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استفاده از مطالب فصلنامه با ذکر ماخذ آزاد است.	 

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

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

این نشریه در پایگاه Sid و ISC نمایه می   شود.
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واژه   ها )حداکثر   1- مقاله به   ترتیب، شامل چکیده )حداکثر 8-12 سطر و تا 300 کلمه(، کلید

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

ور است. بیست و پنج صفحه( معذ

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

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

تصحیح پس از تایید مقاله بر عهده فصلنامه خواهد بود.

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

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

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

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

ول   ها و نمودارها( در پایان مقاله و براساس ترتیب الفبایی  5- منابع مورداستفاده در متن )جد

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

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

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

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

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

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

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

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

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

اینترنتی.

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

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

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

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

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

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

طرف راست )با قلم شماره 12( درج شود.
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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.

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

می   گیرد.
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8

یر
دب

سر
ن 

خ
س

   در زندگی ما انسان ها چه اتفاقی رخ می دهد که به دیدن اثری نمایشی می رویم و در یک تجربۀ 

خلاق زیباشناسانۀ صحنه ای سهیم می شویم؟ ناگفته پیداست که با آگاهی و انتخابی قبلی به سمت 

انتظار می شویم که مکانی  بلیط می خریم، سپس وارد تالار  ابتدا  نمایش می رویم.  یا محل  مکان 

است غالبا زیبا، جذاب، با معماری خیره کننده و فضایی آرام بخش که مخاطب را دعوت به آرامش 

این سفر معنوی سپری نشده است که در کنار صداها  از  دقایقی  و آسودگی خیال می کند. هنوز 

دارند،  ذهن  در  ذهنیتی خاص  و  تصویری  نمایش،  از  هریک  که  منتظر  تماشاگران  همهمه های  و 

زنگ شروع نمایش این فضا را می شکند و مخاطب ناگزیر به سوی سالن نمایش می رود. در تالار 

به  می گیرد.  قرار  بر صندلی خود  می شود.  نمایش  تالار  وارد  اشتیاق،  با  او  و  می شود  باز  نمایش 

مطالعه بروشور اثر می پردازد. بعد از لحظاتی چراغ تالار خاموش می شده و صحنه در پیش چشم 

او روشن می شود. این روشنایی خبر از شروع رویداد نمایشی می دهد و از این لحظه مخاطب 

او  انگار  او متفاوت است.  بیرونی  با تجربۀ  وارد جهان پر از شگفتی صحنه می شود. جهانی که 

درحال زایش پیدا کرده است و باید خود را در این جهان بیابد. جهان پرجاذبه با فضاها و مکان های 

متفاوت، با آدم های گوناگون، قهرمانان بزرگ از هملت تا هارپاگون. در این کشف و شهود حاضرند 

و عناصر دیگری ازقبیل حرکت بازیگران، لباس، نور، فرهنگ، خرده فرهنگ، موسیقی و زبان، آن 

هم زبان صحنه، به مخاطب عرضه می شود. در سیر نمایش مشاهده می کند که آدم های صحنه به 

هم پیوند می خورند، بر ضد همدیگر عمل می کنند، طوری که مخاطب با آن ها احساس وابستگی، 

جدایی یا ضدیت می کند و به این حس دست می یابد که نمایش خنده دار، غم انگیز یا جدی است. 

در چنین لحظاتی، گونه ای همزادگرایی مابین صحنه و سالن رخ می دهد. مخاطب با آدم های صحنه 

پیوند برقرار می کند، با آن ها می خندد، غمگین می شود، به شوروشعف دست می یابد و در آخر اثر 

نمایشی یا به اوج می رسد و یا در یک نقطۀ معمایی، همانند زندگی به مرز پایان می رسد.

تجربه ای  است.  فراموش نشدنی  و  زنده  ناب،  کاملا  تجربۀ  نمایشی، یک  واقعۀ  یا  رویداد  این     
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شخصی بی نظیر و تکرارنشدنی. رویدادی شگفت انگیز که تنها در چنین فضایی به وقوع می پیوندد 

و در هیچ مکان یا اتمسفری این ظرافت و پیچیدگی در به هم پیوند زدن هنرمند و مخاطب نمود 

پیدا نمی کند. این بی واسطگی که همان جهان اسرارآمیز صحنه و سالن است، در یک زمان به پایان 

به طورنمادین،  که  تالار چیره می شود  بر همۀ فضای  مطلق  تاریکی  که  است  زمانی  آن  و  می رسد 

نشان دهندۀ پایان یک حیات خلاقۀ نمایشی و یا نقطۀ انقطاع پیوند مخاطب و صحنه است. در این 

تاریکی صدای کف زدن ممتد تماشاگران که خود بیانگر حس و تحلیل و تفسیر و دریافت آن ها 

از آن چه که از صحنه دریافت کرده اند است. دوباره نور را به فضای تالار بازمی گرداند و این بار 

هنرمندان با خضوع و چهره هایی کنجکاو و شادان روی صحنه می آیند تا ادای احترامی به این ابراز 

احساسات و نیز تجربۀ مشترک بی مانند با مخاطب به عمل آورند. بعد از چند لحظه شور و شعف 

دوجانبه، نور صحنه برای همیشه خاموش می شود و نور تالار برای همیشه روشن می ماند که نشانۀ 

دعوت از مخاطبان برای ترک تالار است. از این لحظه مخاطب قدم در زندگی عادی می گذارد. در 

این فضای روزمره و در این بازگشت، او با خود فکر، احساس و تجربه ای نو و متفاوت را حمل 

در  به بیانی دقیق تر، مخاطب  بهره جوید.  آن  از  در مراحل گوناگون زندگی اش  می کند که می تواند 

این سیروسفر به جهان تئاتر و در این مواجهۀ حضوری با جهان نمایش به یک نوع حس و لذت 

و آگاهی و پالایش دست می یازد که او را دعوت به متفاوت دیدن، زیبانگری و حتی کمال جویی 

تاثر  و  تاثیر  نوعی  انسانی خلاقه، موجب  پدیدۀ  این  تئاتر و تجربۀ حضوری  آنکه  می کند. طرفه 

معنوی و زیباشناختی در مخاطب می شود، طوری که مخاطب قادر می شود تا دست به تالیف متنی 

از آن خود یا متن دوم بزند. متنی که از متن زندگی، صحنه و تجربۀ شخصی او محاکات شده است. 
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بررسی شیوه ی نگارش نمایش رادیویی  
سه بعدی
بر اساس نظریه ی تخیل با مطالعه ی موردی 
نمایش باینورال"اتاق بازجویی"

هدی فلاح ]نویسنده مسوول[

شهرام گیل آبادی

حمید رضا افشار

تاریخ دریافت مقاله: 13/ 12/ 1394  | تاریخ پذیرش نهایی:30/ 1/ 1395

"نمایش  تحت عنوان:  اول  نگارنده ی  کارشناسی ارشد  پایان نامه ی  از  برگرفته  مقاله  این 

رادیویی در فضای سه بعدی" است که با راهنمایی نگارنده ی دوم در دانشگاه صداوسیما  

در تاریخ 93.11.05 دفاع شده است.



12
بررسی شیوه ی نگارش نمایش رادیویی  
سه بعدی
بر اساس نظریه ی تخیل با مطالعه ی موردی 
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هدی فلاح        کارشناس ارشد رادیو )گرایش نویسندگی(، دانشکده ی تولید، دانشگاه صداوسیما، تهران

شهرام گیل آبادی         استادیار دانشکده ی تولید، دانشگاه صداوسیما، تهران

حمید رضا افشار       استادیار دانشکده ی سینما تئاتر،دانشگاه هنر،تهران
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چکیده:

    هر رسانه به عنوان یک فرم خاص، ماهیت  ایده پردازی خاصی را که به مفهوم سازی منجر شود 

این مهم مستثنی نیست و در  از  به عنوان نوعی رسانه برای نگارش،  می طلبد. نمایش رادیویی هم 

شکل ایده آلش باید تنها در رسانه های شنیداری قابل درک باشد. برهمین اساس می توان تصور کرد 

که تفاوت هایی که سه بعدی بودن در نمایش  رادیویی ایجاد می کند، باعث می شود که این نمایش ها، 

ماهیت ایده پردازی و الگوی نگارش متفاوت خاص خود را داشته باشند. در این مقاله با استفاده 

از نظریه ی تخیل و بررسی تفاوت های سیستم های مختلف پخش رادیویی از نظر زیبایی شناختی 

به الگوی شخصیت خاموش، دست پیدا می کنیم؛ در این الگو، POL شخصیت اصلی داستان بر 

مخاطب قرار گرفته، بر مرکز منطبق است؛ شخصیت اصلی این نمایش به دلایل دراماتیک و فنی از 

ابتدا تا انتهای نمایش سخن نمی گوید و موقعیت نمایشی او از طریق شخصیت های دیگر داستان به 

وی یادآوری می شود. میزانسن در نمایش های سه بعدی با این الگو در سیستم های سه بعدی مبتنی 

با نمایش های مونو و  اما این نمایش ها در ماهیت ایده پردازی  بر هدفون)باینورال(، مارپیچ است. 

استریو تفاوتی ندارند.

واژگان کلیدی: نمایش رادیویی سه بعدی، الگوی شخصیت خاموش، نظریه تخیل، سیستم باینورال
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مقدمه

رادیو، بنا به ذات خود تلاش می کند تصاویر ذهنی بسازد؛ در حالی که تئاتر و فیلم دنبال شکل دهی 

به این تصاویر است،  همین تفاوت می تواند منجر به تفاوت در ماهیت ایده پردازی در رسانه ی رادیو 

به عنوان یک  رسانه ی شنیداری و تئاتر و سینما به عنوان رسانه  ای دیداری شود. "به گفته ی یورمان، 

کلمه ی  ایده، "idea" از "idein" که در زبان یونانی مصدر و به معنای "دیدن" است، مشتق شده 

وس"  است" )راهیل قوامی، 1386: 130(. در دایره المعارف هنر جان ترنر1، در ذیل "فرم"، واژه "آید

چنین تعریف شده است:

 دربرگیرنده 
ً
"حالت و ظاهر چیزی که ما به کمکش آن چیزی را تشخیص می دهیم و ذاتا

شکل قابل درک و محسوس ویژه و مشخص یک چیز است. در معنای وسیع تر نیز، به 

معنای سرشت ویژه هر چیز-خواه بصری خواه غیر بصری- است و در نتیجه، به "گونه" 

ابتدایی شناسایی  مفهوم  از  می یابد. چنین روندی،   مشخص بسط 
ً
کاملا اشیای  رده  و 

ثابت  اصل  یک  ماهیت،  انتزاعی  مفهوم  تا  بصری  شناسایی  ابتدایی  مفهوم  تا  بصری 

شناختی را آشکار می کند." )ترنر، 1996: 313(.

