 
ظرفیت تبدیل سلیقه اش به ابژه انجام داده است و آن را از حالت روحی یا دقیق تر، حالت جسمی به 
چیزی قابل رؤیت و مطابق با سلیقه خود تبدیل کرده است. به تعبیر بوردیو »عینیت دهنده به سلیقه 
همان رابطه ای را با محصولات عینیت یافته خود دارد که مصرف کننده با آن محصول دارد. ممکن 

 ثابت قدم 
ً

27- بوردیو در این ارزیابی خویش که این خودمختاری از چه چیزی یا در مقابل چه چیزی است، کاملا

نیست. گاهی این خودمختاری، خودمختاری از طبقات مسلط در »میدان قدرت« است )مثل انسان فرهنگستانی(. و 

گاهی نیز خودمختاری از کل میدان اجتماعی مطرح است )لش،1388: 348(.
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است آن را مطابق سلیقه خود بیابد یا نیابد.« )بوردیو، 1395: 193-194(  )دیگر حضور ستارگان 
ود نیست، و کارگردان هایی که پیش ازاین در مقابل این روند جبهه  ود به اجراهایی معد سینما معد
می گرفتند نیز تن به قاعده بازار، استفاده از سرمایه ی نمادین این ستاره های سینما و تلویزیون و 
تمایلات تماشاگران تازه وارد داده اند( هم چنین افزایش تعداد اجراهای گروه های نمایشی در سال 
خود مؤید تغییر در پروسه ی تولید در میدان تئاتر است. )طیف گسترده ای از کارگردانان از حسن 
معجونی گرفته تا محمد مساوات سال دو الی سه نمایش اجرا می کنند( این تغییر موجب ایجاد 
نقش هایی جدید نیز در میدان تولید تئاتر شده است. عامل هایی هم چون مدیر تولید، مدیر طرح و 
مدیر پروژه که چندی است در لیست عوامل اجرا بر روی پوسترها درج می شوند، نشان از این گذار 
به تجاری شدن و شکل گیری صنعت تئاتر می دهد. صنعتی که ناگزیر از تبعیت از سلیقه تماشاگر 
است. به عنوان نمونه اصغر دشتی اگرچه در نقد این خشونت بازار می گوید که »اجراهای پرخرج 
و برخوردار از سلبریتی سایر اجراها را بایکوت خبری می کنند و تماشاگر عام تحت تأثیر بمباران 
آبان 1395( خود در اجرای نمایش  ارتباط شخصی: 7  آن ها قرار می گیرد« )اصغر دشتی،  خبری 
"سی" در کاخ نیاوران همین رویکرد را با حضور مهدی پاکدل، سحر دولتشاهی، امیر جدیدی و 
همایون شجریان و قیمت بلیط صد و نود هزار تومان پی می گیرد. به عبارتی این دیالکتیک ادعا و 
تمایز یکی از مبنای دگرگونی در میدان تولید تئاتر است. نمونه ی دیگر در ارتباط با گروه تئاتر لیو و 
حسن معجونی صادق است که ازیک سو سیاست گروه نمایشی خود را تئاتر غیرانتفاعی می نامد اما 
در تجاری ترین سالن های نمایش تهران )تئاتر مستقل و پالیز( به اجرای نمایش های خود می پردازند. 
به عبارتی هما  ن طور که بوردیو می گوید »منافع ما در نهایت پیامدهای اقتصادی دارند، اما همیشه 
در قالب واژه های صریح اقتصادی بیان نمی شوند« )گرنفل،1388: 240( در میدان تولید تئاتر نیز، 
درواقع تولیدات نمادین و حُسن تعبیرهای کلامی تلاشی در جهت تغییر قیافه و اختفای امر مادی 
هستند. حضور بازیگرانی هم چون باران کوثری و بهنوش بختیاری در اجراهای کارگردانان مستقلی 
هم چون رضایی راد و حمید امجد خود می تواند مؤید همین نکته باشد. این که ورای تمام توجیهات 
اقتصادی  به لحاظ عینی  باشند،  اقتصادی  به لحاظ ذهنی  این که  ون  بد از کنش ها  بسیاری  و دلایل، 
هستند )بوردیو، 1990: 90( درحقیقت همان گونه که بوردیو می گوید، سرمایه فرهنگی و نمادین با 
ادعای غیرانتفاعی بودن و ارزش ذاتی داشتن، ابزاری بودن خود را نفی می کنند )مور،1388: 172( 
با  را  نمایشی  مکان های  هم چنین  و  تولید  میدان  در  تغییرات  این  رابطه ی  و  نسبت  بخواهیم  اگر 
تماشاگران تئاتر و سلیقه ی آنان تحلیل و صورتبندی کنیم، به این نتیجه می رسیم که افزایش سالن ها 
به  تماشاگران  و  داد  تغییر  را  تئاتر  میدان  )فیگوراسیون(  نمود  مخاطب، شکل  افزایش  آن  به تبع  و 
تئاتر بدل شدند. پیش از قطع حمایت های مالی دولت و  عامل مهمی در میدان پهن دامنه تولید 
بود که اجراها  بر یک میدان تنگ دامنه  تئاتر مبتنی  تئاتر، میدان  شکل گیری سالن های خصوصی 
برای سایر »تولیدکنندگان« تولید می شود، یعنی برای عاملان و نهادهای همان میدان، و طرف عرضه 
فرهنگی  سرمایه  از  بالایی  میزان  از  تئاتر  تماشاگران  به عبارتی  بود.  نیز  تقاضا  طرف  درعین حال 
برخودار بودند که اغلب یا به واسطه ی نهادهای آموزش هنر یا سابقه فعالیت تئاتری ایجاد شده بود. 
به مبارزات پیشین که  بازگیری کلیدی  تئاتر مشروع، عامل و  به میدان  تازه وارد  ورود تماشاگران 

عبارت بودند از:
	 مبارزه بین تولیدکنندگان تئاتر )تئاتر بدنه، تئاترهای تجربی و آوانگارد و آن چه مابین این دو است(
	 مبارزه بین مکان های تئاتری )تئاتر بدنه، تئاترهای تجربی و آوانگارد و آن چه مابین این دو است(

	 میان تولیدکنندگان دانش در ارتباط با میدان تئاتر )دانشگاهیان، منتقدان و ...(
اضافه کرد. تماشاگرانی که هرچند از سرمایه فرهنگی کم تری نسبت به گذشته برخوردار هستند 
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)راودراد،1396: 164( ولی وابستگی روزافزون میدان تئاتر به سرمایه برای تولید و جذب بازیگران 
مشهور، نیاز به بازگشت سرمایه و حضور مخاطب، منجر به عاملیتّ بیشتر و کارکرد کلیدی آن ها 
در میدان تئاتر شود. و این یعنی سلیقه ی میان مایه ی کاربستی کلیدی در مبارزات و استراتژ ی های 

عاملین مختلف در میدان تئاتر ایفا می کند.
پس به نوعی این جا ما شاهد نوعی سانسور اقتصادی در تئاتر هستیم؛ به تعبیری که بوردیو آن را 
به کار می برد. »هنگامی که می گویم میدان مانند سانسور عمل می کند، منظورم این است که میدان 
ساختار خاص توزیع نوع خاصی از سرمایه است و کسی که در یک میدان وارد می شود بلافاصله 
در یک ساختار خاص قرار می گیرد. یعنی ساختار توزیع سرمایه: گروهی که اختیار سخن را به او 

می دهد یا نمی دهد، برای او اعتبار قایل می شود یا نمی شود.« )بوردیو، 1995: 91(
انتقال  قدرت  که  است  کارگزاری  تنها  آموزشی  نظام   

ً
معمولا هرچند  که  گفت  می توان  بنابراین 

سلسله مراتب استعدادها و شناخت هایی را دارد که میدان تئاتری مشروع و سلیقه وابسته بدان را 
تشکیل می دهند. اما با تغییرات رخ داده در میدان تئاتر )افزایش عامل ها در میدان پهن دامنه تولید( 
دیگر قادر نیست هنجارهای ادراک مختص به خود را به سایر عامل ها )تماشاگران( تحمیل کند 
یگانه طرزادراک  به مثابه  می بندد،  به کار  را  توانش خاصی  و  قریحه ی خاصی  که  را  و طرزادراکی 
مشروع تعریف کند. این مسأله که خشونت نمادین تماشاگران برخوردار از سلیقه ی مشروع دیگر 
کارکرد را ندارد، بیش از هرجا در جبهه گیری های تند آن ها علیه تماشاگران تازه وارد قابل مشاهده 
مبارزه  نیروی  و  به عنوان سرچشمه   نهادی  فرهنگی  فرهنگی و سرمایه  ناتوانی سرمایه  این  است. 
هما  ن طور که پیش ازاین اشاره شد در میان دانشگاهیان رشته ی نمایش نمود پررنگ تری می یابد. که 
خود به نوعی می تواند ناشی از وجود نوعی تناظر و تشابه بین میدان تئاتر و میدان دانشگاه ازمنظر 
افزایش چشم گیر مکان ها و عاملین راه یافته به آن ها باشد. بنابراین دیگر تماشاگران برخوردار از 
سرمایه فرهنگی کسب شده به وسیله ی نهادهای آموزشی نمی توانند بر علیه »مصرف کنندگان« حاضر 
در میدان اجتماعی، خشونت نمادین به کار ببرند، چراکه نه دیگر خودشان از سرمایه  نمادین لازم 
برای این کار برخوردار هستند و نه تماشاگران تازه وارد به میدان تئاتر خودشان برای تحت تأثیر این 
 شناخت و ارتباطی از سلسله مراتب 

ً
خشونت نمادین واقع شدن، همدستی می کنند. چراکه اصولا

عاملان در میدان تئاتر و سرمایه فرهنگی آنان نیز ندارند.
ت نقد تئاتر در ایران و کم توانی و نفوذ 

ّ
حضور این تماشاگران، در کنار فقدان حضور هرگونه سن

اجتماعی پایین رسانه های حوزه نقد تئاتر- برای مثال کانال تلگرامی کانون ملی منتقدان تئاتر تنها 
574 عضو دارد- موجب شده است که شخصیت هایی با سرمایه کسب شده از حوزه های بیرون 
از تئاتر ]سرمایه نمادین[، توان مشروعیت بخشی و تحمیل سلایق خود به تماشاگران تئاتر را دارا 
باشند. ازهمین رو است که تئاتر حرفه ای-آزاد نه تنها در افتتاحیه ی اجراها بلکه در پروسه ی فروش 

بلیت از حضور این سلبریتی های حوزه ی تلویزیون، ورزش و ... استفاده می کند.
بنابراین این تماشاگران تازه وارد، نه به دلیل برخورداری از سرمایه فرهنگی بالا )بنا بر الگوی بوردیو( 
بلکه به دلیل وابستگی اجراهای میدان تئاتر تهران، بعد از قطع شدن حمایت های مالی، به بازگشت 
 در سیاست خود اجراها 

ً
سرمایه اقتصادی، نقش کلیدی را در سیاست های تولیدی تئاتر و طبیعتا

ایفا می کنند. به عبارتی در میدان تئاتر تهران نیز هم چون نظر بوردیو موقعیت بینابینی و دوگانه افراد 
طبقات میان دست و به ویژه خرده بورژواها در فضای اجتماعی موجب می شود که بین سلیقه هایی که 
به آن تمایل دارند و سلیقه هایی  که آن را آرزو می کنند، دو شقه بشوند. این امر در تضاد حضورشان 
و  پرسشنامه  براساس  نمایشنامه نویسان  و  اجراها  از  شناخت شان  پایین  میزان  و  تئاتر  میدان  در 
که  بوردیو  حکم  برخلاف  اما  است-  هویدا  تئاتر  میدان  با  عادت واره  های شان  ناسازی  هم چنین 
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 علیه 
ً
معتقد بود قضیه به سادگی این است که فرهنگ مشروع به قامت آنان دوخته نمی شود )و غالبا

آنان ساخته می شود(، حضور این تماشاگران در میدان تئاتر توانسته بر این میدان، روند و عامل های 
آن و هم چنین عادت واره های حاکم بر آن اثر بگذارد. تغییراتی که از تغییر در زمان اجرای نمایش ها 
)برای مثال شروع اجرا در 21:30 و دیروقت که نمایانگر حضور تماشاگرانی تازه در میدان تئاتر 
هستند( و حضور بازیگران مشهور تلویزیونی و تغییر در محتوا و رویکرد اجراها که به زعم بسیاری 
متن ها را به متن هایی شوخ و سرشار از تکه پرانی ها و بامزگی ها تقلیل داده است )نیما حیدری، 
ارتباط شخصی: 18 مرداد 1396( و درعمل خودآگاه و ناخودآگاه منجر به سیاست زدایی از متون 
و اجراها می شود، قابل مشاهده است. یک نمونه تأثیرگذاری سلیقه تماشاگران تازه وارد بر میدان 
تولید را می توان در ماجرای اجرای نمایش "الیور توییست" در تالاروحدت مشاهده کرد که وقتی 
اعلام شد در دو هفته ی پایانی اجرا، به جای بازیگر سینمایی مشهوری مثل نوید محمدزاده، سعید 
چنگیزیان به ایفای نقش می پردازد، 31% تماشاگران بلیت خریداری شده شان را پس دادند. )آخرین 
همدستی  نوعی   )https://www.tiwall.com/theater/oliver-twist  :1396 آبان   27 مشاهده:  تاریخ 
تازه وارد می شود و هم ماهیتّ بی روح  تماشاگران  که هم موجب ارضای سلیقه  و فرهنگ دوستی 
اجتماعی و فروکاسته آن موردعلاقه ی حکومت نیز است. در چنین موقعیتی اهالی میدان تولید اگر 
مبتنی بر عادت واره های پیشین میدان تئاتر عمل کنند با میدان تغییریافته ی تئاتر- به دلیل شکل گیری 
این میدان جدید  ناسازی می شوند- چراکه در  تازه وارد دچار  سالن های خصوصی و تماشاگران 
سرمایه اقتصادی است که توان لازم برای اجرای اصول حاکم بر میدان را فراهم می کند و سرمایه 
)هم به عنوان ابزار و هم هدف مبارزه( اصلی است که برای فهم منطق میدان تئاتر و درک این که 
چرا افراد می پذیرند که توسط این میدان فراخوانده شوند، باید درنظر گرفته شود. ازهمین رو است 
که نویسندگان و کارگردانان مطرحی هم چون علیرضا نادری و فرهاد مهندس پور که حاضر به تبعیت 
از این عادت واره های جدید تولید در میدان تئاتر نیستند، درعمل وارد میدان تئاتر نمی شوند و بیش 
ود زیادی میدان تئاتر  از یک دهه است که از آخرین فعالیت تئاتری آن ها می گذرد. به عبارتی تا حد
ماهیت یک دستگاه را پیدا کرده است. »دستگاه را می توان حالت معیوب میدان ها دانست.« )بوردیو، 
1995: 74( در میدان تولید تئاتر نیز نیروی مسلط- خشونت بازار- به ابزار از میان بردن مقاومت 
و واکنش های افراد گروه های نمایشی را در اختیار گرفته و تمام تحرکات از بالا به پایین شده است.
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نتیجه گیری
تعداد عامل ها چه  افزایش  آن  به تبع  و  تهران  در  تئاتر  با شکل گیری و رشد سالن های خصوصی 
تئاتر رخ داد. تغییر در عادت واره های  در میدان تولید و چه مصرف، سه تغییر اساسی در میدان 
میدان تولید که به دلیل قطع حمایت های مالی دولتی، ناگزیر به کوتاه کردن پروسه ی تمرین، استفاده 
از بازیگران شناخته شده ی سینما و تلویزیون جهت جذب مخاطب گسترده تر و استفاده از متون 
موردپسند این تماشاگر جدید شد. این تغییر، یعنی تبدیل شدن میدان تنگ دامنه ی تولید تئاتر به 
با  تماشاگرانی  تئاتر شد.  میدان  به  تازه وارد  تماشاگران  به حضور  تولید، منجر  دامنه ی  پهن  میدان 
منفعت ها، عادت واره ها و سرمایه های فرهنگی متفاوت و در نتیجه برخوردار از سلیقه ای متفاوت 
میدان  در  تماشاگر  پیشینه و مسیر  و  نهادی  فرهنگی  تمایزهایی که سرمایه  پیشین.  تماشاگران  از 
تماشاگران  این  به حضور  تئاتر  میدان  اقتصادی  نیاز  دارند.  آن   نقشی کلیدی در شکل گیری  تئاتر 
جدید، منجر به این امر شد که عادت واره های این تماشاگران و میدان تئاتر، اجراهای تئاتر خود 
افزایش  به  منجر  امر  این  کند.  سازگار  تماشاگران  این  فرهنگی  سرمایه ی  و  عادت واره ها  با  را 
خشونت نمادین اعمال شده ازسوی عاملین نهادهای آموزشی و برخی عاملین تولید نسبت به تئاتر 
خصوصی و تماشاگران آن ها و سلیقه ی آنان شد. هرچند به مرور خود این تماشاگران تازه وارد و 
سلیقه ی جدیدشان به میدان قدرت در میدان تئاتر بدل شده اند و سلیقه ی )سرمایه ی فرهنگی و 
عادت واره های( آنان است که نظام ادراک و طبقه بندی خود را به میدان تئاتر تحمیل می کند و توانسته 
ودی منجر به تمایززدایی در مکان های نمایشی و نوع اجراهای آن ها شود. با محوریت خود، تاحد

بدل شده  تهران  تئاتر  میدان  در  میدان قدرت  به  تئاتر خصوصی  میدان  بنابراین می توان گفت که 
است و عادت واره های آن، عادت واره ها و سلیقه های تماشاگران آن خود را بر سایر میدان ها تحمیل 
می کنند. روندی که میدان تئاتر مشروع )تئاتر حرفه ای هنری سابق( که بیشتر میدان دانشگاه آن را 
نمایندگی می کند، قادر به انجام آن نیست. بنابراین سلیقه ی تماشاگران تئاتر حرفه ای-آزاد، بیشتر 
از آن که خود فرد طبقه بندی کننده را طبقه بندی کند، طبقه بندی پیشین موجود در میدان را تغییر داده 
است. تئاتر پیش ازاین یک میدان هنری مشروع در میدان هنر تهران محسوب می شذ. امروز ولی 
قدرت(  )میدان  تئاتر  میدان  به  تازه راه یافته  تماشاگران  و سلیقه ی  تحت تأثیر سالن های خصوصی 
با  تماشاگران  )سلیقه های(  عادت واره ها  ناسازی  می گذارد.  پشت سر  را  دگردیسی  مرحله ی  یک 
عادت واره های پیشین حاکم بر تئاتر موجب شده است که عاملان میدان تولید و سایر عامل های 
میدان را وادار کنند که سطح اجرا را با میزان سرمایه فرهنگی این تماشگران تازه وارد هماهنگ و 

متناظر کنند.
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چکیده

موردنظر  مباحث  از  یکی  به عنوان  همواره  موجود،  متون  سایر  و  تاریخی  متون  از  اقتباس  مبحث 

منتقدین در عرصه ادبیات بوده است. این نوع اقتباس راهی برای ایجاد متون جدید بوده است، تا 

جایی که برخی معتقدند که هیچ متنی وجود ندارد که به متن دیگری ارجاع داده نشده باشد. درواقع 

در دنیای ادبیات و هنر، در تولید متن اقتباسی یا تهیه آثار مبتنی بر اقتباس، اشخاص به نوعی مطلب 

را به متنی ارجاع می دهند که پیش ازاین تولید شده است، بنابراین نه تنها متون ادبی پیشین بلکه تاریخ 

توسط  متنی  بینامتنیت، شکل گیری  از  منظور  این جا  در  باشد.  بینامتنی  اقتباس  منبع  می تواند  نیز 

متون دیگر است و در این مقاله »تاریخ« به مثابه »متن« تلقی شده است. نویسندگان در این مقاله 

سعی می کنند با تکیه بر نظریات نظریه پردازانی مانند کریستوا، هاچن، بارت و نظریه »اضطراب 

تأثیرِ« هَرولد بلوم به اقتباس دراماتیک از تاریخ با تأکید بر اثر نمایشی مردی برای تمام فصول اثر 

رابرت بولت بپردازند. روش تحقیق از نوع توصیفی-تحلیلی بوده و از روش گردآوری کتابخانه ای 

اثر  آفرینش  با  که چگونه  اصلی  پرسش  این  به  کرده اند  آن ها هم چنین سعی  است.  استفاده شده 

نمایشی مردی برای تمام فصول ، ردپای جدیدی در تاریخ به جای مانده است، پاسخ دهند. نتایج 

برای  نمایشی  مردی  اثر  در  تاریخ  از  دراماتیک  اقتباس  نوع  در  این  آن است که  بیان گر  حاصل 

تمام فصول مطابق با رویکرد رابرت بولت در نمایشنامه خود توانسته این ردپا در تاریخ به خوبی 

بازسازی کند.

واژگان کلیدی:

اقتباس دراماتیک، بینامتنیت، تاریخ، مردی برای تمام فصول، کریستوا، هاچن. 
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مقدمه

اقتباس متون از متون پیشین در قرن ببیستم پیشرفت قابل توجهی داشته است. این اقتباس یا همان 

اقتباس شده است.  نیز  متن  به عنوان روایت  تاریخ  از  و  نمی شود  ود  متون محد به  بینامتنی  مقوله 

زندگی انسان مدرن به واسطه دستاوردهای تکنولوژیک ارتباطی، در محاصره و سیطره رسانه های 

ارتباطی  اصول  با  وحدت یافته  و  هم سو  رسانه های  این  از  صرف نظر  است.  گرفته  قرار  نمایشی 

دراین راستا  گرفت.  سراغ  جامعه ای  هر  در  را  نمایشی  بیان  گوناگون  اشکال  می توان  نمایش، 

موردتوجه  کانادایی  لیندا هاچن  و  بلوم  ، هارولد  بارت ژولیا کریستوا، رولان  مانند  نظریه پردازانی 

محققین قرار گرفته اند. به نظر می رسد نتوان متنی را پیدا کرد که ریشه در متون یا حوادث قبل از 

خودش نداشته باشد. هم چنین نمی توان جامعه ای را تصور کرد که در آن شکلی از بیان نمایشی، 

حتی در ابتدایی ترین سطح، وجود نداشته باشد یا انسانی را یافت که در طول دوران زندگی خود در 

معرض پدیده نمایش قرار نگرفته باشد. باید به این مسأله توجه کرد که اقتباس، جایگاه مهمی در 

دنیای سینما و تلویزیون و تئاتر دارد، و مختص نویسندگان حرفه ای نیست. بسیاری از نویسندگان 

تازه کار نیز نقطه آغاز فعالیت نویسندگی خود را بر رمان یا ماجرایی واقعی قرار داده، ترجیح می دهند 

فیلم نامه یا نمایشنامه خود را به شکل اقتباسی بنویسند. به طورکلی می توان گفت »اقتباس از یک 

منبع و تبدیل آن به فیلم نامه یا نمایشنامه )ادبیات دراماتیک( یک روند مداوم در کار درام می باشد« 

)میرزاپور، 1394: 4(. اقتباس از آثار ادبی به عنوان یکی از راه های ارتباطی میان تئاتر و سینما، از 

همان ابتدا توانسته است به عنوان ابزاری مناسب برای رشد آن ها از جهات مختلف به کار گرفته شود 

)پورشبانان و عبدی، 1392: 292(.

در اقتباس متن از تاریخ، این سؤال اساسی مطرح بوده است که آیا در بازآفرینی اثری نمایشی یا 

سینمایی از تاریخ تعاملاتی بین این دو وجود داشته است و آیا توانسته ردپایی جدید از تاریخ را 

بازنمایی کند. این سؤالی است که نویسندگان در این مقاله قصد دارند، به آن بپردازند. 

روابط  درگیر  ادبیات،  مانند  نیز  تاریخ  ازطرفی  است.  بینامتنیت  چارچوب  در  مفهومی  اقتباس 

بینامتنی است. نمی توان گفت که نظر به این که تاریخ ازلحاظ زمانی مقدم تر از نمایشنامه است از 

ارزش بالاتری برخوردار است. این مقوله نمایشنامه نویس را وادار نمی کند اقتباسی وفادارانه تولید 

کند. نمایشنامه نویس خودش را مقید می کند که به وقایع تاریخی وفادار باشد. اقتباس از تاریخ در 

نگارش متون ادبی امری طبیعی است. نظر به این که در تولید متن اقتباسی، نویسندگان، مطلب را به 

متنی ارجاع می دهند که پیش ازاین تولید شده باشد. به همین ترتیب، تاریخ نیز می تواند منبع اقتباس 

درنظر گرفته شود. بنیامین اثر هنری را یک جهان اصغر می داند که در هر دوره تاریخی، گرایش های 

دینی و اجتماعی را در خود می گنجاند و کار منتقد با اتخاذ رویکرد تحلیلی میان رشته یی، یافتن 

تجلی این عصر در دل اثر یا همان محتوای حقیقت آن است. 

قدیم و جدید وضع شد،  متون  میان  پیوند  بررسی  برای  بیستم  قرن  میانه  در  که  اصطلاح خاصی 

میخائیل  افکار  و  آرا  بررسی  در  شصت،  دهه  اواخر  در  کریستوا2  ژولیا  گرفت.  نام  »بینامتنیت« 

باختین3، به ویژه در بحث پیرامون مکالمه در این مقاله بر روی اقتباس دراماتیک مردی برای تمام 

دنیای درام  نمایشنامه های شناخته شده  نمایشنامه ازجمله  این  تاکید شده است.  تاریخ  از  فصول 

است که توسط رابرت بولت4 فیلمنامه نویس و نمایشنامه نویس انگلیسی نوشته شده است. از روی 

این نمایشنامه فیلمی با همین نام به کارگردانی فرد زینه مان و بازی پل اسکوفیلد در نقش سر تامس 

مور5 ساخته شده که ازجمله فیلم های کالتِ سینما به حساب می آید و طرفداران بسیاری دارد. »فیلم 

کالت« فیلمی است که ممکن است طرفدارانش اندک باشند اما طرفداری آن ها جنبه افراطی دارد. 
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اغلب این فیلم ها از شهرت چندانی در خارج از حلقه طرفداران خاصشان ندارند اما استثناهایی 

آبی/  ادیسه فضایی/ ساعت کوکی/ راننده تاکسی/ جنگ جویان/ مخمل  هم وجود دارد که 2001 

مردی  بلید رانر ازجمله آن ها هستند و طیف طرفداران وسیع تری دارند. داستان  پالپ فیکشن و 

برای تمام فصول، درباره ایستادگی توماس مور در مقابل پادشاه هنری هشتم است که می خواهد 

برخلاف قانون کلیسا همسر خود را طلاق دهد و دوباره ازدواج کند. تقابل پادشاهِ یک دنده با کلیسا 

و قوانینش نیاز به یک قربانی دارد و قربانی کسی نیست جز مشاور پادشاه، سر توماس مور که بعد 

از مرگ کاردینال، به مقام صدراعظمی رسیده و پادشاه اصرار دارد با توجه به صداقت و اعتباری 

که سرتامس مور در میان مردم دارد، وی ازدواجش را تأیید کند تا نیازی به تأیید پاپ نداشته باشد. 

اما سر توماس که به اخلاق و اصولش پایبند است، نمی تواند تن به این کار بدهد و همه مشکلات 

را به جان می خرد تا اصولش را زیرپا نگذارد. »مضمون اصلی که رابرت بولت در این نمایشنامه 

مطرح می کند مسأله وفاداری به قانون، اخلاق و وجدان اجتماعی است؛ مسأله ای که در هر زمانی 

قابلیت پرداختن و توجه دارد« )موذن زاده، 1393: 2(. مردی برای تمام فصول حاصل یک نبوغ 

فردی و استفاده دقیق از زمان و مکان است. در این جا به تاریخ به عنوان متن و روایت نظر انداخته 

برای تمام فصول، و  مردی  نمایشی  اثر  و  تاریخ  میان  بینامتنی  رابطه  به  مقاله   این  شده است و 

براساس رویداد  مانند شخصیت پردازی، کشمکش،   نمایشی مهمی  به مهم ترین عناصر  هم چنین 

اصلی و هم چنین به بررسی تغییراتی را که در این عناصر از زمان رویداد تاریخی تا تبدیل به این 

اثر نمایشی چند قرن بعد روی می دهد، می پردازد.  با توجه به رویکردهای نظریه پردازان ذکرشده 

و نقش تاثیرگذار اقتباس در هنر دراماتیک، در این مقاله به موضوع اقتباس دراماتیک از تاریخ 

پرداخته شده است و به طورموردی، اثر نمایشی مردی برای تمام فصول اثر رابرت بولت موردبررسی 

قرار گرفته است.

چارچوب نظری تحقیق

ون روابط بینامتنی هیچ متنی خلق نمی شود؛ با توجه به این  همان طور که در قسمت قبل اشاره شد بد

امر نزد نظریه پردازان بینامتنی دو نظریه اصلی در رابطه با بینامتنیت وجود دارد. گروه نخست گروهی 

 آن ها را بی فایده تلقی 
ِ
است که یک متن را متشکل از متن های دیگر می دانند و جست وجوی منابع

پا و عناصر متن های دیگر را در متن نوین بیابند.
ّ
می کنند و گروه دوم آن هایی که مصمم هستند تا رد

ارسطو در کتاب فن شعر خود صناعات مربوط به تراژدی، حماسه و کمدی را که همان صناعات 

وفادارانه دانسته است؛ این عمل تقلید موردنظر او در مورد  مربوط به فن درام است ناشی از تقلید

هنرهای دیگری چون موسیقی، نقاشی و قصه گویی  نیز صدق می کند. او یادآور می شود که تفاوت 

در انواع هنرها به خاطر تفاوت در شیوه تقلید آن ها بوده و انسان بر اثر تقلید توانسته است آگاهی ها 

و معارف اولیه خود را توسعه بخشد. او اعتقاد دارد که هنر دراماتیک ناشی از تقلید است و آن را 

برای پیدایش دیگر آثار هنری لازم می دانند. او بر این باور است که تفاوت در انواع هنرها ناشی 

از تفاوت در شیوه تقلید آن ها بوده و این گونه انسان توانسته است آگاهی ها و معارف اولیه خود را 

توسعه دهد )خیری، 1389: 22(. او تقلید را یکی از ویژگی های انسانی می داند و اعتقاد دارد انسان 

از عمل تقلید کردن لذت می برد. وی معتقد است که تقلید نه تنها در مسایل هنری بلکه در فطرت 

آدمی نهفته است و انسان از زمان کودکی شروع به تقلید می کند و از طریق همین تقلید بسیاری 

از اعمال و رفتار لازم را برای زندگی می آموزد )خیری، 1389: 22(. ذهن بشر قادر است آن چه را 

که وجود دارد، مشاهده کرده و به صورت تصویر در معرض نمایش قرار دهد )ضیمران و مهدینیا، 
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1393: 117(.  هوراس6، نیز مانند ارسطو، اقتباس را به معنای تقلید از آثار ادبی نویسندگان بزرگ 

می داند. او معتقد است  که خالق اثرِ اقتباسی مطالعات گسترده ای داشته است؛ به علاوه، پیرنگ 

تضمین  را  اقتباسی  اثر  مقبولیت  است،  بوده  موردتوجه  سالیان  در طول  که  موفقی  و  شناخته شده 

می کند. البته هوراس شاعران را از کپی برداری صرف بر حذر می دارد. درحالی که بیست  و یک قرن 

تولیدات رسانه های تصویری کاربرد فراوانی  او در بحث  از نظریات هوراس می گذرد، گفته های 

دارد. هدف رسانه ها جذب بیشترین مخاطب و بالاترین سود است. بنابراین هر میزان که مخاطب 

آثار و  تا مقبولیت  بیشتر خواهد شد  اقتباس  به  اقبال سرمایه گذاران  یابد،  و درنتیجه سود کاهش 

به طبع فروش بیشتر آن شود )هال7، 1963: 48(.  

آندره بازن اعتقاد دارد که  ادبیات مرتبط است،  اقتباس در سینما و  تا آن جا که به تفاوت بین      

سینما به عنوان پدیدهای متأخر تاحدزیادی مواد خود را از میراث ادبیات و تئاتر وام گرفته است و 

نمایشنامه و تئاتر را به عنوان دو ماده ی خام برمی شمرد که اجازه برداشت سینمایی را به اقتباس کننده 

نه نوعی جابه جایی یا جای گزینی مکانیکی، بلکه نزدیک  اقتباس در سینما را  می دهد. وی نفس 

شدن به نوعی روح و روحیه ی معادل یا هم ارز با اثر اصلی می خواند )اندرو، 1393؛ ترجمه مجید 

اخگر(. 

   هما  ن طور که اشاره شد، ژولیا کریستوا اولین نظریه پردازای است که اصطلاح بینامتنیت را به عرصه 

ادبیات معرفی کرد. او و رولان بارت اعتقاد داشتند که هیچ متن اقتباسی مستقل از متن اصلی پیش 

ون متن پیشین مفهومی ندارند. نظریه کریستوا به رولان  از خود نیست و اعتقاد داشتند هیچ متنی بد

بارت نزدیک است که هیچ یک در جست وجوی تأثیر و تأثر یک متن بر روی متن دیگر نیستند. 

بارت از همان ابتدا و همراه با کریستوا می کوشد تا میان مفهوم بینامتنیت و مطالعه مربوط به تأثیر و 

تأثر آثار بر همدیگر، تفاوت قایل شود. بارت در توضیح دلیل تکثر معنایی در متن به بینامتن اشاره 

می کند و به تفاوت میان مطالعه بینامتنیت و نقد سنتی- که پیش تر به آن اشاره می کند. 

    درطرف دیگر هارولد بلوم  منتقد آمریکایی است که نظریه » اضطراب تاثیر « را معرفی کرد که 

بر تاثیرات متقابل متون قدیم و جدید دلالت می کند. او در مقابل نظریه بینامتنیت کریستوایی در 

رابطه با هماهنگی و همکاری ادبی میان گذشته و حال به تقابل بین آن ها اشاره می کند. بلوم اعتقاد 

دارد شاعران پسین، حکم پسر و شاعران پیشین حکم پدر را دارند. برای این که پسر بتواند از سلطه 

پدر رهایی یابد، دچار نوعی اضطراب و وحشت از جنبه روان شناسانه می شود. پسر شاعر برای 

گریز از این ترس و وحشت از خود واکنش نشان می دهد و شروع به تحریف و انکار واقعیت های 

گذشته می کند. 

تکرار  یعنی  مجزا،  و  مستقل  »اثری  را  اقتباس  کانادایی،   منتقد   ،)2006( هاچن  لیندا  ازطرفی، 

همراه با تغییر، نه تقلید خام و صرف، تاکید می کند. او به نقل از شاعر و پژوهش گر اسکاتلندی، 

مایکل الکساندر، اقتباس را مانند لوح یا پوستی می داند که نوشته روی آن یک یا چند بار پاک و 

بازنویسی شده، و همیشه تداعی کننده متون پیشین است«. )حسینی، 1392: 217( او اعتقاد دارد 

که متون پیشین بر متن اقتباسی سایه افکنده است. برای هاچن مسأله تقدم و تاخر وجود ندارد 

بلکه اقتباس و متن اقتباسی موردنظر است. ازنظر هاچن، »اقتباس مانند خودِ اثراقتباسی در خلآ 

ون تردید پذیرش و  بوجود نمی آید، بلکه متعلق به زمان، مکان، جامعه و فرهنگ خاصی است. بد

تولید یک اثر، با موقعیت تاریخی آن تناسب دارد «. هاچِن معتقد است که میان اقتباس و ازآنِ خود 

ازآنِ خود  و  اقتباس  میانِ  سیال،  طیفی  در  اقتباسی  اثر  هر  و  ندارد  روشنی وجود  مرزبندی  کردن، 

کردن در گردش است. او اعتقاد دارد که اقتباس، بسته به رسانه ای که در آن متجلی می شود، هویتی 
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خاص می یابد. از دید هاچِن، پدیده اقتباس، نه تنها هویتی رسمی دارد بلکه یک روند پویا و خلاق 

است. براساس نظریه اقتباس هاچِن )2006(، اقتباس هم »محصول« است و هم »روند«. ) 221(  

روبرت استم8 )2005(، نیز مانند هاچن، در کتاب ادبیات و فیلم: نظریه و به کارگیری فرضیه در 

فیلم های اقتباسی، به این دیدگاه که متن اقتباسی از اهمیت کمتری برخودار است و با اصل اقتباس 

مغایرت دارد، اعتراض می کند و با هاچن هم عقیده است. مک فارلین نیز مانند هاچن معتقد است 

که اقتباس  دراماتیک به هسته اصلی و نیروی اصلی روایت وفادار است و آن را تفسیر می کنند 

)هاشمی و حمیدی، 1390(. هوراس، معتقد است که اقتباس به عمق متن می افزاید و نشان می دهد 

که خالق اثرِ اقتباسی مطالعات گسترده ای داشته است )هال، 1963(. 

    منتقدینی مانند یان کات )1377( معتقدند که درام بـاید روابط جدید را نشان دهد، نه داستان های 

میان  روابط جدیدی   نمایش  با  که  می کند  اشاره  رنسانس  عـصر   تراژدی نویسان  به  او  را.  جدید 

تا روزنه ای جدید  بودند، کوشیدند  آشنا  آن  با  از طریق روایات  ایزدان در قصصی که  انسان ها و 

در  تفسیر آثار نمایشی بگشایند. تفسیرهای کات از آثار نمایشی، بیان گر آن است که نه تنها قرائت 

معاصر تراژدی نویسان  از  تاریخ را درنظر دارد، بلکه آن را در افق فکری روزگار خود قرار می دهد. 

او به شدت بر این نکته پای می فشارد کـه  هـر اثری برای درنوردیدن مرزهای  زمانی  می باید نخست  

معاصر روزگار خود باشد. به عبا رت دیگر منتقد می باید ابتدا جوهر تاریخ را در اثر تاریخی محترم 

بدارد، سپس آن  را در پرتو مسایل روزگار خـویش تـفسیر  مجدد  کند.  به نظر او این همان  کاری  

است  که تراژدی نویسان رنسانس به  فراست انجام داده بودند )کات، 1377؛ به نقل از رضایی راد، 

.)76 :1379

است  تأویل پذیر  و  تفسیرپذیر  روایت  و  است  روایت  نوعی  تاریخ  دیدگاه صاحب نظران،  از     

گفتمان های  درون  پیچیده  روابط  محصول  فوکو  برای  تاریخ   .)19  :1392 پور،  آدینه  و  )بابازاده 

از  تاریخ شکلی  که  است  معتقد  وی  است.  غیره(  و  علمی  سیاسی،  اجتماعی،  )هنری،  متفاوت 

قدرت است. ممکن است قدرت در ظاهر به یک فرد یا طبقه خاص جامعه منحصر شود؛ اما با 

تحلیل لایه های زیرین جامعه درمی یابیم که چگونه این قدرت در تمام ارکان جامعه سیطره دارد 

)نجومیان، 1385: 314(. تری ایگلتون )2008(9 معتقد است که هیچ اثر ادبی به مقاصد مؤلف 

ود نمی شود؛ بلکه با رفتن اثر از یک بافت فرهنگی و تاریخی به بافتی دیگر ممکن است  آن محد

معانی جدیدی از آن استنباط شود که نویسنده یا مخاطبان معاصر هرگز آن را پیش بینی نکرده اند 

)دادور، 1390: 13(.

روش تحقیق

می شود.  انجام  نظام دار  به صورت  مفاهیم  محتوا  کیفی  و  عینی  توصیف  به منظور  پژوهش  این 

درواقع، قلمرو این نوع پژوهش را متن های مکتوب )کتاب ها، نمایشنامه و مقالات( درباره موضوع 

، بلوم و  تشکیل می دهد. براین اساس، مطالب براساس دیدگاه صاحب نظرانی مانند کریستوا، بارت

هاچن جمع آوری شده و مورد تجزیه وتحلیل و توصیف قرار گرفته است. در تحقیق حاضر جهت 

گردآوری اطلاعات از فیش برداری، بانک های اطلاعاتی مقالات و پایان نامه ها و اینترنت استفاده 

مردی برای  نمایشی  اثر  بر  تأکید  با  تاریخ،  از  اقتباس دراماتیک  به رویه  شده است. دراین راستا 

تمام فصول اثر رابرت بولت، مندرج در کتاب ها، نمایشنامه و مقالات مراجعه شده است و سپس 

به تحلیل چگونگی ایجاد اقتباس دراماتیک از تاریخ در این اثر نمایشی و دیدگاه صاحب نظران 

به شیوه ی توصیف و تحلیل  پرداخته شده است. تجزیه وتحلیل پژوهش حاضر  دراین خصوص، 
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مطالب جمع آوری  شده بوده است.

یافته ها

در قسمتی از کتاب خود، نظریه اقتباس، لیندا هاچن به این نکته اشاره می کند که ما نباید اقتباس را 

ود کنیم، بلکه اقتباس در وقایع و واقعیت های تاریخی نیز وجود دارد. او اعتقاد  به رمان و فیلم محد

دارد اگر مخاطب با ریشه اقتباس آشنایی داشته باشد این اقتباس، اقتباسی بینامتنی به حساب می آید 

)هاچن، 2006(. بنابراین اقتباس دراماتیک از تاریخ در مورد نمایشنامه مردی برای تمام فصول 

امکان پذیر شده است. تامسمور در اثر نمایشی مردی برای تمام فصول، در دفاع از وجدان خویش 

کشته می شود. به قول بولت، از او خواستند »اعتقاداتش را به آن چه باور نداشت اعلام دارد.« و او 

امتناع کرد و جان بر سر این امتناع گذاشت. او این کار را با شجاعت انجام داد، با نوعی رشادت 

بازیگوشانه که از آن زمان تاکنون، جهانی آن را ستوده اند. البته گاه این ستایش ها با بار کردن معانی 

 این که مور در دفاع از آزادی وجدان کشته شد 
ً
دور از ذهن بر شخصیت مور همراه بوده است، مثلا

یا مخالفتش با هنری نافرمانی مدنی بود، زیرا به قانونی که باور نداشت تمکین نکرد. اما مهم این 

است که درک کنیم او از چه اصلی وفادارانه تبعیت می کرد. او در دفاع از آزادی وجدان به معنای 

واقعی کلمه از پله های سکوی اعدام بالا نرفت؛ یعنی به گونه امروزیان، هرگز معتقد نبود که وجدان 

ندارد و هیچ  آن را  به  پنهان که هیچ مقامی حق ورود  آن جای خصوصی و  نهایی است.  صدای 

حقیقت مجردی نمی تواند مدعی مالکیت آن شود، یا به قول خود بولت، آخرین پناهگاه »خویشتن 

خویش« هرکس. این مفهوم وجدان دو قرن پس از مور با ولتر زاده شد و شاید هم مفهومی باشد که 

ما از وجدان در ذهن داریم. اما هرگز تصور تامس مور نبود. وجدان در نزد مور، حق بر حق بودن 

بود و نه حق بر خطا بودن. به همین دلیل در زمانی که قدرت داشت، اهمیتی نمی داد که آنان که او 

مرتد می نامید و بی امان، چه با قلم و چه با شمشیر، در پیشان بود، خود را بر حق می دانستند. درنظر 

او، گرفتن جان آن ها اگر لازم می آمد، نه غیرمنطقی بود نه بی رحمانه. در زمان چانسلری، او 6 نفر را 

به جرم ارتداد اعدام کرد. عیب بزرگی که بر او گرفتند، تعصب بر ضد مخالفان مذهب کاتولیک بود 

)بولت، 1393؛ ترجمه فرزانه طاهری: 18(.

 هنر بولت در خلق اثر نمایشی مردی برای تمام فصول نمایشنامه اش را بر مبنای این استدلال قرار 

داده که برای هرکسی، درکی تزلزل ناپذیر از خود لازم است تا زندگی ارزش زیستن داشته باشد. 

مور از خطی که ایمانش کشیده، عبور نمی کند. زیرا در مورد او، ایمانش است که بودن او را تعیین 

می کند. در دنیای مدرن یافتن مردی که خانه و خانواده و دوستان و حتی سرش را به خطر می اندازد 

ود چندین قرن  تا بر سر موضعی اخلاقی ساکت بماند، نادر است. بولت خاطره مور را پس از حد

برای ما زنده نگاه داشته است زیرا زندگی او بیان گر زمانه ما نیز می تواند باشد. برای همین، توجه 

به بولت در زمان معاصر بیش از زمان های دیگر بوده است. نمایشنامه جاودانه مردی برای تمام 

فصول که گویی در هر زمان های مناسبت می یابد، قصه ای است اخلاقی درباره قدرت سیاسی و 

اما درعین حال،  برابر مصلحت.  دفاع از اصول خود به حکم وجدان شخصی، داستان وجدان در 

اثری ادبی است که به یمن افسون بولت تا سال ها به یاد می ماند و مانده است و انسان را از آن 

گریزی نیست )بولت، 1393؛ ترجمه فرزانه طاهری: 19(.

تحلیلی بر نمایشنامه مردی برای تمام فصول

در تحلیل نمایشنامه مردی برای تمام فصول، این سؤال مطرح می شود که آیا اجرای نمایش مردی 
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برای تمام فصول، توانسته نیازهای جامعه معاصر را  از یک اثر اقتباسی برآورده سازد؟ و این که آیا 

این اثر نمایشی قادر به تبدیل مناسب حوادث تاریخی به یک اثر دراماتیک اقتباسی بوده است؟ در 

پاسخ به این سؤالات می توان اذعان داشت که  در طول تاریخ دو عنصر مهم، قانون و اخلاق، جزو 

نیازهای جدانشدنی از جوامع انسانی بوده اند. حضور قانون به دلیل امنیت و حفاظتی است که یک 

ملت می تواند در پناه این قانون داشته باشد و اخلاق نیز امری ضروری است چراکه اگر اخلاقی 

وجود نداشته باشد، فرد دیگر هیچ گونه ثباتی در جامعه نخواهد داشت.

طبق آن چه که از تاریخ قرن شانزدهم به دست ما مخاطبین و خوانندگان رسیده است، تامس مور 

برای حقوق دیگران  او  بوده است.  انسانی  اعتقادات  باورها و  به  پای بند  فردی است معنی گرا و 

احترام قایل است؛ چنان چه در نمایشنامه مردی برای تمام فصول، برای راهنمایی ریچ در انتخاب 

حرفه و شغل، به او می گوید: »آدم باید جایی برود که در معرض وسوسه قرار نگیرد« و برای نشان 

دادن منظور خود، جام نقرهای را که چندی پیش، زنی آن را به عنوان رشوه برایش فرستاده بود، به وی 

می مانند خالق شخصیت او در اثر نمایشی، تامس مور نیز به وقایع و رویدادها به طور واقع گرایانه 

آلیس  به سؤال  نمایان می کند؛ چنان چه در پاسخ  این اصل  دارد و رفتارهای خود را مطابق  توجه 

به نظر  عزیزم؛  »نمی دانم  می گوید:  بزند؟«؛  پایین شیرجه  به  ابر  از  می تواند  »شاهین  می پرسد:  که 

نشان  این گفت وگو  انجام می دهند«.  اعمال محیرالعقولی  که شاهین ها  دیدهام  اما  بعید می رسد. 

می دهد مور وابسته به خدایان زمینی نیست، بلکه در جست و جوی معنا و خدای آسمانی است. 

در  مقتدرانه  و  خستگی ناپذیر  به طور  و  می داند  آسمانی  خداوند  از  را  خود  توانایی  و  قدرت  او 

تلاش است تا آن را برای خود حفظ کند. درعین حال معتقد است که شاهین ها )که نمادهایی از 

وی  اخلاقی  و  واقع گرایانه  باورهای  و  ارزش ها  با  می توانند  هستند(  سیاستمداران  و  قدرتمندان 

مخالفت کنند و حتی او را به فرط نابودی بکشانند. علاوه براین، مور درجایی دیگر از نمایشنامه به 

همراه آلیس و مارگرت دعا می خواند: »ای خدای مهربان، امشب به ما آرامش عطا فرما یا اگر مقدر 

است بیدار بمانیم، شادمانی عطا فرما«. این دعا نیز تأییدکننده میزان اعتقاد مور به خداوند آسمانی 

است به طوری که او را بر هر امری توانا می داند. او در ادامه این دعا می خواند که »و خداوند ولی 

نعمتمان پادشاه را رحمت کند«؛ و این نیز می تواند بیان گر این نکته باشد که مور نسبت به هنری 

هشتم دیدگاه انسان گرایانه ای داشته است و به او بدبین نبوده است. او نه تنها نسبت به شاه، بلکه 

به دیگر افراد توجه نشان می داد. پیشکار نیز در مورد این ویژگی شخصیتی مور در این نمایشنامه 

می گوید: »تامس مور هر چیزی را به هر کسی میدهد. بعضی می گویند که این کار او خوب است 

و بعضی میگویند بد است، اما من میگویم که دست خودش نیست«. درواقع حس انسان  گرایی و 

کمک به هم نوع از خصایص مور است. گویی او هیچ چیز را برای صرف خود نمی خواهد و این 

نشان از تمایل او به روابط اجتماعی و هویت ملی است. البته این ویژگی شخصیتی در آن دوره 

ادامه می گوید: »بدی اش هم در همین  تاریخ، مورد انتقاد قرار گرفته است، چراکه پیشکار در  از 

برای خودش  می خواهد  دلش  که  می خواهد  او چیزی  از  که کسی  می رسد  روزی  است... چون 

 بلد نیست این کار را بکند«. با توجه به این که مور در خانواده ای مرفه زندگی 
ً
نگه دارد؛ ولی اصلا

می کرد؛ اما ویژگی های شخصیتی هم چون هوش و توانمندی در حل مسایل و دیگر خصایص که 

پیش تر برشمرده شد، را می توان عامل پیشرفت او قلمداد کرد. بنابراین به یقین می توان اذعان داشت 

که حوادث و وضعیت اجتماعی آن دوران، کم ترین تأثیر را بر شناخت و رفتار وی نداشته است و 

اگر داشته بازهم به یقین می توان گفت که وی با دیدگاه مثبت و سازنده به مسایل توجه نشان داده 

است. البته احتیاط کاری های مور هم  چنان که ولزی بدان اشاره داشته است: »این احتیاط کاری ها 
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را برای خودت نگه دار«؛ می تواند بیان گر نگرش عمیق وی باشد که ناشی از ریسک پذیرنبودن و 

واقع گرایی است.

تامس مور انسانی است که وجدانش را در تمام لحظه های عمر، در جلو دیدگان خود می بیند و رفتار 

را تابع آن می داند. در این رابطه ولزی در این نمایشنامه به خوبی به این موضوع اشاره داشته است: 

»بله البته، وجدان تو امری است مربوط به خودت؛ اما تو در زمره رجال دولتی هم هستی...«. مور 

حتی معتقد است که نادیده گرفتن وجدان، می تواند دولتی را برهم زند. او در نمایشنامه مردی برای 

تمام فصول می گوید: »به اعتقاد من، زمانی که دولتمردان وجدان شخص خود را به حکم وظایف 

دولتی خود زیر پا بگذارند، کشورشان را از کوتاهترین راه به سوی آشوب سوق می دهند«. به طورکلی 

این گفته مور، در تمام اعصار موردتأیید است چراکه وجدان یک چیز است و دولت چیز دیگری. 

نکته مهم این است که اگر به مسأله وجدان توجه کافی و وافی نشود، موقعیت هر انسانی در هر 

مرتبه و مقام که باشد، می تواند به شکست و ناکامی بدل شود. حال اگر آن انسان یک دولت مرد 

اجتماعی،  فردی،  ابعاد  تمام  با  انسان ها  همان  که  ملت  متوجه  شکست  و  آسیب  بیشترین  باشد، 

اقتصادی، فرهنگی و سیاسی هستند، می شود و این گونه است که یک دولت می تواند شاهد سقوط 

خود باشد. در تأکید این موضوع، مور درجایی دیگر در این نمایشنامه به هنری می گوید: »خنجرتان 

را بیرون بکشید و این دست مرا از شانه قطع کنید و من خواهم خندید و سپاسگزار خواهم شد اگر 

که بدین وسیله بتوانم با وجدانی راحت با اعلیحضرت همداستان شوم«. به راستی ارزش های انسانی 

مور به گونه ای است که هنری هشتم نیز آن را باور دارد. چنان چه در این نمایشنامه می گوید »آنچه 

در این میان بیشتر اهمیت دارد این است که به شرافت شهرهای«. هنری با توجه به این که اشخاصی 

چون نورفوک را در کنار خود دارد به گونه ای که او را تاج سر خود می داند و مطمئن است که کسانی 

هستند مثل جناب کرامول که از وی پیروی می کنند و شغال هایی که برایش حکم شیر دارند؛ اما 

او مور را به همه آنان ترجیح داده چراکه به صداقت و انسانیت او ایمان دارد، به طوری که می گوید: 

ایمان ازسوی هنری، علاوه بر  این  »تامس، من به صداقتت احترام میگذارم«. گمان می رود علت 

ادامه  در  باشد؛ چراکه  انسان  یک  به عنوان  هنری  دوستی خود  مور، حقیقت  انسانیت  و  صداقت 

می گوید: »تامس، چون ما هنرمندان شیفته ستایشیم، اما حقیقت را بیشتر دوست داریم«. درک شدن 

و فهمیدن توسط مور، می تواند علت دیگری باشد که هنری، به مور اعتماد دارد. او در این نمایشنامه 

خطاب به مور می گوید: »تامس، تو حرفم را میفهمی؛ با هم این جا میمانیم و آهنگ میسازیم«. گویا 

شخصیت مور توانسته است امنیت را برای دیگران ازجمله هنری ایجاد کند اما آن جا که با مخالفت 

و  شود  روبه رو  ناامنی  احساس  این  با  نمی تواند  می شود؛  روبه رو  خاسته اش  درخصوص  تامس 

تعارض درونی را تجربه می کند. به طوری که باوجود نگرش مثبتی که به مور دارد، به او می گوید: 

»هیچ مخالفتی را تحمل نخواهد کرد. حدس می زنم که چه اتفاقی می افتد«. این تعارض به گونه ای 

است که مور را با این مسأله مواجه می کند که »یعنی میفرمایید رازداری مرا باور ندارید؟«.

در پرده دوم این نمایشنامه ما بیشتر با شخصیت مور آشنا می شویم. او معتقد است که انسان فقیر 

می تواند احساس خوشبختی کند؛ به طوری که به آلیس می گوید: »می شود آدم ها به گدایی بیفتند و 

باز دور هم باشند و احساس خوشبختی کنند«. گویی مور خود را برای تغییرات زندگی آماده کرده 

است. تغییراتی که مخالف جریان طبیعی زندگی آن دوران است. به یک عبارت می توان گفت: »او 

تصمیم گرفته است مخالف جریان رود شنا کند«. او این تغییر را با کناره گیری از مقام اش آغاز 

کرده است. اطرافیان مور نیز از این تغییر آگاهند، به طوری که کرامول به مور می گوید: »برای من 

حیرت آور است که شما که زمانی این همه در جهان مؤثر بودید و حال این همه از آن کناره گرفته اید، 
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در برابر جریان زمانه این طور بایستید؟«. آن چه برای مور اهمیت دارد مواجه شدن با این تغییر و 

پیامد آن است، به طوری که وی به آلیس می گوید: »زمانی که به بدترین بلایی که ممکن است بر سر 

بیاورند فکر میکنم، نزدیک است از حال بروم. اما بدتر از هر بلایی این است که بروم و تو درک 

نکرده باشی که چرا میروم«. او نیز بعد از اعلام حکم توسط نورفوک که همان اعدام است؛ دیدگاه 

خود را در مورد مرگ اعلام می دارد و می گوید: »مرگ سهم همگان است و هر روز به سوی ما مینگرد 

و با خود می گوید که همان روز یا روز بعد نزدیکتر خواهد آمد. این قانون طبیعت است و خواست 

خداوند«. به راستی مور انسانی کامل بوده و تمام حقایق زندگی را درک کرده است.

تامس مور با شناخت از خود و دنیای واقعی اطراف خود، توانسته است با حقایق زندگی آن طور که 

وجود دارند، مواجه شود. انسان در تمام طول زندگی در حال تغییر است. فرایند زندگی در طراحی 

این نمایش به خوبی به چشم می خورد. به طوری که بالا رفتن و پایین آمدن از پله ها نمایان گر طبقات 

اجتماعی مختلف است و به این نکته اشاره دارد که به میزانی که انسان رشد می کند، فروتنی در وی 

قدرت یافته و با هر بار تنزل کردن، باید دانست که همان افرادی که تا پیش ازآن، از کنارشان پیشی 

گرفته اند، دوباره سر راه وی نشسته اند و باید پذیرفت که زندگی در سراسر عمر درحال تغییر است 

و هیچ انسانی را نمی توان یافت که تنها در یک مسیر صعودی یا نزولی طی کند، بلکه باید بتواند 

خود را با تغییرات، هرچند ناخواسته، وفق دهد. شخصیتی که بالت از مور به نمایش گذاشته است، 

برگرفته از واقعیت انکارناپذیر شخصیت تاریخی مور به عنوان یک انسان گرا بود، انسانی که حاضر 

بود از تمام نیازهای مادی خود صرف نظر کند و به وجدان خود ارجاع دهد و انسان واقعی بودن را 

هدف خود در زندگی و الگویی مناسب برای دیگران قرار دهد. 
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نتیجه گیری

در تولید متن اقتباسی، مطالب به متنی ارجاع داده می شود که پیش ازاین تولید شده باشد. ازطرفی، 

ود نمی شود بلکه در مورد تاریخ نیز اعمال می شود. تاریخ نیز  اقتباس تنها به متون ادبی پیشین محد

می تواند منبع اقتباس بینامتنی باشد. دراین راستا می توان بر روی مقوله بینامتنیت تاکید داشت که 

در اواسط قرن بیستم برای بررسی پیوند میان متون قدیم و جدید وضع شد که توسط ژولیا کریستوا، 

رولان بارت میکائیل باختین، هارولد بلوم و دیگر متفکرین در عرصه ادبیات نمایشی و هنر ارایه 

شد. این پدیده بینامتنیت، بر تاثیر متقابل متون قدیمی و جدید و پیوند تاریخی بین آن ها دلالت 

بینامتنیت، شکل گیری متنی توسط متون دیگر است و در این مقاله  از  می کند. در این جا منظور 

»تاریخ« به مثابه »متن« تلقی شده است. نویسندگان در این مقاله سعی کرده اند با تکیه بر نظریات 

نظریه پردازانی یادشده به اقتباس دراماتیک از تاریخ با تأکید بر اثر نمایشی مردی برای تمام فصول 

اثر رابرت بولت بپردازند.  

این جا سعی  بینامتنی وجود داشته است که در  اقتباس  با مبحث  ارتباط  رویکردهای متفاوتی در 

شده است به دو رویکرد اصلی موردبررسی قرار گیرد. در رویکرد اول، نظریه پردازانی مانند هوراس، 

، هاچن، و استم بر اهمیت یکسان متن اقتباس یافته و متن اصلی تاکید دارند؛ آن ها به  کریستوا، بارت

اقتباس وفادارانه اعتقاد دارند اما در رویکرد دوم، به ایجاد تغییرات در متون اقتباس یافته اعتقاد دارد. 

در این میان می توان به هارولد بلوم اشاره کرد که با معرفی تئوری » اضطراب تاثیر« سعی می کند 

این تغییرات ناخواسته را توجیه کند. او از استعاره ارتباط خویشاوندی پدر و پسر )ادیپی( استفاده 

می کند و اعتقاد دارد هما  ن طور که پسر سعی می کند با نشان دادن ترس و وحشت، از تسلط پدر 

بر خود رهایی یابد، یک نویسنده نیز می تواند با تحریف و انکار کردن واقعیت های تاریخی، متن 

اصلی را به انحراف بکشاند. 

نتایج حاصل در این پژوهش به پرسش اصلی در قسمت آغازین مقاله چگونگی ایجاد ردپای    

جدیدی در تاریخ با آفرینش اثر نمایشی مردی برای تمام فصول را موردبررسی قرار می دهد، پاسخ 

می دهد. دراین راستا باید اشاره کرد که نمایشنامه مردی برای تمام فصول تمام احتیاجات موردنظر 

، هاچن  یک اقتباس وفادارانه و با هویت را رعایت کرده است و با نظریات بینتامتنیت کریستوا، بارت

و استم هماهنگی های لازم را ایجاد کرده است.   

    از آن جا که هـر اثر نمایشی برای تاثیر بر مخاطبین خود باید نخست  معاصر روزگار خود باشد، 

نمایشنامه نویس باید جوهر تاریخی را در اثر خود لحاظ کند، طوری که منتقد ابتدا این جوهر تاریخ 

را در اثر تاریخی محترم بدارد، سپس آن  را در پرتو مسایل روزگار خـویش تـفسیر  مجدد  کند.  

درواقع، اقتباس  دراماتیک علاوه براین که به هسته اصلی روایت وفادار است، به عمق و غنای متن 

نیز می افزاید. صاحب نظرانی مانند فوکو و هاچن، حتی کریستوا و بارت تاریخ را نوعی روایت و 

ود نمی شود؛  شکلی از قدرت می دانند. آنان بر این باورند که هیچ اثر ادبی به مقاصد مؤلف آن محد

بلکه با رفتن اثر از یک بافت تاریخی به بافتی دیگر ممکن است معانی جدیدی از آن استنباط شود 

که ممکن است نویسندگان معاصر هرگز آن را پیش بینی نکرده باشند. 

 هما  ن طور که در متن مقاله اشاره شد، در نمایشنامه مردی برای تمام فصول، حوادث تاریخی به 

یک اثر دراماتیک تبدیل شده است و بدین ترتیب ردپای جدیدی در تاریخ به  جا گذاشته است. 

اصول،  اخلاق،  از  دفاع  به  روایات  غالب  در  انسان  قدرت  نمایشی،  اثر  این  با خلق  به طوری که 

»ایمان«،  انسانی«،  ارزش های  و  »باورها  چون  حقایقی  و  شده  بیان  آزادگی  و  عدالت خواهی 

مردی برای تمام فصول، برگرفته از یک  »وجدان« و »مصلحت« را به خوبی مطرح کرده است. 
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که  داده  قرار  استدلال  این  مبنای  بر  را  آن  بولت  رابرت  قرن 16 میلادی است که  تاریخی  رویداد 

برای هرکسی، حتی بیایمانان، درکی تزلزل ناپذیر از خود لازم است تا زندگی ارزش زیستن داشته 

باشد. قهرمان این اثر نمایشی، تامس مور، در این نمایشنامه از ایمانش دست نمی کشد. زیرا در 

مورد او، ایمانش است که هستی او را تعیین می کند. بولت سعی کرده است خاطره مور را پس از 

گذر چندین قرن زنده نگاه دارد، زیرا زندگی مور می تواند بازتابی از زمانه خود ما نیز باشد. این 

نمایشنامه آن چنان جاودانه باقی مانده است، که می تواند به هر زمانی تعلق داشته باشد. مضمون 

اصلی این اثر اخلاقی، قدرت سیاسی و دفاع از اصول و وجدان شخصی، و تقابل وجدان در برابر 

مصلحت است. اما درعین حال، اثری ادبی است که به یمن افسون بولت تا سال ها به یاد می ماند 

و مانده است و انسان را از آن گریزی نیست. تصویر درتس که بولت در این اثر اقتباسی از تامس 

مور ارایه می دهد بیان گر وفاداری بولت به اقتباس دراماتیک از تاریخ است. در این اثر نمایشی، 

پایبندی خالق اثر به متن و رویدادهای تاریخی مربوطه به خوبی با اقتباس بینامتنی وفادارانه موردنظر 

کریستوا و هاچن مطابقت دارد. در این اثر اقتباسی بولت به خوبی قادر به ایجاد ردپای جدیدی در 

تاریخ معاصر بوده است.
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1- A Man for all Seasons
2- Julia Kristeva
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4-  Robert Bolt
5-  Sir Thomas More
6-  Horace
7-  Vernon Hall
8-  Robert Stam
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تاثیر ساختار در بررسی نمایشنامه های کودکانه 
)با نگاهی  به دو نمایش نامه داوودکیانیان و 
مسلم قاسمی برای گروه سنی ب و ج(

شایا محمدی رفیع 

سهیلا موسوی سیرجانی]نویسنده مسوول[

تاریخ دریافت مقاله :26/ 01/ 1396  | تاریخ پذیرش نهایی:  31/ 04/ 1396

موسوی سهیلا  راهنمایی  به  رفیع  محمدی  شایا  دکتری  رساله ی  از  برگرفته  مقاله   این 

سیرجانی است.
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شایا محمدرفیع      دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی واحد تهران جنوب

سهیلا موسوی سیرجانی      دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی  واحد تهران جنوب
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چکیده :

با توجه به اهمیتی  نما یشنامه متنی است كه نما یش از رو ی آن خوانده، تمر ین و اجرا می شود و 

که  در حوزه فعالیت های فرهنگی و هنری کودکان دارد، تحلیل آن ازمنظر ساختارگرایی می تواند 

جهت ارزیابی اثر، رده بندی سنی و آموزش هنر نمایش نامه نویسی موردتوجه قرار گیرد. این شیوه 

تحلیل، شناخت بهتر عناصر را فراهم آورده و ارتباط این عناصر و میزان تاثیرگذاری آن ها را برای 

فهم مخاطب کودک نشان می دهد. در این پژوهش کوشیده ایم با الگوهای ساختاری نشان دهیم که 

نمایشنامه های کودکان نیز مانند نمایشنامه های بزرگسالان الگوهای ساختاری و روایی کاملی دارند 

و نمایشنامه نویس با گزینش و کاربرد متفاوت این عناصر و الگوها مخاطب سنی اثر خود را تعیین 

با رویکردی  قاسمی  و مسلم  کیانیان  داوود  از  )با یک مضمون(  نمایش نامه  دو  ازاین رو،  می کند. 

توصیفی _تحلیلی در قالب چهار عنصر طرح، شخصیت، روایت و نشانه، با نظریه های آلژیرداس 

گریماس، ژرار ژنت، ژپ لینت ولت بررسی شده است. نتایج نشان می دهدکه بهره گیری از طرح 

ساده مبتنی بر عمل، توجه به صحنه در حرکت روایی و استفاده از گونه روایتی کنش گر، توجه 

به گستره زنجیره اجرایی در راستای پویایی بیشتر شخصیت ها که به بسامد بالای واژگان و تنوع 

لحن ها در نظام نشانه ای منجر می شود و نیز گنجاندن مفاهیم آموزشی در زنجیره پیمانی، می تواند 

اثر را برای گروه سنی ب و ج )دوره دبستان( مناسب سازد.

واژگان کلیدی:

ساختارگرایی، عناصر نمایش نامه، ادبیات کودک، داوود کیانیان، مسلم قاسمی.
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مقدمه

کودک نیازمند حرکت، تعامل و ابراز وجود است. استفاده از هنر نمایش و متون نمایشی به ویژه در 

سال های نخستین مدرسه، کودک را به سمت یادگیری فعال و تعاملی هدایت می کند و با توسعه 

مهارت هایی چون خلاقیت، پرس وجو، ارتباط، خودباوری، رهبری و مذاکره در قالب یک سرگرمی، 

یادگیری را لذت بخش و ماندنی می کند.

معتقد است  و  می کند  معرفی  کودک  ادبیات  خاص  مسأله  را  بزرگ شدن  و  نیکولایوا رشد  ماریا 

»نظریات و مفاهیم ادبی در حیطه ادبیات کودک با درنظر گرفتن این موضوع باید از نو تعریف 

شوند. او هم چنین ادبیات کودک را رمزی فرهنگی می داند.« )نیکولایوا، 1995: 36(

توسعه مهارت های خواندنی و نوشتاری، گسترش واژگان، درک بهتر موقعیت ها و بیان دیدگاه های 

ادای  نحوه  و  صدا  کنترل  چون  تمریناتی  است.  کودکان  بر  نمایش نامه  تاثیر  مهم ترین  مختلف، 

کلمات، نشانه گذاری در متن، استفاده از مواد گوناگون در زمینه دکور و لباس شخصیت ها،  تلاش 

از  استفاده  ون  بد ارتباط  برای  تلاش  ود،  محد و  معین  زمان  مدت  یک  در  رسیدن  نتیجه  به  برای 

مهارت های کلامی و تنها با استفاده از زبان بدن بیشترین تاثیر را در رشد متعادل کودک ایفا می کند. 

تلویزیونی،  نمایش های  و  مهدکودک ها  مدارس،  در  نمایشی  بازی های  عروسکی،  تئاتر  ظهور  با 

نیازمند متون نمایشی  این فعالیت ها  پیدا کرده است.  به عنوان هنر و فن اهمیت  نمایش نامه نویسی 

مناسب هستند.

مهم ترین نکته در آموزش، آشنایی معلمان و مربیان با شیوه های تحلیل متن و تمرین هایی است که 

در کلاس با وجود فعالیت های گروهی بچه ها بازخورد بهتری خواهند داشت. به عنوان مثال طرح 

که  تمریناتی است  مبنای  بر  اجرا می شود،  مهارت های خوانداری کودکان  بهبود  به منظور  پرلز1که 

کودک را قادر می سازد به عناصر اصلی داستان و ساختار کلی آن توجه کند. کنش های هر شخصیت 

با توجه به زمان، مکان و شخصیت های دیگر مشخص و شخصیت ها در تقابل با یکدیگر شناخته 

می شوند. 

بیان نمایشی توجه ویژه شود. »هر یک از عناصر  باید به عناصر  ابتدا  برای شناخت تئاتر کودک، 

ارتقای  جهت  در  کارگردان  و  تماشاگر  صحنه،  طراحی  موسیقی،  بازیگری،  متن،  مانند  نمایشی، 

کیفی اثر نمایشی مؤثرند، اما کاربرد ویژه آن ها تأثیر قابل توجهی در کاربرد درمانی تئاتر برای کودک 

و نوجوان دارد.« )لزگی، منفردی، 1389: 78( با اطلاع از شیوه های استفاده از عناصر نمایشی، 

روش ها و الگوهای تئاتر کودک، می توان اثر نمایشی مطلوب این گروه سنی را ارایه  کرد.