افلاطون فرم و ایده را یکی می داند؛ از نظر او ایده مربوط به بالاترین قسمت از عالم شناختنی هاست 

که در آن شناخت به یاری خرد آدمی صورت می پذیرد. به عبارت دیگر در نظر افلاطون ایده در عالم 

ل و اصل هرچیزی در آن جاست. براین اساس هر فرمی که در جهان هستی سایه  دارد، ایده ای 
ُ
مُث

ل دارد که جوهر آن را تشکیل می دهد. )راهیل قوامی، 1386( 
ُ
مخصوص به خود در عالم مُث

پس می توان نتیجه گرفت که هر رسانه ای هم به عنوان یک فرم خاص، ماهیت ایده پردازی خاص 

خود را می طلبد که به ساخت مفهوم منتهی می شود و آن رسانه را به کمال می رساند . حال سوالی 

ماهیت  آیا  یعنی  است؟  صادق  نیز  قضیه  این  عکس  که  است  این  می شود  مطرح  این جا  در  که 

ایده پردازی و درون مایه ی اصلی یک اثر می تواند با رسانه  ی موردنمایش آن، سازگار نباشد و مفهوم 

آن به علت جنس رسانه قابل درک نباشد؟ در نمایش پل آلبرت 2 نوشته ی تام استوپارد )-1937(3، 

برای  نمایش  این  اگر  به طوری که  نهاده شده است،  بنیاد  بر اساس "شنیدن"  نمایش  ایده و مفهوم 

رسانه ی تصویری تنظیم شود، مفهوم آن تغییر می کند؛ این نمایش درباره ی یک دانشجوی فلسفه به 

نام آلبرت است که  سال ها مشغول رنگ کردن پل خلیج کلافتن4 می شود و به آن دل بستگی زیادی 

پیدا می کند، سرانجام، وقتی شهردار با پیمانکاران و نقاشان زیادی به پل هجوم می آورند تا یک روزه 

پل را رنگ کنند، پل فرو می ریزد. این نمایش رادیویی به جای تمرکز بر تصویر فروپاشی پل خلیج 

کلافتن، بر رنج آلبرت تمرکز می کند. مرادیان)1388( در تحلیل آن از قول گورالنیک5 می نویسد:

 در یک رسانه ی تصویری، فروپاشی پل خلیج کلافتن صحنه ی تکان دهنده ای خواهد 

گنگ  نسبتا  داد(  نشان  را  آن  توان  نمی  )چون  پل  فروپاشی  رادیو، صحنه ی  در  بود…اما 

فولاد  این  روی  نورافکن ها  تمام  سینما  و  تئاتر  در  درحالی که  بود.  خواهد  نامفهوم  و 

دارد  تمرکز  آلبرت  رنج  با  همراه  ناباوری  بر  عوض  در  رادیو  می شود،  باز  پیچ  در  پیچ 
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)1388:106و107(.

 در این جا انتخاب رسانه ی رادیو از منظر استعاری با ذات نمایش هماهنگ است. گورالنیک ادامه 

می دهد:

است...پل کلافتن  کرده  تایید  را  آن ها  رادیو  که  است  همان چیزهایی  ذهنی  "تصاویر   

قادر به ماده شدن نیست؛ به جز وقتی که می شنویم تبدیل به کپه ای پاره آهن می شود، که 

در واقع تکه تکه شده است. بنابراین به عنوان یک نمایش نامه ی رادیویی، نمایش نامه ی 

پل آلبرت، مهر تاییدی است به این موضوع که استوپارد، برای ذهن نسبت به موضوع 

اولویت بالاتری قائل است. این طرز تفکر دست کم در مورد این نمایش نامه ی رادیویی 

خاص، مصداقی برای ناکارآمد بودن شیوه ی کپی کردن رسانه ی دیداری برای یک رسانه ی 

شنیداری است." ) 1388: 106و107(

این مثال ما را برای فهم بهتر سوال مقاله یاری می کند؛ همان طورکه می توان نمایشنامه ای رادیویی 

نوشت که ماهیت ایده پردازی اش صرفا در رسانه ی شنیداری قابل درک باشد، در مقابل آیا می توان 

نمایشی داشت که ماهیت ایده پردازی اش تنها برای رسانه ی شنیداری سه بعدی نگاشته شده باشد؟ 

نگاهی  است  ابتدا لازم  در  دهیم.  پاسخ  آن  به  مقاله  این  در  می کنیم  تلاش  که  است  سوالی  این 

به تفاوت زیبایی شناختی صحنه در نمایش رادیویی سه بعدی و شکل های سنتی آن یعنی مونو6 و 

استریو7 داشته باشیم تا از طریق آن بتوانیم این تفاوت های زیبایی شناختی را بهتر شرح دهیم.

تفاوت میزانسن نمایش رادیویی در فضای استریو و صدای سه بعدی

استریو صحنه ی متعارف تئاتر را به یاد می آورد؛ صحنه ای که در آن، بازیگران در مقابل تماشاگرانی 

ون اینکه در  هستند که مقابل صحنه نشسته اند. صحنه به تماشاگران اجازه می دهد که  نمایش را بد

آن حضور داشته  باشند، دنبال کنند. این مسأله به آن ها احساس امنیت می دهد چراکه فکر می کنند 

اگر بخواهند می توانند درگیر  آن ها  آن ها بستگی دارد؛  به اختیار  آن  یا نداشتن در  مشارکت داشتن 

نمایش شوند. 

در یک نمایش خوش ساخت، مخاطب می تواند با یکی از شخصیت ها، اغلب قهرمان 

اصلی همزادپنداری کند؛ تا زمانی که شخصیت در صحنه مشاهده می شود، پیوندی بین 

برقرار است و مخاطب احساس می کند  اتفاق می افتد،  آن چه روی صحنه  مخاطب و 

که جزیی از نمایش است. این پیوند به راحتی شکسته می شود؛ هر صدا یا نور انحرافی 

یا حرکت خارج از صحنه می تواند این تصور را ویران کند. اما چون نمایش  رادیویی 

"قراردادی  به عنوان  پایدار  تعهداتی  به ساخت  نیاز  آن  نیست، شنونده ی  تئاتر  صحنه ی 

شنیداری" با نمایش دارد. هدف کارگردان این نوع از نمایش این است که شنوندگان را 

وادار کند شنیدن8 را رها کنند و گوش9 بدهند10. به عبارت دیگر، شنونده را وادار کند که 

از جایگاه خودش به عنوان مخاطب رها شود؛ این جاست که صدای فضایی11 می تواند به 
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کمک بیاید زیرا می تواند شنونده را با غوطه ور کردن او در صدا، درون داستان بیاورد. 

و  صداها12  جای گذاری  برای  را  بیشتری  فضاهای  استریو،  به  نسبت  فضایی،  صدای 

این  تناقض آمیز  نکته ی  البته  می دهد.  قرار  ما  اختیار  در  فضایی13  ویژگی های  بازتولید 

بازتولید رسانه واقعا  آیا  اتفاق می افتد،  است که، اگر نمایش  رادیویی در تخیل شنونده 

مهم است؟ آیا مونو، استریو، هدفون یا یک جفت بلندگو )برای پخش نمایش رادیویی(

مناسب نیستند؟ )آرو، 2007: 1( 

برای پاسخ به این سوال لازم است شناخت بیشتری راجع به ویژگی های تکنیکی سیستم سه بعدی 

)در اینجا سیستم های مبتنی بر هدفون( داشته باشیم.

تکنیک های سه بعدی مبتنی بر هدفون

سیستم های سه بعدی مبتنی بر هدفون، سیستم هایی هستند که صدای سه بعدی را به صورت مجازی 

تولید می کنند بدین معنی که آن چه تولید و پخش می شود سه بعدی نیست بلکه پارامترهایی که گوش 

انسان به صورت دوکاناله از پیرامون دریافت می کند را به همان صورت در اختیارش می گذارند. تنها 

تکنیک مبتنی بر هدفونی که تاکنون شناخته شده، تکنیک ضبط باینورال است. "اسنو14 باینورال15 را 

سیستمی تعریف می کند که از دو میکروفن، ترجیحا در یک سر مصنوعی، دو کانال تقویت کننده 

و دو هدفون مستقل برای هر شنونده استفاده و شنیدن عادی را کپی می کند" . )وندرلی و سوسا، 

2011: 43( وندرلی و سوسا16 در مقایسه ی سیستم های استریوفونیک و باینورال می گویند:"سیستم 

باینورال شنونده را به صحنه ی واقعی انتقال می دهد در حالی که سیستم استریوفونیک، منبع صدا را 

به اتاق شنونده می برد" ) 2011: 43(. 

با سیستم مونو، استریو برای هدایت جایگاه نسبی شخصیت ها و  هرچند، در مقایسه 

طیف حرکتیشان از راست به چپ بسیار موثر است اما تصویری که ترسیم می کند کاملا 

دقیق نیست. فرض کنید که میکروفن مثل گوش است؛ بنابراین وقتی در فضای استریو 

ضبط می کنیم؛ میکروفن چپ=گوش چپ و میکروفن راست= گوش راست. مشکل 

این است که میکروفن ها در جفت های استریویی معمولا به هم بسته شده اند درحالی که 

گوش ما این طور نیست. آن ها هر کدام در یک سمت سر قرار دارند. این بدین معنی است 

که جفت استریو، صدا را دقیقا آن طور که ما در واقعیت می شنویم، به گوش نمی رساند. 

صدای حاصل به طرزغیرطبیعی ای نزدیک است؛ به طوری که برخی از تهیه کنندگان آن را 

"داخل سر"17توصیف می کنند؛ که تصویری واقع گرایانه نیست. در مقابل در استریوی 

معادل  تقریبا  می شود. عرض سر 18سانتی متر،  استفاده  از یک سر مصنوعی  باینورال، 

عرض سر انسان، است؛ جفت استریو از هم مجزا هستند) هر میکروفنی در یک طرف(. 

را  آن  ما  که گوش های  می شود  برداشته  میکروفن ها  توسط  همان طوری  درنهایت، صدا 

صدا  سر"باشد،  "داخل  اینکه  درعوض  است.  دقیق تر  بسیار  حاصل  ضبط  می شنود. 
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همان جوری است که در دنیای واقعی است؛ بیرون سر و پیرامون ما. اثر باینورال فقط 

می تواند در هدفون های استریو شنیده شود)؟(، اما شخصیت ها را در سمت چپ، راست 

و حتی پشتِ سر جای گذاری می کند و بسیار واقعی تر از استریوی ساده است )جی هند 

و ترینر، 2011: 136(.

تصویر1-موقعیت مخاطب نسبت به منبع صدا در ضبط استریو)راست( و باینورال)چپ(.

استخراج از )وندرلی  و سوسا، 2011: 48(

حال سوال این است که نمایش رادیویی که در سیستم باینورال تولید می شود از نظر محتوایی چه 

تفاوتی با نمایش های رادیویی تولید شده در سیستم های پایین مرتبه تر خود)مونو و استریو(، خواهد 

نمایش رادیویی چیست؟ و  این سوال پاسخ دهیم که عنصر و جوهر اصلی  به  باید  ابتدا  داشت؟ 

اضافه شدن بعد سوم در عَرَض آن چه تاثیری بر این جوهر خواهد داشت؟

تصمیم  که  است  مخاطب  می گیرد؛  شکل  مخاطب  ذهن  در  اصلی  تصویر  نمایش رادیویی،  در 

بار  که  است  "تخیل"  عنصر  این  باشند؛  داشته  تصویریی  خصویات  چه  دریایی  دزدان  می گیرد، 

اصلی شکل گیری معنا را در ذهن او شکل می دهد. ابزار و ادوات فنی که به کمک هنر می آیند، 

اصلی اش)مرکز  جای  در  را  مخاطب  و  کنند  تقویت  را  عنصر  این  که  دارند  آن  بر  سعی  همیشه 

داستان(بنشانند. بنابراین آن چه در این مقاله از جنبه ی محتوایی اش باید درباره ی آن صحبت کنیم، 
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آن سخن  درباره ی  که  فنی( جایگاه اصلی است  )ازنظر  در همان  "مخاطب"  دادن  قرار  چگونگی 

گفتیم؛ این جاست که "نظریه ی کلی تخیل"1819 به کارمان می آید. 