در حوزه تخصصی نیز، نمایشنامه نویس یا منتقد باید قادر باشد به سوالاتی در قالب یک سیاهه 

وارسی پاسخ دهد. این که آیا در نمایش نامه به شخصیت و کشمکش اصلی و فرعی، الگوهای زبانی، 

سبک، حالت و لهجه شخصیت ها توجه شده است؟ چه قسمت هایی باید حذف یا اضافه شوند؟ آیا  

موانع جالب و هیجان انگیز ایجاد شده است؟ پاسخ زمانی به دست می آید که فرد شیوه های تحلیل 

را آموخته  باشد و توانایی شناسایی و تفکیک عناصر مهم را در هر ساختار ادبی به دست آورده 

 باشد. این عناصر می تواند شامل ترکیب بندی اثر )پیرنگ، ساختار زمانی داستان(، شخصیت پردازی 

)شگردهای روایی برای آفریدن شخصیت ها( و چشم انداز )صدا و زاویه دید( باشد.

   »دیوید وود2 در کتاب تئاتر برای بچه ها اشاره می کند که زبان و ساختار نمایش نامه ها اغلب 

فاقد شفافیت است. یا از مخاطب توقع بیش از اندازه دارد و یا بدتر از آن مخاطب را بسیار دست 

کم می گیرد. تئاتر کودکان  از حیث کیفیت کاملا با تئاتر بزرگسال متفاوت است. تئاتر کودک ساده 

شده تئاتر بزرگسال نیست؛ بلکه ویژگی ها و امتیازات خاص خود را داراست.« )اکبرلو، 1387: 93(
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بنابراین می توان پرسید:

1-  آیا در حوزه نمایش نامه هم می توان از دیدگاه های نوین ساختارگرایی برای تحلیل آثار بهره برد؟

روایت  می توان  آیا  و  قابل اعمال  است  شخصیت ها  بخش  در  گریماس  کنش گران  نظریه  آیا   -2

نمایشنامه را ازنظر زمانی  و کنش روایتی با توجه به نظرات ژنت و ژپ لینت ولت بررسی کرد؟

3- آیا این شیوه تحلیل قادر است عناصر به کاررفته در نمایش نامه های کودک را شناسایی کند و 

راه را برای ارزیابی این آثار هموارتر سازد؟

پیشینه پژوهش و ضرورت تحقیق

تا  )از 1300  نوجوان  و  نامه کودک  نمایش  نام »ساختار  با  نامه خود   پایان  در  اسدی  نسرین   -

1380(« با یک بررسی آماری به موضوع، طرح، شخصیت، گروه سنی و نوع در آثار کودک ونوجوان 

پرداخته است. نتیجه پژوهش او نشان می دهد که ساختار نمایش نامه کودک با نمایش نامه بزرگسال 

ارسطویی  ساختار  از  ترکیبی  کودک ونوجوان  نمایش نامه  ساختار  است  معتقد  او  است.  متفاوت  

تعدیل یافته و ساختار نمایش ایرانی است. 

-  علیرضا نبی لو در »بررسی ساختار روایی داستان کودکان بر مبنای نظریه گریماس« به اهمیت 

نظریۀ گریماس و امکان بررسی و تطبیـق آن با داستان ها ی کودکانۀ ایران اشاره کرده است. او با 

انتخاب داستان هایی از کتاب افسانه های کهن ایرانی اثر فضل الله مهتدی )1389(، به ویژگی های 

یکسانی  زنجیره های ساختاری  به  و   پرداخته  روایت شناسی  و  روایت  به  و سپس  کودکان  قصۀ 

دست یافته است. با وجود سادگی، ضعیف بودن پیرنگ و مطلق گرایی در این داستان ها، می توان 

ساختار روایی منطقی و متمایزی را در آن ها دید. 

- مسعود فروزنده در مقاله ای با عنوان »نقد و تحلیل عناصر داستان در گزیده ای از داستان های 

کودکان« به مهم ترین عناصر داستان )پیرنگ، شخصیت، درون مایه، زاویه دید، فضا و صحنه( در 

بیست داستان کودک پرداخته است.

-  در مقاله »بررسی شخصیت پردازی در داستان های خردسالان با تمرکز بر 39 اثر« به قلم صفورا 

سادات رشیدی و محمد یحیایی، شخصیت پردازی، شیوه ها و ابزارهای موثر آن در حیطه داستان های 

خردسالان به ویژه گروه سنی الف موردبررسی قرارگرفته است.

نمایش نامه کمتر کار شده است.  بوده و در حوزه  بر مبنای داستان  انجام شده  بیشتر پژوهش های 

ازطرفی بیشتر تحلیل ها، سنتی و یا تنها بر پایه شخصیت و روایت صورت گرفته؛ درحالی که طرح 

و نشانه هم دو عنصر بنیادی در ساختارهای ادبی هستند. طرح، عناصر و مناسبات بین عناصر را 

مطابق نیازهایش انتخاب می کند. نشانه ها هم به طوراساسی وظیفه توصیف حرکت های ساختار را 

برعهده دارند. 

بنابراین در این پژوهش کوشیده ایم با تحلیل ساختاری و جداسازی عناصر نشان دهیم که  چگونه 

این عناصر با هم مرتبطند و یکدیگر را تکمیل می کنند. درواقع اگرچه می توان جداگانه به مباحثی 

پرداخت؛  اثر  در  شده  گنجانده  نشانه های  و  طرح ریزی  روایت،  اشکال   شخصیت پردازی،  چون 

کنار  در  این چهار عنصر مهم  به  توجه  اثر شد.  در کل  با یکدیگر  آن ها  پیوند  منکر  نمی توان  اما 

انجام  با دیگر کارهای  این پژوهش  از دیدگاه های سایر نظریه پردازان تفاوت دیگر  هم و استفاده 

شده است. آن چه به عنوان اصول و قوانین ساختار مطرح می شود، پایه های تحلیل را روشن می سازد 

و سبب می شود ارزیابی ها و تفاسیر تنها بر پایه ارزش گذاری ذوقی استوار نباشد. به هرروی این 

روش تنها حوزه تحلیل و تجزیه را دربر می گیرد و راه را برای ترکیب، استدلال و نتیجه گیری خلاق 
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باز می گذارد. 

دیدگاه های ساختارگرایانه

تعریف ساختار در ادبیات گذر از مرز گزاره های ارزشی و رسیدن به گزاره های وجودی یا توصیفی 

برسیم.  ادبیات  علمی سرشت  شناخت  به  منطقی،   شناخت  کمک حوزه  به  باید  ازاین رو  است. 

هرساختار، یک نظام یا سیستم است که از مجموع اجزاء تشکیل شده که با مناسبات و روابطی 

اگر رفتارها و  این درک است که  بر  پیوند خورده اند. »ساخت گرایی در گام نخست متکی  به هم 

داشته  وجود  قراردادها  و  تمایزات  از  زیربنایی  نظامی  باید  باشد،  داشته  معنایی  انسان  تولیدات 

باشدکه بتواند تحقق این معنی را ممکن سازد« )کالر، 1388: 21(

اگر ساختار داستانی را دایره ای بدانیم، اجزا و روابط ساختار، تابعی از مرکز هستند. تشخیص 

با مرکز ساختار ممکن  پاره ها  این که در ساختار، عناصر و روابط زایدی وجود دارد در سنجش 

میان  این اجزا، معنا را در روابط  با کشف چگونگی هماهنگی و کارکرد  می شود. ساختارگرایان 

عناصر تشکیل دهنده گوناگون یک نظام می جویند. 

    »ساختارگرایان متون را بخشی از یک نظام معنایی مشترک می دانند که بینامتنی است، نه مختص 

یک متن خاص؛ بدین معنا که همه متون خوانندگان را به متون دیگر ارجاع می دهند. آنان مدعیند 

که به همین سبب، معنا فقط از طریق این نظام مشترک مناسبات قابل بیان است.« )ر.ک برسلر 

)132-130 :1386

با توجه به نظریات آلژیرداس ژولین گریماس3 به بحث شخصیت می پردازیم. او با نشر معناشناسی 

روایت  معناشناسی  نظریه پرداز  مهم ترین  به عنوان  در 1970،  معنا  درباره  و  در 1966  ساختاری 

شهرت یافت. 

     »گریماس کوشید میان ساختارهای اثری ادبی و ساختارهای جمله نزدیکی و پیوند پدید آورد. 

به شمار می آیند. کنش گر  نیز گرانیگاه روایت  هم  چنان که فعل گرانیگاه جمله است؛ کنش گران 

کسی یا چیزی است که کنش را انجام می دهد و یا این که عملی نسبت به او صورت می گیرد. واژه 

کنش گر از شخصیت داستانی فراتر می رود؛ زیرا ممکن است فرد، شی، گروه  و  یا  واژه های انتزاعی 

مانند آزادی باشد. برای نمونه اگر فقرکسی را به جست و جوی ثروت وادارد، این واژه نقش کنش گر 

را دارد.« )محمدی، عباسی؛ 1381: 113(

به باور او دنیای داستان بیشتر از سه موقعیت راوی، کنش گر و مخاطب ساخته می شود که می توان 

به بررسی گونه شناسی4 آن ها پرداخت. در الگوی کنش گر، شمار کنش گران به شش می رسد، اما 

روایت ممکن است تعدادی و یا همه آن ها را داشته باشد.»الگویی که به ادعای او پایه هر رخداد 

معناشناختی است، چه آن رخداد یک جمله باشد چه یک داستان. هیچ چیز نمی تواند کلیتی معنادار 

باشد مگر این که در قالب ساختی کنش گزارانه قابل درک باشد« )گریماس، 1966: 174( ترتیب 

جای قرار گرفتن کنش گرها و جهت پیکان ها از اهمیت بسیار برخوردار است:
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نمودار )1(: الگوی کنش گران گریماس

روایت با تابعیت از یک اصل زبانی یعنی »جابه جایی« انسان را قادر می سازد تا با اشاره به امور، 

پدیده ها و حوادثی که در زمان و مکانی دور از گوینده یا مخاطب هستند، در زمان و مکان دیگری 

آن ها را فرا بخواند. »ویژگی های روایت به معنای عام ساختگی و تصنعی بودن، از پیش ساخته بودن، 

خصوصیت  مخاطب،  و  گروینده  داشتن  پایان،  نقطه  و  روایتی  سیر  خط  داشتن  تکراری بودن، 

جابه جایی و نهایتا ارجاع دادن به اموری که غایب هستند.« )نبی لو، 1392: 151(

 نمایشنامه نویسان می توانند نظم و سرعت روایت یا تغییر بسامد را تغییر دهند. با استفاده از این 

به  نویسنده  موردتاکید  روایی  عناصر  شناسایی  و  متن  سازمان  و  ساخت  فهم  قدرت  تکنیک ها 

مخاطب داده می شود.

در بخشی از این پژوهش مقوله روایت با توجه به زمان از دید ژنت و با توجه به کنش از دید ولت 

بررسی شده است.

  »ژرار ژنت 5چهار نوع حرکت روایی را برمی شمارد: 

)NT: زمان روایت؛ST : زمان داستان(

1-درنگ )NT=ST=0) داستان _ رویداد قطع می شود تا جا به گفتمان راوی دهد. توصیفات ایستا در 

این مقوله جای می گیرند.

2-صحنه )NT=ST( زمان روایت با زمان داستان هماهنگ و منطبق است. گفتگو مثال خوبی برای 

این مورد است. 

3-چکیده )NT < ST( قسمتی از داستان رویداد در روایت خلاصه می شود تا به سرعت بیفزاید.

بالازاده؛  )احمدی،  نمی شود«  گفته  چیزی  رویداد  از  بخش هایی  4-حذف )ST=NT=n) درباره 

)45 :1393

مفهوم قابل بررسی دیگر در رابطه با زمان روایت، بسامد روایی است. بسامد روایی به معنی رابطه 

اتفاق می افتد و تعداد دفعاتی است که در روایت  بین تعداد دفعاتی که یک رویداد در داستان 

آورده می شود. بسامد مولفه ای است که قضاوت درباره آن و کشف انواع تکرارهای آن، در پایان 

خواندن روایت و با بازگشت به عقب و بررسی کل داستان سنجیده می شود و درضمن این تکرارها 

ممکن است سبک، راوی و زاویه دید تغییر کند. این بسامد می تواند در قالب تکرار عدد، تکرار نام 

شخصیت، تکرار بن مایه، تکرار یک جمله و یا بر حسب یک کنش نشان داده شود. 

ژپ لینت ولت6 درگونه شناسی روایتی بیشتر کنش روایت را بررسی می کند. ناهم سانی عملی میان 

راوی و کنش گر دو شکل روایتی اصلی شامل دنیای داستان ناهم سان و هم سان را تشکیل می دهد. 
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هنگامی روایت دنیای داستان ناهمسان است که راوی به عنوان کنش گر پدیدار نشود. در این جا 

گاهی راوی و گاهی کنش گر مرکز جهت گیری خواننده می شوند و به ترتیب گونه روایتی متن نگار 

و گونه روایتی کنش گر شکل می گیرد. اگر راوی و کنش گر مرکز جهت گیری فردی قرار نگیرند، 

گونه روایتی از نوع بی طرف است. در دنیای روایت داستان همسان، یک شخصیت ازسویی چون 

راوی، روایت می کند و ازسویی هم چون کنش گر ایفاگر نقش است. در این جا نیز با دوگونه روبه رو 

هستیم: 

    »گونه روایتی متن نگار: خواننده به یاری شخصیت راوی با نگاهی به گذشته، پیش آمدها  را 

بتواند  که  به گونه ای  باشد  کاملا یکی  با شخصیت کنش گر  راوی  اگر شخصیت   روایت می کند. 

پدید خواهد آمد.«  کنش گر  روایتی  گونه  کند،  زنده  و حافظه اش  اندیشه  در  را  گذشته اش  دوباره 

)محمدی، 1380: 225(

موضوع  می سازد.  رهنمون  نشانه  در  معنا  کشف  به  را  ما  که  است  دیگری  مبحث  نشانه شناسی 

نشانه شناسی بررسی دلالت و معنا در نظام های نشانه ای مختلف اعم از زبان، تصویر، موسیقی، 

بنا و هرچیزی است که در فرهنگی خاص معنادار و دلالت گر باشد. برخی معتقدند نمایش نامه 

متن یا اثر کامل هنری نیست و معنای نهایی اش وابسته به اجراست. آن ها متن نمایشی را از حیطه 

نشانه شناسی بیرون می دانند و معتقدند که فقط متن اجرایی را می توان تحلیل نشانه شناختی کرد.

     »یکی از پیچیدگی های متن نمایشی به منزله »متن« موضوع بررسی نشانه شناسی این است 

که از دو متن تشکیل شده است: یکی متن اصلی که همان گفتگوهاست؛ دیگری متن مکمل که 

دستورهای صحنه است. متنی که با اجرا در مقابل تماشاگر قرارمی گیرد تلفیقی است از این دو به 

علاوه متن های دیگری که ناشی از تاویل هر یک از عوامل دخیل در آن نمایش یا فیلم است.« 

)شهبا، 1384: 8( در این پژوهش معیار همان متن اصلی است و به نشانه هایی که نویسنده در متن 

گنجانده، اشاره می شود.

تحلیل ساختاری نمایش نامه )روباه و زاغ( 

شعر روباه و زاغ حبیب یغمایی؛ اثری چاپ شده در کتاب فارسی دوم دبستان است. این طرح 

توسط داوود کیانیان و مسلم قاسمی برای گروه سنی ب و ج به صورت نمایش نامه نوشته شده است. 

در این بخش با تحلیل ساختاری این دو نمایش و مقایسه آن ها به عناصر اصلی و نمودهای ویژه 

حاصل از این نوع تحلیل اشاره می شود: 

برای خروس تعریف می کند که چگونه گول  قالب خاطره  نمایش نامه کیانیان: کلاغ در  خلاصه 

روباه را خورد و پنیرش را از دست داد. روباه هم در یادآوری این خاطره همکاری می کند. 

خلاصه نمایش نامه قاسمی: روباه گرسنه  است و با نیرنگ قالب پنیر زاغ را به چنگ می آورد.

شخصیت شناسی 

نخستین تفاوت اصلی این دو طرح در انتخاب کنش گر اصلی نمایش نامه نمود پیدا  کرده است: 

جدول )1(: شخصیت های اصلی و فرعی

شخصیت فرعیشخصیت اصلینمایش نامه

روباه ، خروسکلاغداوودکیانیان

کلاغ، راویروباهمسلم قاسمی



87

69

در هر دو نمایش نامه از شخصیت های خاک زیست جانوری استفاده شده است. انتخاب جانوران 

در ادبیات داستانی می تواند تابع عوامل گوناگونی باشد. در باورهای عامیانه روباه را به نیرنگ بازی، 

کلاغ را به خبرچینی، خروس بی محل را به بد شگونی می شناسند. این باورها در انتخاب شخصیت 

و تعیین نقش هریک از آن ها تاثیرگذار بوده اند. در داستان های کودکانه که براساس باورها شکل 

بر  تیپیک شخصیت  یا  نمونه وار  بیشتر ساختارها،  کوتاهی  و  تنوع شخصیت ها  به سبب  می گیرند 

یافته اند.  ثابت حضور  باصفات  و  مطلق  نمایش نامه کیانیان شخصیت ها  در  می چربد.  او  فردیت 

بردن شخصیت های  به کار  کودکان  داستان های  در  افسرده است.  داستان  پایان  تا  شخصیت کلاغ 

نگران، افسرده یا غمگین مانعی ندارد؛ اما بهتر است در پایان به آرامش و شادی برسند. خروس در 

نقش شخصیت مکمل برای کارکردهایی چون افشای شخصیت اصلی و همدردی با او حضور پیدا 

کرده؛ اما به دلیل نداشتن یک نقش تاثیرگذار )یاری گر، نصیحت کننده، کنش گر(، صفت )بی محل( 

بودن را نیز از روباه دریافت می کند.

نمودار کنش گران بر مبنای نوع بیان هر نویسنده و بلندی و کوتاهی ساختار داستان یکی یا بیشتر 

است. در نمایش نامه کیانیان با دو نمودار کنش گران مواجهیم:

نمودار )۲(: کنش گران نمایش نامه کیانیان

در این نمایش نامه با تغییر زمان روایت، شی ارزشی و کنش گر گیرنده تغییر یافته است:

نمودار)۳(: تغییر کنش گران در نمایش نامه کیانیان

درحالی که در نمایش نامه قاسمی نمودار کنش گران مانند طرح اصلی داستان یکی است.
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روباه به پنیر با عنوان شی ارزشی اصلی دست می یابد. او پویا و متفکر است و می کوشد به خواسته 

خود برسد. حالات روباه بیشتر تحت تاثیر نیازهای جسمی اوست. او ناراحت است؛ چون احساس 

گرسنگی می کند و خوش حال است؛ زیرا پنیری برای خوردن یافته است. کودک در این گروه سنی 

درگیر افسردگی ها و شکست های درونی روباه نمی شود:

نمودار)4(: کنش گران نمایش نامه قاسمی

طرح شناسی

که  تغییری  با  اما  است.  )تنبیهی(  عمل  طرح های  ازجمله  روباه  و  کلاغ  نمایش نامه  اصلی  طرح 

کیانیان داده است، می توان آن را در زمره طرح های اندیشه )توهم زدا( قرار داد. در داستان یغمایی 

مخاطب با شخصیت روباه آشنا می شود که مقاصد پلیدی در سر دارد و درعین حالا از قدرت اراده 

و هوش و قریحه ذاتی برخوردار است. در یک داستان کودکانه انتظار می رود این شخصیت در 

ازای رفتار نادرست خود تنبیه مناسبی دریافت کند. در این داستان، کودک، روباه را بنا به سنت 

ادبی فریب کار می داند و دوست ندارد کلاغ فریب روباه را بخورد؛ بنابراین کلاغ وظیفه پیام رسانی 

و  تجربه  آوردن  به دست   از  می تواند  اما  داده؛  ازدست  را  پنیرش  کلاغ  پایان  در  دارد.  به عهده  را 

عبرت آموزی خویش خرسند باشد.

 کیانیان در بازنویسی مجدد از کلاغ زیان دیده می گوید؛ اما نه عبرت گرفته از ماجرا بلکه مغموم و 

افسرده و دست به دامان نفرین و تالم. روباه پیروزمند میدان است. این بار نه به حکم خصلت ذاتی 

که فریب کاری اوست؛ بلکه به جبر زمان خود را محق می داند و دلایلی را هم ابراز می کند. کلاغ 

هم از این توهم بیرون می آید که با مقصر دانستن و نفرین کردن روباه می تواند خود را تسلی دهد. 

این ساختار شکنی یا قالب زدایی، تمهیدی برای درهم شکستن یا ایجاد شکاف در الگوی قالبی 

یک شخصیت خاص است که در پرتو توجیه روباه قوت می گیرد.

 این داستان در افسانه های ازوپ هم آمده است. در افسانه های ازوپ شخصیت ها معرفی می  شوند 

تا به نتیجه خاصی برسیم. هر شخصیت با توجه به کنشی که انجام می دهد به نتیجه اعمال خود 

پایان بندی  به  باید  آثار مختص کودکان،  در  افسانه ها   این  از  استفاده  در  نگارنده  به نظر  می رسد. 

مناسب نیز توجه داشت.  با این رویکرد تمرکز روی سخنان روباه اشتباه است؛ زیرا روباه به دلایل 

به ظاهرموجهی برای شیوه فریب کارانه خود استناد می کند.

»روباه: اگر راست می گفتم نیمی از پنیرش را به من می داد؟ نمی داد. اما وقتی دروغ گفتم تمام پنیرش 

به من رسید.

خروس: ولی اون پنیر تو نبود.

روباه: شکم گرسنه این حرفها سرش نمیشه خروس بی محل« )کیانیان،1393: 664(
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نمودار)5(: طرح اول نمایش نامه کیانیان

وضعیت میانی طرح اول، سبب شکل گیری وضعیت آغازین طرح دوم می شود:

نمودار)6(: طرح دوم نمایش نامه کیانیان

بیان خاطره توسط شخصیت ها برای گروه سنی ب و ج تااندازه ای سنگین و فراتر از حوصله ایشان 

است. حال اگر این بیان در قالب جملات دوپهلو ارایه شود، درک آن دشوارتر می شود. »صناعات 

به  تمامی صناعات دیگر، صورت های شناخته شده دروغگویی اندکه  این جهانی هم چون  بدیعی 

معنی دقیق کلمه دروغ مطرح می شوند و انتظار می رودکه هم فرستنده و هم گیرنده بر طبق رمزگانی 

که می شناسند آن را رمزگشایی کنند« )ژنت،1966: 251( 

»روباه )درحال خوردن پنیر(: سپاسگزارم )نویسنده روباه را چاپلوس معرفی می کند(  پنیر بسیار 

خوشمزه ایست. )روباه پنیر را خوشمزه می داند( 

کلاغ: دروغگو )کلاغ روباه را دروغگو می داند(

روباه: باور کن راست می گویم. )روباه اصرار دارد که به کلاغ ثابت کند دروغ گو نیست( بسیار 

خوش طعم است. )روباه پنیر را خوش طعم می داند(

خروس: چاپلوسی هایت را می گوید.« )خروس برای تاکید نظر نویسنده روباه را چاپلوس معرفی 

می کند(« )کیانیان،1393: 664( 

کودک برای شناخت روباه از ورای چند نشانه کلامی و حرکتی به کمک خروس به چاپلوسی روباه 

پی می برد.

    »هر کودکی کردارهای پیچیده ذهنی را درک نمی کند. دنیای کودکی، دنیای انتزاعی نیست که 
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بخواهد درباره هستی، ماهیت انسان، شک و از این قبیل موضوع ها به تفکر بنشیند. اگر کودک به 

دوستی و نفرت می اندیشد این اندیشه به موضوع های ملموس پیرامون زندگی او مربوط می شود. 

مثل دوستی و عشق به پدر و مادر.« )محمدی، 1378 :205(

درمجموع گنجاندن یک طرح در طرح دیگر باید با هدف خاصی صورت بگیرد. در نمایش نامه 

کیانیان طرح کلی با طرح اولیه تفاوت چندانی ندارد. کلاغ مغموم و زیان دیده می ماند و روباه هم 

خوشحال تر و سرمست تر از پیروزی خود تعریف می کند. خروس هم نقش خاصی را ایفا نمی کند. 

شاید جذابیت این تغییر را باید در روایت شناسی اثر دنبال کرد. 

است.  )تنبیهی(  عمل  مبنای  بر  و  ساده  مبدا،  داستان  اصلی  طرح  مانند  قاسمی  نمایش نامه  طرح 

تفاوت در وضعیت آغازین و نیروی ویران کننده است. این نشان می دهد که طرح استخوان بندی 

است که بر پیکره خود داستان های بی شمار را می تواند حمل کند:

نمودار)7(: طرح نمایش نامه قاسمی

در طرح اول )حبیب یغمایی( زاغ با پنیرش در وضعیت سکون و آرامش به سر می برد. بنابراین شاید 

طرح دوم )مسلم قاسمی( از جذابیت و قدرت برانگیزاننده بیشتری برخورد باشد. چون گرسنگی 

محرکی است که کنش های بیشتری را سبب می شود:

برم  که  یا  دنبال مرغ و جوجه ها،  بروم  تا  منو مجبور می کنه،  قور می کنه.  قار  این شیکم  »روباه: 

شیکار...«  برو  مردی  اگه  کار!  شد  اینم  غذا؟  لقمه  یه  برای  خونه ها،  تو  بکشم  سر  کوچه ها  تو 

 )قاسمی،1389: 33( 

دیدن زاغ، کنش پیشین را تقویت و گسترش می دهد. 

»)چشمش به زاغ می افتد( اِ، این زاغه سر صبحی داره کجا می ره، ها؟ برم پشت اون تپه ) پشت تپه 

می رود( ببینم چی می شه!« )قاسمی، 1389: 33(

 نمایش نامه نویس حتی بعد از پیدا شدن پنیر توسط زاغ کنش ها را ادامه می دهد. این کنش ها فرعی 

هستند و نبودشان در زنجیره کنشی اختلال ایجاد نمی کند؛ اما بودنشان تحرک و پویایی بیشتری 

به نمایش کودک می بخشد: »روباه)کمی دقت می کند و جلوتر می رود، بو می کشد( پنیره! آقا زاغه 

حیفه تنهایی بخوریش.تعارف بلد نیستی )با آواز( چه پنیر سفیدی! روباهه برو جلو یه کاری بکن، 

چیکارکنم؟ فهمیدم براش آوازمی خونم.« )قاسمی، 1389: 34(
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روایت شناسی

با توجه به سادگی نمایش نامه های کودک ازنظر پیرنگ و سایر عناصر داستانی، بهتر است به روابط 

اشخاص، قهرمان ها و الگوها ی روایتی حاکم میان آن ها توجه شود؛ زیرا »شخصیت هـا و قهرمان ها 

گوناگونند.«  ماجراهـا ی  و  حـوادث  دسـتخوش  بیشـتر  و  می یابنـد  دگرگونی  کمتر  قصه  در 

)میرصادقی، 1365: 71( 

ویژگی بارز نمایش نامه کیانیان استفاده از تکنیک های نوین نمایش نامه نویسی به شرح ذیل است:

 -نویسنده با پیوند زنی و آمیخته سازی، روایت را به شکلی تازه به تصویر کشیده است. پیوندزنی7 

بازیافت متون گذشته در قالب اثر جدید و یا به عبارتی برداشتن تکه هایی از گفت وگو از مراجع 

آمیزش  از  است  »آمیخته سازی8 عبارت  است.  گفت وگو  به عنوان  آن ها  از  استفاده  و  آن ها  اصلی 

متفاوت و  دوره های زمانی  به  مربوط  تاریخی  یا  فرهنگی  ژانرهای مختلف، سبک های  برخورد  یا 

تکنیک های گوناگون. مثلا آمیختن عناصر فارس گونه9 با جدی، زبان فخیم با زبان عوامانه و عناصر 

ادبی پیچیده و عوامانه با حکایات سنتی قومی« )کاستانیو، 1387: 27( 

»روباه: گرخوش آواز بودی و خوش خوان )زبان فخیم( 

کلاغ: می خواستم بگم؛ هستم، ولی نگفتم. )زبان عوامانه( 

روباه: گر خوش آواز بودی وخوش خوان/ نبدی بهتر از تو در مرغان )زبان فخیم(

کلاغ: من می خواستم قارقار کنم« )زبان عوامانه( )کیانیان،1393: 663(

به این  -در رویکرد چرخش محور10نکته ای گذرا از گفت وگو، در بخشی دیگر برجسته می شود 

قسمت ها  مجاری پنهان11 گفته می شود:

»کلاغ: نفرین بر دهانی که بی موقع باز شود! ) اشاره به شکل گذرا(

خروس:نفرین کار خوبی نیست.

کلاغ:خودم را نفرین می کنم!

خروس :چرا؟

کلاغ: قصه ای دارد« )برجسته سازی( )کیانیان،1393: 661(

استفاده درست از این تکنیک نوین اجازه می دهد که در عین حفظ رویکرد چرخشی، روایت را 

نیز پیش برود.

-بسامد روایی واژه نفرین و پنیر در این نمایش نامه قابل توجه است که به نوعی تکرار بن مایه است. 

ازنظر حرکت روایی نمایش نامه کیانیان بیشتر از درنگ بهره برده است. بدین معنی که رویداد قطع 

: )NT=ST=0( می شود تا منحصرا جا به گفتمان راوی دهد

زاغ و روباه در دنیای روایت داستان هم سان دو نقش را برعهده دارند: هم به عنوان راوی روایت 

می کنند و هم مانند کنش گر عهده دار نقش هستند. ازاین رو داستان بر مبنای گونه روایتی متن نگار 

پیش می رود و از قابلیت های نمایشی و کنشی کاسته می شود.

 یكی د یگر از مباحث روا یت شناسی گرماس، توجه به زنجیره ها ی روا  یی )پیرفت( است. هر داستان 

شامل  سه پیرفت اجرا یی، پیمانی و انفصالی است. 

وظایف،  زمینه چینی  به  وابـسته  و  تلاش ها  مبارزه ها،  آزمون ها،  به  مربوط  اجرایی  »زنجیره     

خویش كاری ها، كنش ها و غیره است. پیرفـت اجرایی، طـرح اصـلی و ساختار روایی هر داستان 

را می سازد. در زنجیره پیمانی به قـول وقرارهـا و بـستن و گسـستن آن ها پرداختـه می شود و اغلب 
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قصه ها از چنین خصلتی برخوردارند. زنجیره پیمانی، وضـعیت داسـتان را به سوی هدف و نتیجه 

حركت  مثبت  به وضعیتی  منفی  وضعیتی  از  یا  داستان ها  بیشتر  گرماس  گمان  به  می كند.  هدایت 

می كنند و یا از وضعیتی مثبت به شكستن پیمان منجر می شوند. در زنجیره انفصالی سیر وسفرها و 

رفت وبرگشت ها موردنظر است و جریان داستان با این نوع سفرها و گشت وگذارها پیش می رود.« 

)نبی لو، 1389: 18و17(

پیرفت های اصلی نمایش نامه کیانیان به ویژه در وضعیت میانی )بازسازی اتفاقات( عبارتند از:

زنجیره اجرایی: یافتن پنیر توسط زاغ، تلاش برای نگه داشتن پنیر در دهان، تلاش روباه برای فریب 

زاغ، خوردن پنیر توسط روباه

نفرین کردن روباه توسط کلاغ، سیر کردن شکم گرسنه روباه، تصمیم خروس و  پیمانی:  زنجیره 

کلاغ برای گول نخوردن

زنجیره انفصالی : آمدن روباه، رفتن روباه

کلاغ  با  این که  جز  ندارد.  نمایش  این  در  ویژه ای  جایگاه  خروس  اصلی  پیرفت های  به  توجه  با 

هم دردی و هم راهی کند. در زنجیره اجرایی نیز آن چه پررنگ می نماید، ماجرای روباه و زاغ است؛ 

نه برداشت دوباره نویسنده از این داستان.

گفت وگو  به عنوان  و  شده  گرفته  وام  اصلی  مرجع  متن  از  تکه هایی  هم  قاسمی  نمایش نامه  در 

شخصیت ها استفاده شده است. راوی فقط در ابتدای داستان حضور می یابد و تا پایان حضور او 

فراموش می شود: 

»گوینده: به دهان برگرفت و زود پرید. بر درختی نشست در راهی، که از آن می گذشت روباهی« 

)قاسمی، 1389: 33(

اگرچه راوی با روایت داستان، بار شناخت تعقلی را از عهده مخاطب برمی دارد و داستان را برای 

ایجاد کرده ضرورتی  قاسمی  تغییراتی که  به  توجه  با  اما  قابل فهم تر می سازد؛  گروه سنی ب و ج 

برای وجود راوی دیده نمی شود. نویسنده شیوه توصیف عینی را برای روشن ساختن کیفیت اشیا 

به توضیحات صحنه  نیاز متن  انتخاب درست واژه گفت وگوها  با  به کار گرفته است.  و اشخاص 

قرار  معرض دید  در  برونی شخصیت ها  زندگی  فقط  نمایشی  در شیوه  که  آن جا  از  می شود.  کمتر 

می گیرد، اندیشه ها و احساسات آن ها باید در اعمال و گفت وگوهایشان منعکس شود. این نکته 

در ساختارشناسی روایت نمایش نامه قاسمی به خوبی رعایت شده است. درنمایشنامه او علاوه بر 

تکرار واژه پنیر، بسامد در کنش ها )تعقیب کلاغ( بیشتر دیده می شود و زمان روایت با زمان داستان 

هماهنگ و منطبق است )NT=ST( و تاکید بر صحنه واقع می شود.

دنیای روایت داستان همسان با دو شخصیت روباه و زاغ شکل گرفته است. روباه ازیک سو به عنوان 

هم چون  ازسوی دیگر  دارد؛  دوش  بر  را  روایت  کردن  روایت  وظیفه  روایت کننده(   _ )من  راوی 

کنش گر)من _روایت شده( او عهده دار نقش داستان است. بنابراین از گونه روایتی کنش گر استفاده 

شده است.

این طرفا  باید  داره کجا می ره، ها؟ حتما  آقا زاغه سر صبحی  این  اِ،  افتد(  به زاغ می  »)چشمش 

خبرایی باشه، برم پشت اون تپه )پشت تپه می رود( ببینم چی می شه!« )قاسمی، 1389: 33(

نویسنده هنگام برگزیدن زاویه اول شخص باید مشخص کند که رفتارها و احساسات کدام شخصیت 

بر روند داستان تاثیر بیشتری دارد. در زاویه دید عینی به عمل داستانی اجازه داده می شود خود سخن 

سال  کودکان هشت  برای  واقع گرا  داستان  »در  بپردازند.  نتیجه گیری  به  خود  خوانندگان  و  بگوید 
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ود که بر تجربه های یک کودک متمرکز  به بالا همواره از زاویه دید اول شخص یا دانای کل محد

می شود، استفاده می شود.« )نورتون، 1382: 120و 121(

پیرفت های اصلی نمایش نامه قاسمی که بیشتر در وضعیت میانی جای گرفته اند، عبارتند از:

زنجیره اجرایی: آواز خواندن بازیگران، پرواز زاغ، گشتن روباه، دیدن زاغ و دنبال کردن او توسط 

روباه،  توسط  پنیر  بو  کشیدن  زاغ،  کردن  پرواز  و  پنیر  برداشتن  زاغ،  توسط  پنیر  پیدا  کردن  روباه، 

آواز خواندن روباه، نگریستن زاغ، آمدن روباه به زیر درخت، نگاه دوباره زاغ به پروبالش، نشستن 

دهان  زاغ،  دادن  تکان   سر  زاغ،  به دنبال  روباه  دویدن  شاخه،  روی  زاغ  نشستن  سنگ،  روی  زاغ 

آواز خواندن  باز کردن زاغ، خندیدن روباه، دور  شدن روباه،  باز کردن زاغ و قارقار کردن، چشم 

بازیگران. 

زنجیره  پیمانی: تسلیم  بودن روباه در برابر شکم، ملامت دزدی، شکار نشانه مردی، ازدست ندادن 

صبحانه لذیذ، لجبازی پرنده در خواندن، در آینه نگریستن )تعقل(

زنجیره انفصالی: ورود روباه به دشت، رفتن روباه به پشت تپه، جلو رفتن روباه به سمت زاغ، دور 

شدن روباه.

»زاغ: قار قار. بسیار خب دوست عزیز، خیلی متشکرم که پنیر مرا نگه داشتید. لطفا اون را به من 

وارم راضی شده باشید؟« )قاسمی،1389: 35( در این جا پیش انگاشت زاغ از اتفاقی که  بدین. امید

افتاده )روباه پنیر را برای او نگه داشته است( باورهای او را در جهان نمایش نامه و زاویه دید روباه 

نسبت به او را نشان می دهد. »برای خوب نوشتن باید بیش از آن که بر نوع حادثه تاکید می کنیم به 

)120 :1998 ،Macee( ».این بپردازیم که حادثه برای چه کسی، چرا و چگونه روی می دهد

تفاوت میزان کنش ها، میزان پویایی و تحرک نمایش نامه قاسمی و کیانیان با توجه به این سه پیرفت 

در نمودار نمایان است: 

نمودار)8(: مقایسه پیرفت های نمایش نامه کیانیان و قاسمی

0

10

20

30

کیانیان
قاسمی

پیرفت اجرایی پیرفت پیمانی پیرفت انفصالی 

نشانه شناسی

 عناصر اجرایی در نمایشنامه مانند گفتار، حرکت، میزانسن، کلمات و زبان، موسیقی، نورپردازی، 

دکور، لباس و حتی فضاسازی به صور ت روایی عمل می کنند. 

     »درام نشان می دهد و با نشان دادن روی دادها و وقایع در صحنه همان کار روایت را انجام 

می دهد. عمل کردهای خاص روایت نوشتاری در ترسیم مکان ها و حضور فیزیکی شخصیت ها 
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و چیدمان اشیا، دکور و آدم ها، همه و همه می توانند از خلال چیدمان صحنه در اجرای درام نمود 

پیدا کنند. جدا از این، در رمان و ادبیات داستانی ما می توانیم از خلال لحن نویسنده، شخصیت 

قهرمان ها را تشخیص دهیم. این عملکرد البته کمتر تابع عناصری است که در اجرا مورد استفاده 

قرار می گیرند. یعنی این که در اجرا شخصیت قهرمان ها از خلال رفتار آن ها و جایگاه شان در رابطه 

با روی داد و اتفاقات نمایشی مورد شناسایی قرار می گیرند و عموما در درام، یک راوی آنچنان که در 

رمان وجود دارد به معرفی و تشریح آن ها نمی پردازد. در این موارد اجرای دراماتیک می تواند مثلا با 

تمرکز بر حرکت یا چیدمانی خاص – آن جا که شخصیت نگاه می کند، عمل می کند، رفتار خاصی از 

خود بروز می دهدیا لباس می پوشد- نظر راوی دانای کل را نسبت به قهرمان منتقل کند. راه دیگر، 

تمرکز بر ترکیب بندی های صحنه است. از این طریق ممکن است اجرا حقیقتی را به تفسیر بگذارد 

و یا حرف های شخصیت را توضیح دهد.« )نصیری، 1394: 90(

درنمایش نامه روباه و کلاغ کیانیان نشانه های روانی برای بیان استقامت شخصیت به جای کنش و 

کشمکش ماجراجویانه، بیشتر دیده می شود. به عنوان مثال در پاسخ چاپلوسی روباه )چه سری، چه 

دمی، عجب پایی( کلاغ نمایش کیانیان با تکیه بر صبر، لایه های انتزاعی شخصیت خود را معرفی 

می کند:

)کیانیان،  گرفتم.«  را  خودم  جلوی  اما  داری؛  زیبایی  دم  هم  تو  متشکرم  بگم  می خواستم  »کلاغ: 

)662 :1393

کیانیان از نشانه های فضایی، زبانی و شخصیتی به خوبی استفاده کرده است: نشانه های فضایی که 

مکان، زمان و کنش را دربر می گیرند مانند: درختی کنار دیوار، اذان سحری، امروز صبح، درختی 

در کنار راه، در حال خوردن پنیر.

مانند:  نشانه های روانی، جنسی، جسمی، پوششی و حسی است  نشانه های شخصیتی که شامل 

صدای زیبا، خوش خبر، بی محل، سرحال، نفرین، دهان بی موقع بازشده، پرفریب و حیلت ساز، سر و 

دم و پا، پروبال سیاه رنگ و قشنگ، دم زیبا، خوش آواز و خوش خوان، پنیر خوش مزه و خوش طعم، 

چاپلوسی، شکم گرسنه. نشانه های زبانی حقیقی که مخاطب به اختلاف زبانی بین دو اثر پی می برد. 

شامل همه شعرهای اقتباس شده است و نشانه های زبانی مجازی مانند: خوش خبر باشی آقا کلاغه، 

خروس بی محل، کارد بخوره به اون شکم گرسنه ات که حق دیگران را نخوره.

احاطه  را  کنش گران  شخصیتی  نشانه های  از  بیشتر  فضایی  نشانه های  قاسمی  نمایش نامه  در 

باشد،  نزدیک تر  زمان حال  به  نمایش  زمان  و  بارزتر  مکان  و  توصیفات صحنه  کرده است. هرچه 

این  ازمنظر چشم خود خواهیم شناخت.  را  بود و شخصیت  پررنگ تر خواهند  نشانه های حسی 

تجربه حسی برای کودک جذاب  و اثرگذار خواهد  بود. 

کلاغ نمایش نامه قاسمی هم شخصیت ایستا و مطلقی دارد؛ اما مخاطب با نشانه های حسی )شنیدن 

= نشانه شنوایی و به اطراف نگاه کردن= نشانه بینایی( با او آشنا می شود:

از چه کسی تعریف می کند.(  او  بداند  تا  نگاه می کند  اطراف  به  )با شنیدن صدای روباه،  »زاغ: 

هوم؟!« )قاسمی،1389: 34(

در نمایش بسیاری از نمایه ها به صورت نشانه های قراردادی به کار می روند. در نمایش نامه قاسمی 

معلم به بچه ها کمک می کند تا درراستای استفاده از این نمایه ها به خلاقیت برسند. »... ساختن 

درخت با جارو و مقداری برگ، قرار دادن صندلی روی میز و انداختن رومیزی و تزئین آن با سبزه 

و گل به عنوان نمادی از تپه...« )قاسمی، 1389: 31(

 طراحی صحنه و جلوه ها ی د یدار ی می تواند به فضاساز ی كمک كرده و حالت ها ی ترس، خشم، 
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ول زیر میزان استفاده کیانیان و قاسمی از  شاد ی و د یگر حالات روحی را  یادآور ی كند. در جد

جلوه های دیداری مشهود است:

جدول)۲(: نظام های نشانه ای در نمایش نامه کیانیان و نمایش نامه قاسمی

نظام های 

نشانه ای

نمایش نامه قاسمینمایش نامه کیانیان

واژه و لحن

1- گفت و گوی خروس و کلاغ )تمجید 

و تحسین( 2-نفرین کردن کلاغ 

)نفرین(3-بازخوانی روایت کلاغ 

و روباه )خبری( 4-روباه و خروس 

)کنایه ای(

1- بازیگران با بچه ها )دستوری( 2-روباه با خودش)ملامتی( 

3-روباه با خودش )پرسشی(4- زاغ با خودش )تحسینی( 5-روباه با 

خودش)تردیدی( 6-راوی )توضیحی( 7-روباه با خودش )امری( 8-روباه 

با زاغ )تحسینی( 9- زاغ با روباه )پرسشی( 10-روباه با زاغ )تحسینی( 

11-زاغ با روباه )ملتمسانه( 12- روباه بازاغ )تمسخرانه(

حالت بیانی 

چهره

)میمیک(

1-کلاغ زورمی زند دهان باز نکند )برای 

حفظ پنیر(، 2-کلاغ دهان را باز می کند 

)مردد در سخن گفتن(،3-روباه پنیر را 

می خورد )لذت پیروزی(

1-روباه بو می کشد )در جست و جوی غذا(2- زاغ چیزی در دهان دارد 

)اشاره به وجود پنیر(3- روباه صدایش را صاف می کند )طبیعی جلوه 

کردن(4- زاغ با تعجب نگاه می کند)تاثیرپذیری از سخنان روباه(5- زاغ 

زور می زند، دهان باز نکند )ازدست ندادن پنیر(6-  زاغ دهان می گشاید 

)فریب خوردن(7-روباه پنیر را می  خورد )لذت پیروزی(

--ایما و اشاره

حرکت

1- نمایش زاغ در پیدا کردن پنیر
2- ورود روباه

3-  روباه در حال وانمود  کردن به 
خوردن پنیر

4- بیرون رفتن روباه 

1-حرکات دست بازیگران، 2- پرواز زاغ 3- گشتن روباه 4- دیدن زاغ 

و دنبال کردن او توسط روباه 5- پیدا کردن پنیر توسط زاغ 6- برداشتن پنیر 

و پرواز کردن زاغ 7- بوکشیدن پنیر توسط روباه 8- آواز خواندن روباه 9- 

به اطراف نگریستن زاغ 10- آمدن روباه به زیر درخت 11- نگاه دوباره 

زاغ به پروبالش 12- نشستن زاغ روی سنگ و شاخه 14- دویدن روباه 

به دنبال زاغ 15- حرف زدن زاغ با دهان بسته 16- قارقار کردن زاغ 17- 

چشم باز کردن زاغ 18- خندیدن روباه، 19- دور شدن روباه 20- ارتباط 

 بازیگران با تماشاچیان

پروبال سیاه رنگپروبال سیاهرنگگریم

در متن به سر، دم و پای زاغ و دم زیبای لباس

روباه اشاره می شود.

نویسنده به نوک و دم مقوایی برای کلاغ، صورتک و دم دراز برای روباه 

اشاره کرده است. 

پنیرپنیراکساسوار

درخت، تپه، سبزه و گل، تصاویر کوه رودخانه و خورشید و درخت و.... درخت، دیواردکور

با گچ های رنگی 

واژه سر صبح در متن آمده استواژه روز در متن آمده استنورپردازی

دارد-موسیقی

قارقارصدای خروسجلوه صوتی
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نتیجه گیری
با بررسی شخصیت های دو نمایشنامه از دیدگاه الگوی کنش گران گریماس و شیوه قرار گرفتن آن ها 
در طرح درمی یابیم که نمایش نامه های کودکان باوجود سادگی ظاهر از الگوی ساختاری و روایی 
ارزیابی اند. بن مایه های  قابل بررسی و  قالب نظریه های ساختارشناسی   کاملی برخوردارند و در 
شخصیت های  میان  حاکم  روابط  و  می شود  روایت   داستان ها  این  اغلب  در  مکرری  زنجیره ای 

داستانی از نظام و منطق ویژه ای برخوردار است. 
برای کودکان گروه سنی ب و ج درک کردارهای درونی مرتبط با ذهن مشکل تر از کردارهای بیرونی 
از  استفاده  هدف  با  کنش گران  تغییر  می پسندند.  را  پرتحرک  و  ماجراجو  شخصیت  آن ها  است. 
تکنیک های نمایشی در شیوه روایت، درک داستان را برای آن ها دشوارتر می سازد.حرکت روایی 
نظریه ژنت در چهار مقوله درنگ، صحنه، چکیده و حذف در نمایشنامه ها به خوبی قابل مشاهده 
 است. مرکز جهت گیری فردی در این دو نمایشنامه گاهی راوی و گاهی کنش گر است که با توجه 

به نظریه گونه شناسی ژپ لینت ولت بررسی شد.
به نظر می رسد طرح های مبنی بر عمل و منش که در زنجیره کنشی خود کنش های فرعی بیشتری 
دارند، تحرک و پویایی بیشتری به نمایش کودک می بخشد. وجود شخصیت های فرعی در زنجیره 
زنجیره  در  شخصیت ها  همین  وجود  اما  می کند؛  کمک  کودکان  داستان های  جذابیت  به  اجرایی 
انفصالی سبب سردرگمی کودک می شود. بدیهی است که هرچه جلوه های دیداری، توصیفات صحنه 
و مکان بارزتر و زمان نمایش به زمان حال نزدیک تر باشد، نشانه های حسی حضور پررنگ تری 
خواهند داشت و شخصیت را نه از دریچه چشم خودش یا اطرافیانش، بلکه ازمنظر چشم خود 

خواهیم شناخت. این تجربه حسی به مراتب برای کودک جذاب تر و اثرگذارتر خواهد بود. 
در بررسی ساختاری دو نمایشنامه از کیانیان و قاسمی می توان به نتایج زیر اشاره کرد:

 -قاسمی با بهره گیری از شخصیت برون گرا و پرتحرک وانتخاب طرحی ساده مبنی بر عمل و ایجاد 
تاثیرپذیری  بیشترین  به گروه سنی ب و ج نزدیک شده است.  کنش های فرعی در زنجیره کنشی 
نظام نشانه ای از زنجیره اجرایی است که بر حرکت بازیگران تاثیر می گذارد و در نتیجه آن بسامد 
واژه ها و تنوع لحن ها افزایش می یابد و این در نمایشنامه قاسمی به وضوح دیده  می شود. در متن او 

نشانه های فضایی بیشتر از نشانه های شخصیتی کنش گران را احاطه کرده است.
-کیانیان با گنجاندن چند طرح در نمایش نامه با اهداف خاصی چون ایجاد سبک و تاکید بر معانی 
خاص و نو، به وجود آوردن جذابیت های نمایشی و روایتی، سبک گفت وگو محور و سبقت مفهوم 
اثر، گروه سنی بالاتری را مخاطب قرار داده است. طرح نمایشنامه  بر حرکت در زنجیره اجرایی 
دانش  باورها و  استدلال ها، عواطف،  بر حالت های روانی،  ناظر  و  اندیشه  در زمره طرح های  او 

شخصیت است.
با مقایسه پیرفت های اصلی می توان فهمید که زنجیره اجرایی نشانه میزان حرکت در نمایش نامه 
بر  انفصالی  زنجیره  می گذارد.  نمایش  به  را  متن  در  گنجانده شده  مفاهیم  پیمانی  زنجیره  و  است 
وجود کنش گر اصلی و خارج نشدن او از صحنه اشاره دارد. استفاده از گونه روایتی متن نگار از 
قابلیت های نمایشی و کنشی اثر می کاهد. زنجیره انفصالی باید بر پایه کنش گر اصلی داستان شکل 
بگیرد و توجه کودک را معطوف شخصیت های فرعی نسازد. زنجیره پیمانی مهم ترین بخش برای 
گنجاندن مفاهیم آموزشی است. تعدد این زنجیره و میزان ارتباط مفاهیم نقش مهمی در اثرگذار 
بودن متن نمایشی ایفا می کند. ازاین رو با بهره گیری از نظریه های نوین ساختارگرایی و شناسایی 
تاثیرگذاری  میزان  به  می توان  مختلف  سنین  در  کودکان  ویژگی های  داشتن  درنظر  و  متن  عناصر 

نمایشنامه ها در ادبیات گروه سنی ب و ج پی برد.
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پی نوشت ها

  )IEA(یکی از مجموعه مطالعات گسترده  انجمن بین المللی ارزش  یابی پیشرفت تحصیلی  )PIRLS( 1- پرلز 

درخصوص پیشرفت سواد خواندن است. هدف نهایی IEA ارتقا ی سطح  یادگیری در درون نظام ها ی آموزشی 

جهان و بهبود سیاست ها و برنامه ر یز ی ها ی آموزشی مربوط به فرا یند تدر یس و  یادگیر ی در آن است.

2  -Wood, David

 3-Greimas, Algirdas julien  

4  -Typology

5  -Genette, Gerard

6   -Lintvelt, Japp

7-Grafting

8-Hybridization

آن  طی  که  صامت  سینمای  رایج  فرم های  از  و  کمدی  تئاترهای  در  اصلی  عناصر  فارس )Farce( از   -9 

ایجاد  واکنش  تماشاگر  در  و  می آوردند  پدید  دراماتیکی  موقعیت  خود  اغراق آمیز  کارهای  با  شخصیت ها 

می کردند.

10  - Turns Oriented
11  -Back Channel 
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چکیده

      در این مقاله به بررسی قابلیت  های نمایشی در اثر شعری برای جنگ قیصر امین پور پرداخته 

می شود. شاعر در شعر خود شرایط اجتماعی شهر دزفول را در جنگ تصویرسازی می کند. استفاده 

از نماد و نشانه های نمایشی چون گل لاله، آژیر قرمز، ستاره، شب و مرگ قابلیت هایی است که 

می توان از آن ها برای یک اثر دراماتیک بهره مند شد. نقش مادر در جنگ هشت ساله ایران و عراق و 

نیز کابوس های شبانه کودکان می تواند در کشمکش آدمی با خود در یک کشمکش درونی تصاعدی 

این  شرح  با  نگارندگان  کند.  ایجاد  کودکان  محوریت  با  ماندگار  نمایشی  اثر  یک  و  بخورد  گره 

قابلیت ها در شعر جنگ، زمینه ای فراهم می کنند تا مردم و طالبان نمایش و ادبیات با دلواپسی های 

کودکان در زمان جنگ آشنا شوند. روش این پژوهش توصیفی-تحلیلی است و شیوه ی گردآوری 

اطلاعات، کتابخانه ای است. 

واژگان کلیدی:

 قیصر امین پور، جنگ، کودکان، دراماتیک، دزفول
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مقدمه

شعر و نمایش در طول تاریخ و به گواه اندک مستندات موجود در گنجینه های شرق وغرب یکدیگر 

را همراهی کرده اند که این همراهی تا به امروز تداوم داشته است. پیوند شعر و نمایش، زمینه ی 

ظرفیت افزایی هر دو هنر را در پی داشته است. در ایران، این پیوند و همراهی به عصر مشروطه 

تابلو مریم و نمایشنامه ی  بازمی گردد. »در اواسط عصر مشروطه، کوشش میرزاده عشقی، در سه 

ود تجربه های بیان نمایشی  کفن سیاه، از اولین اقداماتی به شمار می رود که شعر فارسی را به حد

)شفیعی  است  زمینه  این  در  قدم های  یوشیج  نیما  کوشش های  او،  از  پس  و  است  کرده  نزدیک 

کدکنی،1372: 7(

استفاده  دلیل  به  که  »تعزیه« شد  نام  به  ادبی  گونه ای  خالق  منظوم،  ادبیات  در حوزه ی  پیوند  این 

از  که  ما  منظوم  ادب  از  »نوعی  است.  قابل بررسی  »نقالی«  با  همانندی  و  نمایشی  شیوه های  از 

نمایشی«  عالم »شعر  همین  از  دیگر  گونه ای  می شود،  تعزیه خوانده  و  دارد  سابقه  عصر صفویه، 

است.«)شفیعی کدکنی،1372: 7 ( به هرترتیب، با شناخت زمینه های پیوند شعر و نمایش، بهتر 

می توان به تاثیرگذاری دوسویه ی این دو هنر آگاه شد. مکالمات نمایشنامه در آغاز، سراسر شعر بود 

و ارزشش بیشتر براساس موازین شعری سنجیده می شد. به مرور زمان، با اهمیت یافتن روزافزون 

به زندگی مردمان  از مسایل اساطیری و روی آوردنش  روابط اجتماعی، دور شدن وقایع نمایش 

عادی، از شکل ظاهری شعر؛ به معنای متعارفش، فاصله گرفته، با حفظ جوهر آن، به نثر گرایش 

پیدا کرد. بااین همه مکالمه در نمایش تنها یک گفت وگوی معمولی و روزمره نیست. درحقیقت باید 

چیزی ورای آن و با کیفیتی دیگر باشد. کیفیتی که می توان آن را به کیفیت دراماتیک )نمایشی( تعبیر 

کرد و به آن دست یافت، چیزی جز »شعر منثور« نیست )مکی، 1366: 97-96(

در  او  آثار  برخی  تاثیرگذاری  میزان  و  امین پور  قیصر  ادبی  جایگاه  به  اشراف  با  و  براین اساس 

دهه های اخیر که قابلیت های نمایشی مبرزی در آن ها قابل جست و جو است، این جنبه ی خاص از 

ظرفیت های شعری او را کنکاش خواهیم گرد. 

شناخت افکار ایدئولوژیکی شاعر، آشنایی با تعهّدات اخلاقی و اجتماعی، مردم گرایی و انسان گرایی 

شاعر، احتراز شاعر از گروه ها و دسته های دوره ای شناخت، شخصیتّ علمی و آکادمیک ایشان 

به عنوان استاد دانشگاه و نگاهی به بعُد روان شناسی شاعر در سرودن هر اثر از مهم ترین مولفه های 

کمکی این پژوهش می تواند باشد. با وقوع جنگ تحمیلی شاعر با موضوع جدیدی روبه رو می شود. 

جنگ و اثرات اجتماعی و روانی آن روی مردم به خصوص کودکان و آسیب هایی که روی این سن 

خواهد داشت. 

جنگ  آسیب های  شاهد  نزدیک  از  که  شاعری  است.  جنگ زده  و  مردمی  شاعری  امین پور  قیصر 

روی مردم ایران به خصوص ولایت خودش یعنی خوزستان بوده است. یکی از نمونه های شاخص 

شعری برای جنگ است سروده  قیصر امین پور. شعری به یادماندنی  شعر جنگ در شعر معاصر، 

و ماندگار و اثری درخشان که در زمان خود بسیار پیشرو و سخت ضدکلیشه به حساب می آمد. 

که ارزش سندیت آن امروزه بسیار مهم است. این اثر به عنوان یک شاخص در میان آثار جنگ و 

ضدجنگ ادبیات انقلاب است. قیصر امین پور را می توان شاعر انقلابی نامید. او در زمان جنگ و 

انقلاب می زیست و این سال ها علتی شد برای آن که این شاعر ایرانی حوادث دوره خود را به صورتی 

واقعی در آثار خود منعکس کند. جنگ موضوع مهم اشعار این شاعر است. اما زمانی که جنگ 

می سراید.  مرثیه  و  می شود  ضدجنگ  امین پور  قیصر  می کند.  تغییر  دیدگاهش  می رسد،  اتمام  به 

مردم  میان  در  و  می گیرند  جان  می یابند،  را  راهشان  از جنگ  پس  سال های  در  شاعر  این  اشعار 
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زندگی می کنند. در کوچه پس کوچه های دزفول قیصر امین پور و شعری برای جنگ را می توان دید. 

کافی ا ست در این شهر قدمی بزنید.

این جستار گزارشی از یک پژوهش بنیادی نظری است که با روش توصیفی تحلیلی کوشیده است 

مولفه های ادبیات پایداری را در شعری برای جنگ بازشناسی کند. گردآوری داده ها در این مقاله 

ازطریق فعالیت کتابخانه ای صورت گرفته و بخشی محصول تفکر شخصی محقق و مبتنی بر روش 

قیاسی استدلالی است.  

ادبیات پایداری

در تعریف ادب پایداری گفته اند: »ادب مقاومت بــه مجموعه ی آثاری گفته می شود که از زشتی ها 

و فجایع بیداد داخلی یا تجاوز بیرونی در همه ی حوزه های سیاسی، فرهنگی، اقتصادی و اجتماعی 

با زبانی ادیبانه سخن می گوید. برخی از این آثار پیش از رخ نمودن فاجعه، برخی در زمان جنگ و 

یا پس از گذشت زمان به نگارش تاریخ آن می پردازد« )غالی شکری،1379: 10-11( به عبارت دیگر 

»ادبیات مقاومت مقابله با همه ی اشکال استعمار و ظلم است کــه در آن، سخن در جایگاه سلاح 

ود بــه عرصه ی جنگ  و تفنگ قرار می گیرد و این در حالی است کــه تأثیر سلاح و تفنگ محد

دارد.«)قصی حسین، 1972: 12(. هم چنین  ادامه  پیوسته  مقاومت  ادبیات  تاثیر سخن  اما  است، 

»ادبیات مقاومت در معنای جنگ با بیگانه، بازتاب روحی ـ روانی نسلی است ایستاده در مقابل 

)کاکایی  دارد.  رویداد  آن  برابر  در  نسل  آن  مباشرت  و  مشارکت  از  نشان  و  تاریخی  رویداد  یک 

 .)9 :1380

ق اعتراض، جهان مادی و طبيعت است. از این منظر، هنر و ادبیات  در سطح بسیار وسیع، متعلَّ

ذاته نوعی مقاومت در برابر نقص واقعیت و طبیعت می شود. کما این که برادسکی می گوید: »هنر 

شکلی از مقاومت در برابر نقص واقعیت است.«  )برادسکی  1373: 55( 

بنابراین طرزتلقی شعر تنها توصیف یا تقلید از طبیعت نیست. شعری برای جنگ نوعی عصیان در 

برابر واقعیت موجود و بازآفریدن حقیقت مفقود است. در طبیعت، جنگ؛ جنگ است اما در شعر، 

جنگ می تواند قهرمان دلاوری و پایداری باشد. پایداری که نماد و نشانه های نمایشی چون گل 

لاله، آژیر قرمز، ستاره، شب و مرگ در دل خود دارد و کودکانی با آن ها زندگی می کنند.

ادبیات پایداری به عنوان شاخه ای مهم و تاثیرگذار از ادبیات فارسی درخورتوجه و دقت نظر زیادی 

برای حفظ فرهنگ و ادب سرزمین کهن ایران است. این گونه ادبی که بسیاری از آثار ممتاز معاصر 

را دربرگرفته است علاوه بر غنای ادبی و فرهنگی که درخود دارد، باعث تاثیرگذاری بر روی آحاد 

جامعه به خصوص نسل جوان، برای حراست هرچه بیشتر از وطن و میهن خود خواهد شد. ازاین رو 

شناسایی دقیق و حفظ و حراست از آثار ارزشمند این نوع ادبی و هم چنین شناسایی نویسندگان 

از وظایف هر  به نسل های مختلف جامعه از ضروریات تحقیق و  ادبیات  این  و متفکران بزرگ 

و  پایداری  شاعر  به عنوان  امین پور  قیصر  و  است  ایرانی  هنر  و  فرهنگ  دوستدار  و  ادب دوست 

انقلابی و تاثیرگذار بر ادب و هنر معاصر شایان تقدیر است و درعین حال شناساندن و معرفی 

کردن اثر شعری برای جنگ  وی به عنوان نمونه ای از بهترین آثار در حوزه ادبیات پایداری ازجمله 

کارهایی است که جای آن در نگاشتن مقالات و نوشته های تحقیقی گرچه خالی نمانده است اما 

وشاید ادا نشده است. حق مطلب نیز آن گونه که باید
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قیصر امین پور

قیصر امین پور در دوم اردیبهشت سال 1338 در گتوند به دنیا آمد. »در سال های تولد قیصر، گتوند 

بود. در چنین فضایی  امکانات مواجه  با محرومیت ها و فقر  هم چون دیگر بخش های روستایی 

که از یک سو با طبیعتی بکر و چشم اندازی شاعرانه روبه رو بود و از دیگر سو مشکلات خاص 

بخش نشینی را در بر داشت، قیصر کودکی خود را آغاز نمود و از همان سال ها بنا به رسم معهود 

همه ی روستاها، به مکتب خانه رفت و مقدمات آشنایی با قرآن، الفبای فارسی و دیوان برخی شاعران 

راه یافته به مکتب خانه ها را طی چند سال فرا گرفت. با شروع هفت سالگی وارد دبستان شد و 

در ادامه و بنا به شغل پدر خود که کارگر سد دز بود، تحصیلات راهنمایی و دبیرستان خود را در 

شهرستان دزفول پیگیری کرد و در همین شهرستان و درست در سال 1357 دیپلم علوم تجربی خود 

را اخذ نمود و وارد دانشگاه شد.« )بهداروند، 1388: 48(

قیصر در فاصله ی تعطیلی تا بازگشایی دانشگاه های کشور از فرصت استفاده کرد و در کلاس های 

آموزش روزنامه نگاری و خبرنگاری شرکت کرد و به واسطه ی همین آموزش ها مدتی در روزنامه ی 

جمهوری مشغول به فعالیت شد و این حضور که البته دیری نپایید، زمینه ی آشنایی قیصر با سیدحسن 

حسینی، مرتضی سرهنگی، مهدی شجاعی و یوسفعلی میرشکاک را فراهم آورد. به هرشکل قیصر 

و دوستان او با درایت خود، حوزه ی هنری را بنیان نهادند. با مرور زندگی قیصر آن چه که بیشتر 

به چشم می آید، تقارن بلوغ اجتماعی او با جریان های انقلاب اسلامی و سپس پیروزی آن بود. قیصر 

در سال 63 و بنا به اصرار دوستان همراهش مجموعه ای از دوبیتی ها و رباعی های خود را به عنوان 

در کوچه ی آفتاب منتشر کرد و بلافاصله پس از چند ماه دیگر و در همان سال کتاب تنفس صبح 

را که مجموعه شعرهای قبل از انقلاب او بود، انتشار داد که با انتشار این دو کتاب، نام او به عنوان 

یکی از شاعران بعد از انقلاب مطرح شد. 

اگر چه حوزه ی هنری که درحقیقت »حوزه ی اندیشه و هنر اسلامی« نام داشت، توانسته بود ضمن 

تاثیرگذاری و هدایت هنر  ادامه ی  برای  پایگاهی مطمئن  انقلابی،  ایجاد هویتی مستقل برای هنر 

مذکور باشد اما رفته رفته با تغییر عملی و مشخصی که در چگونگی تشکیلات خود به وجود آورد، 

درعمل قیصر و همفکران او را از ادامه ی راه بازداشت و موجبات خروج آن ها را از حوزه فراهم 

آورد. او بعدها با جدیت و با پشت گرمی، پایگاه هنری خود را در نشریه ی سروش نوجوان بنا نهاد 

و بعدها به عنوان سردبیر این نشریه فعالیت خود را ادامه  داد و تا پایان عمر خویش در این نشریه 

قلم زد. 

انقلاب  با  پیدا کرد و شاعرانی که  با شروع جنگ تحمیلی، شرایط اجتماعی تغییرات محسوسی 

متولد شده بودند، با اعتقاد بیشتری به این مقوله پرداختند. قیصر، خوزستانی بود و با وقوع جنگ در 

جغرافیای زادگاه او، حضور پررنگ تری در حوزه ی ادبیات جنگ از او انتظار می رفت. در همین 

شرایط بود که نام قیصر با شعر شعری برای جنگ به روی زبان ها افتاد. حضور قیصر در عرصه ی 

دانشگاه، زمینه ساز تحولاتی جدی در عرصه ی فکر و ذهن قیصر شد و با بررسی آثار آغازین شعر 

او و آثار دهه ی هفتاد می توان این تحولات را بیشتر درک کرد. قیصر با دریافت مدرک دکتری زبان 

و ادبیات فارسی و البته کمی پیش از آن، تدریس دانشگاهی خود را ابتدا در دانشگاه الزهرا و سپس 

در دانشگاه تهران آغاز کرد. 

انتشار کتاب های قیصر امین پور که با مجموعه ی در کوچه ی آفتاب آغاز و با تنفس صبح، آینه های 

ناگهان، گل ها همه آفتابگردانند و دستورزبان عشق ادامه پیدا کرد، تاثیرگذاری بسیاری در شعر 

قرار  از جانب همه ی دسته بندی های شعر معاصر موردپذیرش  ناگزیر  برجای گذاشت که  امروز 
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گرفت.

در سال 1377 و در اثر یک سانحه ی رانندگی، قیصر سلامتی خود را ازدست داد و اگرچه پس 

هولناک،  تصادف  این  عوارض  اما  بازیابد  را  خود  نسبی  سلامتی  توانست  به گونه ای  مدت ها  از 

بیماری های پی درپی و لاعلاجی را برای او به دنبال داشت که در ادامه مرگ زودهنگام این شاعر 

را رقم زد. قیصر در سه شنبه دوم آبان 1386 و در پی یک حمله ی قلبی در بیمارستان »مهر« تهران، 

بدرود حیات گفت. 

قیصر امین پور پیش از آن که به عنوان شاعر کودک ونوجوان به شمار آید، در جامعه ادبی امروز به خاطر 

و  کودکانه  شعرهای  از  بیشتر  عمومی اش  شعرهای  و  است  شده  شناخته  شعری اش  ویژگی های 

نوجوانانه اش بر سر زبان هااست. از نیمه ی دوم دهه شصت بود که قیصر امین پور به ثبات زبان و 

اندیشه در شعرش دست یافت. هرچند جامعه ی ادبی او را به عنوان یک ادیب آکادمیک و استاد 

دانشگاه می شناسد ولی حوزه ی ادبیات کودکان ونوجوانان هنوز او را از آن خود می داند. 

امین پور در دهه های دوم و سوم زندگی اش شاعری انقلابی و جنگ زده می نماید و شعرهای دوران 

که  این سؤال  به  پاسخ  در  او خودش  آن سال هاست.  پایداری  و  ادبیات جنگ  نوادر  از  جنگش 

به ویژه  »قضاوت  می گوید:  چیست؟«  کنون  تا  ابتدا  از  دفاع مقدس  شعر  مورد  در  شما  »قضاوت 

برای ادبیات و هنر دوره ای خاص، بسیار دشوار است. منظور از دوره های خاص دوره هایی مانند 

مشروطیت، انقلاب، جنگ و دفاع مقدس است که انگار شعر و ادبیات در این دوره ها وظیفه، کار 

کرد و رسالت و در نتیجه گویی تعریف دیگری پیدا می کند. بنابراین اگر بخواهیم با همان معیارهای 

آرمانی و همیشگی دوره های دیگر به سراغ این دوره ها برویم چه بسا که دست خالی برگردیم و 

گمان کنیم که خبری از هنر و ادبیات نبوده است. در حالی که در بررسی چنین دوره هایی بهتر است 

 آرمانی و 
ً
که به جای نقد ایده آل به نقد رئال بیشتر بپردازیم. یعنی واقع گرایانه تر نگاه کنیم نه صرفا

ایده آل.« )گرجی 32:1387(

قیصر امین پور و اشعارش هرچه که باشند، نمونه ی کامل زبان نسل دوم انقلاب است. نسلی که از 

آرمان گرایی رفته رفته به واقع گرایی رخ پوشانده و همین واقع گرایی موجب نوشدن افکار و آرای آن ها 

را داشته است. شاید به همین خاطر باشد که اشعار دهه آخر عمر امین پور بیش ازپیش مورد استقبال 

و اشتیاق نسل سوم انقلاب قرار گرفته است و آن ها در کتابخانه های خود لااقل یکی از دیوان های 

او را به غنیمت برده اند.