نظریه ی تخیل

این نظریه، کارکرد مقتضی تخیل را توضیح می دهد و آن چه در این نظریه از اهمیت بالایی برخوردار 

است؛ فرآیند "شبیه سازی20" است؛ 

همان  و  می گذاریم  دیگری  کس  جای  را  خودمان  دیگران،  ذهن  به  دسترسی  برای  ما 

تخیل،  با  ابتدا  یعنی  می کند.  دریافت  او  که  می کنیم  دریافت  را  حسی ای  اطلاعات 

واکنشی  چه  آن  به  که  می کنیم  تخیل  سپس  می دهیم،  قرار  موقعیت  آن  در  را  خودمان 

این  بگیریم.  باشیم و چه تصمیم هایی  داشته  یا خواسته هایی  باورها  بدهیم؛ چه  نشان 

فرآیند ذهنی ما را در موقعیت واقعی قرار می دهد با این فرق که این فرآیند ها به صورت 

برون خط21 عمل می کنند.  پیوندشان با ورودی های حسی و خروجی های رفتاری عادی 

گسسته شده است. اگر ذهن ما الگوی معتبری برای ذهن آن فرد باشد، آن گاه این فرآیند 

آن فرد است. )فرضیه ی شبیه سازی(  برای فهم ذهنی  شبیه سازی ذهنی راهنمای خوبی 

)کوری، 1393: 153و154(

 این فرضیه، نه تنها شیوه ی فهم ذهن دیگران، که شیوه ی فهم داستان)فارغ از نوع رسانه ای که با آن 

ودی برای ما روشن می کند. گریگوری کوری در این نظریه درباره ی انواع  ارایه می شود( را تاحد

تخیل سخن می گوید:

یک نوع تخیل، همین جریان یافتن حالت های ذهنی به صورت برون خط است. این نوع 

تخیل هنگامی رخ می دهد که درگیر داستان می شویم. وقتی درگیر داستانی می شویم، 

فرآیند کسب باور را شبیه سازی می کنیم؛ خودمان را در موقعیتی قرار می دهیم که احتمال 

داشته در آن موقعیت باشیم ولی نیستیم )کوری، 1393: 156(

به طورکلی، دو نوع تخیل در این نظریه وجود دارد: تخیل اولیه و تخیل ثانویه. تخیل اولیه، تخیل 

امور داستانی است؛ "تخیل های ثانویه، هنگامی رخ می دهند که چیزهای گوناگونی را تخیل می کنیم 

تا بتوانیم آن چه در داستان حقیقت دارد را تخیل کنیم )کوری، 1393: 160( مثلا قدم زدن شخصیت 

در خیابان تاریک مستلزم استفاده از تخیل اولیه است. 

قرار  آن ها  ذهنی  حالت  در  به آسانی  را  که خودمان  دارند  رمان ها شخصیت هایی  برخی 

می دهیم، ولی این ها همان آثاری نیستند که ما خودمان شخصیت اصلی آن ها به شمار 

و  می کنیم  شبیه سازی  را  شخصیت  وضعیت  نیز  این جا  در  که  است  درست  می آییم. 

خودمان را در موقعیت او تخیل می کنیم ولی این بخش از تخیل ما با امور داستانی رمان 

هماهنگی ندارد، بلکه دقیقا تخیل ثانویه است، یعنی تخیلی که ما را در موقعیتی قرار 

می دهد که بتوانیم امور داستانی را تخیل کنیم )کوری، 1393: 161(.

تجارب  بتوانیم  ون واسطه  بد که  می کنیم  فرض  اصلی  شخصیت  را  خودمان  ما  داستان هایی  در 
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شخصیت اصلی داستان را )ولو به شکل برون خط(تجربه کنیم. این نظریه، باعث می شود ما بتوانیم 

هم از نظر محتوایی تفاوت آن چه  را که در قالب نمایش رادیویی به ما عرضه می شود، تشخیص دهیم 

و هم عناصر فنی را به عنوان عناصری که فرآیند شبیه سازی را در ذهن ما کامل می کنند برشماریم. 

از تخیل در فهم  به ترتیب کدام نوع  ببینیم در نمایش رادیویی مونو، استریو و سه بعدی  باید  حال 

داستان مورد استفاده قرار می گیرند. سیستم های سه بعدی سیستم هایی هستند که در آن مخاطب 

در مرکز یک کره ی فرضی قرار دارد و منابع صوتی فرضی با مختصات )X،Y،Z( نسبت به مرکز این 

کره واقع هستند. تفاوت تکنیک های تولید صدای سه بعدی، در پوشش دادن یا ندادن بخش هایی از 

وده ی شکل گیری تصویر –  این کره ی فرضی است. با نگاهی به تصویر 2 دید بهتری نسبت به محد

سیستم باینورال- پیدا خواهیم کرد.  

وده ی شکل گیری تصویر در سیستم های سه بعدی تصویر۲-محد

وده ی تصویر صوتی سه سیستم مونو، استریو و سه بعدی تصویر۳-مقایسه ی محد
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و موقعیت مخاطب در آن نسبت به صحنه

ول صفحه ی  با مقایسه ی سه تصویر بالا که مجددا  و در کنار هم آمده اند می توان به مندرجات جد

بعد رسید.

نوع 
سیستم ها

محدوده ی بالقوه ی 
دکوپاژ ازنظر فیزیکی

محدوده ی بالقوه ی 
دکوپاژ ازنظر 
زیبایی شناختی

موقعیت صحنه نسبت 
به مخاطب

روبه روی مخاطبعمق یا فاصلهمحور X هامونو

روبه روی مخاطبعمق و جهتمحور های X وyاستریو

مخاطب را احاطه کرده عمق، جهت و ارتفاعمحورهایX وYو Zسه بعدی
است.

وده ی بالقوه ی دکوپاژ و ول1- مقایسه ی سیستم های مونو، استریو و سه بعدی ازنظر محد جد

موقعیت مخاطب نسبت به صحنه ی شنیداری

صحنه ی  استریو  می کند؛  تایید  سیستم های  استریو  مورد  در  را  آرو)2007(  گفته های  بالا  ول  جد

متعارف تئاتر را به یاد می آورد که در آن بازیگران در مقابل تماشاگرانی قرار دارند که مقابل صحنه 

نشسته اند. این در حالی است که در نمایش سه بعدی صحنه تماشاگران را احاطه کرده است. در 

ون آن که در آن حضور داشته  نمایش استریو، صحنه به تماشاگران اجازه می دهد که نمایش را بد

باشند، دنبال کنند. گفتیم که در یک نمایش خوش ساخت مخاطب می تواند با یکی از شخصیت ها، 

اغلب قهرمان داستان، همزاد پنداری کند و باز هم گفتیم که صدای فضایی می تواند شنونده را در 

داستان غوطه ور کند و بنابراین همزادپنداری بیشتری را در شنونده موجب شود. اما در مورد این 

نکته ی تناقض آمیز هم گفته بودیم که اگر نمایش رادیویی در تخیل شنونده اتفاق می افتد، آیا بازتولید 

رسانه واقعا مهم است؟ آیا مونو، استریو، هدفون یا یک جفت بلندگو )برای پخش نمایش رادیویی(

مناسب نیستند؟ آرو پاسخ این سوال را این طور داده بود که به دلیل اینکه صدای سه بعدی)در مثال 

آرو نمایش شبه سه بعدی سورند22( به گوش دادن طبیعی انسان نزدیک تر است. بنابراین خستگی 

 شنیداری کمتری می آورد. )آرو، 2007: 1( اما چرا صدای فضایی همزادپنداری بیشتری می آورد؟ ما 

در این جا ضمن پذیرش نظر آرو از نظریه ی تخیل برای روشن تر شدن ابعاد زیبایی شناختی ماجرا 

استفاده می کنیم. 

کاربرد نظریه ی تخیل در تفاوت سیستم های مونو، استریو و سه بعدی ازنظر زیبایی شناختی

در این نظریه کوری، تخیل را به نوعی با شبیه سازی معادل می کند؛ وی می گوید:

 برای اینکه "چگونگی دانستن" را بدانیم باید خودمان را جای شخص دیگری بگذاریم 
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تا همان اطلاعات حسی را دریافت کنیم که شخصیت اصلی داستان دریافت می کند. 

بدین معنی که ابتدا با تخیل خود را در موقعیتی قرار می دهیم و سپس تخیل می کنیم که 

در آن موقعیت چه واکنشی نشان بدهیم )کوری، 1393: 153و154(. 

الگوی  که  می رویم  پیش  آن جا  تا  فقط  ما  نمی دهد.  رخ  به صورت کامل  اتفاق  این  همیشه  اما 

ون اینکه عمل گرهای حسی مان را ولو به صورت  ذهنی شخصیت اصلی داستان را درک کنیم، بد

برون خط فعال کنیم. کوری نوعی از تخیل را همین فرایند به جریان انداختن حالت های ذهنی به 

صورت برون خط ارزیابی می کند و می گوید این زمانی است که درگیر داستان شویم. وی سپس 

دو نوع تخیل را تعریف می کند: تخیل اولیه و تخیل ثانویه؛ کوری تخیل اولیه را جهت فهم امور  

تخیل ثانویه  موقعیت شخصیت شویم،  احساسی  بازسازی  وارد حوزه ی  اگر  اما  داستانی  می داند. 

روی می دهد. در حقیقت تخیل ثانویه "تخیل تجربه ی شخصیت هاست" )کوری، 1393: 161(. 

کوری این نظریات را برای درک بهتر سینما، در کتاب ارزنده اش تصویر و ذهن بیان کرده است. 

دو  سینما  مانند  نمایش  رادیویی  در  کرد؟  باید  نمایش  رادیویی چه  در  نظریه  این  تطبیق  برای  اما 

سطح درگیری با داستان وجود دارد؛ الف- درگیری متنی ب- درگیری فیزیکی و فنی اگر یک بار 

دیگر به توضیح آرو برگردیم، او درباره ی نمایش استریو به مثابه ی صحنه ی سنتی تئاتر، می گوید و 

از پیوند میان مخاطب و شخصیت اصلی داستان سخن می گوید؛ این پیوند در نمایش رادیویی با 

مشکلات فنی، یا مثلا جاگیرنشدن مخاطب در جای درست، در نمایش استریو و.... ممکن است 

ازبین برود. این بدین معنی است که ممکن است درگیری داستانی موجود باشد اما مشکلات  فنی 

موجب فاصله گذاری با جهان نمایش و درگیرنشدن  فیزیکی  شود. درحقیقت در این گونه نمایش ها 

استریو و مونو صدای جهان  نمایش را  آغاز می شود، چراکه  با درگیری  داستانی  ابتدا  شبیه سازی 

ون آن که ما را به آن ببرند. در نمایش استریو، مانند تئاتر داستان را می بینیم و اگر  نزد ما می آورند بد

آن ها همزادپنداری می کنیم و سعی می کنیم خودمان  با  با شخصیت های داستان هم دردی کردیم، 

در  به عبارت دیگر،  کنیم.  تخیل  را  او  تجربه های  ذهنمان  در  و  قرارداده  موقعیت شخصیت  در  را 

نمایش های رادیویی مونو و استریو، نقش تخیل درگیری در امور داستانی است و شبیه سازی در 

امور داستانی صورت می گیرد.  در نمایش رادیویی سه بعدی قضیه قدری پیچیده تر است. شبیه سازی 

و امر، همان ورودی های اطلاعاتی  ابتدا ازنظر فنی شکل می گیرد؛ بدین معنی که مخاطب از همان بد

را دریافت  می کند که شخصیت اصلی دریافت کرده است)در شرایطی که POL 23 شخصیت اصلی 

و مخاطب بر هم منطبق یا بسیار نزدیک به هم باشند(.در نمایش سه بعدی ما جهان شنیداری را 

بازتولید می کنیم و فرد را در آن قرار می دهیم، به همین دلیل مخاطب قبل از اینکه درگیر امور داستانی 

وارد حوزه ی  بگیرد  اینکه مخاطب تصمیم  از  قبل  ما  و  فنی می شود  و  فیزیکی  امور  درگیر  شود، 

تخیل ثانویه شود، او را به اجبار در این حوزه قرار می دهیم. اگر این درگیری  فیزیکی و فنی منجر به 

درگیری داستانی نشود، مخاطب نمایش را دنبال نخواهد کرد! در شرایط ویژه اتفاقاتی خارق العاده تر 

هم می افتد؛ ما از تخیل برای شبیه سازی الگوهای ذهنی شخصیت  اصلی  داستان استفاده می کنیم و 
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فرض می کنیم که خودمان در موضع شخصیت  اصلی قرار گرفته ایم. حال فرض کنید که در نمایش 

سه بعدی،POL ما منطبق بر شخصیت  اصلی  داستان است و ما ازنظر فیزیکی به جای شخصیت 

را  هرگز سکوتش  دارد  تصمیم   و  دارد  قرار  اتاق  بازجویی  یک  در  که  گرفته ایم  قرار  زبان بسته ای 

نشکند، یا شخصی است که به علت بیماری قدرت تکلمش را ازدست داده است. دراین صورت 

تمام اطلاعات داستانی ما از شخصیت  اصلی داستان، توصیفاتی است که از زبان شخصیت های 

ذهن  شبیه سازی  دیگر  حالت  این  در  باشند!(.  داشته  توصیف  قصد  می شنویم)اگر  داستان  دیگر 

در  نمایش  کارگردان  و  نویسنده  توسط  چراکه  می رسد؛  به نظر  امکان پذیر  کمتر  شخصیت  اصلی 

موقعیتی قرار داده شده ایم که خودمان با ویژگی های فردی مان باید در آن تصمیم بگیریم و بیندیشیم 

و چون درعمل قدرت تغییر در نمایش را نداریم)در مورد اول دست وپایمان بسته است و در مورد 

دوم قدرت حرکت هم نداریم(، تنها به عنوان ناظری درونی حس می کنیم و واکنش هایمان را به 

صورت برون خط فعال می کنیم که گاه ممکن است این مسأله منجر به واکنش های بیرونی هم بشود. 