ایشان در سال 1367 از مؤسسه گسترش هنر، جایزه ی ویژه نیما یوشیج را دریافت کرد. هم چنین 

در سال 1378 ازسوی وزارت فرهنگ وارشاداسلامی به عنوان یکی از شاعران برتر دفاع مقدس در 

دهه های 60 و 70 برگزیده شد. 

ظرفیت های نمایشی در شعری برای جنگ

1- نمادها

نمادها، بیان های چندمعنایی هستند که ما را به معنای پیچیده و قلمرو هرمنوتیک هدایت می کنند. 

نمادگرایی از گذشته تابه امروز، در تاروپود روان و ذهن آدمیان جای داشته است. بشر در گذشته 

با نمادهای خود زندگی می کرد، بی آن که بدان بی اندیشد. در زمانِ معاصر است که کشفِ ریشه ی 

از  به ظاهر  تعقل،  جهانِ  به  آوردن  روی  با  انسان ها  امروزه،  است.  گرفته  قرار  موردتوجه  نمادها 

نمادهای خود دور شده اند درحالی که بقایای آن در ذهنِ انسانِ امروزی وجود دارد؛ بنابراین نمادها 

از دیدگاهِ روان شناسی پلی هستند برای ارتباط ما با عمیق ترین و مرموزترین بخشِ روانمان؛ بخشی 
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که از دسترس خودآگاهی ما دور است و سرچشمه ی رفتارها و احساسات ما تلقی می شود.

 مفاهیم فرار کند و به نمادها ونشانه ها پناه 
ِ
یک اثر ادبی باید تا حد ممکن از صراحت و بیانِ مستقیم

آورد. نمادها و نشانه ها ذهنِ خواننده را در کشف رازورمزهای اثر به تحرّک وامی دارد. 

امین پور با بهره گیری از نشانه ها و درآمیختن آن با شرایط سیاسی اجتماعی زمانه ی خود، دست به 

نوآوری و ابتکار عمل می زند و با یاری زبانِ نمادین در شعر به طرح و بیانِ اندیشه ها و انتقادات 

به عنوان  از جنگ  بخواهیم شعری  اگر  می پردازد.  زمان جنگ،  اجتمـاعی  از مسایل سیاسی  خود 

 سرآمد شاعران آن، قیصر امین پور است. 
ً
نمونه ی عالی ذکر کنیم، حتما

می خواستم 

شعری برای جنگ بگویم

دیدم نمی شود

دیگر قلم زبان دلم نیست 

گفتم:

باید زمین گذاشت قلم ها را 

دیگر سلاح سرد سخن کارساز نیست

باید سلاح تیزتری برداشت

باید برای جنگ 

از لوله ی تفنگ بخوانم 

 -با واژه ی فشنگ- 

قیصر امین پور در آستانه ی دهه پنجم عمرش اما دیگر به دنبال واژه فشنگ نیست. چه مدت ها است 

که زادگاه و سرزمین مادری اش دور از »وضعیت خطر« و »آژیر قرمز« نفس می کشد. بااین همه 

»عروسک  و  خونین«  »خانه های  شاعر  چهره ی  بر  هم  چنان،  نه چندان  سال های  آن  غبار  گویی 

خون آلود« تازه مانده که گاه به گاه به یاد آن ایام داغ ولی تازه می کند. گرچه »این هرم های داغ دلش را 

دیوار هم توان شنیدن نداشته است.« ازهمین رواست که امین پور لحظه های کاغذی اش را می سراید:

خسته ام از آرزوها، آرزوهای شعاری

شوق پرواز مجازی، بال های استعاری

لحظه های کاغذی را روزوشب تکرار کردن

خاطرات بایگانی، زندگی های اداری

آفتاب زرد و غمگین، پله های رو به پایین

سقف های سرد و سنگین، آسمان های اجاری

ول های خالی، پارک های این حوالی عصر جد

پرسه های بی خیالی، نیمکت های خماری

رونوشت روزها را روی هم سنجاق کردم:

شنبه های بی پناهی، جمعه های بی قراری

عاقبت پرونده ام را با غبار آرزوها

خاک خواهد بست روزی، باد خواهد برد باری

شاعر زاده ی خوزستان است و به شرایط جنگ در خوزستان می پردازد:

می خواستم 

شعری برای جنگ بگویم
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شعری برای شهر خودم- دزفول-

شاعر در ادامه ی شعر از گل لاله به عنوان نشانه استفاده می کند: 

دیدم که لفظ ناخوش موشک را 

باید به کار برد

اما 

موشک

زیبایی کلام مرا می کاست

گفتم که بیت ناقص شعرم 

از خانه های شهر که بهتر نیست

بگذار شعر من هم

چون خانه های خاکی مردم

خرد و خراب باشد و خون آلود

باید که شعر خاکی و خونین گفت

باید که شعر خشم بگویم 

شعر فصیح فریاد

 -هرچند ناتمام- 

گفتم: 

در شهر ما 

دیوارها دوباره پر از عکس لاله هاست 

در اساطیر آمده که حضرت آدم پس از اخراج از بهشت و هبوط به زمین آن قدر گریه کرد که از 

اشک های خونینش لاله رویید. لاله را در عربی شقایق، هم چنین »نعمان« گویند. چون که نعمان 

در زبان عربی به معنی خون است و برخی نیز گویند که خود این کلمه معربِ »آنامون« یونانی است. 

برخی دیگر از پژوهش گران بر آن اند که: »این گل به نعمان بن منذر منسوب است که آن را اولین بار 

در بوستان خویش پرورید. ) نعمان در عهد ساسانیان، یکی از ملوک دست نشانده ی پادشاه ایران 

در حیره بوده است.( و برخی دیگر از پژوهش گران )از جمله ایوان مکیلوف در مقاله ی »لاله ی 

داغدار« لغت عربی نعمان را از یک واژه ی یونانی دانسته اند که گل آدونی )آدونیس( از آن گرفته 

شده است. گلی که از خون جوان بسیار زیبای ادونی، که در داستان های فنیقیه خرسی او را درید، 

رویید. این اسطوره بی درنگ ما را به یاد اسطوره ی سیاوش می اندازد که پس از کشته شدن او، از 

خونش گیاهی به نام پَر سیاووشان یا خون سیاووشان رویید. رنگ آتشین این گل، که در کناره ها به 

غایت سرخ و میانه اش لکه سیاهی است، سبب شده تا آن را گل داغ دار )لاله ی داغ دار( نیز بنامند. 

آن جا که میدان های جنگ  تا  بوده است،  از رنج و گداز  از لاله، مظهری  ایرانی  برداشت شاعران 

را، که از کشته پوشیده شده، به دشت لاله یا لاله زار تشبیه کرده اند و شاعر از لاله به عنوان شهید 

استفاده کرده است.

فردوسی هم از این واژه استفاده کرده است:

بیابان چون دریای خون شد درست 

 تو گفتی که روی زمین لاله رُست

در روایات مذهب شیعه، جایی صحبت از دشت کربلا می شود که صحرایی، از خون شهدا لاله گون 

شده، حکایت رنگ ارغوانی این گل به میان می آید. لاله مظهر یا نماد شهید در انقلاب اسلامی 
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بوده است.

در ادامه شعر می گوید:

اینجا 

وضعیت خطر گذرا نیست

آژیر قرمز است که می نالد 

تنها میان ساکت شب ها 

بر خواب ناتمام جسدها

خفاش های وحشی دشمن 

حتی ز نور روزنه بیزارند

باید تمام پنجره ها را 

با پرده های کور بپوشانیم

در این جا به آژیر قرمز و خفاش اشاره می کند. آژیر قرمز صدایی است که در زمان خطراتی چون 

سیل و زلزله و به خصوص در زمان جنگ و بروز حمله هوایی از رادیو، تلویزیون یا بلندگوهای 

نصب شده در اماکن عمومی پخش می شود. قرمز نشانه عشق، خطر، نیرو و نشاط است. رنگ قرمز 

نماد و نشانه امید به زندگی، اشتیاق بـه  فعالیت، شجاعت، اراده قوی و آرزوهایی بزرگ، گرمی، 

قدرت، جنگ، هیجان، تظاهر، آتش، خون، هوای نفس، خشم و برانگیختگی است. آژیر قرمز به 

معنای زنگ خطر هست که در چنین مواقعی مردم به پناهگاه می رفتند. 

قرمز انرژی دهنده و محرک بسیار نیرومندی اسـت. بـا دیدن رنگ قرمز تپش قلب و فشار خون 

افزایش می یابد. رنـگ قرمـز چنـد حـس را توامـان تحریک می كند.

شاعر از واژه خفاش استفاده کرده است. خفاش نماد انسان های ناتوان در درک حقایق است. مولانا 

خفاش را نماد انسان های ناتوان از ادراک حقایق و انسان های دنیاپرست واسیر لذت های زودگذر 

دانسته است. هوش وخردمندی دنیاپرستان و منکران انسان های کامل و پیامبران را به خفاش تشبیه 

کرده و بیان کرده که جنبش و خردمندی دنیاپرستان نیز از خورشید است هرچند خود ندانند. زرین 

کوب نیز بارها خفاش را نماد انسان های گرفتار در علم رسمی و بی خبر از حقایق دانسته است.

)زرین کوب 568:1373(

شاعر در ادامه می گوید:

این جا

دیوار هم 

دیگر پناه پشت کسی نیست 

کاین گور دیگری است که استاده است 

در انتظار شب 

دیگر ستارگان را 

حتی 

هیچ اعتماد نیست

شاید ستاره ها 

شب گردهای دشمن ما باشند 

این جا 

حتی 
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از انفجار ماه تعجب نمی کنند 

این جا 

تنها ستارگان

از برج های فاصله می بینند 

که شب 

چه قدر موقع منفوری است 

اما اگر ستاره زبان می داشت 

چه شعرها که از بد شب می گفت 

گویاتر از زبان من گنگ 

آری 

شب موقع بدی است 

هر شب تمام ما 

با چشم های زل زده می بینیم 

عفریت مرگ را 

کابوس آشنای شب کودکان شهر 

هر شب لباس واقعه می پوشد

شب زمان آرامش و شنیدن لالایی توسط کودکان است. اما در این جا شاعر از صدای مرگ در دل 

این که زمان بدی است. زمانی که کودکان کابوس می بینند و هر شب در  از  شب سخن می گوید. 

اما شبی  استفاده کرده اند.  از واژه ی شب در اشعارشان  انتظار یک واقعه هستند. شاعران زیادی 

که امین پور به کار برده است، شبی است که برای کودکان استرس ایجاد می کند و آن ها چشم انتظار 

مرگ اند. همان طور که در ادامه می آید:

این جا 

هر شام خامشانه به خود گفته ایم 

شاید 

این شام، شام آخر ما باشد 

این جا 

هر شام خامشانه به خود گفته ایم 

امشب 

در خانه های خاکی خواب آلود 

جیغ کدام مادر بیدار است 

که در گلو نیامده می خشکد؟

هرلحظه چشم انتظار مرگ اند و صدای شیون و پردرد مادران در دل شب که از مرگ فرزندش جیغ 

می زند. این دردناک ترین تصویر نمایشی است که می توان از جنگ گفت. تصویری که به خوبی 

شاعر آن را به زبان می آورد و تصویرسازی می کند.

این جا 

گاهی سر بریده ی مردی را 

تنها 

باید ز بام دور بیاریم 
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تا در میان گور بخوابانیم 

یا سنگ و خاک و آهن خونین را 

وقتی به چنگ و ناخن خود می کنیم 

در زیر خاک ِگل شده می بینیم: 

زن روی چرخ کوچک خیاطی 

خاموش مانده است 

این جا سپور هر صبح 

خاکستر عزیز کسی را 

همراه می برد 

این جا برای ماندن 

حتی هوا کم است 

این جا خبر همیشه فراوان است 

اخبار بارهای گل و سنگ 

بر قلب های کوچک 

در گورهای تنگ

قلب های کوچک در گورهای تنگ باز به کودکان اشاره دارد. کودکانی که با قلب های کوچک و 

مهربان شان با آرزوهای شان در گورهای تنگ و تاریک دفن می شوند. این جا یک کودک می تواند 

یک جامعه باشد که به دل خاک فرو می رود.

اما 

من از درون سینه خبر دارم 

از خانه های خونین 

از قصه ی عروسک خون آلود 

از انفجار مغز سری کوچک

بر بالشی که مملو رویاهاست

 -رویای کودکانه ی شیرین-  

از آن شب سیاه 

عروسکی که در آغوش کودکی خونین می شود. رویایی کودکانه بر بالشی نابود می شود. و باز اشاره 

می کند به شب سیاه.

آن شب که در غبار 

مردی به روی جوی خیابان 

خم بود 

با چشم های سرخ و هراسان

دنبال دست دیگر خود می گشت 

باور کنید 

من با دو چشم مات خودم دیدم 

که کودکی ز ترس خطر تند می دوید 

اما سری نداشت 

لختی دگر به روی زمین غلتید
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و ساعتی دگر

مردی خمیده پشت و شتابان

سر را به ترک بند دوچرخه 

سوی مزار کودک خود می برد 

چیزی درون سینه ی او کم بود...

اما 

ردگرفته 
َ
این شانه های گ

چه ساده و صبور 

وقت وقوع فاجعه می لرزند

اینان 

هرچند 

بشکسته زانوان و کمرهاشان 

استاده اند فاتح و نستوه 

 -بی هیچ خان ومان-  

در گوششان کلام امام است 

 -فتوای استقامت و ایثار-  

بر دوششان درفش قیام است

کودکی از ترس تند می دود و سرش مورداصابت گلوله قرار می گیرد و پدری که سر کودکش را به 

دست می گیرد و به سمت گورستان کودکان حرکت می کند.  

شاعر آرزومند رسیدن به برکندن دشمنی است و این آرزو از شاعری که تلخی و صدمات جنگ را 

در شعری برای جنگ نمایش داده است، طبیعی می نماید. منتهی شاعر از آن همه ریزبینی به یک کل 

رسیده است که باید اساس دشمنی نابود شود البته این حرف بزرگ تری  است نسبت به شعری برای 

جنگ. شاعر آنجا هم در جبهه حق است ولی این جا دلسوزانه از همه ی انسان دفاع می کند که حتی 

شامل حال دشمن نیز می شود:

شهیدی که بر خاک می خفت

چنین در دلش گفت:

اگر فتح این است

که دشمن شکست،

چرا هم  چنان دشمنی هست؟

۲- گفت وگونویسی و تک گویی نویسی

با  بنا به روایت قصه، قسمت هایی از شعر را  نیاز توصیفی خود و  در این شعر شاعر به تناسب 

دیالوگ نویسی و مونولوگی نویسی اجرا کرده است. بدیهی است در بینابین این گفت وگوها، حوادث 

دراماتیکی اثر اتفاق افتاده و به موهبت این رویه ی نمایشی، اثرگذاری شعر دوچندان می شود. در 

این شعر، شاعر پیوسته با مرور فضای سیاه و خونین جنگ و بدصفتی دژخیم بعثی در مواجهه ی 

با  مردم و به ویژه کودکان مظلوم، با خود سرگرم گفت وگوست و زمزمه وار هم چون شبحی بر صحنه، 

واگویه می کند:

می خواستم
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شعری برای جنگ بگویم

دیدم نمی شود...

گفتم: 

باید زمین گذاشت قلم ها را

دیگر سلاح سرد سخن کارساز نیست

باید سلاح تیزتری برداشت...

یا در این سطرها:

اما

موشک

زیبایی کلام مرا می کاست

گفتم که بیت ناقص شعرم

از خانه های شهر که بهتر نیست...

و نیز در این سطور که به وضوح تسلط اتمسفر نمایشی بر آن به چشم می آید:

گفتم: 

در شهر ما

دیوارها دوباره پر از عکس لاله هاست

این جا 

وضعیت خطر گذار نیست

تجمیع  همین  درواقع  و  می کند  پیدا  تعمیم  دیگران  به  از شاعر  در شتاب  غمگینانه  آن خودگویی 

تک گویی هاست که به عنوان صدایی واحد که در ذات خود به هم صدایی و همراهی مردم اشارت 

دارد، از زبان جمع برمی خیزد:

این جا

هر شام خامشانه به خود گفتیم

شاید

این شام شام آخر ما باشد

این جا هر شام خامشانه به خود گفتیم:

امشب

در خانه های خاکی خواب آلود

جیغ کدام مادر بیدار است

که در گلو نیامده می خشکد؟

و  می کند  پیدا  بیشتری  شتاب  گفت وگو،  به  تک گویی  از  لحن  تغییر  با  شعر  پایان  در  اتفاق  این 

درحقیقت شاعر، جهان را که به دیدن صعب ترین صحنه های خشونت، خود را به کوری و کری 

زده است با لفظ »دیوار« خطاب قرار می دهد و با پرسش گری بی پروایی موردنکوهش قرار می دهد:

باری

این حرف های داغ دلم را

دیوار هم توان شنیدن نداشته است

آیا تو را توان شنیدن هست؟

دیوار!



113

69

دیوار سرد سنگی سیار!

آیا رواست مرده بمانی

دربند آن که زنده بمانی؟

۳- فضاسازی و دستور صحنه

این شعر درواقع، روایتی ساختارمند است که شاعر به عنوان راوی حاضر در کانون اتفاق، از زوایای 

مختلف به صحنه های روایت خویش می نگرد و به توصیف می پردازد. گاهی شاعر راوی است و 

گاه به عنوان شخصیتی از شعر نمایش در متن  ظهور پیدا می کند و به متن حادثه کشیده می شود و 

خود مشمول کنش و واکنش می شود.

با انعکاس حقیقت های شب های موشک باران و خرابی های شهر در تلاش  در این شعر، شاعر 

است تا میان مخاطب و فضای شعر نمایش موانستی ایجاد کند. به این رویه در سطرهای زیر که 

سلسله وار در متن شعر شکل گرفته اند، توجه کنیم:

- می خواستم

شعری برای جنگ بگویم

شعری برای شهر خودم دزفول

دیدم که لفظ ناخوش موشک را 

باید به کار برد...

- بگذار شعر من هم

چون خانه های خاکی مردم

خرد و خراب باشد و خون آلود

- در شهر ما 

دیوارها دوباره پر از عکس لاله هاست

- باید تمام پنجره ها را 

با پرده های کور بپوشانیم

این جا

دیوار هم

دیگر پناه کسی نیست

کاین گور دیگری است که استاده است

- من با دو چشم مات خودم دیدم

که کودکی ز ترس خطر تند می دوید

اما سری نداشت

لختی دگر به روز زمین غلتید

و ساعتی دگر

مردی خمیده پشت و شتابان

سر را به ترک بند دوچرخه

سوی مزار کودک خود می برد

چیزی درون سینه ی او کم بود.

با استفاده ی مستقیم از صحنه ها و توصیفات گزارش گونه فضا را ایجاد می کند اما  ابتدا  امین پور 
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درادامه با به کارگیری تخیل خود، در طراحی صحنه و اثرپذیری مخاطب تلاش می کند که این رویه 

به لحاظ فضاسازی های نمایشی بسیار ارزشمند است:

- این جا

وضعیت خطر گذرا نیست

آژیر قرمز است که می نالد

تنها میان ساکت شب ها

بر خواب ناتمام جسدها

خفاش های وحشی دشمن

حتی ز نور روزنه بیزارند...

- دیگر ستارگان را

حتی

هیچ اعتماد نیست

شاید ستاره ها

شب گردهای دشمن ما باشند

این جا

حتی 

از انفجار ماه تعجب نمی کنند...

- هر شب تمام ما

با چشم های زل زده می بینیم

عفریت مرگ را

کابوس آشنای شب کودکان شهر 

هر شب لباس واقعه می پوشد...

- این جا تنها ستارگان

از برج های فاصله می بینند

که شب

چقدر موقع منفوری است

اما اگر ستاره زبان می داشت

چه شعرها که از بد شب می گفت

گویاتر از زبان من گنگ...

4- حرکت

شعر امروز سرشار از تکنیک است. »یعنی این شعر از شیوه های جدیدی برای بیان بهره می برد. 

برای مثال، شاعر از دیگر هنرها و به ویژه از تئاتر و سینما تأثیر می گیرد و شیوه هایی هم چون فلش 

بیان معمول  از  تا  قرار می دهد  استفاده  دیزالو، لانگ شات، زوم و ..را مورد  بک، فلش فوروارد، 

بگریزد یا آن که جا به جایی دوربین )و در شعر: چشم شاعر یا راوی( پیش می آید تا شاعر به ایجاز 

در ذکر وقایع پشت سرهم برسد« )شادخواست، 1376: 92(. 

ودیت های  در شعری برای جنگ قیصر تلاش می کند با به کارگیری رویه های حرکتی در شعر، محد

در  آوایی  متن  می کنیم  احساس  سطرها  برخی  مطالعه ی  با  ازاین رو  و  کند  جبران  را  شعر  زبانی 
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کنار متن حرکتی به نمایشی شدن شعر کمک کرده  اند. احمد شاملو در گفت وگویی با حریری این 

وضعیت را چنین تشریع می کند که: »...خیلی از لال بازی های مارسال پرو، شعر خالص است و 

بسیاری از آن ها شعر روایی. به این ترتیب می توان گفت که شعر می تواند از قلمرو زبان هم پا بیرون 

بگذارد...« )حریری، 1385: 82(

به هرروی موضوع حرکت در این شعر به اشکال متفاوتی اجرا شده است. گاه شاعر با استفاده از 

نشانه ها و نمادها، حرکت ایجاد کرده است:

- خفاش های وحشی دشمن

حتی ز نور روزنه بیزارند...

- شاید ستاره ها

شب گردهای دشمن ما باشند...

که حرکات غیرقابل پیش بینی و وحشت آفرین هواپیماهای دشمن را به خفاش که مظهر نحوست 

این  و  است  کرده  تشبیه  ستاره  به  را  می کردند  به شهرها حمله  شبانه  که  را  دشمن  هواپیماهای  و 

حرکت آفرینی که توام با موسیقی خشک و دلهره آور حروف »خ« و »ش« است در انتقال معنا و 

تجسم نمایشی شعر کمک می کند.

اما برخی دیگر حرکت های این شعر ازجمله حرکت های تشریحی توصیفی به شمار می آیند که بیشتر 

به توصیف افعال پرداخته و جنبه ی نمایشی بودن آن بیشتر به واسطه ی امکان اجرای این حرکات 

است:

- باید زمین گذاشت قلم ها را

دیگر سلاح سرد سخن کارساز نیست...

- باید تمام پنجره  ها را

با پرده های کور بپوشانیم...

- این جا سپور هر صبح

خاکستر عزیز کسی را

همراه می برد...

- آن شب که در غبار

مردی به روی جوی خیابان

خم بود

با چشم های سرخ و هراسان

دنبال دست دیگر خود می گشت...
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نتیجه گیری

شعری برای جنگ، برخوردار از زمینه های فرهنگی، ملی و تاریخی، میراث دار پاره ای از آسیب های 

وارده به مردم خوزستان است که نهفته در پشت آن شعرها است و پهنه و گستره ای عظیم دارد. 

از ویژگی های مهم این شعر، استفاده از شیوه ی بیان نمایشی است. همین شیوه سبب می شود که 

اشعار جامعه گرایانه و متعهدانه شاعر به اشعاری اجتماعی و انسانی تبدیل شوند و شعر، عمق و 

وسعت بیشتری پیدا کند و از حالت یک بعدی و یک معنایی خارج شود و قابل تفسیر شود.

امین پور نه تنها از نمادهای اسطوره ای که از نمادهای طبیعی، یعنی عناصر طبیعت، نیز بهره گرفته 

و با استفاده از آن ها اوضاع روحی روانی مردم خوزستان را در زمان جنگ بازگو کرده است. بیان 

روایی از اصلی ترین شگردها برای ایجاد وحدت ساختاری در شعـر دراماتیـک است. در حقیقت 

لحن گفتـاری به کارگرفته شده در این شعر به خوبـی ساختار روایی را می پذیرد و بدین وسیله به 

با  نمایشی  اقتباس  می توان  روایی  شعر  این  از  می کند.  شایانی  کمک  شعر  هرچه بیشتر  انسجام 

موضوع جنگ داشت و به آسیب هایی که مردم در جنگ دیده اند و می بینند، پرداخته شود. شاعر 

اشاره می کند باید سلاح تیزتری برداشت این سلاح می تواند ادبیات نمایشی باشد. با اقتباس و اجرا 

روی صحنه قدمی جلوتر برداشت.

باید سلاح تیزتری برداشت

دیگر سلاح سرد سخن کارساز نیست
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تحلیل گفتمان تعزیه از دریچۀ تاریخ نگاری 
اسلامی)با استناد بر مجلس شهادت 
امام حسین)ع(

سیدمحمد هاشمی مطهر ]نویسنده مسوول[

ستار عودی

مهرناز بهروزی

تاریخ دریافت مقاله:16/ 02/ 1396 | تاریخ پذیرش نهایی: 31/ 04/ 1396

ستار  راهنمایی  به  که  است  مطهر  هاشمی  سیدمحمد  دکترای  نامه  پایان  از  برگرفته  مقاله 

عودی و مشاوره مهرناز بهروزی است.
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تحلیل گفتمان تعزیه از دریچۀ تاریخ نگاری 
اسلامی)با استناد بر مجلس شهادت 
امام حسین)ع(

ستار عودی           دكتری تاریخ و تمدن ملل اسلامی دانشیار دانشگاه آزاد اسلامی واحد تهران مركزی

سید محمد هاشمی مطهر          دانشجوی دكتری تاریخ و تمدن ملل اسلامی دانشگاه آزاد اسلامی واحد تهران مركزی

مهرناز بهروزی          دكتری تاریخ و تمدن ملل اسلامی، استادیار دانشگاه آزاد اسلامی واحد تهران مركزی
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چکیده 
   از دیرباز، آثار و آفریده های هنری، ازجمله مهم ترین منابع در مطالعات تاریخی به شمار می آیند. 
موردتوجه  و  بوده  گوناگون  وجوه  دربرگیرندۀ  که  خود  ویژگی های  تمام  با  نمایشی  آثار  ازآن میان، 
از  یکی  حاضر،  پژوهش  در  برخوردارند.  بالایی  تحلیلی  قابلیت  از  هست،  نیز  تاریخ نگاران 
تاریخی  نگاهی  با  و  گفتمان  تحلیل  رویکرد  با  تعزیه،  یعنی  ایرانی  نمایشی  گونه های  مهم ترین 
و هم چنین، با تمرکز بر یکی از مجالس مهم آن-تعزیه شهادت امام حسین)ع(- مورد بازخوانی 
و تحلیل قرار گرفته است. پژوهش از نوع کیفی بوده و روش کار، تحلیلی-تطبیقی. هم چنین 
امام حسین)ع(-  شهادت  تعزیه  موجود-یعنی  تعزیه  مجلس  مهم ترین  بر  تمرکز  با  نویسندگان 
کوشیده اند تا تحلیلی جامع و مانع از گفتمان تعزیه از نگاه تاریخ نگارانه ارایه دهند. براین اساس، 
برآیند پژوهش حاضر علاوه بر افزایش دانش نمایشی خوانندگان، بر دانش تاریخی آنان از نمودهای 
اصلی تاریخ نگاری اسلامی-در این جا تعزیه- افزوده و درعین حال، فهم دیگری از این نمایش 

ایرانی ارایه خواهد داد. 

واژگان کلیدی:
 گفتمان تعزیه، نمایش ایرانی، تاریخ نگاری اسلامی، مجلس امام حسین)ع( 
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مقدمه
پژوهش حاضر به بازخوانی و تحلیل گفتمان تعزیه، از دریچۀ تاریخ نگاری اسلامی و با تمرکز 
بر مجلس امام حسین)ع( پرداخته  است. بخش های پژوهش حاضر دربرگیرندۀ خاستگاه، مفاهیم 

کلیدی و ملاحظات نظری، پیشینۀ پژوهش، تحلیل مجلس و، نتیجه گیری است. 
   مطالعه حاضر از نوع تحلیل کیفی بوده و روش گردآوری اطلاعات کتابخانه ای است. هم چنین، 
ارزیابی و تحلیل نهایی بر پایۀ الگوهای نمایشی و تاریخ نگاری، به شیوه ای تطبیقی صورت گرفته 

و در بخش پایانی یا نتیجه گیری ارایه می شود. 
 1-1(خاستگاه تعزیه

   »تعزیه در لغت به معنای عزاداری کردن به مفهوم کلی و بر پا داشتن مجلس عزا برای حسین 
بن علی)ع( به طور اخص می باشد. هم چنین نمایش دادن وقایع کربلا و حوادثی که بر سر بعضی 
 )277  :1389 خوانی.«)معین،  شبیه  عنوان  تحت  مذهبی  نمایش  است.  آمده  )ع(  اطهار  ائمه 
 )170 می دانند)مختاباد،1395:  زندیه  دوره  اوایل  را  نمایش  این  پیدایش  تاریخ  پژوهش گران 
شبیه خوانی از مجموع هنرهای ایرانی است که با گذشت زمان مسیر پیشرفت خود را طی کرده و با 
مذهب، خویشاوندی وصف شدنی دارد. همانند تمام هنرهای متعهد و تأثیرگذار »هنر تجلی روح 
خلاق آدمی است. هنر با مذهب خویشاوندی دیرین دارد و در طول تاریخ بشر در همه زمان و در 
متن تمدن ها و فرهنگ ها و مذهب ها و در مراحل بدوی یا پیشرفته جامعه  ها، این دو با هم پیوندی 
همیشگی و سخت نزدیک داشته اند. چه اساسا هنر، یک ذات عرفانی و جوهر احساس مذهبی 
دارد.« )شریعتی،بی تا: 110( این خمیرمایه و ذات کم نظیر تعزیه باعث پدید آوردن هنری اثرگذار 
تفاوت های  و  کرده  همراهی  را  آن  منحصربه فردی  مشخصات  که  شده  شیعیان  روان  و  روح  بر 
اساسی را برای تعزیه با سایر هنرهای نمایشی ایجاد کرده است. این تفاوت ها، ریشه در راز و 
معنویت فلسفی تعزیه یا همان اثرگذاری معنوی بر تماشاگر دارد، چراکه تلقی مخاطبان از این 
نمایش در شکلی قدسی و فرایندی عبادی بوده و در هماوردی از ایمان، معنویت و هنر قلمداد و 

خوانش می شود.)مختاباد،1395: 177(
   سرآغاز فرهنگ سازی هنر و تمدن اسلامی درحقیقت با شروع و پیدایش اسلام یکی است. 
شواهد بسیاری وجود دارد که این گفته را تایید می کند. البته این بدان معنا نیست که هنر و تمدنی 
تحول یافته و پیچیده را بتوان جست وجو کرد، بلکه سرآغازی برای پیشرفت و گسترش بوده است. 
»داستان هنر اسلامی با چکاچک شمشیر و آوای سم ستوران در بیابانها و بانگ بلند پیروزی الله 

اکبر آغاز می شود.« )پرایس1، 1386: 5(
   در این بین نقش هنرمندان ایرانی کم نظیر و بسیار برجسته است. هنرمندان ایرانی با استفاده از 
ذوق و قریحه خود و بهره برداری از ذخایر بسیار باارزش هنر و تمدن باستانی خود در این راه 
نوآوری های بسیاری برجای گذاشته که خود مبدأ جدیدی برای بسیاری از هنرها در سرزمین های 
بزرگ اسلامی شده است. ایرانیان در بخش عظیمی از هنرها علاوه بر ابداع و نوآوری بر تغییر و 
تکامل آن چه از قبل بوده و یا در سرزمین های دیگر وجود داشته هم بسیار تلاش کرده اند و برخی 
تجدیدنظرها بر هنرهای دیگر باعث شد که پدیده ای مستقل و ایرانی در عرصه هنر نمود پیدا کند. 
»نوآوری هنرمند ایرانی گاه چندان اصیل است که حاصل آن نه تجدیدنظر هنجاری معمولی بل 
 ایرانی معرفی می کند. بی گمان نمونه زنده و 

ً
آفرینشی مستقل و بومی است که آن را پدیده ای کاملا

تماشائی آن تعزیه، تئاتر مذهبی ایران شیعه است.« )پیترسون2، 1389: 97( فرهنگ دینی ایرانیان 

 1-Price.ch
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باعث پدید آمدن نمایش آیینی تعزیه شئ که سهمی به سزا، در پیشرفت تمدن این سرزمین ایجاد 
یازگار  و  سیاوش  سوگ  در  را  آن  ریشۀ  تاریخی  ساحت  در  پژوهش گران  چنان که  است؛  کرده 
زریران می رسانند.)مختاباد،1385: 90( »اگر بخواهیم از تمدن یک ملتی صحبت بداریم باید از 
وسعت ممالک آن ملت و عظمت و ثروت آن ملت و فرهنگ آن ملت و نتایج و وسایل پیشرفت 
آن فرهنگ گفتگو کنیم.« )زیدان3، 1386: 6( در این مسیر باید به شناخت کامل و دقیق و وجوه 
اشتراک و افتراق آن با سایر هنرهای مشابه پرداخت تا بتوان قضاوتی مناسب برای آن ارایه کرد 
چراکه پدیدآورندگان تعزیه خود این مسیر را پیموده اند. »اشتباه است تصور کنیم که رسیدن به 
این کمال و سادگی در تعزیه بدون توجه دقیق و شناخت مفصل از این صنعت میسر گردید.« 

)ممنون  207:1389(

 پیشینه پژوهش 
   از میان انبوه پژوهش های صورت گرفته تابه امروز در حوزۀ تعزیه، می توان به موارد زیر اشاره 

کرد:
به صورت پیمایشی  که  آبادی)1361(  علی  قلم  به  ایران  در  تعزیه خوانی  و  تعزیه  در  پژوهشی 
از یک تعزیه: مجلس سوم تعزیه  داده است. مقایسه ی دو نسخه  قرار  را موردبازخوانی  تعزیه 
موضوعی  مقایسه ای  برمی آید،  آن  نام  از  چنان که  که  یاری)1368(  منوچهر  قلم  به  یوسف)ع( 
تصحیح  و  تدوین  و  گردآوری  لزوم  و  ها  تعزیه  تعزیه.  مجلس  یک  از  نسخه  دو  میان  است 
بر اهمیت گردآوری نسخ و متون تعزیه  به قلم عنایت الله شهیدی)1370( که  بازسازی آن ها  و 
اشاره کرده است. تعزیه ها، سرآغاز نمایش ملی: پیشینه نمایش های مذهبی در جهان و مقایسه 
آن ها با تعزیه از صادق همایونی، که با فرض قرار دادن نخستین نمایش ایرانی) تعزیه( مروری 
اجمالی بر ویژگی های نمایش های مذهبی در جهان داشته است. تاویل تبارشناسانۀ تعزیه، به قلم 
سیدمصطفی مختاباد)1381(، با رویکردی تحلیلی به تبارشناسی تعزیه پرداخته است. نمادهای 
اسطوره ای در عزا، عروسی، تعزیه و سوگواره های مذهبی در فارس، نوشتۀ صادق همایونی، 
به بررسی اجمالی نشانه هایی از مراسم یادشده، پرداخته است. مجالس تعزیه ناصرالدین شاه، 
نوشته داوود فتحعلی بیگی، مروری اجمالی بر تعزیه دوران ناصری داشته. هنر نمایش در ایران و 
اسلام: پژوهشی در منابع تاریخی تعزیه، به قلم سیدحسن امین منابع تاریخ تعزیه و تعزیه خوانی 
قلم علی عزیزی)1380(، بخش  به  تعزیه،  نقد گذاشته است و پیش خوانی در  و  بررسی  به  را 
آغازین تعزیه را موردبررسی و تحلیل قرار داده است. با توجه به عناوین طرح شده، پژوهش حاضر 
علاوه بر بررسی تاریخ نگارانه این هنر اسلامی به ویژگی های منحصربه فرد شبیه خوانی، با استناد 
بر تعزیه امام حسین)ع( می پردازد و بخشی از مهم ترین تفاوت های آن را با نمایش های دیگر بیان 

می دارد.

 ملاحظات نظری 
   تحلیل گفتمان در زبان فارسی به »سخن کاوی« »تحلیل کلام« و»تحلیل گفتار« نیز ترجمه شده 
اواسط  تا   1960 دهه  اواسط  از  که  بین رشته ای است  گرایش مطالعاتی  یک  روش،  این  است. 
دهه 1970 در پی تغییرات گسترده علمی- معرفتی در رشته هایی چون انسان شناسی، قوم نگاری، 
جامعه شناسی خرد، روان شناسی ادارکی و اجتماعی، شعر، معانی بیان، زبان شناسی، نشانه شناسی 

3-Zaydan.J
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و سایر رشته های علوم اجتماعی و انسانی علاقه مند به مطالعات نظام مند ساختار، کارکرد و فرآیند 
از روش یادشده در سه گام  با استفاده  این پژوهش  تولید گفتار و نوشتار ظهور کرده است. در 
اصلی به توصیف، تفسیر و سپس تبیین گفتمان تعزیه، در مجلس حضرت امام حسین)ع( پرداخته 

شده است. 
توصیف   

   تعزیه یکی از شکل های تکامل یافته سوگواری حماسه حسینی است و این آیین مذهبی به جهت 
وجود جوهره دینی و شکل متفاوت و تعهد ذاتی خود دارای ویژگی های خاصی است که بخشی 
از آن اهداف شبیه خوانی محسوب می شود و بسیاری از ویژگی های آن باعث تمایز با سایر هنرهای 
نمایشی گشته است. با بررسی تأثیراتی که هنر تعزیه به رسوم مذهبی مردم گذاشته است می توان 
به یکی از ویژگی های متفاوت این هنر دست یافت. نظر به اهمیت برگزاری عزاداری ایام محرم در 
بین شیعیان، در تعزیه چنان که مشخص است مردم با تمام توان برای به ثمر رسیدن کامل آن کوشا 
هستند و تعزیه نویسان، تعزیه گردانان و مخاطبان همه، بخشی از کار و اجرا را برعهده دارند و خود 
را مسؤول در قبال اجرای نمایش می دانند. یکی از دلایل آن این است که این نوع سوگواری، انسان 
با هویت مذهبی پیوند می دهد و مردم ارادت و یادکرد قهرمانان مذهبی خود را بخش  را بیشتر 
مهمی از آداب و رسوم دینی و فرهنگی خود محسوب می کنند چون با این عمل پیوندشان را با هویت 
الهی خود حفظ می کنند. پدید آورندگان تعزیه در یافته اند که میزان اثرگذاری نمایش آیینی بر مردم 
بسیار مؤثرتر و عمیق تر است تا عزاداری های دیگر. چراکه همه آن ها را در مسیر زمان تجربه و آثار 
آن را دیده بودند. انتخاب و تأکید بر نمایش هنر گونه مذهبی تعزیه روح فرهنگی و اعتقادی مردم 
را بیان می کند و تاریخ اسلام و واقعه کربلا تبلور اعتقادات راستین انسان است در طول تاریخ، 
ازاین رو: »جوهر این تاریخ، روح فرهنگی آن، که ناگزیر در قالب مذهبی تعزیه هم ریخته شده 
است، جست و جو و طلب عدالتی است جهانی که گاه با پرسشی مستقیم، گاه با ایهامی عرفانی و 
گاه با اندازه) ی( وصف ناپذیر استعاره آمیزی در شعر اکثر اندیشمندان شاعران ایرانی، متبلور شده 

است.« )فلاح زاده، 1394: 15(
   ایجاد روح عدالت طلبی برای پیروان امام شهید و یادکرد قهرمانی های آنان و نیز جفای ستم گران 
نسبت به آن ها انگیزه بسیار قوی برای مخاطبان ایجاد کرده و روح وروان آن ها را به سمت وسوی 
جهانی بر پایه عدالت معطوف می  کند. نیرومند کردن احساس عاطفی مردم و هم چنین مستحکم 
کردن عقاید و آزادمنشی انسان از مهم ترین اهداف سوگواری های مذهبی و تعزیه است و برای 
و  بسازد  تئاتر  رایج  داستان های  با  متفاوت  را  چهره هایی  باید  تعزیه  انسانی،  تاریخ  این  ظهور 
نمایشی متفاوت عرضه کند. »تعزیه به منزلت عاطفی، یعنی تقویت احساسات مذهبی تماشاگران 
و بازیگران و نیز القای فکر رهائی )جنبه درمانی( گرایش دارد و ازنظر فلسفی و هنری نه تئاتر 
انتخاب، بلکه تئاتر تائید و تصمیم است.« )ویرث4، 1389: 57( این بدان دلیل است که موضوع 
مقدسی بنابر اعتقادات شیعیان در کربلا واقع شده است که این خود به تنهایی برای قدسی کردن 
تعزیه کفایت می کند و چون بیان گر وجهی از تاریخ دینی شیعه و نمایش گر وقایع حقیقی تاریخ 
صدر اسلام است، صورتی از حیات جاودانه قدسیان مذهب شیعه را به تصویر کشیده است که 
هنری مقدس و قابل احترام است. »هیچ نسخه ی تعزیه  ایی نیست که به نحوی از سرچشمه اصلی 
)عاشورا و واقعه کربلا( ننوشیده باشد.« )کاظمی، 1386: 8( هرگاه در طول حیات طولانی خود 
کمی از حوزه و قالب مذهبی و تقدسی خود دور می شد و این نمایش برای اجرای موضوعات 
دیگر هزینه می شد و یا این که محتوای واقعی و سنتی خود را کم رنگ جلوه می داد، این قصه غم بار 

4-Wirth.A 
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مقدس از فضای ذهنی مردم و زندگی علوی و اعتقادی آنان فاصله می گرفت، اعتراض و رنجشی 
قابل درک و واکنش متعصبان مذهبی و آگاهان و دردمندان را فراهم می کرد. )بلوک باشی، 1380: 

 )26
   قدسی بودن تعزیه باعث می شود تا این آیین پاسخ گوی نیازهای معنوی مردم و ذهنیت مذهبی آنان 
باشد و این موضوع، جاذبه و مقبولیت شبیه خوانی را در بین جوامع سنتی و عامه مردم بیشتر کرده 
است و مجموع این عوامل باعث شده است که تعزیه را نه می توان یک تئاتر به حساب آورد و نه 
یک آیین تنها، بلکه تلفیق ماهرانه آن دو بوده که به وسیله  ی ایرانیان با محتوای عاشورا شکل گرفته 
است. »بسیار جفاست اگر تعزیه را نوعی از تئاتر در اصطلاح غربی آن به حساب آوریم.« )بیمن5، 
 44:138( مضمون منحصربه فرد تعزیه که بر واقعه عاشورا تکیه دارد و نیز پیشینه تمدنی ایرانیان 
و نبود جنبه های نمایشی و آیینی مذهبی در بین دیگر کشورهای مسلمان به شکل تعزیه، سازگاری 
این هنر را با پیشینه و نوآوری های هنری ایرانیان مشهودتر می نماید. یکی از نویسندگان عرب بر 
این باور است که شیعیان ایران با توجه به پیش زمینه هنر تئاتر که در دوره باستان در کشورشان 
وجود داشته است، توانستند از شهادت امام حسین و حماسه آنان درام های مذهبی بیافرینند و هنر 
نمایشی تعزیه را اجرا کنند. )ابوالنقه، 1367: 69( و این نظری است که بسیاری از پژوهش گران 
غیرایرانی بدان اعتقاد دارند و هنر تعزیه را ایرانی معرفی می کنند. »در میان سنن اسلامی که به 
پدیده ای  اسلامی  کشور  هر  برای  تعزیه  برنمی تابند  را  تئاتر   

ً
مشخصا و  انسان  نمایش  کلی  طور 

بی همتاست، که در عین ظهور و تکامل آن در ایران با تاریخ ابداعات هنری این کشور نیز سازگاری 
سایر  در  آن  نبود  و  تعزیه  مشخصات  بارزترین  از  برخی  بیان  با   )97  :1389 )پیترسون،  دارد.« 
نمایش های مشابه می توان به تفاوت های عمده این هنر نمایشی مذهبی پی برد. این ویژگی ها را 

می توان به دو دسته کلی تقسیم کرد. 
 1-۲( تفاوت های ظاهری تعزیه 

در این قسمت برخی از ویژگی های خاص تعزیه به اجمال عنوان می شود که مهم ترین آن ها عبارتند 
از: مشخص بودن نقش ها- کارگردانان اصلی تعزیه- لباس تعزیه- اسباب تعزیه – موسیقی و 

سازهای تعزیه- شاعران و اشعار تعزیه- نشانه های نمادین و رمزی در تعزیه.
نقش ها در تعزیه: در این آیین عده ای در طی سالیان متوالی در یک نقش اجرا داشته اند و مهارت 
و شایستگی مناسبی پیدا کرده اند و کم اتفاق می افتد که آن را تغییر دهند. عمده این نقش های ثابت 
در شبیه خوانی عبارتند: از اولیا خوان که نقش امام و هم راهانشان را برعهده دارند. اشقیا خوان که 
در نقش دشمنان اولیا ظاهر می شوند. اشخاص میانه حال، نقش های متفاوت برای سایر اجراها در 

تعزیه و شبیه جانوران. 
و  است  کارگردانان  بر عهده  دیگر  نمایش های  در  که  اموری  همه ی  تعزیه:  اصلی  کارگردانان 
علاوه برآن وظایف گروه های دیگر برای یک اجرا، به تمامی برعهده فردی به نام معین البکا6 است. 
انتخاب افراد برای اجرای نقش ها و مکان مناسب، انتخاب لباس و تنظیم نسخه های تعزیه و نیز 
انتخاب موسیقی و... همگی بخشی از مسؤولیت های معین البکا است که در مواردی او با انتخاب 
فردی به نام ناظم البکاء مسؤولیت نظم در مجلس، رفع درگیری های احتمالی، عبورومرور افراد، 

تهیه اسباب تعزیه و صحنه آرایی و... را به او می سپارد. 
لباس تعزیه: وجود رخت و لباس گوناگون برای نقش ها از دیگر ویژگی های متفاوت تعزیه است 
که در مجموع مهم ترین پوشاکی که در شبیه خوانی به کار گرفته می شود، عبارتنداز: لباس امام خوان 

5-Beeman.W. O
 6- برای اطلاع بیشتر رجوع كنید به كتاب شبیه خوانی عناصری : 27 و 26
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)عمامه- عبا و قبا- کفش- عصا(- لباس اولیاخوانان دیگر- لباس بچه خوان- لباس قاصدان 
و فرستادگان – لباس شهادت خوانان و جنگ جویان موافق- لباس اشقیا و مخالف خوانان- لباس 
زن خوانان- لباس فرنگیان و دیگران- لباس درویشان و چوپانان- لباس فرشتگان و حوریان- 
)شهیدی،  حیوانات  لباس  مردگان-  و  درگذشتگان  لباس  پریان-  و  جنیان  لباس  دیوان-  لباس 

 .)325 -396 :1380
اسباب تعزیه: از تفاوت های دیگر تعزیه اسباب و ادواتی است که برای برگزاری مراسم تعزیه 
الزامی است که مهم ترین و عمومی ترین آن ها عبارتند از: شمشیر- خنجر- سپر- گزر یا عود- 
چکمه-  زره-  تیرپوش-  پر-  ابلق-  خود-  نیزه-  تیروکمان   تبرزین-  چماق-  آتشین-  گرز 
ل جامعه- حجله- نشیمن گاه امیران- چادر- دار- صورتک- 

ُ
عصا- مشک- کنده و زنجیر- غ

کله یا سر- علامت- علم یا بیرق- شال- کجاوه- صندوق- اسب- شتر و قاطر- فیل- شیرو... 
موسیقی و سازهای تعزیه: یکی از ویژگی های شبیه خوانی وجود موسیقی ثابت و متفاوت همراه 
با اجرای مراسم است. سازها و موسیقی از ارکان مهم محسوب ده و تناسب مشخصی با گفتار و 
 کلام خود را به 

ً
نوشتار دارد و به دو گروه آوازی و سازی تقسیم می شوند. و موافق خوان ها الزاما

موسیقی می خوانند. برجسته ترین موسیقی هایی که در تعزیه به کار می رود، عبارتند از: پیش خوانی- 
با هم خوانی  بچه خوانی-  زن خوانی-  حماسه خوانی-  فرمان ها-  و  خطاب ها  مناجات خوانی- 
بچه خوان ها- تک خوانی ها و گفت وگوها- آواز وداع و جدایی- آواز فراق و سوگواری- آواز 
جبرییل و فرشتگان و جنیان- فرنگی خوانی- قاصدخوانی- چاوشی خوانی- خطبه خوانی- آواز 
منحصربه فرد  تعزیه مشخصاتی  اجرای  هنگام  در  موسیقی  کاربردی  تنوع  این  ارواح.  و  مردگان 
است. در هیچ یک از نمایش های موجود نمی توان مشابه ای برای آن یافت. علاوه بر آن موسیقی های 
 سازی تعزیه با وجود تمام محدودیت ها برای آن به قرار ذیل است. موسیقی اعلام و فراخوانی- 
موسیقی مقدماتی و تشریفاتی – موسیقی صحنه که این ها به وسیله سازهایی نواخته می شوند که 
مهم ترین سازهایی که در تعزیه وجود دارد، عبارتند از: سازهای بادی سنتی- سازهای کوبی- 

سازهای بادی فرنگی )شهیدی، 1380: 472- 397(.
شاعران و اشعار تعزیه: وجود موسیقی آوازی و همراهی سازهای متناسب آن روشن می سازد 
که محتوای بیانی تعزیه هم باید با اجزای دیگر تناسب داشته باشد زبان، کلام موزون و منظوم و 
بسیار ساده و درخورفهم عامه مردم است که شیوه های بیانی آن ها به گروه های ذیل تقسیم می شوند. 
)شهیدی،  مجلس  پایان  دعای  هم خوانی-  نفر-  چند  میان  گفت وگو  تک گویی-  یا  تک خوانی 

 .)533-634 :1380
از  استفاده  شبیه خوانی  اجرای  در  مؤثر  خصوصیات  از  تعزیه:  در  رمزی  و  نمادین  نشانه های 
و  داده  انتقال  را  نمایش  پیام  از  بخشی  که  است  مخاطبان  برای  شناخته شده  نشانه های  و  نمادها 
مردم آن ها را درک می کند که علاوه برآن نوعی روح معنوی هم به سوگواری می دهد و صحنه را 
واقعی تر مجسم می نماید برخی از نمادهای شاخص در شبیه خوانی عبارتند از: »تقابل رنگ سبز 
ابراز  بازآفرینی نمادین خیر و شر بکار می رود. - کاه بر سر افشاندن برای  و سرخ که به عنوان 
حزن و اندوه- کفن سفید به نشانه نزدیک بودن مرگ بر تن کنندگان. هم چنین نشانه های کلیشه ای 
دیداری عبارتند از: انگشت بر لب گرفتن شمر به نشانه  حیرت و بهت و به پر و پا زدن خود به 
علامت خشم- اداهای نمایشی در حین رجز خوانی و سخن گوئی از روی اسب. ادا و حرکات 

تصنعی ضمن خطاب قرار دادن بیت امام- رجزخوانی و سخن گوئی از روی اسب. 
علاوه بر آن نشانه  های شاخص کلیشه می تواند اینها باشد: دستمال برای گریستن در صحنه- پیاله 
دادن  نشان  برای  بر صحنه  قرمز خون  لکه های  و عطش-  آبی  بی  دادن  نشان  برای  آب  یا مشک 
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جراحات و غیره.« )ویرث، 1389: 58-59(

 تحلیل 
مجلس  محوریت  با  تعزیه،  گفتمان  تحلیل  در  دیگر  اصلی  پارۀ  دو  بررسی  به  بخش  این  در     
و  وقایع  تحلیل  و  ریشه شناسی  به  تفسیر  بخش  در  نخست  است.  شده  پرداخته  امام حسین)ع( 
رویدادهای تاریخی اشاره شده و هم زمان به تفسیر این رویدادها در مناسبات تاریخی با نمود آن ها 
در تعزیه می پردازد. در پایان در بخش تبیین، به مناسبات تاریخی و نمایشی متبلورشده در تعزیه 

توجه شده است.
1-1(تفسیر

   در این بخش به برخی از ویژگی های معنوی و درونی تعزیه پرداخته می شود. صورت قدسی 
شبیه خوانی در بین مردم باعث شده که بسیاری از اجزاء تعزیه هم از این موضوع تأثیر گرفته و 
جای خود را به شکل دیگری دراین میان باز کند. ازجمله؛ از آن جایی که، کلمه بازی و بازیگر در 
فرهنگ عامه مردم مفهوم مادی و غیرمقدس دارد این لفظ به هیچ صورت برای افرادی که در تعزیه 
نقشی دارند، به کار برده نمی شود و با وجود این که این آیین درصورت ظاهر گونه ای از هنر نمایشی 
است ولی چون مراسم عزاداری مردم تلقی می شود و مردم آن را وسیله سرگرمی و تفریح نمی دانند 
و این آیین را هم شأن نمایش های دیگر محسوب نمی کنند، لفظ بازی و بازیگر را برای عوامل آن 
برنمی گزینند و این تأکید حتی دراین حد از ویژگی های خاص تعزیه است که در سایر نمایش های 

رایج وجود ندارد )بلوک باشی،  31:1380( 
امور دینی  از  آن  به  از حادثه کربلا است و توجه شیعیان  آمدن شبیه خوانی نشأت گرفته     پدید 
محسوب می شود و اجرا و شرکت در این مراسم را نمی توان برای آن ها امری غیرمقدس به حساب 
آورد. »بعد عظیم مذهب تشیع، در جای خود، از سنت اسلامی جنبه ای بس مردمی را به صورت 
مجموعه حسین، کربلا، عاشورا و تعزیه پدید آورده است« )مزاوی7، 1389: 301( و این باعث 
می شود که در نزد آن ها تعزیه دارای جوهره خاص بوده و بر حفظ تمام اجزاء تأکید وافر داشته 
باشند. اصالت تعزیه باعث می شود تا در حین اجرا به اصل روایت گری توجه کامل شود و آن به 
این دلیل است که نقش یک انسان معمولی در صحنه تعزیه نقش امام و یا شخصیت های ممتازی 
عقیده  و  ذهن  در  هم  فاصله  این  و  هستند  بالایی  بسیار  و  متعدد  فضیلت های  دارای  که  است 
تماشاگر و هم در خود تعزیه خوان وجود دارد و میان اشخاص بزرگ و شبیه خوان فاصله ای عظیم 
و قابل ملاحظه است و هیچ گاه نمی توان این فاصله را ازمیان برداشت. چون شبیه خوان خود دارای 
اعتقادات شیعی است و در نقش های مخالف خوان و موافق خوان خود را نشان می دهد. در حالت 
موافق او فاصله خود را با فردی که نقش او را اجرا می کند، به خوبی دانسته و در حالت مخالف 
 از شمر یا یزید مخفی کند. این درواقع غیرممکن است 

ً
هم نمی تواند تنفر و خشم خود را مثلا

که این فاصله ازبین رود. خواندن از روی دست نوشته و در بعضی موارد تأکید بیانی تعزیه خوان 
دراین راستا،  می کند.  تفهیم  را  روایت گری  اصل  روشنی  همگی  نیستم،  شخصیت  آن  من  که 
نبود اصل بی طرفی در نوشتار و هم در اجرا از دیگر تفاوت های تعزیه با سایر نمایش ها است. 
در  برعکس  کند.  رعایت  را  بی طرفی  اصل  باید  نقشی  هر  در  بازیگر  و  نویسنده  تئاتر غرب  در 
را  بیشتری  موفقیت  و  می کند  اجرا  فاصله گذاری  به  بیشتری  کمک  نبودن،  بی طرف  شبیه خوانی 
هم درپی دارد. تعزیه سرایان در نوشتار خود هم اصل طرفداری را ظاهر می کنند به طورمثال در 
لعن ونفرین  با  اشقیا  نسخه  در  و  می شود  یاد  آنان  از  احترام  و  کرامت  با  اولیا،  تعزیه  نسخه های 

7-Mazavi.M
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)نسخه امام رحمت الله- نسخه شمر لعین( »پیام اصلی تعزیه، واقعه جانسوز کربلا و بیان مصائب 
امام حسین)ع( و رشادت های ایشان و اصحاب و خاندان وفادارش در مقابله با ظلم و ستم بنی امیه 
است.« )با هنر، 1385: 98( و این باور مردم باعث شده است تا طرفداری خود از نیکان و انزجار 
خود را به پلیدان حتی در نمایش هم اظهار دارند، از دیگر تفاوت های تعزیه مقایسه موضوعی 

تعزیه با تراژدی است. 
خداست.«  پیامبر  )ص(  محمد  پسردخت  حسین،  قهرمانانه  شهادت  تعزیه،  اصلی  »هسته      
)چلکووسکی8، 1389: 7( ازسوی دیگر »یاد کرد واقعه اصلی شهادت حسین، زیربنای اجراهای 
)هنوی9، 236:1389(  یافتند.«  ظهور  می نامیم  تعزیه  امروز  که  آن چه  قالب  در  که  بود  نمایشی 
بنابراین تعزیه هنری وحدت گر است که قهرمان اصلی برای رضای خدا قیام کرده و همه امور به 
خدای یکتا معطوف می شود ولی تراژدی با انجام اعمال و کردار اشخاص هراس و عواطف را 
برمی انگیزد که کثرت گرا بوده و قهرمان آن یا در مقابل خدا و یا تابع و مطیع خدایانند. در تعزیه 
قهرمانان همگی به واسطه اطلاع آنان از سرنوشت خویش به وسیله ی امام به استقبال شهادت رفته 
و با شوق وافر به سوی آن می روند ولی در تراژدی قهرمان از مرگ می گریزد و از سرنوشت خود 
نمی تواند  اما  می گریزد  آن  از  گرچه  است.  داستان  اصلی  فاجعه  او  مرگ  ازاین رو  و  نیست  آگاه 
سرنوشت خویش را تغییردهد. در ادامه قهرمان تعزیه به واسطه انتخاب سنجیده و درست خود در 
راه و تلاش خود خطا نمی کند. چون در پی اجرای فرمان خداوند است ولی در تراژدی قهرمان 
خطا کار هم می تواند باشد. همین امر باعث می شود که راه قهرمان تعزیه خیر مطلقی باشد که در 
مقابل شر مطلق قرار می گیرد ولی در تراژدی قهرمان مطلق نبوده و خطا نیز می کند. گرچه ممکن 
است برای خطای خود دلایل موجهی هم بیاورد و چون قهرمان تعزیه ملاک کردار خود را فرمان 
الهی می داند با مسایل زمینی در پی توجیه آن نیست که این برعکس تراژدی است. به همین دلیل 
همیشه در تعزیه جنگ  میان خیروشر موضوع نمایش های تعزیه است ولی تراژدی موضوع های 
متفاوت خانوادگی – شخصی- سیاسی و... می تواند داشته باشد. درنهایت اگر خاستگاه تعزیه را 
ایران و تراژدی را یونان بدانیم، می توان عناصر مشابه را هم در هر دو دید. وجود صحنه، تماشاگر، 
متمایز  و  تفکیک  یکدیگر  از  را،  دو  این  عمده  تفاوت های  اما  ازاین قبیل اند.  بازیگر  و  موضوع 
می کند )فنائیان، 1389: 48- 45(و نیز »در قلمرو بررسی جنبه های هنری شبیه خوانی، می توان 
دریافت که تعزیه نمایشی است ویژه، که ضمن دارا بودن کلیه قراردادهای نمایشی، با هیچ نمایشی 

قابل مقایسه نیست«)عناصری،  26:1372(
4-۲( تبیین

در این بخش با ارایه 27 شاخص، به تبیین مناسبات تعزیه و گفتمان آن پرداخته می شود.
و  دانسته  قبل  از  اجرا  پایان  تا  ابتدا  از  را  آن  متن  مخاطبان  که  است  مضمونی  دارای  1. تعزیه   
قبل  از  را  داستان  تماشاگران  نمایش ها  غالب  در  ولی  می کنند  مراسم شرکت  در  آن  بر  آگاهی  با 

نمی دانند و اگر هم متن آن از نوشته ای مشهور باشد، همراه با تغییر است. 
2. مخاطبان تعزیه با وجود تکرار داستان، همه ساله با شور دینی و قدسی در آن شرکت می کنند   

ولی در نمایش های دیگر افراد داستان تکراری را نمی بینند.
که  می دارند  اظهار  و  می کنند  گوش زد  را  داستان  انتهای  مخاطبان  به  همواره  3. تعزیه خوانان   

سرانجام واقعه را می دانند که این مخالف روح سایر نمایش های دیگر است. 
4. در تعزیه شبیه خوان به عمد این موضوع را گوش زد می کند که میان او و نقش خود، با فردی که   

8-Chelkowski.P.J
9- L. Hanaway jr . W.L
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نقش او را برعهده دارد تفاوت وجود دارد و او در حال اجرای نقش است. به طورمثال، شبیه خوان 
حضرت عباس)ع( می گوید: من نه عباسم نه این جا کربلا )اصل روایت گری( »در شبیه خوانی، 
از  این جهت  در  تلاشی  هیچ  و  نمی پندارد  یکی  نقش خود  با  را  هیچگاه خویش  مؤمن  بازیگر 

خویش نشان نمی دهد« )ناصر بخت،  27:1386( 
5. در تعزیه مردان در نقش زنان هم ظاهر می شوند ولی در سایر نمایش ها این روال وجود ندارد.   
6. تعزیه خوان ها در بخشی از کار خود به مخاطبان پیوسته و ابراز احساسات می کنند و حضور   
برقرار می کنند و»بدین سان  ارتباط کلامی  آن ها  با  و  مخاطبان را حس کرده و منفعل می شوند 

واقعه کربلا نمایش اوج عشق به خدا تعبیر می شود« )شمیل10، 278:1389(. 
7. تعزیه تنها نمایش مذهبی و اعتقادی است که به سبب ریشه دار بودن آن در دین و ازسویی اقبال   
آن بین مردم به واسطه عقل و اجتهاد هم  چنان باقی مانده و از زندگی مردم فاصله نگرفته است و 
متن منحصر به فرد مذهبی خود را حفظ کرده است ولی دیگر نمایش ها می  توانند مذهبی، سیاسی، 

اجتماعی، اقتصادی و... باشند. 
در  ولی  است  مانده  باقی  و  کرده  حفظ  را  خود  ابتدایی  شکل  که  است  نمایشی  تنها  8. تعزیه   
نمایش های دیگر با روند گذشت زمان، تغییرات محسوس دیده می شود و به صورتی مدرن و جامعه 

پسند عرضه می شوند. 
9. در تعزیه همه ی دست اندرکاران، این کار را نه شغل خود و نه به عنوان کار هنری برای خود   
محسوب می کنند و خود را هم هنرمند نمی شمارند. ولی در نمایش های دیگر بازیگران خود را 

هنرمند دانسته و کار، بخشی از شغل آن ها و یا تمام آن محسوب می شود. 
 10. افرادی که تعزیه خوان هستند بدون اجر و مزد دنیوی کار خود را انجام می دهند. در بعضی 
از اوقات خود از بانیان محسوب می شوند و با کمک های مادی و یا خرید وسایل موردنیاز اجرای 
تعزیه به اجرای این مراسم مذهبی کمک می کنند. تمام مجریان اجرای شبیه خوانی بر این باورند 
گاهی  و  مردم  بانیان،  ازسوی دیگر  کرد.  دریافت  کار  این  برای  دنیوی  و  اقتصادی  مزد  نباید  که 
به  مساله  دیگر  نمایش های  در  که  دارند  برعهده  را  مراسم  اجرای  هزینه های  دولتی  حمایت های 

شکل دیگری است و دریافت مزد مادی بازیگران نیز جزء قرارداد آن ها محسوب می شود. 
 11. اجرای تعزیه به وسیله ی افراد به صورت بیان منظوم است و سراسر از شعرهای مربوط به حادثه 
است. بیان افراد هنگام اجرا به صورت ابیات منظم به گوش مخاطبان می رسد و دربعضی مواقع 
از قول خود هم سخنانی می گویند و این برعکس سنن تئاتر غربی است و افراد از قول خود هیچ 

سخنی نمی گویند. 
 21.  تعزیه خوان ها به ویژه موافق خوان ها در بین مردم اقبالی خاص دارند و نگاه مخاطبان به آن ها 
جهت دار است و بنابراین در طول زندگی روزمره خود بین مردم همیشه مواظب رفتار و اعمال 
خود هستند و مردم با این که تعزیه، تئاتر روایتی است و نقش گردان ها هم همیشه اعلام داشته اند 

که نقش بازی می کنند ولی بااین حال نگاه مردم به آن ها همراه با احترام و عزت است.
 31.  دیدن تعزیه برای افراد، جهت سرگرمی مفرح و تفریح و یا گذراندن اوقات فراغت نیست. 
شرکت در این مراسم برای آن ها به عنوان انجام عملی ثواب محسوب شده و خود را عزادار می دانند 
ولی شرکت و دیدن تئاتر و مراسم دیگر می تواند برای سرگرمی و... هم باشد و »مردم با حضور 
در آیین های مذهبی و مشارکت در سرنوشت قهرمانان روحانی خداگونه فرهنگ خود، به طور غیر 
مستقیم دگرگون می شوند.« )یونگ11، 1368 : 81( این بخشی از اهداف شرکت افراد در مراسم 

10- Schimmel. A.m
11-Jung.C.G
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است. 
 14. خلوص و تعامل میان تماشاگران و شبیه خوانان مثال زدنی است و به عنوان یک وظیفه معنوی 
برای همدیگر محسوب می شود. قسمتی از شور و اجرای موفق تعزیه به همین عامل بستگی دارد 
تئاتر و...  برگزاری  تماشاگران در روند  نیست و احساسات  این چنین  نمایش ها  ولی در سایر 

تاثیری بر اجرای کار نمایش ندارد. 
 15. از ویژگی های منحصربه فرد تعزیه این است که تعزیه خوانان متن هر مجلس را که به آن ها داده 
می شود در هنگام اجرا بر روی صحنه برده و از روی دست نویس می خوانند و هیچ گاه متن را از 

روی حافظه خود نمی گویند و این برخلاف تمام نمایش های رایج است.
 16. در هنگام اجرای تعزیه رفت وآمد مردم در حین اجرای نمایش، پخش چای و... امری عادی 

است. 
 17.  در تعزیه شبیه خوانان در مقاطعی خود ابراز احساسات می کنند تا بر حالت تماشاگران تغییرات 
عینی  تجسم  را  امام  تأثربرانگیز  تا وضع  می گرید  امام خوان خود  به طورمثال  کند  ایجاد  بیشتری 
بخشد. و این کار به این دلیل است که در مجموع »نمایش تعزیه به جز تقویت ایمان مردم از طریق 
ت بخشیدن وقایع مذهبی، به سبکی که جوهره دلخراش مجلس استخراج و قطره قطره 

َ
شدت و حد

بر مذاق تماشاگران مشتاق چکیده شود، هدف دیگری ندارد« )همایونی، 1389: 41(
رعایت  نکته  این  تعزیه  در  ولی  می شود  تأکید  بی طرفی  رعایت  بر  غربی  نمایش نامه های   18. در 

 در نسخه مخالف خوانان صفت لعین و... نوشته می شود. 
ً
نمی شود. مثلا

 19.  تعزیه دارای مخاطبان خاص خود می شود و بیشتر افراد به صورت شرکت کننده در مراسم 
اصلی و شریک بازیگران در مجلس حاضر می شوند و باید حضور قلب داشته باشند و این مبین 
است که مخاطبان تماشاگر معمولی نیستند و ازسویی آنان سعی در حفظ هویت اصلی تعزیه را 

هم، برعهده دارند. 
 20.  تعزیه اصلی مراسمی است که در ایام خاصی برگزار می شود و دهه اول محرم و دهه آخر صفر 

از مهم ترین زمان های اجرای تعزیه است. 
 21.  تعزیه مراسمی است که در مکان های خاص اجرا می شود و این جایگاه هایی معین همانند 

تکیه ها، میادین، گذرگاه ها و کاروان سراها نیز بوده است.
برعهده  تعزیه  در  است،  متخصص  و  خاص  گروه های  برعهده  تئاتر  در  که  کارهایی  تمام    .22 
معین البکا است که با مهارت های خاص همگی هماهنگی های لازم را انجام می دهد و خود در 
همگی امور محوله استاد و صاحب نظر است. در برخی از آیین ها ناظم البکا هم بخشی از کارها را 

برعهده می گیرد. 
23.  نقش ها در تعزیه به چند گروه اصلی تقسیم می شوند و افراد ثابتی همه ساله با توجه به مهارت 

و توان خود نقش ها را برعهده می گیرند. به طورمثال فردی سالیان سال امام خوان است. 
 24.  متفاوت بودن لباس و وسایل و آلات نمایشی تعزیه با نمایش های دیگر و ثابت بودن آن ها با 

توجه به هر نقش در هر نمایش تعزیه. 
 25. داشتن موسیقی کلامی و موسیقی سازی به شکل ثابت در هر اجرا و نیز متن های منظوم متناسب 

با موسیقی تعزیه. 
قریب به اتفاق مورخان  با گذشت زمان  که  تاریخی است  از معدود جریانات   26. حادثه عاشورا 
درباره حقانیت امام حسین)ع( سخن گفته اند که این موضوع مضمون اصلی نمایش تعزیه است 
و قهرمانان آن به حق و واقعی هستند. طبری دراین باره می گوید: »وقتی جماعت نزدیک شدند، 
مرکب خویش را خواست و بر نشست و با صدای بلند که بیشتر کسان می شنیدند گفت: ای مردم 
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سخن مرا بشنوید و در کار من شتاب نکنید، تا درباره حقی که بر شما دارم سخن آرم، و بگویم 
انصاف  و  باور کردید  را  پذیرفتید و سخنم  مرا  اگر گفتار  آمده ام.  به سوی شما  به چه سبب  که 
دادید، نیکروز می شوید، که بر ضد من دستاویزی ندارید. و اگر نپذیرفتید و انصاف ندادید شما 
و شریکانتان یکدل شوید که منظورتان از خودتان پنهان نباشد و درباره من هر چه خواهید کنید 
و مهلتم ندهید. یاور من خدائی است که این کتاب را نازل کرده و هم او دوستدار شایستگان 
است.« )طبری، 3023:1373(.»او و یارانش را از راه بستن آب بر آنان، گذراندن از دم شمشیر، 
آتش زدن در خیام حرم، بر نیزه کردن سرها، اسب دوانیدن بر اجساد که در هیچ امتی ]حتی[ با 

اشرار خلق چنین نکرده اند از میان بردند.« )بیرونی،1363:524(.
از بین تمام اقشار جامعه برمی گزیند و این مخاطب در شکل واحدی   72. »تعزیه مخاطبش را 
از آیین قرار می گیرد و جالب این که با این مخاطبان تکمیل می شود و این ویژگی منحصر به فرد 

نمایش ایران است.« )حاج محمد یاری، 1395: 14(
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 نتیجه گیری 
با سایر     تعزیه یکی از شکل های نمایشی رایج است که در بعد هنری خود دارای مشترکاتی 
نمایش ها دیگر، ازجمله داشتن داستان، مکان اجرا، مخاطب و... است. اما آن چه که آن را متمایز 
دیگر  نمایش های  از  هیچ کدام  در  که  است  آن  منحصربه فرد  مشخصات  و  ویژگی ها  است  کرده 
وجود ندارد. در بررسی های به عمل آمده ی خصوصیات آیین سوگواری شبیه خوانی و نیز تحقیقات 
انجام گرفته ازسوی صاحب نظران و اسناد موجود این پژوهش به این نتیجه  رسیدیم که تعزیه هنری 
ایرانی اسلامی است که با سابقه طولانی خود توانسته است در کنار نمایش های موجود اصالت 
خود را حفظ کند گرچه در گذر زمان به دلایل گوناگون فرازوفرودهایی داشته است. با وجود 
این که تمام مشترکات قواعد هنری نمایش های دیگر را دارد. اما با نمایش های دیگر قابل مقایسه 

نبوده وامتیازات و ویژگی های خاص خود را دارا است.
ازاین رو شایسته است که برای شناخت صحیح و نگهداری کامل از این اثر ارزشمند تمدن ایران 
زمین، با تمام توان کوشا بود و این هنر تاثیرگذار به جامانده از گذشتگان را به درستی و مناسب با 

شأن آن به آیندگان منتقل کرده و خود از آن بهره کافی را ببریم.
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شخصیت و شخصیت پردازی دراماتیک 
شیخ صنعان بر مبنای مراحل سه گانه سورن 
کیرکگارد
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شخصیت و شخصیت پردازی دراماتیک 
شیخ صنعان بر مبنای مراحل سه گانه سورن 
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سیدفضل الله میرقادری      دکتر زبان و ادبیات عربی - عضو هیأت علمی دانشگاه شیراز
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چکیده
این روایت  فریدالدین عطار می دانند.  را مهم ترین حکایت  منطق الطیر  در  حکایت شیخ صنعان 
تحول شخصیتی به واسطه عشق را بیان می کند. این تکوین شخصیتی ازمنظر عطار سلوکی عرفانی 
– فلسفی محسوب می شود تا سالک به سر منزل مقصود نایل شود. درک رابطه میان سیر تکوینی 
شخصیت و خویشتن او مستلزم ساختاری جامع از دریچه فلسفه است. این ساختار باید بر پایه 
در  انتهای شناخت  تا  ابتدای جهالت  از  را  او  که  مسیری طرح ریزی شود  براساس  و  شخصیت 

برگیرد.
سورن کیرکگارد فیلسوف دانمارکی در دو کتاب یا این/یا آن و ترس و لرز نظرگاهی فلسفی را 
ایمان  شهسواری  به  استحسانی  موجود  یک  از  فرد  تغیرّ  و  ل 

ّ
تبد آن  به وسیله  که  می کند  پی ریزی 

می گیرد.  شکل  شخصیت  حول محور  همه چیز  کیرکگارد  فلسفی  دستگاه  در  می کند.  تشریح  را 
شخصیت با انتخاب کردن یا نکردن گزینه های اخلاقی میان خیر خاص و خیر عام تفاوت قایل 
می شود. موجود اخلاقی در اضطراب درستی ایمانش دست به تعلیق اخلاق می زند تا حقیقت را 

دریابد و از این تردید رهایی یابد.
در این مقاله با اتکا به نظریه شخصیت محور کیرکگارد، از شیخ صنعان موجودی دراماتیک خلق 
یک  از  تبدیل شود. شیخ صنعان  نمایشی  قهرمانی  به  می تواند  کنش هایش  به واسطه ی  که  می شود 
تبدیل می شود  ایمانی  به موجودی  با درک حقیقت  انتها  ابتدای داستان در  موجود استحسانی در 
که این روند بر پایه اصول ارسطویی است. می توان از این حکایت عطار براساس تکامل فلسفی 

شخصیت متنی نمایشی به نگارش درآورد.