در این جا به تعداد مخاطبان داستان، شیوه ی درک ذهنی متفاوت وجود دارد؛ این همان چیزی است 

نمایش های باینورال است.  از  تولید بسیاری  الگوی  "الگوی شخصیت خاموش" می نامم که  که من 

این حالت خاص، برای نمایش های مونو و استریو ممکن نیست به این دلیل که ما هرگز نمی توانیم 

مخاطب را در شرایط فیزیکی دنیای  واقعی قرار دهیم. همین مسأله است که نمایش رادیویی سه بعدی 

را وارد عرصه ی واقعیت مجازی می کند. 

اتاق بازجویی

تکنولوژی-هنر  دانشجویان رشته ی  از  دقیقه ای، محصولی است  نمایش هشت  بازجویی"  "اتاق   

رسانه24 دانشگاه کی. تی. اچ25 سوئد که در سایت یوتیوب بارگذاری شده است.

)2011 ،3D Sound The Interrogation Chamber-Amazing Binaural(
متن این اثر که در این جا پیاده سازی و ترجمه شده است، توسط آنتون وارنهگ26 و فقط برای تولید 

پاره گفتار  اثر )که در حد یک  این  از  نمایش به شیوه ی  باینورال نگاشته شده است. بخش هایی 

برای  که  است  "نامفهوم"مشخص شده اند. تلاش شده  عنوان  با  بوده اند  نامفهوم  کلمه(که  و چند 

اصطلاحات بومی، معادل فارسی جایگزین شود. این نمایش با تکنیک سر مصنوعی27 ضبط شده و 

پس از ضبط هیچ جلوه ی صوتی ای به آن اضافه نشده است. 

اتاق بازجویی28

"اشخاص بازی:جاناتان29، تارچر30، شان31، برونو32، اشبام، پلیس یک، پلیس دو

اشبام:)ناله می کند(اوه، پس تو بیداری... روز خوشته که زنده ای... اما نمی تونی طاقت رفتارای 

تارچر رو بیاری، هنوز نیومده... آخ.... فقط... فقط صدات در نیاد!"
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تصویر 4-میزانسن در اتاق بازجویی بخش اول

آدمکی  به صورت   4 تصویر  در  که  می کند؛ شخصیتی  جاناتان صحبت  با  اشبام  اول  در جمله ی 

گوش های  است.  ثابت  نمایش  طول  تمام  در  جاناتان  فیزیکی  موقعیت  است.  شده  مشخص 

چپ وراست جاناتان، گوش های ما به عنوان مخاطب است و درنتیجه POL یا نقطه ی  شنیداری 

نویسنده  نمایش  ابتدای  همین  در  اما  است.  منطبق  مخاطب  به عنوان  ما  نقطه ی  شنیداری  بر  او 

برای اینکه همزادپنداری بیشتری بین ما و جاناتان ایجاد کند از وی می خواهد که "صدایش در 

نیاید!")الگوی شخصیت خاموش(. این همان جمله ای است که به نوعی سکوت جاناتان را توجیه 

می کند و باعث می شود که او در طول نمایش لام تا کام سخن نگوید تا میان ما و جاناتان "فاصله 

گذاری" نکرده باشد. اما حقیقت این است که ما از زاویه ی نگاه جاناتان به حوادث نگاه می کنیم و 

از پس لایه ی معنایی ذهن وی، حوادث برای ما معنا می شود. 

"برونو:خفه شو آشغال چرک کثیف!)اشبام را کتک می زند(شانس آوردی که تو روسیه زنده موندی، 

ودا دو روزه توی این اتاقک زندانی هستی... )فک کردم هواتو دارن!(از آمریکایی های  با اینکه حد

احمق بیشتر از این انتظار می رفت. )در را باز می کند.("
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تصویر5- دکوپاژ در اتاق بازجویی بخش دوم

برونو در این جا به ما می گوید که حوادث در اتاقکی در آمریکا روی می دهد و جاناتان زمانی را در 

روسیه گذارنده است و اکنون بیش از دو روز است که در این جا زندانی است. )تصویر شماره ی 

پنج در بالا، میزانسن گفت وگوی قبل  از توضیح در نمایش است و برای توصیف بهتر موقعیت 

شخصیت ها در سیستم باینوال آورده شده است.(

مثال زیر نمونه ی گقت وگو و میزانسن جهت بهتر روشن کردن نمایش سه بعدی باینورال است:

"تارچر)وارد می شود(:چرا کسی دستمزد تفسیرهای درست و حسابی این تو رو بهت نمی ده برونو؟ 

لطفا برو اون کنج وایسا!

برونو: من دست راستتم."
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تصویر6-دکوپاژ در اتاق بازجویی بخش سوم

شان: صبر کن... صبر کن... یه دقیقه وایسا! اشبام؟ تو به  اندازه ی کافی تماشا کردی نه؟

اشبام )ناله می کند(: بله... بله!

شان: خوب... خوب... خوب... اینطوری نمی شه! )با چسب دهان اشبام را می بندد، اشبام اول 

تقلا می کند و کم کم فریاد هایش زیر چسب نامفهوم می شود.(

شان: قبل از اینکه بیرون رو ببینی... )اشبام همچنان تقلا می کند( باید بمیری! )اره را روشن می کند 

و با آن اشبام را می کشد.("

این یکی از دردناک ترین و خشن ترین صحنه های نمایش است. نویسنده مشخص نمی کند که شان 

چگونه اشبام را می کشد و آن را به تخیل شنونده واگذار می کند؛ به نوعی که ما درحالی که فریاد های 

اشبام و صدای اره را می شنویم هرکدام مرگ ذهنی خودمان را برای اشبام متصور می شویم. 
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تصویر7-دکوپاژ در اتاق بازجویی بخش دوازدهمب

الگوی شخصیت خاموش در "اتاق بازجویی"

در این نمایش، ویژگی های متنی وجود دارد که از همان الگوی  شخصیت  خاموش پیروی  می کند. در 

این جا شخصیت پردازی جاناتان حداقلی است. نقطه ی  شنیداری ما به عنوان مخاطب بر او منطبق 

در  ازنظر شنیداری  به طورمستقیم می شنویم  و  او می افتد  برای  را که  اتفاقاتی  داریم  ما  است و 

شرایط فیزیکی قرار می گیریم که جاناتان قرارگرفته است. بنابراین قبل از اینکه درگیر داستان شویم، 

گفت وگو  است،  منفعل  شخصیتی  جاناتان  علاوه براین  می شویم.  جاناتان  فیزیکی  شرایط  درگیر 

ندارد و جز شنیدن هیچ کاری نمی تواند بکند و تنها حاضر و ناظر بر اتفاقاتی است که پیرامون او 

می گذرد.  حال فرض کنید این نمایش به صورت مونو یا استریو برای ما پخش می شد؛ با توجه به 

اینکه دیگر نقطه ی  شنیداری ما منطبق بر نقطه ی  شنیداری جاناتان نبود، به جای اینکه ما دقیقا جای 

او در صندلی بازجویی قرار داشته باشیم در حکم ناظر سومی بودیم که بازجویی ها را نگاه می کند 

یا به عبارتی بهتر می شنود؛ دراین صورت نمایش تبدیل به تک گویی های بلندبالای چند شخصیت 

دیگر آزار می شد. نکته ی دیگری که می توان درباره ی ایده ی اصلی داستان اتاق بازجویی گفت این 

و  است،  تاریک  فضا  اغلب  که  است؛ جایی  اتاق  بازجویی  یک  محور  داستان  این  در  که  است 

بازجوها برای گرفتن اعتراف از متهم دور سر او می چرخند و با نجواهای تهدیدآمیز سعی می کنند 

از وی اعتراف بگیرند. جالب این جاست که در این جا پیرنگ داستان نیز در خدمت این میزانسن 

مارپیچ قرار دارد و حرکات طبیعی بازجو، با میزانسن انتخاب شده و ویژگی های فنی سیستم منطبق 
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است. در این جا ویژگی های زیر را، در این نمایش موردبررسی قرار می دهیم:

بر اساس تم بازجویی، منطبق بر ویژگی های فنی سیستم و نوع میزانسنایده

جناییگونه

شیوه ی 

نگارش

محوریت داستان شخصیتی خاموش است که به توصیه ی شخصیت دیگر داستان سکوت کرده 

است. تمام ماجرا برای شخصیت منفعلی اتفاق می افتد که شاهد، حاضر و ناظر بر ماجراست، 
اما خود عکس العملی ندارد. موردی که در نمایش های دیگر باینورال هم مثل سری آرایشگاه33 

و اتاق34 و... بسیار به چشم می خورد. سکوت شخصیت اصلی در این داستان ابدا از روی 

بزدلی نیست بلکه مبتنی بر وجه دراماتیک و ویژگی های فنی سیستم باینورال است. 

روایت و 

POL
روایت اول شخص که در آن بی واسطه در جریان حوادثی که برای شخصیت اصلی می افتد 

قرار می گیریم و از این نظر POL شخصیت اصلی بر مخاطب منطبق است. 

میزانسن
میزانسن مارپیچ مبتنی بر دو حرکت اصلی پن بین گوش چپ و راست و زوم در آن دو. این 

حرکات در نمایش های دیگر باینورال مثل سری آرایشگاه و اتاق هم به چشم می خورد. 

در این جا میکروفن ثابت و بازیگران در حال حرکتند. حرکت

پرسپکتیو

واقع گرایانه. در ضبط باینورال به خاطر اینکه سر مصنوعی حکم شاهد عینی را دارد و درواقع 

مخاطب را به صحنه می برد .همه چیز واقع گرایانه است به جز در بعضی ابعاد که اشکال 

جهت یابی در عقب-جلوی سر رخ می دهد و باعث می شود پرسپکتیو جهان واقعی به هم 

بریزد. 

جدول ۲ بررسی ویژگی های متنی و اجرایی نمایش های رادیویی در نمایش اتاق بازجویی

با آن ها برخورد  باینورالی که نگارنده  باید این نکته را درنظر بگیریم که بیشتر نمایش های  این جا 

داشته است، بر اساس شیوه ی روایی و فنی  اتاق بازجویی بوده است. اما شیوه ی دیگری از ضبط 

وجود دارد که در آن سر مصنوعی در حکم شخصیت اصلی نیست و تنها ناظر و دانای کلی است 

که در همه ی حوادث حضور دارد. این شیوه از روایت در نمایش باینورال که از ویژگی های فنی این 

سیستم در خدمت روایت استفاده نمی کند، نزدیک به شیوه ی دوربین چشم چران35 در سینماست 

با این فرق که در ضبط باینورال36 ابعاد به صورت واقعی حفظ می شوند. )مثالی برای این نمایش 

می تواند نمایش رادیویی بشکه ی شراب37 از سری نمایش های وحشت شب های هالووین38 باشد.(
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آزادایده

آزاد )معمولا جنایی، وحشت و رازآلود در نمونه های شنیده شده(گونه

آزادشیوه ی نگارش

POL روایت و

اول شخص یا سوم شخص؛ با این تفاوت که در این گونه نمایش ها شخصیت اول 

تک گویی یا خودگویی دارد و در سوم شخص راوی دانای کل است. زاویه ی دید 

معمولا در اختیار خود سر مصنوعی به عنوان چشم چران )ناظر کل(است. 

بر اساس زاویه ی حضور سر مصنوعی در صحنه و به انتخاب کارگردان میزانسن

میکروفن می تواند ثابت یا درحال حرکت باشد. حرکت

پرسپکتیو

واقع گرایانه. در ضبط باینورال به خاطر اینکه سر مصنوعی حکم شاهد عینی را دارد 

و درواقع مخاطب را به صحنه می برد همه چیز واقع گرایانه است به جز در بعضی 

ابعاد که اشکال در جهت یابی عقب-جلو روی می دهد و باعث می شود پرسپکتیو 

جهان واقعی به هم بریزد. 

جدول ۳ بررسی ویژگی های متنی و اجرایی نمایش های رادیویی در نمایش های باینورال 

چشم چران

در این جا روایت و ویژگی های زیبایی شناختی در خدمت ویژگی های فنی سیستم باینورال نیست. 

چرا که در این سیستم مخاطب ازنظر فنی در مرکز قرار دارد اما در داستان مخاطب در جایگاه 

شخصیت اصلی قرار ندارد و تنها ناظر است.

نتیجه گیری

تخیل  از  کنیم  درک  را  شخصیت اصلی  داستان  اینکه  برای  ما  که  گفته می شود  نظریه ی  تخیل  در 

به مثابه شبیه سازی ذهن او استفاده می کنیم. اما نمونه های موجود باینورال، ما را به شیوه ی نگارش که 

نگارنده آن را "الگوی  شخصیت  خاموش" نامیده است، رهنمون می کند.

-در این شیوه شخصیت اصلی در طول نمایش هرگز سخن نمی گوید و شخصیت پردازی او تنها 

موقعیت او را نسبت به شخصیت های دیگر در داستان به ما نشان می دهد؛ اطلاعات درباره ی این 

شخصیت از طریق توصیفات شخصیت های دیگر اطلاع رسانی می شود. 

- این شخصیت داستان منفعل  تنها حاضر و ناظر بر اتفاقاتی است که برای وی رخ می دهد. 
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به عنوان شخصیت  به عبارت دیگر مخاطب  بر مخاطب است؛  یا نقطه ی  شنیداری منطبق   POL-

اصلی درنظر گرفته می شود.

-روایت اول شخص است ازاین نظر که هرچه ما می شنویم از لایه ی معنایی ذهن شخصیت اصلی 

عبور کرده است. 

این شیوه ی نگارش و روایت به این دلیل ایجاد شده است که مخاطب از ابتدا با نمایش درگیری 

با  درگیری  از  قبل  را  اصلی  فیزیکی شخصیت  و ورودی های حسی  می کند  پیدا  فنی  و  فیزیکی 

داستان دریافت می کند. بخشی از ویژگی های شخصیتی خود را به عنوان شخصیت اصلی قصه، به 

داستان وارد می کند. یعنی ماقبل از اینکه درگیر شبیه سازی برای فهم داستان شویم)تخیل اولیه(، 

تجربه ی شخصیت اصلی را درک می کنیم)تخیل ثانویه(. این تجربه تنها شامل تجربه ی موقعیتی 

می شود که نویسنده برای مخاطب فراهم کرده است، این بدین معنی نیست که شیوه های نگارش 

کلاسیک برای نمایش رادیویی ممکن نیست. بلکه شیوه ای را نشان می دهد که تنها و تنها خاص 

در  نمایش  رادیویی  سه بعدی  که  گرفت  نتیجه  توان  می  بنابراین  است،  سه بعدی  رادیویی  نمایش 

تنظیم، نگارش و شیوه ی داستان پردازی از "الگوی شخصیت خاموش" پیروی می کند. 

علاوه براین، نمونه های موجود در نمایش باینورال با الگوی شخصیت خاموش، ما را متوجه گونه ای 

دکوپاژ می کند که مبتنی بر حرکات پن بین گوش راست وچپ مخاطب و زوم در آن هاست. در 

می گردند.  اصلی  شخصیت  به عنوان  مخاطب  پیرامون  دیگر  شخصیت های  نمایش ها،  این گونه 

نقشه ی صوتی این نمایش ها نوعی میزانسن مارپیچ را به ما نشان می دهد این میزانسن معمولا از 

یا  بازجویی  مثل  پیرنگ هایی  کند؛  توجیه  را  مارپیچ  این حرکات  که  می کنند  استفاده  پیرنگ هایی 

شخصیت  شنیداری  نقطه ی  آن  با  می توان  که  پی رنگ هایی  و...به طورکلی  بودن  آرایشگاه  مشتری 

یک  هر  روایی  سبک های  این  کرد.  انتخاب  می توان  را  کرد؛  منطبق  برهم  را  مخاطب  و  اصلی 

پی رنگ ها و ایده های خاصی) پی رنگ های بیماری های روحی، بازجویی و...( را با خود به همراه 

داشتند که جدا از پی رنگ هایی که برای نمایش های مونو و استریو انتخاب می شدند، نبود. این نشان 

تفاوتی  استریو  نمایش های مونو و  با  ازنظر ماهیت ایده پردازی  نمایش رادیویی سه بعدی  می داد که 

نمی کند اما  پی رنگ هایی هستند که برای این گونه نمایش ها بیشتر و یا کمتر مناسبند. اما در مورد 

گونه و ژانر مناسب نمایش رادیویی باید گفت، که درصد کثیری از نمونه های موجود را نمایش های 

ژانر وحشت تشکیل می دهند. شاید این مساله به این دلیل است که ژانر وحشت بیشتر از گونه های 

دیگر فضاسازی مبتنی است. 
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1- Jane Turner
2- Albert’s Bridge
3- Tom Stoppard
4- Clufton Bay
5- Guralnick
Mono -6: روش های گوناگونی برای تولید و ارایه ی صدا وجود دارد. ساده ترین آن ها ضبط همه ی صداها از طریق 

یک کانال است که بر روی یک خط ضبط می شوند. این خط هنگام ارایه مجدد صدا از طریق یک یا چند بلندگو 

پخش می شود. رادیو و سینما در دهه ی سی میلادی به همین روش کار می کردند )دست نامه ی مهندسی صدا)نسخه ی 

ویرایش اول(، 1393: 167(

Stereo -7 :سیستمی که از دو یا چند میکروفن که روبه روی یک منطقه ی مشخص کار گذاشته شده اند، استفاده 

می کند و با کانال های تقویت کننده به دو یا چند بلندگو متصل است )وندرلی و یوسا، 2011: 43( در سیستم استریو 

نسبت به سیستم های دیگر دقت بیشتری وجود دارد )جی هند و ترینر، 2011:137(اگر همه ی شرتیط شنیداری درست 

باشد، آنوقت میکروفن استریو می تواند علاوه بر فاصله ی شنونده، رفتن شخصیت ها به چپ، راست و مرکز صحنه را 

نشان دهد. )جی هند و ترینر، 2011: 133&132(

8- Hearing
 9- Listening
10-  تفاوت شنیدن و گوش دادن در این جاست که شنیدن عملی غیرارادی درحالی که گوش دادن عملی ارادی است 

که معمولا با دقت عمل زیادی همراه است. 

Spatial Audio  -11: صدایی سه بعدی یا سورند 

12- جایگذاری صدا: ترسیم میزانسن برای ابژه های شنیداری در یک صحنه ی سه بعدی فرضی را جای گذاری صدا 

می گوییم.

13- بازتولید ویژگی های فضایی: یعنی ویژگی های فضایی صدا را در هنگام ضبط اعم از مختصات هندسی و شدت 

صوت را دوباره تولید کنیم.

14- Snow
15- Binaural 
16- Wanderley & Sousa 
17- Inside head

18- ر.ک "تصویر و ذهن"، گریگوری کوری، محمد شهبا

19- Imagination General Theory 
20- Simulation
21- Offline 
22- به این دلیل به صدای سورند، صدای شبه سه بعدی می گوییم که به جای اینکه ابژه های شنیداری روی یک کره ی 

فرضی به مرکزیت مخاطب جای گذاری شوند، روی یک دایره به مرکزیت او جایگذاری می شوند، به معنای دیگر، در 

سیستم سورند مختصات ابژه های شنیداری با xها و yهای مختلف و z=cیعنی یک عدد ثابت است.

POL -23یا Point of listening معادل نقطه ی شنیداری است، منطقه ای از تصویر صوتی که قرار است توجه 

شنونده به آن معطوف شود. تقریبا چیزی معادلPOV بااین تفاوت که گوش مانند چشم روی یک نقطه تمرکز نمی کند.

)Beck(
24- Media Art Technology 
25- K.T.H Royal Institute of Technology 
26- Anton Warnhag
27- Dummy Head

پی   نوشت   ها
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28- The Interrogation Chamber 
29- Jonatan

Torturer-30  معنی شکنجه گر هم می دهد اما در این جا به عنوان نام شخص ترجمه شده است. 

31- Sean
32- Bruno

Virtual Barber shop -33 :یکی از اولین نمایش های رادیویی باینورال که در ایران منتشر شد.

 34-The Room
ون اینکه به این کار وقوف داشته باشند. این اغلب به این  35- چشم چرانی عبارت است از تماشای فعالیت آدم ها بد

معناست که عمل نگاه کردن دزدکی است یا تلویحا به معنی دزدانه نگاه کردن است. ما پول می دهیم و به سینما می 

رویم اما به محض اینکه روی صندلی قرار می گیریم، در جایگاه سوژه ی ناظری که ماجرای آدم ها را روی پرده تماشا می 

ون اینکه آن آدم ها خبر داشته باشند که در معرض تماشا هستند... بااین حال چشم چرانی فقط به موقعیت بیننده  کند، بد

ود نمی شود. دوربینی که در آغاز، کنش را فیلمبرداری کرد، نیز یک "چشم چران" است. )هیوارد، 1388: 68( محد

36-درسیستم باینورال از یک سر مصنوعی، دو کانال تقویت کننده و دو هدفون مستقل استفاده می شود و اثر ایجاد شده 

  )43 .p ،2011 ،توسط آن درست مانند شنیدن طبیعی انسان است )وندرلی و سوسا

37- Cask of Amontillado
38- Horror Radio Plays-Halloween Scary Audio Stories
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 -Aro، E. )2007(. Surrond Sound in Radio Drama. ILLUSIONS IN SOUND-AES 22nd 
UK Conference، )pp. x1- - x7-(. Finland.
 -Beck، A. )n.d.(. point of listening in radio plays. Retrieved 2015، from http://www.
savoyhill.co.uk/technique/pol.html
 -J.Hand، R.، & Traynor، M. )2011(. The Radio Drama Handbook. United states: 
Continuum International Publishing Group.
 -The Interrogation Chamber-Amazing Binaural 3D Sound. )2011(. Retrieved 2015، 
from Youtube: www.youtube.com/watch?v=u163wC6mP2A
-Turner، J. )1996(. The Dictionary of Art. USA: Oxford University Press.
 -Wanderley، F.، & Sousa، J. )2011(. The Development of a Virtual Studio for 

monitoring Ambisonic based multichannel loudspeaker arrays through headphones. 
UK: unpublished Master’s thesis،University of York.