واژگان کلیدی:
 عطار، سورن کیرکگارد، شخصیت پردازی، متن نمایشی
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مقدمه
و  داستان ها  تبدیل  ایرانی  نمایش نامه نویسان  و  فیلم نامه نویسان  عمده  دغدغه های  از  یکی  همواره 
حکایات فارسی در قالب متون کهن ادبی به آثار نمایشی است. برای نیل به چنین هدفی راه های 
از  یکی  نمایشی  منسجم  متن  به  رسیدن  برای  شخصیت  تبیین  و  بررسی  و  دارد  وجود  متفاوتی 
راهکارهای پیش رو است. شخصیت پردازی چه در قالب داستانی و چه در قالب دراماتیک، حایز 
قالب  ادبیات غرب، اسلوب و چارچوب های بسیاری در  ادبی است. در  نقد  جایگاه ویژه ای در 
مکاتب و نگاه های مختلف ادبی، در حوزه شخصیت پردازی ارایه شده است که همگی برگرفته از 
ادبیات غرب است. برای مثال اسلوبی که ارسطو در قالب پروتاگونیست و آنتاگونیست ارایه می کند، 
بر پایه نمایش نامه های منظوم یونانی است یا نظریه شخصیتی ولادیمیر پراپ با مداقه وی در افسانه 

پریان حاصل شده است.
در حوزه نقد ادبی فارسی، هیچ گاه نظریه جدی که براساس ادبیات فارسی و یا حتی ایرانی باشد، از 
جانب متفکرین، منتقدین و نظریه پردازان این حوزه ارایه نشده است. ایرادی که بر این مسأله وارد 
است تفاوت نگاه نظریه پرداز غربی با پژوهش گر ایرانی است. متونی که متفکر غربی برای رسیدن به 
یک نظریه منسجم نظریه پردازی انتخاب کرده است، همگی از نوع ادبی است که در ایران دیرهنگام 
وارد حوزه ادبیات فارسی شده است. برای مثال در بیشتر پژوهش های حوزه شخصیت پردازی برای 
نقد شخصیت در یک شعر از نظریه ای بهره گرفته شده است که بر پایه رمان های پیش از ظهور 

پست مدرنیسم و براساس مکتب ساخت گرایی ظهور کرده است.
تفاوت رویکرد به روایت داستانی در ایران و غرب را می توان در تفاوت اولویت بخشیدن به روایت، 
به  روایت  از  گریز  مبنای  بر  ایران  ادبیات  تاریخی  نگرش  یافت.  اثر  مضمون  یا  داستان  قهرمان 
معنای کنونی و رسیدن به مفهوم غایی است که در آن شخصیت داستانی و ارتباطش با ماورا در 
مرکز روایت قرار دارد. درحالی که ادبیات کلاسیک غرب با اولویت بخشیدن به حوادث داستانی 
و با محور قرار دادن روایت، آثار را در قالب درام و رمان پرداخته است. ازهمین رو یافتن اسلوب 
مناسبی برای بررسی این دو رویکرد نیازمند فاصله گرفتن از نظریات کلاسیک اندیشه غربی نظیر 
رویکرد ارسطو و انتخاب نظریه هایی است که با به چالش کشیدن اندیشه پیشینیان راهی را برای 
به منظور رفع چنین  این توصیف و  با  نظریه پردازی کرده اند.  داده اند و  پیشنهاد  بررسی شخصیت 
اختلاف سترگی، یافتن نظریات شخصیت محور در اندیشه انتقادی غربی و بررسی آثار کلاسیک 

 این آرا می تواند گامی نویدبخش و تازه ای محسوب شود.
ٔ
ادبیات داستانی ایران به وسیله

سورن کیرکگارد، فیلسوف دانمارکی قرن هجدهم، در کتاب های یا این/یا آن و ترس و لرز به تبیین 
معنای سه گانه زندگی بشری می پردازد. تقریر وی در تقسیم بندی مراحل سه گانه معروفش - که 
با اسامی استحسانی، اخلاقی و ایمانی معرفی می شوند – نه براساس متون ادبی و در حیطه نقد 
ادبی؛ بلکه رویکردی فلسفی با ریشه های مذهبی است. علت انتخاب چنین رویکردی برای تبیین 
شخصیت پردازی در داستان شیخ صنعان نیز همین است؛ چراکه عطار پیش از آن که قصد روایت و 

قصه گویی داشته باشد، دغدغه ابراز عقاید عرفانی – فلسفی خود را داشته است.
بزنگاه های  آن ها را در  تا تصمیم  با محور قرار دادن شخصیت های تراژیک تلاش دارد  کیرکگارد 
اخلاقی موردبررسی قرار داده و رویکرد هرکدام را برابر پرسش فلسفی از هستی و هم چنین مسأله 
گناه و اضطراب بیابد. در این مقاله سعی بر آن است تا با دست مایه قرار دادن تقسیم بندی سه گانه 
کیرکگارد در ساحت شخصیت بشر، شخصیت شیخ صنعان را در لحظات حیاتی و سرنوشت ساز 
 نقد قرار دهیم. ازهمین رو هدف آن است تا جریان تکوینی شخصیت از مرحله 

ٔ
تصمیم گیری در بوته

استحسانی تا مرحله ایمانی – نزد شیخ صنعان – با توجه به نگاه عطار در قالب داستان شیخ صنعان 
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بررسی شود و با توجه به پیش فرض مناسب بودن چنین رویکردی برای حکایات اخلاقی – عرفانی 
فارسی، روشی برای تعمیم آن یافته شود تا داستان یا حکایت را در ساختار عمومی متون نمایشی 

قرار دهیم.
الگویی  به  فلسفی  نظریه  از یک  با کمک  آیا می توان  که  این سؤال است  از  ناشی  نگرشی  چنین 
روایت گر دست یافت یا راه رسیدن به آن را هموار کرد. در ابتدا تعریفی جامع از تقسیم بندی سه گانه 
کیرکگارد و اصول آن ارایه می شود تا در گام بعد شخصیت شیخ صنعان را ازمنظر این نظریه فلسفی 

بررسی کنیم.

کیرکگارد، ارسطو 
آرای فلاسفه ای مواجه می شویم که در باب  با  به درام و تراژدی  در تدقیق و فهم نگاه کیرکگارد 
ساختار، شخصیت و دیگر عوامل نمایشی نظریه پردازی کرده اند. ازجمله مهم ترین شخصیت هایی 

که در نگاه کیرکگارد مؤثر بوده اند می توان به ارسطو اشاره کرد.
دراماتیک  تعاریف  تمام  می شود،  خلاصه  تراژدی  در  ارسطو  برای  درام  مسأله  این که  به  توجه  با 
حول این ژانر تعریف می شود. از نگاه وی، تراژدی بازنمایی عمل و رفتار جدی، کامل، با درازایی 
معین است که به زبانی که در بخش های مختلف، به انواع زینت ها )وزن و آهنگ( آراسته باشد و 
به شیوه های نمایشی و نه روایی بیان شود و با برانگیختن شفقت و ترس، پالایش چنین عواطفی 
را سبب شود. )رامین، 263:1390( ارسطو در برشمردن اجزای اصلی تراژدی، شخصیت را نسبت 
به طرح در مرتبه دوم قرار می دهد. بااین حال شخصیت در فن شعر به حاشیه رانده نمی شود. از 
دید وی شخصیت ها یا نیک هستند یا بد؛ چون اختلاف در سیرت همواره به همین منوال بوده است 
تا مردم بر قیاس نیکوکاری و بدکاری تفاوت را درک کنند. )زرین کوب، 1387: 114( اندیشه و 
سیرت در شخصیت حلقه هایی است که نگاه ارسطو را به دیدگاه فلسفی کیرکگارد متصل می کند. 
آن چه کیرکگارد از تبدلات فردی از مرحله استحسانی تا ایمانی طی می شود به واسطه اندیشه فرد و 
سیرتی است که اتخاذ می کند. پیش ازاین گفته شد ارسطو خواهان شخصیتی است که واجد حرکت 

و عمل باشد و قهرمان کیرکگارد نیز از طریق انتخاب و دست به عمل یازیدن به مقصود می رسد.
کیرکگارد ضمن ادای احترام به رساله فن شعر ارسطو از لزوم بازنگری در آن سخن به میان آورده 
 هم  چنان به فن شعر ارسطو متوسل می شوند و آن را مرجعی برای 

ً
است. او می گوید: »مردم قطعا

نوشتن تراژدی و قضاوت کردن درباره آن می دانند، اما شرح ارسطو از تراژدی آن قدر عام است که 
ازاین منظر  داد.«)یانگ، 230:1395(  آن جای  دل  در  را می توان  درام  از  متفاوت   

ً
اساسا دو گونه 

بنیادین وجود  تفاوتی  مدرن  تراژدی  و  یونانی  تراژدی  میان  که  است  هم عقیده  با هگل  کیرکگارد 
دارد. وی این مدعای ارسطو را نقل می کند که در تراژدی یونانی پی رنگ »مسأله اصلی« است و 
شخصیت زیر سایه پی رنگ ترسیم می شود؛ در مقابل، »تراژدی مدرن به دنبال آن است که تبیینی 

کامل از عمل برحسب حالات سوبژکتیو قهرمان به دست دهد.«)یانگ، 1395 : 233(
یا این/یا آن پاسخ کیرکگارد به آرمان هگلی سنتز »هم این و هم آن« است که اندیشه های متضاد 
را آشتی می دهد. درنظر کیرکگارد »زیستن شامل دست زدن به انتخاب میان بدیل های غیرقابل جمع 
با   )27:1393 می کند.«)اندرسون،  معین  را  او  زندگی  معنای  و  فرد  زندگی  مسیر  کل  که  است 
آثار شکسپیر  این شرح کیرکگارد هم سویی نزدیک تری نسبت به شخصیت های نمایشی تراژیک 
اندیشه فلسفی  پیچیدگی  برای روشن کردن  بارهاوبارها  آثار مختلف خود  در  احساس می کند و 

خود بدان ارجاع می دهد.
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کیرکگارد و شخصیت
آن چه موجب شد کیرکگارد دست به تقسیم بندی سه گانه اش زند؛ سیر تکوینی زندگانیش از زمان 
کودکی تا زمان نگارش کتاب مفصل یا این/یا آن بوده است. کیرکگارد در زمان کودکی متأثر از 
نگرش مذهبی پدرش، افسردگی و احساسی عمیق نسبت به گناه داشت. در جوانی برای گریز از 
این حس گناه وقت خود را صرف یادگیری و خوش گذرانی کرد. سپس طی یک استحاله اخلاقی 
مسیحیت  کیش  به  در 1838  و  بود  زندگانی  به  مشغول  دشواری  اخلاقی  اصول  طبق  در 1836 

بازگشت.
ماری  که  است  ازهمین رو  داد.  مطابقت  وی  زندگی  با  را  کیرکگارد  تقسیم بندی  می توان  بی شک 
سال های  یعنی  زندگیش،  سال های  »اولین  می نویسد:  اگزیستانسیالیسم  کتاب  در  وارنوک 
وباری را مرحله کام جویی – استحسانی نامید. وی در این مرحله از آزادی برخوردار بود که  بی بند
تبدیل به گمراهی و توهم شد. مرحله بالاتری که در زندگیش پشت سر گذاشت نیز در نهایت مبتنی 
بر توهم بود: توهم این دوره، توهم آزادی نبود، چون او در محله اخلاقی زندگیش خود را با قوانین 
ود کرده بود. این توهم، توهم انسان باوری بود... مرحله بعدی مرحله  کلی و ارزش های مطلق محد
مسیحیت بود. او در این مرحله توهم انسان باورانه را کنار نهاد و در نهایت دیدگاه ایمانی اختیار 

نمود.« )وارنوک، 1388: 16(
کیرکگارد تجربه زندگانیش را در قالب پنج اسم مستعار در کتاب یا این/یا آن به گونه ای بیان می کند 
که خواننده را نقطه ای می رساند که این سه مرحله از کیرکگارد در مقام مؤلف فاصله گرفته است. 
برای  نیست. جز تحقق فضایی  اسامی مستعار چیزی  از  بازیگوشانه  به کارگیری  با  مؤلف،  قصد 

تمرکز خواننده بر آن چه قصد بیانش را دارد.
لیکن بهتر است این سه مرحله و روابط میان هر یک به اجمال تعریف شوند:

الف( مرحله استحسانی
با دو حرف: A.A. معرفی شده  با کسی است که  اختیار کلام  این/یا آن  یا  اول کتاب  در بخش 
است و نماینده شخصیت استحسانی به معنای خاصی است که مدنظر کیرکگارد است. )مستعان، 

)80 :1386
بن مایه رویکرد استحسانی به زندگی طلب لذت جویانه حظ جسمانی و نفسانی است. A به تشریح 
شکلی از هستی انسان می پردازد که به طرزشرم آوری بر پایه خودشیفتگی و لذت جویی است. دامنه 

حیات این انسان مشمول پست ترین لذت ها تا والاترین التذادها می شود. )کاپوتو، 1389: 38(
برایش  زمان  پیوستگی  برای مثال  برمی شمرد،  استحسانی  شخصیت  برای  ویژگی هایی  کیرکگارد 
اهمیتی ندارد چراکه زمان ازمنظر او چیزی جز توالی لحظه ها نیست و میان لحظات ارتباطی وجود 
ندارد. وی جانداران را چون اجسام و افکار به بازی می گیرند. از یکی به دیگری می رود. هیچ کس، 
وق است، او دم  هیچ چیز و هیچ اندیشه ای برایش محل توقف تأمل و توقف ندارد. اهل تفنن و تذ

را به غنیمت می شمرد.
کیرکگارد طبع استحسانی را متعدد می شمرد و برای توصیف و معرفی هریک از آدم هایی از اپراهای 
موتزارت را انتخاب کرده است. برای مثال دون ژوان که نماد مرد استحسانی تام وتمام است. »آنچه 
وب می کند نیروی لذت است. هر چه زمان می گذرد او در تعقیب لذات مطلوب  دون ژوان را مجذ

خود لجام گسیخته تر می شود.« )مستعان، 1386: 81(
می توان به اختصار ویژگی های او را این گونه ذکر کرد:

1.  دستخوش عجله شیطانی در شکار لذات.
2. موفق در آن چه می خواهد.
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3. همه جا هست.
4. هوای نفسانیش همه چیز را فرامی گیرد.

5. کامیابی برای او پایان یک امر است.
6. طرح و نقشه نمی ریزد؛ نقشه در ذات اوست.

یوهانس  مقابل وی شخصیت  در  فریفتار،  یادداشت های روزانه یک  کتاب  در ضمن  کیرکگارد 
وکتور را معرفی می کند. وی برخلاف دون ژوان در حال طرح ریزی و کشیدن نقشه است تا در  سد
راه استیفای لذاتش اعمال کند. »برای وی استیفای لذت مطرح نیست؛ آن چه برای او اهمیت دارد 

تفکر درباره روش های کامروایی است.« )مستعان، 1386: 82(
می کند،  اختیار  خود  برای  را  زندگی  از  نحوه  این  که  موجودی  می کند  اشاره  کیرکگارد  ادامه  در 
استیفای این لذات در حیطه بی اختیاریش قرار می گیرد. آن چه برای این بی اختیاری به حکم قانون 
سیر جدالی است و در نتیجه اختیار او در استیفای لذات امری وهمی است. ازهمین رو است که در 

وی حالت بی تفاوتی ناشی از بی اختیاری پدید می آید و به زودی منجر به نومیدی می شود.
کیرکگارد از این نومیدی با عنوان آیرونی نام می برد. نومیدی مفر و پناهگاهی است که قادر به ایجاد 
لحظه ای است که شخص استحسانی را از زمان فانی به جاودانگی رهنمون می سازد. این لحظه حد 

نهایی مرحله استحسانی است که موجب عروج به مرحله اخلاقی می شود.
آیرونی متضمن رسیدن به مرحله اخلاقی نیست؛ بلکه تنها حصول آن را ممکن می سازد. موجود 
استحسانی برای رهایی از گرفتاری بی اختیاری و رسیدن به آزادی – که یکی از ویژگی های مرحله 
اخلاقی است – باید ناامیدی اختیار کند؛ چراکه ناامیدی یک امر اختیاری و مستلزم آزادی است. 
»آیرونی حالتی است مبتنی بر موجودیت بشر به تقرر ظهوری و درعین حال امری گذرا، اهل آیرونی 

دمادم متغیر و متجدد است.« )مستعان، 1386: 85(
در مرحله دوم، در صورت عبور از آیرونی، فرد وارد مرحله اخلاقی می شود. فرد اخلاقی برخلاف 
فرد استحسانی که جهان خود را تنها می یابد و به خود رجوع می کند، خواهان امور مشترک میان 
ابنای بشر است. او در پی خیر عام است تا خیر خاص، ازهمین رو خویشتن شناسی وی معرفتی 

فعال نسبت به امور عام است.
»از نظر قاضی ویلهلم زیباپرست خودی ندارد و بی خویشتن است. اگر خود داشتن را به معنای 
از  اثری  زندگانیش  در  بی خویشتن  زیباپرست  بگیریم.“  وفادار  خویشتنی  پایمردی  و  پایداری 
آمده است،  مارتین هایدگر  ندارد. لحظه، طبق تعریفی که در کتاب وجود و زمان  قاطع  انتخابی 
قطعه ای بریده از زمان نیست؛ بلکه لحظه انتخاب است که ”در آن جریان منقطع و مشتت زندگی 

به قالب قسمی وحدت جمع می گردد.« )کاپوتو، 1389: 58-9(
در بخش دوم کتاب یا این/یا آن کیرکگارد به خلق شخصیتی با عنوان »B یا همان قاضی ویلهلم، 
مؤلف مستعار یا آن، که نه تنها رویکرد خود را به زندگی شرح می دهد؛ بلکه بر رویکرد A نیز خرده 

می گیرد.« )واربرتون، 1386: 233(
»فرد اخلاقی پیش از هر چیز مرد تکلیف است. تکلیفی که خود را آزادانه در عین آگاهی و وقوف 

کامل به مسئولیت خویش قبول و اختیار کرده است.«)مستعان، 1386: 87(
در این جا کیرکگارد به مقایسه ازدواج و عشق رومانتیک می پردازد. ازدواج نه تنها به امر عام واقعیت 
می بخشد؛ بلکه در مقابل عشق نمایشی و رمانتیک از دوستی ماندگار دفاع می کند، فرد اخلاقی با 

عشق ازدواج می کند و خواستش حفظ عشق در طول زمان است.
ازهمین رو محکوم  درونی،  تاریخ  فاقد  و  انتزاعی  فی نفسه  امری است  مقابل عشق رومانتیک  در 
به  بکوشد  اگر کسی  کیرکگارد  نظر  »به  نیست.  بیش  توهمی  آن  برای  به مرگ است و جاودانگی 
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ابژه ای انسانی چنان عشق بورزد که گویی مطلق است، شوری مذهبی را به ابژه ای انسانی فرافکنی 
فقدان  از  پایداری  نابجا و احساس  داشتن شوری  و  دیدن  آزار  امر همانا  این  نتیجه  کرده است. 

است.«)سولومون، هیگینز 571:1395(
اختلاف دیگر فرد اخلاقی با فرد استحسانی در نگاه آن ها به زمان است. برخلاف فرد استحسانی 
که درگیرودار لحظات است، جاودانگی که فرد اخلاقی بدان دست می یابد مربوط به آینده نیست؛ 

»بلکه برای او در ضمن همه لحظاتی که فرامی رسند حضور دارد.« )مستعان، 1386: 88(
وی در یا این/یا آن اشاره آن چنانی به مرحله ایمانی نمی کند. مرحله ایمانی، زاده متن دیگری از 
وی است با عنوان ترس ولرز که بی شک مشهورترین اثر وی نیز است. کیرکگارد قهرمان ایمان را 
در قالب ابراهیم تجسم می کند. وی با دست مایه قرار دادن روایت توراتی داستان ابراهیم و اسحاق 
یک دیالکتیک ایمانی خلق می کند. ازیک سو ابراهیم قصد قربانی فرزند را دارد که آن را تسلیم تام 
می نامد؛ تسلیمی که در نگاه کیرکگارد هیچ چیز غیرازآن یک چیز مطلوب نیست. تداوم این تفکر 
منجر به یک فعل وجدانی می شود؛ زیرا با تسلیم در مقابل خداوند این تنها امر مطلوب نیز ترک و 

از آن چشم پوشیده می شود.
کیرکگارد اهل تسلیم را شهسوار می نامد و تحقق این مرحله را درحدامکان هرکس می داند. بنابراین 

تسلیم به تنهایی به معنای ایمان نیست؛ چراکه ایمان از مکاسب نیست؛ بلکه از مقامات است.
ابراهیم با تیغ کشیدن به قصد ذبح فرزند نه تنها عشق پدری را از یاد نبرد؛ بلکه هیچ گاه به مانند این 
زمان دل باخته و خواستار فرزند نبود. درواقع یاد اگرچه قرین رنج است؛ ولی به همین طریق است 
که زمان اثری بر عشق نخواهد داشت. ابراهیم دستخوش سخت ترین عذاب ها می شود و تسلیم 
تکمیل می شود:  دیالکتیک  یگانه معنی زندگی می شود.  فرزند،  ترک  مقتضی  الهی  به حکم  مطلق 
»تسلیم و رضا تحقق پیدا می کند، این وضع )=تز( خود به موجب قانون جدالی مقتضی وضع مقابل 

)=آنتی تز( بود و این همان طلب است در مقابل ترک.« )مستعان، 1386: 95(
ابراهیم درهمان زمان باور داشت که آن چه انجام می دهد خیال و توهم نیست؛ زیرا به این امر ایمان 
داشت که برای خدا هیچ چیز ناممکن نیست. ابراهیم در صمیم فراکیش ایمان بود. »در مقابل این 
تعارض فاهمه بشری به راهی بی مفر درمی افتد که خروج از آن جز با خروج از دایره عقل و منطق 

و ورود به ساحت محال ممکن نیست.« )مستعان، 1386: 96(
روا  تردید  ابراهیم  اینها  همه  با  می نماید،  مضحک  و  نامعقول  است  ابراهیم  اعتقاد  مورد  »آنچه 
نمی دارد... اعتقاد او بر مبنای امر پوچ است. درست همین جاست که مفهوم مقوله پوچ در کتاب 
ترس و لرز مشخص می شود... پوچ چیزی است فراسوی احتساب انسانی. پوچ یعنی آن چه فراسو 

و مباین عقل سلیم انسانی است.« )کلنبرگر، 1384: 29(
ایمان از جنس کشف و شهود است و سیر ایمانی مستلزم بازداشت عقل است، نه به معنای انکار 
عقل. در این جا اختلاف میان فرد اخلاقی و ایمانی عیان می شود. فرد اخلاقی همواره در پی تحقق 
امر عام است؛ درحالی که فرد ایمانی به ورای امر عام عروج می کند. این امر در مقابل اخلاق است 

نه به معنای ضداخلاق، امری است آن سوی نیک و بداخلاقی.
ترس ولرز، کیرکگارد با مقایسه میان آگاممنون و ابراهیم، قهرمان اخلاقی را در برابر شهسوار  در 
ایمان قرار می دهد. آن چه آگاممنون در قربانی فرزندش انجام می دهد، امری است برای نجات قوم 
خود، نه به عنوان امتحانی خدایی که به کار هیچ مقصود و هدف بشری نمی آمد. ازهمین رو است 
که آگاممنون قهرمانی تراژیک است، همانند سقراطی که به قصد پای بندی به اصول خویش به حکم 
دادگاه آتن گردن نهاد. اما ابراهیم می خواهد این معقولیت را پشت سر بگذارد و قهرمانی تراژیک 

نباشد. )کاپوتو، 1389: 64(
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در این جا کیرکگارد از اصطلاح تعلیق اخلاقی بهره می برد که مرحله ای برای گذار از مرحله اخلاقی 
به مرحله ایمانی. تعلیق اخلاقی دارنده ایمان را به سکوت و تنهایی مطلق محکوم می کند، هیبت 
و ترس آگاهی او نیز از همین جا است. فرد برای جهش ایمانی مرجعیت و اقتدار قانون های عام 
 )theios( را به حالت تعلیق درمی آورد. ازنظر کیرکگارد ابراهیم در مواجه با این تعلیق »خدای عام

را در مقابل خدای شخصی )theos( نهاد، قرار دادن خدا در برابر اخلاق.« )کاپوتو، 1389: 67(
ازهمین رو است که ابراهیم با وجود ایمان و بی تردیدی در عمل، دچار اضطراب است. اضطراب 

بخش اساسی ایمان اوست؛ چرا که:
1. عمل ابراهیم در جهتی ضداخلاقی است.

2. ابراهیم بر مبنای پوچ عمل می کند؛ پس نمی تواند اعمال خویش را برای دیگران ابلاغ کند.
3. کیفیت واقعی آن چه او باید برعهده بگیرد، فی نفسه وحشت زا است. )کلنبرگر، 1384: 29(

تکوین شخصیت شیخ صنعان
برای بررسی شخصیت شیخ صنعان در گام نخست باید داستان شیخ صنعان، براساس آن چه عطار 
در  تحول  نقاط  براساس  افرازها  این  کنیم.  تقسیم  افرازهایی  به  است،  کرده  نقل  منطق الطیر  در 

شخصیت پردازی شیخ صنعان انتخاب می شوند.
در نخستین افراز – ابتدای حکایت – عطار شیخ را این گونه معرفی می کند: »فردی است که پنجاه 
سال در بیت الحرام در میان چهارصد مرید به ریاضت و عبادت مشغول بوده، توأمان صاحب علم 
و عمل است و قدرت کشف اسرار داشته، مدام به نماز و روزه اهتمام می ورزیده، به شفای بیماران 

مشغول بوده، و در مخلص کلام:
مقتدایی بود در عالم علم« )عطار، 1368: 67( خلق را فی الجمله در شادی و غم 

در مرحله بعد شیخ به خواب می بیند که در روم بر بتی سجده می کند. تکرار خواب او را مجاب 
می کند تا به روم سفر کند. به همراه مریدانش به روم می روند و در آن جا دختر ترسایی را ملاقات 
می کند و دل در گروی عشق او می بندد. به آن چه مریدانش برای دست شستن از این عشق می گویند، 
توجهی نمی کند. آستان نشین منزل دختر ترسا می شود و روزوشبش را به زاری و غصه ناشی از 
فراغ عشق دختر سپری می کند. او به عشق دختر رخت مسلمانی از تن برمی کند و زنار مسیحیت 

می بندد، به شرب خمر مست می شود و مطابق قول دختر به شغل خوک بانی مشغول می شود.
از  دست  تا  می خواهند  او  از  هستند،  شیخ  متناقض  رفتارهای  شاهد  که  مریدان  بعد،  افراز  در 
از  و  می پردازد  به وصف حال خویش  لیکن شیخ  بازگردند؛  کعبه  به  آنان  با  و همراه  بشوید  دختر 

غم وغصه هایش می گوید. شیخ خود را مردی حیران و سرگردان معرفی می کند:
در دهان اژدهای دهر ماند )عطار، 1368: 80( چشم پر خون و دهن پر زهر ماند 

در افراز بعد، یکی از مریدان شیخ که مدتی از شیخ دور بوده و خبری از اتفاقات روی داده نداشته 
است، به کعبه بازمی گردد و جویای حال شیخ می شود. با آگاهی از آن چه رخ داده است بر دیگران 
مریدان خرده می گیرد و آنان را مجاب می کند در پی شیخ به روم سفر کنند. شیخ با دیدن یارانش، 
خود را خوار و زبون می یابد. هرآن چه از دین و دیانت از یاد برده بود، به خاطر می آورد و راه ایمان 

در پیش می گیرد.
در گام بعد، دختر ترسا خوابی می بیند و دردی در دلش شعله ور می شود. تاب نمی آورد، جامه از 

تن می درد:
خاک برسر در میان خون دوید )عطار، 1368: 86( نعره زد جامه دران بیرون دوید 

دختر در پی شیخ روان می شود و آن گاه که شیخ را از ورود دختر به شهر خبر می دهند، به حال 
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گذشته خود بازمی گردد. این مسأله باز در میان مریدان شوری به پا می کند:
بود توبه و چندین تک وتازت چه بود )عطار، 1368: 87( جمله گفتندش ز سر بازت چه 

ولی برخلاف ابراز عشق سابق، این بار دختر با دیدن شیخ از حال می رود، شیخ بر صورتش آب 
می پاشد و چون دختر نظر به شیخ می اندازد اشک در چشمانش جاری می شود و عشق را به شیخ 
عیان می کند. دختر به کیش شیخ در می آید و در فراغی که بر شیخ عیان می کند، دیده از دنیا می بندد.
این پنج افراز را حال می توان با مراحل سه گانه کیرکگارد، در کنار دو مرحله گذار تطبیق داد. طبق 
تعاریفی که در بخش قبل بیان شد، مراحلی که شیخ طبق روال این پنج افراز طی می کند، به ترتیب 

عبارت است از: اخلاقی، استحسانی، آیرونی، اخلاقی، تعلیق اخلاق، ایمانی.
عطار  افراز حکایت  از  آن چه  ترتیب  اختلاف  می شود،  متبادر  خواننده  ذهن  در  اکنون  که  سؤالی 
به دست  آمده با نگرش کیرکگارد است. باید گفت این سه مرحله را نباید مراحلی تصور کرد که 
پشت سر هم می آیند و می گذرند؛ »بلکه باید آن ها را در تنش های دامنگیر یک شخصیت واحد در 

کنار هم لحاظ کرد.« )کاپاتو، 1389: 25(
با درک این مسأله که قراردادی بر وجود ترتیبی میان مراحل نیست، به اثبات این مسأله پرداخته 
کیرکگارد  فلسفی  نگرش  با  او  و سیر تحول شخصیتی  که چگونه شخصیت شیخ عطار  می شود 
انطباق پیدا می کند. ازهمین رو مطابق همان ترتیبی که در چارچوب نظری آوردیم، به تبیین هریک 

از مراحل و تبلور آن ها در وجود شخصیت شیخ می پردازیم.
در باب مرحله استحسانی ویژگی هایی برای موجود استحسانی برشمرده شد. فرد استحسانی در 
پی لذت جویی و حظ جسمانی است. عاشق شدن شیخ به دختر در یک نگاه نیز نشان گر چنین 
دیده می گذرد،  از  آن چه شیخ  از  که عطار  توصیفی است  این مسأله  بر  گواه  و  لذت جویی است 

می توان یافت:
پای در ره نانهاده سر نهاد »... هر که جان بر لعل آن دلبر نهاد 

)عطار،  شدی...«  چین  پر  صفت  مشکین  آن  از  روم  چون صبا از زلف او مشکین شدی 
)68 :1368

باید )کیرکگارد(  می گوید: »به هیچ وجه معلوم نیست که چرا  یا این/یا آن  نایجل واریتون در نقد 
بهترین سطور کتابش را نثار رویکرد استحسانی کرده باشد و قاضی ویلهلم عبوس و بالای منبر رفته 

را در مقام مدافع دیدگاه مطلوب خود نشانده باشد.« )واریتون، 1386: 235(
تقبیح  را  شیخ  گناه آلود  عشق  حکایت  بافت  تمام  در  آن که  با  عطار  نیز،  شیخ صنعان  حکایت  در 
می کند.  ترسا  دختر  از  جمال پرستانه  و  عاشقانه  توصیف  نثار  را  ابیاتش  زیباترین  لیکن  می کند؛ 

وصف دختر - که به مثابه مشاهدات شیخ است – سرشار از اغراق های شاعرانه است:
1. آفتاب بر وی رشک می ورزد.