-دست نامه ی مهندسی صدا)نسخه ی ویرایش اول(. )1393(. تهران: سازمان صداوسیما.

-راهیل قوامی، ف. )1386(. فرم و محتوا در دنیای افلاطون با توجه به هنر و اثر هنری به ویژه 

نقاشی. 118-163، خیال.

-کوری، گ،. )1393(. تصویر و ذهن ،م. شهبا، مترجم، تهران، مینوی خرد.

-مرادیان، غ. )1388(. تحلیل تطبیقی درام رادیویی و درام صحنه ای از دیدگاه زبان شناسی. 

پایان نامه کارشناسی ارشد. تهران: دانشگاه تربیت مدرس.

- هیوارد، س. )1388(. چشم چرانی/بت سازی. در مفاهیم کلیدی در مطالعات سینمایی، ف. 

محمدی، مترجم.، صفحه 68. تهران: هزاره ی سوم.

فهرست   منابع

ی"
وی

ج
از

ق ب
تا

"ا
ل

را
نو

ای
ش ب

ای
نم

ی 
رد

مو
ی 

عه 
طال

 م
 با

ل
خی

 ت
ی

ه 
ری

ظ
س ن

سا
ر ا

ی ب
عد

ه ب
س

ی  
وی

دی
را

ش 
ای

نم
ش 

ار
گ

ی ن
وه 

شی
ی 

س
رر

ب



33

64

مطالعه تطبیقی دو کاراکتر شاخص تاریخ 
نمایش ایران و ترکیه : پهلوان کچل و قره گز

فهیمه میرزاحسین

تاریخ دریافت مقاله: 18/ 11/ 1394| تاریخ پذیرش نهایی: 31/ 01/ 1395
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فهیمه میرزاحسین       مربی، دانشکده سینما تئاتر، دانشگاه هنر تهران
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چکیده

در میان نمایش سنتی کشورهای مختلف جهان نمایش عروسکیِ خیمه شب بازیِ پهلوان کچلِ ایران 

دارند  هم  چشمگیری  تفاوت های  گرچه  بسیارند  شباهت های  با  نمونه  دو  ترکیه  قره گزِ  نمایش  و 

نمایش  شیوه  به  قره گز  و  دستکشی  شیوه  به  پهلوان کچل  اجراست.  شیوه  در  بدیهی ترین شان  که 

عروسکی سایه ای اجرا می شود. این مقاله قصد دارد تا  با نگاه تحلیلی وام گرفته از ادبیات تطبیقی 

با تمرکز بر مکتب فرانسه ساختار هر دو نمایش را بررسی کرده و سپس با شخصیت شناسیِ، ریشه 

ماندگاری پهلوان کچل و قره گز را در جوامع مبداء شان یافته و با یکدیگر تطبیق کند. زیرا هر دو 

نمایش در بستر توده مردم متولد شده، زندگی کرده و به امروز رسیده اند و هر دو در تلاشند تا راهی 

نیز به آینده پیدا کنند. پس با توجه به شباهت های فراوان آنها می توان ریشه های فرهنگی مشترکی را 

میان تماشاگرانشان در ایران و ترکیه یافت. پهلوان کچل و قره گز دو قهرمان ملی عروسکی هستند که 

ضمن شباهتهای ظاهری و رفتاری شان با حضور در نمایش به گسترش آموزه های دینی- اخلاقی، 

سیاسی- انتقادی و البته فرهنگی- اجتماعی می پردازند. آن دو می دانند که راه ارتباطشان با تماشاگر 

طنز چه در کلام و چه در شکل ظاهری، موسیقی و در نهایت خلق فضاهای شاد است. روش این 

پایگاه های  از  منابع موجود کتابخانه ای و مقالات مستخرج  بر اساس  تحقیق تحلیلی – توصیفی 

پهلوان کچل  نمایش  متعدد  اجراهای  در خصوص  نگارنده  تجربیات  البته  و  است  اینترنتی  معتبر 

طی سالیان متمادی و حضور در اجراهای متعدد قره گز نیز  روش تجربی را به روش کلی پژوهش 

می افزاید. در پایان، پژوهش پیش رو به دنبال یافتن درکی از مخاطب امروز این نمایش ها برای 

تحول موردنیازشان در آینده است زیرا هر دو نمایش با شرایطی بسیار شبیه به هم در معرض خطر 

بی توجهی تماشاگران و در نهایت "از یاد رفتن" هستند. 

سایه،  نمایش  قره گز،  دستکشی،  عروسکی  نمایش  پهلوان کچل،  خیمه شب بازی،  کلیدی:  واژگان 

ادبیات تطبیقی
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مقدمه 

به طورخلاصه  اما  است  سخت  بسیار  ادبیات  این  تعریف  برای  تلاش  چیست؟  تطبیقی  ادبیات 

می توان گفت: "وارد شدن به قلمرو مطالعه، شناخت فرهنگ ها و آثار و اندیشه های بشری" و در 

مفهومی دیگر ادبیات تطبیقی "مبتنی بر مقایسه متون همسان و بررسی مفاهیم و مضامین مشترک و 

احیانا نزدیک به هم است." )پیرانی، 1384: 78 و 79( هدف از ادبیات تطبیقی نیز "تجزیه و تحلیل 

حقایق از مجاری تاریخی" معین شده است زیرا بیش از هر چیز "ادبیات تطبیقی دلالت و مفهومی 

تاریخی دارد" )غنیمی هلال،1373: 36 و 32( 

از  جایی که  دانند.  می  آن  زادگاه  را  فرانسه  گذرد.  می  جهان  در  تطبیقی  ادبیات  تولد  از  قرن  دو 

اوایل قرن نوزدهم فرانسوا ویلمن1، ژوزف تکست2 و معاصرانشان دور هم جمع شدند و مکتب 

تطبیقی فرانسه را پایه گذاری کردند. هرچند این مکتب پس از جنگ جهانی دوم به شدت مورد نقد 

قرار گرفت و منتقدین آن، مکتب آمریکایی را در مواجهه با آن مطرح کردند. مکتب آمریکایی "به 

متن اصرار می ورزید"  زیبایی شناسی  ادبیت و  بر  و  توجه می کرد  اثر هنری  مثابه  به  ادبی  متن 

)انوشیروانی، 1389: 11( در حالی که اساس نظری مکتب فرانسوی بر دو گرایش تاریخی به مفهوم 

ارایه شواهد و اسناد تاریخی و علمی استوار بود. "ادبیات تطبیقی در مفهوم فرانسوی آن، مقایسه 

صرف دو یا چند اثر ادبی نیست، بلکه مقایسه از دیدگاه این مکتب، نقطه آغاز و عمل لازمی است 

که امکان درک شباهت ها و یا تفاوت های موجود در بین آثار فراهم می نماید." )نظری منظم، 

آثار، اختلاف  انجام پژوهش تطبیقی میان  این مکتب شرط اصلی  بر اساس اصول   )1389:224

زبانی آنهاست. اصلی که در انتخاب دو قهرمان موردبررسی این مقاله پهلوان کچل و قره گز وجود 

دارد. قره گز با زبان ترکی در ترکیه و پهلوان کچل با زبان فارسی در ایران. برهمین اساس این پژوهش 

قصد دارد تا ضمن بررسی اسناد تاریخی موجود زندگی هرکدام از دو عروسک سنتی، قابلیت های 

انطباق این نمایش ها با شرایط متفاوت مردم در دوره های مختلف تاریخی چگونگی عبور آن ها از 

گذشته، رسیدن به حال و سپس جایگاه شان را در آینده موردکنکاش قرار دهد. 

پیشینه تاریخی 

براساس اصول مکتب فرانسه جست وجو در تاریخ آثار هنری موردمطالعه امری ضروری است. 

ازهمین رو نخست به سراغ سرچشمه های ناروشن تاریخ پیدایش پهلوان کچل رفته و سپس رد پای 

قره گز در صفحات تاریخ موردمطالعه قرار خواهد گرفت. 

پهلوان کچل

تاریخ  خیمه شب بازی  گروه  در  پهلوان کچل  عروسکی  نمایش  دادن  قرار  با  فارسی  موجود  منابع 

پیدایش آن را تا قرن پنجم هجری به عقب می برند و شاهدشان هم اشعار شاعرانی هم چون اسدی 

طوسی، خاقانی، نظامی گنجوی، عطار و رباعی معروف خیام است. )بیضایی، 1379: 89(

"ما لعبتکانیم و فلک لعبت باز                  از روی حقیقتی نه از روی مجاز

وق عدم یک یک باز" بازیچه همی کنیم بر نطع وجود             افتیم به صند
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برای دسته ای  برابر شب بازی  نامه اش اصطلاح روزبازی را در  ملاواعظ کاشفی در کتاب فتوت 

از نمایش ها که عروسک هایش با دست گردانده می شود، به کار می برد. " بازی خیمه در روز توان 

وقی را گویند که در پیش آن خیال بازی کنند و در  کرد و بازی پیشبند در شب و پیش بند صند

روز بازی به دست حرکت کنند و در شب بازی رشته ای چند را متحرک سازند." )واعظ کاشفی، 

)342 :1350

نوشتار ملاواعظ کاشفی نویسنده قرن نه و ده هجری قمری آن چنان شرح ارسطویی درباره این نوع 

نمایش می دهد که چاره ای جز پذیرش "مرسوم بودن نمایش دستکشی" حداقل در آن روزگار باقی 

م بازی تقسیم می کند 
ُ
 پهلوان کچل، جی جی ویجی و خ

ِ
نمی ماند. او این دسته از نمایش را به سه نوع

دیگر شرح هایی  اسناد  است.   تبدیل شده  و خیمه  پرده  به  زمان  در گذر  م 
ُ
خ که  است  معتقد  و 

است که سیاحان و مستشرقین غربی درباره دیدارشان از این نمایش داشته اند. نمونه های معروف 

پهلوان کچل  به  مستقیم  اشاره  ون  بد –البته-  شاردن  است.  خودچکو  الکساندر  و  شاردن  ژان  آن 

توصیفی از یک اجرای خیمه شب بازی در میدان شاه اصفهان در عصر دوم شاه عباس دوم، پادشاه 

صفوی )1052-1077( می دهد. "و آنجا: دسته های تفریحی و نمایشی بود. از قبیل: گروهان و 

با صد گونه شعبده و  بودند، هیات های معرکه گیران  آماده رقص  رقاصان و گروهان شاطران که 

شیادی، حقه بازان، شمشیر بازان، خیمه شب بازان..." )بیضایی، 1379: 95( خودچکو ایران شناس 

و شاعر که مقارن با عهد سلطنت محمدشاه قاجار به ایران آمد و کنسول روسیه تزاری در رشت شد. 

او نیز شرحی می دهد از مشاهده پهلوان کچل در سال 1218 شمسی. می نویسد: "قهرمان عامیانه 

و  ادیب  عابد،  پهلوان کچل  اوست...  مشخص  نمودار  طاسی  ندارد.  خاصی  پوشش  پهلوان کچل 

حتی مثل همه ایرانیان شاعر است. کار مهمش اینست که ملاها را گول بزند و سر به سر جوانان 

زیباروی بگذارد..." )بیضایی، 1379: 101(  این اسناد موجودیت اجراهای پهلوان کچل را در حد 

قابل اطمینانی حداقل برای پنج قرن ثابت می کنند. پس با این یقین می توانیم به سراغ بررسی ریشه 

و علل شکل گیری و همین طور تاثیر گذاری این نوع نمایش بر هم خویشانش در جاهای دیگر 

برویم.

قره گز

نمایش قره گز به شیوه سایه اجرا می شود ولی اینکه مردم ترکیه از چه زمانی با این شیوه آشنا شده اند، 

به طورمعمول  اما  دارد  وجود  دراین باره  متفاوتی  نظریه های  هرچند  نیست.  مشخص  به هیچ روی 

ون ذکر منبع،  صاحبان این نظریات قادر به ارایه مدارک چندان معتبری نیستند. بهروز غریب پور بد

این روایت را که مشهور است به افسانه بورسا ذکر می کند: در منطقه بورسا واقع در آناتولی، بر 

روی سنگ قبری این جمله نوشته شده است:"رباینده هوش، سلطان و صاحب نقشهای بیشمار، 

محمد کوشتری، استاد سایه باز، خلد آشیان، ساکن باغهای بهشتی." )غریب پور، 1364: 63( او در 

ادامه می نویسد: "می گویند در میان بنایان و کارگران بنای مسجد بورسا که به فرمان سلطان اورخان 

ساخته می شد دو بنا وجود داشتند که بذله گویی شان به حد افراط رسیده و باعث اختلال و توقف 
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در کار شده بود. دیگران دست از کار می کشیدند و به بذله گوییها و صحبتهای آنها می خندیدند. 

صحبتهای رکیک آنها و متوقف شدن کار ساختمان مسجد خشم سلطان را تا بدانجا رساند که حکم 

قتل آنها را داد. پس از اجرای فرمان، او فقدان این دو موجود شوخ و دلقک را احساس کرد تا اینکه 

شیخ کوشتری که از ایران به ترکیه مهاجرت کرده بود، دو شکل حاجی واد )حاجی وات( و قره گز 

)دو بنای مقتول( از پوست شتر ساخته، آنها را پرداخت و نقاشی نموده و به آنها حرکت بخشید. 

سپس آن دو شکل را به پشت پرده برد و با نشان دادن سایه آنها و تکرار لطیفه هایشان باعث خنده 

سلطان شد." )غریب پور،1364: 63(

اما نظریه دیگر مربوط به کشور گشایی امپراطوری عثمانی در سال 1517 میلادی است. "سلطان 

سلیم اول مصر را تحت فرمان روایی ترکیه در آورد، دستور داد آخرین سلطان ممالیک اعدام گردد. 

این دستور اجرا شد و سلطان تومان بای دوم در 15 آوریل 1517 به دار آویخته شد. سلطان سلیم 

در کاخ جزیره رودا که در رودخانه نیل است، نمایشی از سایه بازی را تماشا کرد که در آن به دار 

آویخته شدن آخرین سلطان ممالیک و دو بار پاره شدن طناب را به هنگام اعدام اجرا می کردند. 

سلطان سلیم این نمایش را پسندید و به نمایشگر 85 سکه طلا و یک خرقه زربفت جایزه داد و او 

را با خود به استانبول آورد تا پسرش بتواند نمایش سایه بازی را ببیند. " این جریان در کتاب تاریخ 

مصر تالیف محمد بن احمد بن ایاز، شاهد عینی ماجرا ثبت شده است و درحقیقت این طور به نظر 

می رسد که سلطان در راه بازگشت به استانبول، گروه بازیگران را به ترکیه آورده است. )بهجت، 

 )40 :1388

البته نباید فراموش کنیم که پذیرش این سند به هیچ وجه به معنای آن نیست که تا آن زمان نمایش 

سایه در ترکیه وجود نداشته است. در مقاله ای که توسط مرکز ترکیه در ITI منتشر شده عنوان می 

وستان و یا مصر به ترکیه آورده شده است." و با  شود: "احتمالا این نمایش از جاوه، چین، هند

اما نخستین  ترکیه  به  نمایشگر  تعدادی  آوردن  و  اول در سال 1517  پیروزی سلطان سلیم  وجود 

مدارک ثبت شده این نمایش متعلق به سال 1582 و در جشن سلطنتی است در اواسط قرن هفدهم 

مجموعه ای از عنوان ها یا متن نمایش ها ضبط شده است.")اعتمادی، 1368: 44،45( 

با این شواهد پیشینه نمایش قره گز نیز به حداقل قرن 16 میلادی برمی گردد.

                                                

پهلوان کچل                                                                   قره گز                     
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بررسی شکل اجرایی دو نمایش

از آنچه امروز به دست ما رسیده روشن است که نمایش پهلوان کچل همواره به شیوه دستکشی اجرا 

می شده است. "در این شیوه استاد روی زمین می نشیند و صفیر را در دهان می گذارد. پرده ای که 

معمولا در کنج دیوار نصب می گردد او را از چشم پنهان می کند. استاد دستهایش را در بدن خالی 

عروسک فرو می کند و تا حدی که تنها عروسک دیده بشود دستهایش را بالا می گیرد. مانند شاه 

سلیم بازی جلوی پرده، مرشد و نوازنده می نشینند. مرشد تنبک و چوبدستی دارد و نوازنده معمولا 

کمانچه می نوازد. در این جا نیز مرشد مترجم و دیلماج عروسکهاست." )غریب پور،1360: 10(  

از  کاشفی  واعظ  به زعم  که  است  پهلوان کچل  نمایش  اجرایی  شکل  تعریف  مختصرترین  این 

م بازی برآمده است. 
ُ
خ

اما قره گز شکل اجرایی متفاوتی دارد. تمام نمایش با عروسک های دوبعدیِ بریده شده از چرم و 

توصیف  را چنین  قره گز  اجرای  هنر عروسکی  کتاب  در  برد  بیل  می شود.  اجرا  به صورت سایه 

می کند: در گوشه ای از اتاق پرده ای نازک و مستطیل شکل از چیت موصلی – با حاشیه ای بافته از 

گلیم- گذاشته شده بود که از پشت به آن نور می تاباندند. تا قبل از شروع نمایش بر وسطِ پرده یک 

تصویر تمثیلی، تزیینی و رنگی گذاشته می شد. )برد، 1364: 92( و این گونه با آوازی عاشقانه و 

ورود قره گز و رفیق دیرینش حاجی وات نمایش شروع می شود. در قره گز همه صحنه ها و آوازها 

توسط یک نفر انجام می شود که به او نام هایی نظیر خیالی، خیال باز، شب باز و امروزه حتی استاد 

وق خیال و یا تیم نامیده شده و به خیال بازی  هم داده اند. مجموعه وسایل و تجهیزات لازم، صند

وق کامل گفته می شود. )بهجت، 1388: 49( استاد خیال باز  که تمام مجموعه اش کامل باشد، صند

خودش نمایش را می نویسد و به جای همه شخصیت ها صحبت می کند. دستیاری هم دارد که هرجا 

لازم باشد می خواند و با گروه موسیقی هماهنگ می شود.

ساختار کلی نمایش پهلوان کچل

می دادند(  خیمه شب بازی  نمایش  به  شیراز  مردم  که  )نامی  جی جی ویجی  یا  پهلوان کچل  نمایش 

صحنه  آن  از  بعد  می شود.  آغاز  شیرازی  فولک  آوازهای  یا  واسونک خوانی  و  موسیقی  با  معمولا 

یا  برای مبارک  به طورمعمول  به نشانه برکت و روشنایی آب و جارو می شود و سپس مشکلی که 

پهلوان کچل و یا سلطان پیش آمده طرح می شود. مشکلی که کسی جز پهلوان کچل نمی تواند آن 

را حل کند. نیروهای منفی یا به عبارتی مشکل آفرینان قصه هم همواره موجوداتی غیرانسانی مثل دو 

رو، غول و وروره جادو هستند. در خط کلی داستان، پهلوان کچل همیشه در جنگ با نیروهای منفی 

پیروز شده و پایان نمایش با برپایی عروسی همه چیز به خیر و خوشی پایان می یابد. بنابراین می توان 

نتیجه گرفت در اجرای پهلوان کچل سه بخش انفکاک ناپذیر وجود دارد:

 1. آغاز نمایش شامل واسونک خوانی و آب و جارو

 2. بدنه نمایش شامل شوخی های کلامی و رفتاری و جنگ

 3. پایان نمایش، عروسی و رقص و پایکوبی
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به این ویژگی ها صدای صفیر و حضور مرشد را هم باید افزود. استاد خیمه با صفیر و به تنهایی 

با زیروبم کردن صدایش تفاوت های  به جای همه شخصیت ها حرف می زند. او تلاش می کند تا 

شنیداری در صدای عروسک های مختلف ایجاد کند هرچند با همه این کوشش ها مردم عادی غالبا 

در فهم آن چه عروسک ها می گویند، دچار مشکل می شوند زیرا گوش آن ها عادت به شنیدن چنین 

بهره  در جلوی خیمه  مرشد  از حضور  این مشکل  رفع  برای  استاد خیمه  ندارد.  را  زیری  صدای 

تماشاگران  به  مایلند  آن چه عروسک ها  نه چندان مستقیم همه  و  با ترجمه زیرکانه  می گیرد. مرشد 

برسانند را می رساند.

برای مثال در اجرای نمایش پهلوان کچل توسط گروه درخت سیب که نگارنده در آن نقش نویسنده، 

کارگردان و مرشد را برعهده داشت در جایی از نمایش مبارک با دو میل چوبی زورخانه وارد می 

شود.

"مرشد: مبارک کجا بودی اینهمه صدات کردم؟

مبارک: رفته بودم تو یه خونه ای که مردا می رفتن توش زور می زدن

مرشد: خونه ای که توش زور می زدن چیه؟! )رو به تماشاگران( منظورش زورخونه است.

مبارک: همون همون 

مرشد: اینا چیه با خودت آوردی؟

ون ترجمه مرشد چندان  مبارک: اینا بیل زور خونه ان! )چون صدای صفیر زیر است تماشاگر بد

متوجه بازی کلامی نمی شود(

مرشد )رو به تماشاگران(: آهان منظورت میل زورخونه است دیگه نه بیل ..." )اجراشده در سالن 

گوشه فرهنگسرای نیاوران، دی ماه 1384(

ساختار کلی نمایش سایه قره گز

نمایش چهار بخش مشخص دارد: مقدمه، محاوره، فصل و پایان

داد  نمایش نشان خواهد  با چیدن وسایلی که در  استاد خیال باز  یا ورود بخشی است که  مقدمه 

و  موسیقی  افزودن  با  بخش  این  کند.  جلب  را  تماشاگران  توجه  تا  کند  می  تلاش  پرده  روی  بر 

ورود حاجی وات در حال آواز خواندن تکمیل می شود. سپس استاد حمد و ثنا گویان نوید می دهد که 

نمایش قره گز همراه خود پند و اندرز دارد. 

بخش دوم محاوره یا گفت وگوی دو یار نمایشی است. رضا بهجت در مقاله اش می نویسد: "محاوره 

که از برخورد و تضاد گفت وگوها تشکیل می شود، بخشی است که تمام ویژگیهای اصلی و اساسی 

دو شخصیت قره گز و حاجی وات را آشکار می کند. این بخش بر سوء تفاهم بنا شده است . در آن 

با تغییر اصوات و کلمات، معنای دیگری استنباط می شود و موقعیت های تربیتی و آموزشی دو به 

دویی و ویژگیهای انسانی به نحو مناسبی در این بخش گنجانده می شوند. )بهجت، 1388: 56(

بخش سوم فصل نام دارد و قصه اصلی از ابتدا تا پایان در این بخش اتفاق می افتد و نام نمایش نیز 

از همین قسمت برگرفته شده است.
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و پایان که در آن خواننده برای سرگرم کردن تماشاگران روی پرده می آید. البته نمایش همیشه با 

قره گز تمام می شود. بعضی از نمایشگران از بخش پایانی برای معرفی قسمت بعدی نمایش شان 

استفاده می کنند.