2. هرکس دل به زلفش بسته، زنار بسته است.
3. هر دو چشمش فتنه عشاق است.

4. صورتش ماهی است که ابروانش حکم طاق های آن را داشت.
5. صورتش زیر زلف تاب دارش هم چون آتش درخشانی است و ...

همان طور که مشاهده می شود، شیخ جز ظاهر چیز دیگری نمی تواند در صورت دختر ترسا ببرد،.
آن چه وی مشاهده می کند همه در مسیر کامیابی نفسانی اوست. کامیابی که تنها در به چنگ آوردن 

دختر نصیبش می شود و جز رسیدن به دختر در خود هدفی نمی یابد.
به توالی  تنها  و  است  واجداهمیت  زمان  پیوستگی  او  برای  شد  گفته  استحسانی  فرد  توصیف  در 
لحظه ها می اندیشد. شیخ برای رسیدن به دختر ترسا دست به چهار عمل می زند: مست کردن، زنار 
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بستن، بت پرستیدن و خوک بانی. هریک از این چهار عمل برای استیفای خواسته دل مشمول هیچ 
ترتیبی نخواهد بود. می تواند با چنین ترتیبی رخ ندهد؛ البته عطار برای حفظ ریتم روایی حکایت، 

بر پایه اسلوب منطق آن ها را در کنار هم چیده است.
به هرروی فرد استحسانی به جایی رسیده است که هرچیزی را به بازی می گیرد و هیچ اندیشه ای 
مانع رسیدنش به خواسته اش نمی شود. او دم را به غنیمت می شمرد، این دم بودن در حضور دختر 
ترسا است. ازهمین رو است که با وی در شرب خمر می کند، با وی به دیر می رود تا زنار ببندد، در 

خدمتش به خوک بانی مشغول می شود.
لذت  به  رسیدن  برای  او  است.  شیطانی  عجله  دستخوش  استحسانی  موجود  یک  مقام  در  شیخ، 
تاب وتحمل ندارد. هوای نفسانیش بر همه چیز احاطه دارد و تنها به کامیابی می اندیشد که در پایان 
امر در انتظارش است. شیخ برای رسیدن به این کامیابی نقشه نمی کشید؛ بلکه این ذات اوست که 

او را برای نیل به خواسته اش پیش می برد.
را  او  با  ون  بد به دختر ترسا، لذت  تقابل  در  به زندگی اخلاقی سپری کرده است،  وی که عمری 

این گونه بیان می کند:
با تو در دوزخ که بی تو در بهشت« )عطار، 1368: 79( »دوستت دارم من ای عالی سرشت 
همان طور که در یا این/یا آن قاضی ویلهلم به بی خویشتنی فرد استحسانی اشاره می کند و او را 
به سبب بی اختیاری، فاقد قدرت انتخاب معرفی می کند؛ شیخ صنعان نیز در گذار از اخلاقیات اولیه 
به سمت لذت جویی از دختر ترسا، خویشتن خود را فراموش می کند و عطار آن را در قالب ابیاتی 

چون:
نه ز کعبه نه ز شیخی یاد کرد )عطار، 1368: 78( دل ز دین خویشتن آزاد کرد 
می ندانم تا چه خواهد بود نیز )عطار، 1368: 80( باز گردید ای رفیقان عزیز 

ون درنظر گرفتن کلام مریدان، دیر را جای ابدی  بر این بی اختیاری شیخ صحه می گذارد. شیخ بد
خود می داند و جان خود را در گرو وجود دختر ترسا می داند.

موجود استحسانی در مسیر نایل شدن به حظ نفسانی، مشمول هیچ پشیمانی نیست؛ چراکه برای 
وی گذشته و آینده بی اهمیت است و آن چه در مخیله اش جلوه می کند لحظاتی است که او را به 

خواسته اش نزدیک می کند. عطار چنین وضعیتی را درباره شیخ این گونه بیان می کند:
یک نفس درد مسلمانیت نیست آن دگر گفتش پشیمانیت نیست 

تا چرا عاشق نبودم پیش ازاین )عطار، 1368: 72( گفت کس نبود پشیمان بیش از این 
همان طور که در تشریح شخصیت استحسانی گفته شد، چنین موجود تنها به خیر خاص توجه دارد، 
این مسأله  نیز  به قصد خود است. درباره شیخ صنعان  تنهاست و هرچه می کند و می خواهد  وی 
بی شک این گونه است. در درخواست مریدان مبنی بر به کیش ترسایان درآمدند، شیخ آنان را از این 
کار منع می کند. مریدان قصد دارند با تغییر کیش و مسلک، شیخ را از تنهایی درآورند؛ لیکن شیخ 

این قصد مریدان را نادیده می گیرد.
طبق افراز دوم که شیخ را در گذار آیرونی متصور شده ایم، شیخ درگیر تغییر و تجدد می شود. او 
نومید از آن چه بدان دچار شده، مأیوس از عشقی که جلوه های رومانتیکش عیان است. عشق شیخ 
به دختر ترسا ازآن رو رومانتیک است که فاقد تاریخ درونی است، این عشق را نقطه آغازی است 
نه نقطه پایانی، تمام جلوه های آن نمایشی است و از همان لحظه نخست برخورد شیخ و دختر ترسا 

فانی بودنش مشخص است.
عشق را بنیاد بر بدنامی است هرکه از این سر سرکشد از خامی است )عطار، 1368: 82(

شیخ اکنون از این درگیرودار بودن با لحظات نومید است. هنگامی که مریدان برای بازگرداندن شیخ 



146

رد
گا

رک
کی

ن 
ور

س
ه 

گان
سه 

ل 
ح

مرا
ی 

بنا
 م

بر
ن 

عا
صن

خ 
شی

ک 
تی

ما
را

 د
ی

از
رد

ت پ
صی

خ
ش

و 
ت 

صی
خ

ش

بار دگر به روم می روند حال شیخ را این گونه می یابند:
هم به دست عجز سر بر خاک کرد هم ز خجلت جامه بر تن چاک کرد 

گاه از جان جان شیرین برفشاند )عطار، 1368: 85( گاه چون ابر اشک خونین برفشاند 
که  می برد  سر  به  نومیدی  فضای  در  شیخ  است،  داده  شکل  را  شیخ  شخصیت  عطار،  که  آن گونه 
ناشی ازدست دادن خویشتن و ناتوانی در انتخاب است. آنگاه که او در گذار از دوران استحسانی 
به  نتوانست دست  با دیدن روی دختر ترسا  به دوران اخلاقیش قرار می گیرد، برخلاف زمانی که 
انتخاب زند، این بار در آزادی این گونه انتخاب می کند که زنار از تن به درآورد و غسلی بسازد و 

تسلیم اسلام شود.
وی به محض آن که از گذار آیرونی عبور می کند، هر آن چه از دوران اخلاقی سابقش با خود داشته 

را بازمی یابد و عطار این گونه بیان می کند که:
شسته بودند از ضمیرش سر به سر حکمت اسرار قرآن و خبر 

باز رست از جهل و از بیچارگی )عطار، 1368: 85( جمله با یاد آمدش یک بارگی 
دراین حال است که وی تبدیل به موجود اخلاقی می شود. صفات اخلاقی در وی متبلور می شود. 
برخلاف زمانی که تنهایی را بر جمع ترجیح می داد، این بار با جمع همراه می شود. به خود رجوع 
می کند تا خویشتن خود را بیابد، اکنون بر گناه آلود بودن رفتارش آگاه می شود و توبه می کند. توبه او 
نشان از وقوف کاملش بر مسؤولیت خویش است و این زمانی است که او واجد اختیار می شود. 

دیگر در رفتارش از آن عشق رومانتیک خبری نیست که پیش ازاین در پیش گرفته بود.
هر چه باید جمله بر هم سوزد او )عطار،1368: 85( آتش توبه چو برافروزد او 

توصیفات شخصیت پردازی شیخ در مرحله اخلاقی به مطلع حکایت بازمی گردد. شیخ در مرحله 
اخلاقی فردی است معتکف و در نماز، در میان چهارصد مرید به سر می برد. صاحب کرامات است 
و خلق خدا را شفا می دهد. اموری که وی کمر به همت بدان آن ها بسته است، همه در راه خیر عام 
باز همان شیخ سابق  با گذار از دوران لذت جویی و بازگشت به زندگانی اخلاقی، شیخ  هستند. 
می شود. فضای نقل حکایت تا رسیدن به مرحله بعدی بسیار کوتاه است و سریع با حکایت خواب 

دیدن دختر ترسا و شیخ داستان وارد فاز جدیدی از شخصیت پردازی شیخ می شود.
آگاه می شود، عطار به خلاصه می گوید که: »شیخ حالی بازگشت  هنگامی که شیخ از ورود دختر 
از ره چو باد«، اما این بازگشت با آن چه شیخ در مرحله استحسانی تجربه کرده بود متفاوت است.

او اخلاقی که باز درپیش گرفته است را به تعلیق درمی آورد، ازهمین رو سکوت مطلق پیشه می کند. 
مریدان  شور  برابر  در  این بار  می شود،  مکالمه  وارد  مریدانش  با  که  استحسانی  مرحله  برخلاف 
چیزی نمی گوید. او تنها رؤیت دختر را هدفش می داند. رفتارش – با توجه به فضاسازی موجود در 
حکایت - مصداق کامل و بارز ضداخلاقی بودن است؛ چراکه در مواجه با رفتار عاشقانه شیخ، 

مریدان او را به سرباز زدن از توبه و نانمازی کردن متهم می کنند.
همانند ابراهیم شیخ خدای عام را فراموش می کند تا در پی خدای خود برود، خدایی که در حکایت 
عطار در قالب دختر ترسا متجلی می شود. خدایی که او را مدام آزموده تا بی تردیدی در عملش را 
بسنجد. حالی که شیخ برای رسیدن به این خدای شخصی تجربه می کند، ناشی از اضطرابی است 

که برای کسب ایمان می آزماید.
شیخ برای تبدیل شدن به شهسوار ایمان واجد آن سه ویژگی است که کلنبرگر در باب اضطراب 
ناشی از ایمان ذکر می کند. نخست آن که رفتار او نماد بارز ضداخلاقی بودن است – هما  ن طور که 

در متن شعر نیز از زبان مریدان به عنوان نماد عموم بیان می شود.
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در وهله بعد شیخ برای مبنای پوچی عمل می کند و ازهمین رو از بیان آن چه می کند، عاجز است. 
در پاسخ به اتهام توبه شکستنش از جانب مریدان سکوت اختیار می کند. او نمی تواند حالی را که 
در آن به سر می برد را به دیگران ابلاغ کند. شیخ هم چون ابراهیم خاموش است تا تنها به مقصودی 
که از او خواسته اند تن دردهد. با آن که انتهای داستان فراغ است؛ لیکن این بار شیخ به دستیابی به 

مقصود ایمان دارد.
در انتها آن چه شیخ بدان گردن می نهد وحشت زا است، وحشتی که ناشی از فراغ و دوری است 
و خواهی ونخواهی منجر به آن هم می شود. وحشت در قالب مرگ عاشقانه دختر در آغوش شیخ 

متجلی می شود و عطار چنین فضایی را با مقطع زیر به پایان می رساند:
نوحه ای در ده که ماتم سخت شد )عطار، 1368: 88( جنگ دل با نفس هر دم سخت شد 

حال با تبیین شخصیت شیخ صنعان در قالب نظریه کیرکگارد، می توان آن را در الگوی دراماتیکی 
قرار داد که پیش ازاین بدان اشاره شد. البته داستان شیخ صنعان مطابق آن چه در الگوی استاندارد 
فیلم نامه نویسی یا نمایش نامه نویسی مطرح است، نیست. بی شک نظریه پردازان غربی برای رسیدن 
شد،  ذکر  نیز  مقدمه  در  که  هما  ن طور  و  برده اند  بهره  خود  بومی  نمونه های  از  الگویی  چنین  به 

ادبیات فارسی در دوران معاصر درگیر چنین قالب ها و انواع ادبی شده است.
درواقع  می پردازد،  شیخ  شخصیتی  وجوه  توصیف  و  ذکر  به  عطار  که  حکایت  ابتدایی  قسمت 
شناسنامه ای برای شخصیت شیخ صنعان رقم می زند تا خواننده آن ها را به خاطر بسپارد تا در ادامه 
بتواند با قیاس، سیر تحول داستانی را درک کند – البته چنین تصویری را در آثار سینمایی در قالب 

عنوان بندی ابتدایی اثر می توان مشاهده کرد.
این  می شود.  آغاز  نیز  اول  پرده  می شود،  تزریق  اثر  به  کنش  و  می بیند  خواب  شیخ  که  زمانی  از 
پرده شامل سفر شیخ به روم و یافتن و ملاقات دختر ترسا می شود. این پرده شامل آغاز زندگانی 
مریدان و جامعه نصرانی شکل می گیرد،  او و دختر،  میان  که  با کشمکش هایی  استحسانی شیخ 
دراماتیزه می شود. او در پرده به هرآن چه ایمان داشته است – مطابق آن چه در مقام عنوان بندی و 

شناسنامه شخصیت در ابتدای حکایت آمده است – پشت پا می زند.
این پرده دارای چند نقطه عطف است که به گره افکنی در اثر کمک می کند. این حوادث را می توان 
به عنوان پیرنگ های فرعی داستان مطرح کرد. برخلاف پیرنگ های فرعی یک اثر دراماتیک که از 
پایان  به  میانه  آغاز و در همان  میانه  پیرنگ ها در  اثر شروع می شود، در داستان شیخ صنعان  آغاز 

می رسد.
هنگامی که مریدان شیخ را ترک می گویند، نقطه عطفی یا پیرنگی فرعی در قالب یک حادثه محرک 
شکل می گیرد. این پیرنگ فرعی با عزم مریدان برای ترک شیخ آغاز و با ملحق شدن مجددشان به 

پایان می رسد.
پریشانی حال  دچار  پرده شیخ  این  در  است.  آیرونی  پرده  دوم،  پرده  می شود.  دوم  پرده  وارد  شیخ 
می شود و از آن چه بدان مبتلا شده خسته است. شیخ اما به سبب ویژگی های یک فرد استحسانی به 
آخر خط رسیده توانایی هیچ کاری را ندارد. در این زمان داستان نیاز به حادثه محرکی دیگری دارد 

و این حادثه در قالب خواب دیدن مرید، تجلی پیدا می کند.
باز وارد روم می شوند و  آغاز می شود که در آن مریدان  بیان و توصیف خواب، پرده سوم  از  پس 
شیخ از خواب غفلت آگاه می سازند و شیخ گذار از آیرونی خود را در مرحله اخلاقی می بیند. او 
به خانه بازمی گردد تا آن که دو رخداد در راستای اوج گیری و گره گشایی داستان رخ می دهد. عطار 
دیگر مرحله اخلاقی شیخ را توصیف نمی کند؛ چراکه در ابتدا ویژگی های آن را در قالب مطلع شعر 
بیان کرده بود. ازهمین رو او به زیبایی از ایجاز کلام بهره می برد و پیرنگ فرعی خواب دختر را پی 
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می گیرد که نقطه عطف این پیرنگ راهی شدن دختر در پی شیخ است.
این نقطه عطف منجر به گذار از مرحله اخلاق به مرحله ایمانی است؛ شیخ در این جا با رفتاری 
بالین دختر می رود و  به  او  به تعلیق درمی آورد.  را  قرار می گیرد، اخلاق  که مورد شماتت مریدان 
ایمانی می شود، وی  این جا گره گشایی رخ می دهد. درست زمانی است که شیخ وارد مرحله  در 
مردی است که تمام آزمون ها را به درستی طی کرده است و اکنون خدای شخصی خود را در آغوش 

می فشارد.
نکته قابل توجه در ساختار چنین نظرگاهی، نزدیکی آن با نگاه کمیتی ارسطو به تراژدی است که 
اپیزود، خروج و همسرایی. فرایند تبدل شخصیتی کیرکگارد، موجبات  از پیش درآمد،  عبارت اند 
چنین ساختاری را فراهم می کند. علت این نزدیکی در تطابق هر دو نگاه حول اندیشه و سیرت 

شخصیت است.
که  است  بدین گونه  تعمیم  این  داد.  تعمیم  کیرکگارد  نظریه  روی  را  آن  می توان  تعریفی  چنین  با 
موقعیت شخصیت در مرحله استحسانی است، مقدمه ای بر شخصیت و کشمکش های درونی و 
افتتاحیه، همانند آن چه کیرکگارد  بیرونی اوست که به منزله پیش درآمد شناخته می شود. پس ازاین 
است  واقعه ای  آیرونی  می دهد،  رخ  آیرونی  قالب  در  نقطه عطفی  می آورد  ژوان  دون  از  مثالش  در 
تا  می دهد  قرار  دیگری  مسیر  در  را  او  و  می کند  منحرف  استحسانیش  ثبات  از  را  شخصیت  که 
اپیزودهای آغاز شوند و مرحله اخلاقی را دربرمی گیرد. در اپیزودها شخصیت در تقابل با گذشته 
خود قرار می گیرد. او پس از گذراندن حادثه ای محرک، مرحله تازه ای را تجربه می کند تا وضعیت 
شخص به اوج می رسد، این اوج با تعلیق اخلاقی صورت می گیرد که با عبور از آن گره نهایی در 
موضع شخصیت ایجاد می شود. درنهایت با ورود به بخش خروج تحت عنوان مرحله ایمانی از آن 

گره گشایی می شود.
در داستان شیخ صنعان دو هم سرایی ورود و مقام طبق الگوی ارسطویی قابل تشخیص است. از 
آن جا که ارسطو بر این باور است که گروه همسرایان باید به مثابه یکی از اشخاص نمایشنامه تلقی 
شود، مریدان شیخ در مقام همسرایان ایفای نقش می کنند که هم سرایی در دو نقطه عطف داستان برپا 
می کنند. هم سرایی نخست در ابتدای داستان – هم سرایی ورود – رخ می دهد که مقدمات عاشقی 
شیخ را پدید می آورد و هم سرایی دوم – هم سرایی مقام – با بازگرداندن شیخ رخ می دهد. هر دو این 

اتفاقات نقاط عطفی در تبدلات سیرت شیخ محسوب می شوند.
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نتیجه گیری
الگوها و اسلوب های نمایشی در ایران و غرب مسیری متفاوت از یکدیگر طی کرده اند. در غرب 
و در طول زمان الگوهای نوشتاری گوناگون پا به عرصه ظهور گذارده اند. اصولی که وجود خویش 
را مدیون مداقه و نظریه پردازی در باب متون نمایشی هستند. این الگوها با اسلوب روایی ایرانی 
در تضاد یا در اختلاف هشتند. بنابراین یافتن الگوی مناسب در شخصیت پردازی در وهله نخست 
مهم ترین انتخاب یک نویسنده اثر دراماتیک است تا بتوان در گام بعدی الگویی ایرانی از دل آن 

استخراج کرد.
الگوی شخصیتی سه گانه کیرکگارد به سبب رویکرد فلسفی آن با حکایت عرفانی – تعلیمی ایرانی 
تشابهات بسیار دارد. البته باید درنظر گرفت این الگو قابل تطبیق با الگوی سه پرده ای ارسطو است. 
به سوی  دراماتیک  بحران  هرگونه  فاقد  نخستین،  موقعیت  در  قهرمان  شرایط  می توان  که  به نحوی 
آشوب نهایی و یک پایان بندی ارسطویی – همراه با کاتارسیس – سوق داد؛ اما نکته مهم آن است 
که در رویه کیرکگارد ساختار روایی را مدنظر قرار نمی دهد و از مفاهیم روانکاوانه با اتکا به متون 

دراماتیک بهره می برد.
از یک حالت  را  اتخاذ کرده است، شخصیت شیخ  درباره شیخ صنعان  در روند روایی که  عطار 
لذت جویانه به سمت وضعیت ایمانی پیش می برد. این روند داستان پردازی حول یک شخصیت در 
تطابق با الگوی سه گانه کیرکگارد است که در آن ابعاد روانی شخصیت در روایت نشانه گذاری 
شده است. ازطرفی، با توجه به این نکته که کیرکگارد با رجحان دادن به قهرمانان تراژیک مدرن 
در محاق  که  گناهی  و  اضطراب  ترس،  احساس  آوردن  درنظر  با  و  قهرمانان کلاسیک  به  نسبت 
تصمیم گیری با آن مواجه می شوند، قهرمانان مدرن را در قلب نظریه شخصیت محور خود می نشاند. 
بنابراین می توان از این تحلیل برای دست یافتن به اسلوبی استفاده کرد که شخصیت را در مرکز 
درام قرار داده و با توجه به حق انتخاب گری وی مسیر داستانی را طراحی کرد. ازطرف دیگر، الگوی 
کیرکگارد در حکم واسطه ای عمل می کند که با کمک آن می توان شخصیت های حکایات ایرانی را 
بررسی و دراماتورژی کرد تا بتوان آن را در یک الگوی کلاسیک فیلم نامه نویسی یا نمایش نامه نویسی 

قرار داد.
پیش فرض  همیشه  فارسی،  در حکایت  این که  به  توجه  با  برای شخصیت،  مناسب  الگوی  یافتن 
شاعر بر آن بوده که مخاطب شخصیت را می شناسد )به خصوص آن که همیشه شخصیت ها را از 
میان مشاهیر انتخاب کرده اند( می تواند نقش مؤثری در دراماتیزه کردن چنین شخصیت هایی داشته 

باشد.
در این مقاله با توجه به این که کیرکگارد پیشتر با رویکرد عرفانی شخصیت ها و متون دراماتیک را 
در قالب سه مرحله تعریفی خود سنجیده است، شیخ صنعان در ظرف دیدگاه کیرکگارد سنجیده 
شده است و نتیجه آن که این شخصیت داستانی می تواند براساس رویکرد کیرکگاردی، در قالب یک 
شخصیت دراماتیک ارزیابی شود. این رویه قابلیت بسط بر دیگر داستان ها و روایات ایرانی را دارد 
و این مقاله تنها یک مثال است تا بتوان امکان چنین تطبیقی را ثابت کرد و شرایط برای استمرار 
آن مهیا شود. درنهایت باید گفت در این الگو اساس ارسطویی است؛ اما پرداختی شخصیت محور 

دارد تا فرصت بیشتری برای تحلیل متون فارسی یابیم.
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Abstract

Sheikh-e-Sanaan tale is the most important story in Attar’s work. This tale states evo-
lution of this character through a love. In Attar’s opinion, transmutation in character 
being is applied as philosophical and mystic demeanor to reach conclusive extremity. 
Comprehending the relation between character evolution and his or her self being, it 
need a comprehensive structure basis on philosophy which must be constructed on 
characterization and the patch planning by him or her. This patch ought to consist 
from his or her ignorance to awareness.
Danish mystic philosopher, Soren Kierkegaard has established a philosophical opinion 
in his two books “Either / Or” and “Fear and Trembling” that is caused changing the 
persona of a character from aesthetic to moral point. In Kierkegaard’s philosophical 
system, all things are formed about a character who selects an option between pri-
vate or public alms deed. In anxiety, a moral person suspends morality to realize truth 
and release dubiety.
In this paper, based on Kierkegaard’s philosophy, Sanaan Sheikh is converted to dra-
matic person to become the hero of play. Realizing truth, firstly Sanaan Sheikh is an 
aesthetic person who is reaching to faith on end of the tale. This process is based on 
Aristotelian poetics. This Ataar’s tale can be a dramatic script that is wrote on philo-
sophical transmutation.

Key words: Ataar – Soren Kierkegaard – Characterization – Dramatic Text



154

Analyzing the Discourse of Ta'zieh from the Perspective of Islamic Histori-
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abstract

Works of art have been, for a long time, the most important source for historical stud-
ies. Among them, dramatic works, with its features that historians have been interest-
ed in its different aspects have been shown considerable potential in terms of analysis. 
In this thesis, one of the most important types of Persian drama which is called Ta'zieh, 
with a discourse analysis approach and a historic perspective, and also by focusing 
on one of its sessions-martyrdom of Imam Hossein (peace upon him)-was reviewed 
and analyzed. The type of research is qualitative, and method is analytical-adaptive. 
Moreover, the writers by focusing on the most important session-the martyrdom of 
Imam Hossein (peace upon him)-have tried to present a comprehensive analysis of 
discourse of Ta'zieh from a historical perspective. Accordingly, this study in addition 
to increase the dramatic knowledge of readers, it adds the historical knowledge (main 
feature of Islamic historiography) by the means of Ta'zieh, and meanwhile, present 
extra understanding of Persian drama.

Keywords: discourse of Ta'zieh, Persian drama, Islamic historiography, the session of 
Imam Hossein (peace upon him)
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Review of the feature in "Poetry for War" by Qaisar Aminpour

abstract

In this essay, we examine the playful features of Qaisar Aminpour's poem for war. The 
poet in his poem illustrates the social conditions of the city of Dezful in the war. The 
use of symbols and displays such as tulle flowers, red alarms, stars, night and death 
are the features that can be used for a dramatic effect. The role of mother in the eight-
year-old Iran-Iraq war, as well as night-time childhood nightmares, can interfere with a 
progressive inner struggle in a man's conflict and create an enduring dramatic effect 
on children. By describing these capabilities in the poetry of war, the writers provide 
backgrounds for the people and the Taliban to display and literature with the worries 
of children during the war. The method of this research is descriptive-analytic and the 
method of data collection is library.

Key words: Qaisar Aminpour - War - Children - Dramatic - Dezful
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Abstract

The play is a text that is displayed on it, practiced and executed. Given that 
today playwriting has gained importance as an art and technology in the field 
of cultural and artistic activities, The most important outcome of this study is to 
identify elements of children’s plays by structuralism theories in order to assess 
the works, age rating of plays and teaching the art of play-writing. . This method 
of analysis provides a better understanding of the elements and shows the rela-
tionship between these elements and their impact on the child's perception of 
the child. In this study, we tried to show with structural patterns that children's 
plays, such as adult plays, have structural and complete patterns, and the play-
wright determines their effect by choosing and using these different elements 
and patterns.. Hence, two plays (with similar theme) of Kiyniyan and Ghasemi 
was studied in the form of four basic elements of plot, character, narrative and 
signs from the structuralists view such as Genette, Lynette, Volt. The results 
show that the use of a simple action-based scheme, attention to the scene in 
the narrative movement and the use of the narrative of the actor, attention 
to the scope of the executive chain, the movement and more dynamism of 
the characters, which causes high frequency of vocabulary and the diversity of 
tones in the system of signage leads to the importance of the covenant chain 
for the inclusion of educational concepts, make the play suitable for the age 
group B and G (elementary school).

Keywords: Structuralism, Elements of plays, Children literature, Moslem Ghase-
mi, Davoud Kiyniyan
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Abstract 

The topic of adaptation of historical and other texts has been one of the important 
topics amongs critics. This kind of adaptation is a way to create new texts, to the 
extent that some critics believe that there is no text that does not refer to another 
text in history; In fact, in the literary circle, thinkers and writers keep refering to other 
works produced in the past. Thus, history can also be considered as a reliable source 
for adoption of works both in the past and future. Here, intertextuality stands for the 
shaping of a text's meaning by another text;  it plays important role in establishing 
relationship between tha past history and the modern dramatic texts. An attempt is 
made by the authors in this article to focus on the theories of such theoricians like 
Kristava, Hucheon, Barthes, and the the theory of anxiety of Bloom. The methodology 
used in this article is descriptive- analytical, and library- based. The authors have at-
tepted to answer the question of how a new historical perspective has appeared with 
the creation of the play, A Man for All Seasons. The results indicate that in this kind 
of dramatic adaptation from history, Robert Bolt has been able to represent the new 
perspective in history. 

Key Words: Dramatic Adaptation, Intertextuality, History, A Man for all Seasons, Kris-
teva, Hucheon, 
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Abstract

  Increasing in the number of theatre hall in past decade caused many fundamental 
changes in process of the productions and also consumption of theatre in Tehran. 
Such many Changes that have affected on various agents, as producer groups and 
hall holders to audiences. This research, using the theoretical concepts of Bourdieu's 
sociology tries to explore the causes and meanings of those changes. Manner and 
condition of interaction among habitus of private theatre audiences and theatre field, 
distinction of them with other fields’ agents, proportion of cultural capital and eco-
nomical capital in their capital volume and their trajectory in social space have been 
analyzed to classify their action and choices. Therefore, based on Pierre Bourdieu's 
methodological framework and by analyzing the causal and semantic data of the 
experimental data collected in the theater by qualitative methods (semi-structured 
interview and observation) and quantitative (composite questionnaire) The differenc-
es between tastes of different groups of actors and their areas of application, and the 
effect of these differences on class relations and lifestyle were studied. The result was 
that the trajectory of the spectator in the field, and the modes and methods of gain-
ing control over the habitus and capitals of the field, played a key role in shaping the 
taste of the audience of the theater of the legitimate field, also the taste of the new 
spectators has imposed its own system of perception and classification on the theater, 
and has been able to lead to eliminated distinction of the identity of the theatres.
 
Keywords: Legitimate Taste, Theatre Audiences, Field Theory, Private Theatre Hall, 
Pierre Bourdieu
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Abstract
The Western Theater in Iran was established as the traditional Iranian society encoun-
tered Western modernity. The Western Theater, which was mainly presented in the 
form of comedy, entered Iranian cultural life as the first modern literary and dramatic 
form. The first encounters with the Western Theater occurred during the journeys of 
students, diplomats, and Qajar government officials to the West. The Western Theater 
was first presented to the elite in the form of playwriting, and then in the form of 
limited performances. However, its development was postponed for decades because 
the cultural requisites were not still present. This paper traces the establishment of 
the Western Theater in Iran to the intellectual context of the Persian Constitution-
al Revolution. The research employs the reflection and shaping approaches, Lucien 
Goldman’s genetic structuralism, the grounded theory, and structural analysis to ex-
plore the interaction between the Western Theater and the Constitutional Revolution. 
The theoretical framework, literature, and research methodology are first described. 
Then, the intellectual context of the Constitutional Revolution is examined and its 
worldview is exposed. Subsequently, three sample comedies are structurally analyzed 
to expose their semantic structure while presenting a brief history of Western Theater 
in Iran. In what follows, we explore the interaction between the worldview of intel-
lectuals, which created the intellectual contexts of the Constitutional Revolution, with 
the semantic structure of western comedies using genetic structuralism. Finally, we 
show how the Western Comedy has been influenced by the intellectual context of the 
Constitutional Revolution.

Keywords: Modernity, Genetic Structuralism, Goldman, Constitutional Revolution, In-
tellectuals, Comedy Theater.



160

The Influence of the Context of the Persian Constitutional Revolution on 
the Establishment of the Western Comedy Theater in Iran
Abstract
  Gholam Hossein Dolatabadi ,Hasan Ali Pormand,  Reza Afhami, Fatemeh Janahmadi...................11

A Social Critique of the Legitimate Taste in Drama Audiences of Tehran By 
the Perspective of Pierre Bourdieu Field Theory
 Frazan Sojoodi, Misagh Nemat Gorgani......................................................................39 

A Study of Intertextual Relationship Between History and Drama with a 
Reference to A Man for All Seasons
  Saeed Yazdani, Mohammadreza Shahbazi............................................................................63

The Influence of Structure on the Review of Childrens Drama (Analyz-
ing  the two plays of  Moslem Ghasemi and Davoud Kiyniyan for the age 
group B and G)
 Shaya Mohammadi Rafi, Soheila Mousavi Sirjani................................................................79

Review of the feature in "Poetry for War" by Qaisar Aminpour
 Armaghan Behdarvand, Seyed Ahmad Kazerouni, Seyed Jafar Hamidi.....................99

Analyzing the Discourse of Ta'zieh from the Perspective of Islamic Histori-
ography(Referring to Martyrdom of Imam Hossein’s Session) 
 Seyed Mohammad Hashemi Motahar, Sattar Oudi, mehrnaz behroozi...................119

Survey on Dramatic Characterization of Sheikh San'an Based on Søren 
Kierkegaard's Theories
 Ehsan Zivaralam, Mohammad Fathi Sardohai, Seyyed Fazlollah Mirghaderi........................135

Contents



161

69

      Theatre Quarterly

• Proprietor:  Dramatic Arts Association
• Editor: Dr. Seyyed Mostafa Mokhtabad

• Members of the Editorial Board:

1.Dr. Farhad Nazerzadeh Kermani 
(Professor، Music and Dramatic Arts Faculty، Fine Arts Faculty، Tehran University)
2.Dr. Seyyed Mostafa Mokhtabad 
(Professor، Dramatic Arts، Tarbiat Modarres University)
3.Dr. Mahmoud Azizi 
(Professor، Music and Dramatic Arts Faculty، Fine Arts Faculty، Tehran University)
4.Dr. Muhammad Bagher Ghahremani 
(Associate Professor، Music and Dramatic Arts Faculty، Fine Arts Faculty، Tehran University)
5.Dr. Farzan Sojoudi 
(Associate Professor، Cinema and Theatre Faculty، Art University)
6.Dr. Mahdi Hamed Saghayan 
(Assistant Professor، Art Faculty، Tarbiat Modarres University)
7.Dr. Behrouz Mahmoud Bakhtiari 
(Associate Professor، Music and Dramatic Arts Faculty، Fine Arts Faculty، Tehran University)
8.Dr. Mehrdad Rayani Makhsous
(Associate Professor، Azad Islamic University، Tehran Central Branch)
9.Nasrollah Ghaderi
(researcher)

• Excutive Manager: Dِr. Mehdi Nasiri
• Executive Administrator: Arefeh Mosafer
• Persian Sub-editor: Mona Mohammad Zadeh
• English Sub-editor: Aisan Norouzi
• Artistic Director: Nima Jahanbin
• Cover Designer: Mahboobeh Bonyadi
• Subscription: Alireza Lotfali
 
• printing: Kowsar
• Address: Namayesh Publishing House، No. 10، Arshad Alley، South Aban St. Karimkhan 
Zand Blvd. Tehran.
• Tel: 88946669
• Postal Code: 15987745517
•  www.quarterly.theater.ir
• E-mail: ft.drama@gmail.com

• Use of Content is Permitted Only With Reference.

 This quarterly magazine has been publishing based on the license number 124/3434 dated on
 2009/9/30 from "General Administration of Press of the Ministry of Culture and Islamic Guidance" and it
 has the degree of scientific-research magazine from No.56 (spring 2014) based on the license number

   ."3/18/137232 dated on 2014/10/10 from "Ministry of Science، Research and Technology



IN THE NAME OF GOD