ریشه و زندگی دو قهرمان ملی عروسکی در بستر اجتماع

ایران و ترکیه دو کشور مسلمان هستند و با فرهن گهایی نزدیک به هم قرن هاست که ضمن تبادلات 

و  بلند  دیواری  هیچ  می گذرانند.  روزگار  صلح  در  هم  همسایگی  در  فرهنگی  و  تجاری  وسیع 

نفوذناپذیری میان دو کشور نیست پس کسی نمی تواند به طوردقیق بگوید میزان ارتباط دو قهرمان 

عروسکی چقدر است؟ پروفسور متین آند به طورخاص درباره قره گز می نویسد: "قره گز قرن ها به 

عنوان محبوب ترین کمدین و شخصیت اصلی نمایش سایه امپراطوری عثمانی قلمداد می شد. از 

وستان  زمان تسلط سلاطین عثمانی، به هنگامی که گستره آن از دروازه های ونیز تا مرزهای هند

گز،  قره  عجیب  ماجراهای  گرفت.  برمی  در  را  آفریقا  شمال  و  خاورمیانه  بالکان،  و  داشت  ادامه 

تماشاگران بی شماری را به نشاط می آورد. در حقیقت وی اولین شخصیت نمایشی است که نامش 

به شیوه خاصی از نمایش اطلاق می شود." )آند، 1367: 28(  او مدعی می شود که قره گز با گذر 

از مرزهای ترکیه در یونان با عنوان کاراگیوزیس و در الجزیره نیز اجرا شده است. او هم چنین در 

ادعایی وسیع تر می گوید: "نمایش های قره گز، با نوسانات و تغییراتی از دریای اژه گذشته و حتی 

به آمریکا نیز راه یافته است." )آند،1367: 29 (  

بااین حال برخلاف متین آند که امتداد نگاهش به سوی غرب است، پروفسور صبری عزت سیاوشگیل 

نگاه منصفانه تری داشته و می گوید: " در واقع شخصیت پهلوان کچل مزجی است از خصوصیات 

قره گز و حاجی عیوض، و ما با کمال انصاف از خود می پرسیم آیا این چهره نمایشی نیای چهره 

های قره گز و حاجی عیوض نیست، که یکی معلومات میرزا مآبی و در عین حال سطحی او را 

کسب کرده و دیگری بذله گویی و طاسی او را؟" )بیضایی، 1379: 99(

موضوع اخیر در بخش تحلیل شخصیت های پهلوان کچل و قره گز بیشتر موردبررسی قرار خواهد 

گرفت.

بهرام  که  است. یک سند  و چین  هند  تمدن های شرقی هم چون  به سوی  غالب  نگاه  اما  ایران  در 

بیضایی به آن اشاره دارد مربوط است به قرن پنجم میلادی یعنی دوره ساسانی. او با استناد به کتاب 

بازیگر و مطرب  یا دوازده هزار  ده  یا  سنی ملوک الارض از حمزه اصفهانی حضور پنج یا شش 

وستان یادآوری می کند و می نویسد "این بازیگران در ایران پراکنده شدند و بازیگری  کولی از هند

و خوانندگی و نمایش دادن عروسکها یکی از پیشه های آنان بود" )بیضایی،1379: 46( نظرات 

ون بیان تفاوت چندانی به حضور کارگران و خدمتکاران هندی و حتی آفریقایی در جنوب  دیگر بد

و شاهراهای تجاری و ممزوج شدن این غلامان با جامعه ایرانی اشاره دارند. برخی حتی گویش 

مبارک را برگرفته از همین حضور می دانند. در کتاب فرهنگ عروسک ها و نمایش های عروسکی 

آیینی و سنتی نظر متفاوتی وجود دارد. نویسنده یادآور می شود: "پهلوان کچل در اصل داستانی 
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است که ادبیات شفاهی ایران گزارش های مختلفی از آن ارائه می دهد." )عظیم پور، 1389: 384( 

بهرام بیضایی هم آن جا که می خواهد نگاه خودش را مطرح کند نمایش عروسکی را واجد پیشینه 

فرض نکرده و می نویسد: " خیلی طبیعی است اگر ذوق و تفنن طلبی یا حس کنجکاوی مردمی از 

این دیار هم –مثل هر جای دیگر- در یکی از مراحل خود به کشف نمایش با عروسک یا سایه 

منجر شده باشد." )بیضایی، 1379: 85( او بر این باور است که مردم چادر نشین ایران شب ها 

دور هم می نشستند و آتش برپا می کردند و هیچ بعید نیست که سایه هایی هم می ساختند و بعدتر 

سایه ها را به عروسکها تبدیل کردند. پس بستر جامعه بیابانگرد ایرانی به همراه تاثیرات وجود راه 

ابریشم و همسایگی با هند مسیر زایش خیمه شب بازی را در طول تاریخ این دیار فراهم ساخت تا 

دوره گردی و همدم مردم عامی بودن برای همیشه دو نشان تاریخی اش باشد. 

ایرانی بسیار کم  البته بافت طبقاتی جامعه موجود  انتقادی خودش و  پهلوان کچل به دلیل روحیه 

توانست توجه فرهیختگان، امرا و پادشاهان و حتی نمایندگان مذهبی را جلب کند. برای همین هرگز 

نتوانست در تاریخ حتی یک مکان و یا یک زمان اجرای ثابت در تقویم کشوری پیدا کند. درعوض 

مردم درِ قلب و خانه هایشان را به روی این قهرمان ملی گشودند. او را با اندک درآمدشان حمایت 

کردند و تا امروز کشاندند. اگر تقویم ملی جایی برای اجراهای شادیانه پهلوان کچل نداشت، مردم 

خیمه شب بازی را به عروسی ها و شادی های کوچکشان بردند تا حفظش کنند.

در کتاب نمایش در ایران آمده است: "خیمه شب بازان و شعبده بازان ایرانی چنانچه در کشور ما 

معمولست به هیچ وجه دریوزگی نمی کنند، بلکه در ملاء عام به نمایش می پردازند و هر کس مایل 

باشد برایشان پول می دهد." )بیضایی،1379: 96(

در  قهرمانش  نداشتن توانایی  نمایش  این  ناکامی  دلایل  مهم ترین  از  یکی  دارد  اعتقاد  نویسنده 

به نمایش های سایه و  نمایش در دوره صفوی آن جا که  جذب واعظین مذهبی است. در کتاب 

بازیها  این نوع  با  به طور واضح عنوان شده است که: "اهل شرع را  خیمه شب بازی اشاراتی دارد 

میانه ای نبود و اصولا آن را در زمره بازیهای حرام می شمردند." )آژند، 1385: 109( ازهمین رو 

وارد  عروسک  شکل  به  را  ملایی  حتی  نمایشگران  می کند.  صحبت  به تلخی  آن ها  با  پهلوان کچل 

نمایش می کنند تا به شکلی تلافیِ کمبود حامیان مذهبی بشود. پهلوان کچل از حمایت درباریان 

و روشنفکران هم بی بهره بود. "ادیبان و هنرمندان اینجا )ایران( به نمایش نمی پرداختند؛ چون آنرا 

کاری پست و در خور عوام می دانستند. شاید هم انگیزه توجیه خود- در برابر مذهب مانع، و 

اینگونه بدانند." )بیضایی،1379:  آنها را وا می داشت که نمایش را  هم جریان نمایشی موجود- 

104( پهلوان کچل و عروسک های نمایشش "به بیان مهم ترین ناهنجاری ها و مشکلات سیاسی، 

اجتماعی و حتی اقتصادی می پردازند." )عظیم پور، 1389: 387( و به این ترتیب نتیجه این رفتار 

و گفتار منتقدانه و کنایه آمیز به ازدست دادن حامیانش منجر میشود.

را  قره گز  مذهبی  بزرگان  و  عادی  مردم  از  اعم  آن جا  مسلمان  جامعه  نیفتاد.  ترکیه  در  که  اتفاقی 

پذیرفتند و آن جا که بیم ترد شدن و تطابق نداشتن سایه های اشخاص با اصول اساسی دینی می رفت 
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نمایشگران با ایجاد سوراخ هایی در بدن عروسک که جای چوب حرکت دهنده است میان عروسک 

و موجود زنده خط جدایی کشیدند و جالب این جاست که بزرگان مذهبی پذیرفتند و با حمایت از 

واندرزهای اخلاقی کشاندند. "مهمترین آنها فتوای  قره گز او را به وادی تعلیم تربیت و اشاعه پند

شیخ الاسلام ابوالسعود افندی در مورد وجود نکته های عبرت آمیز برای کسانی است که با دقت 

به نمایش سایه نگاه می کنند. او می گوید: در نمایش سایه، نشانه ها و عبرت های زیادی برای 

کسانی که خواهان پیشرفت در علوم حقیقی هستند، مشاهده کردم. انسان ها و کالبدها مانند سایه 

می آیند و می روند و سریع ناپدید می شوند و کسانی که آنها را بازی می کنند نیز محو می شوند." 

)بهجت، 1388: 48( آن ها با استفاده از قالب جذاب نمایش عروسکی ابزاری برای تبلیغ اصول 

پیدا کردند. روشی که باعث جذب بسیار مخاطب می شود. "هر غروب پسران و  اخلاقی خود 

)برد،1381: 92( و شاهد  کافه می شتافتند."  پدرها و عموهایشان سوی  به همراه  دختران جوان 

دیگر اجراهای شب های ماه رمضان است. هر نمایشگر قره گز باید بتواند با مهارت حداقل بیست 

و هشت اجرا ترتیب بدهد. 

اما در ایران این دوستی و همراهی میسر نشد. هیچ نماینده مذهبی، عروسک ها و امکانات تعلیمی 

و آموزشی آن ها را درک نکرد. این نمایندگان عروسک ها را بر اساس آموخته هایشان طرد کرده و بر 

مبنای آموزه های دینی هر نوع جان بخشی به موجودات بی جان را مردود دانستند. و این گونه خط 

کشی ها از همان آغاز صورت گرفت. نمایش محملی شد برای انتقاد از همه چیز. از دستگاه حاکم 

و ظلم و ستم گرفته تا ملاهای ریاکار دینی که با سوءاستفاده از لباس دین هر کلاهی که می خواهند 

بر سر مردم می گذارند. منظور این سخن ابدا این نیست که هیچ تعلیم و تربیت اخلاقی در نمایش 

اتفاق نمی افتد بلکه قصد این است تا چرایی قوی تر بودن وجه انتقادی و سیاسی بودن آن مطرح 

شود. 

شخصیت های نمایش ها؛ شباهت یا تفاوت

نام  داده اند  ترجیح  نمایش  دو  هر  که  آید  می  بر  چنین  ترکیه  و  ایران  سنتی  نمایش  دو  نام  از   

قهرمان هایشان را بر خود بگذارند. بنابراین پهلوان کچل با ویژگی های پهلوانی و ستبر بودن بازو و 

سبیل های ازبناگوش دررفته به همراه طاسی سرش شخصیت اصلی نمایش ایرانی می شود و قره گز 

با آن چشم های سیاهش که از معنای نامش گرفته شده، کله بزرگ طاس، صورت نیم رخ و ریش 

انبوه اش، مرد شماره یک نمایش ترک ها می شود.

در  پژوهشی  کتاب  در  مثال  برای  دارد.  وجود  زیادی  روایات  پهلوان کچل  شخصیت  درباره 

خیمه شب بازی ایران آمده است؛ پهلوان کچل "دادخواه مظلومان و ستم کشیده هاست. او پیوسته 

در مبارزه است، مبارزه با بی عدالتی ها و بیدادگری ها... او طبعی حساس و شاعرگونه دارد. در 

وصف معشوق شعر می سراید و سر به سر زنان و زیبارویان می گذارد... پهلوان کچل به زن های 

جوان و زیبا علاقه فراوانی دارد و این خود عاملی است برای به وجود آمدن کشمکش، هم زمانی که 

وروره جادو دختر مورد علاقه او را در بند طلسم اسیر کرده و هم موقعی که سلطان سلیم قصد دارد 
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دختر مورد علاقه پهلوان را به عقد پسرش فرخ خان در آورد." )صدیق، 1383: 49( در کتاب کوچه 

هم آمده: " وجه تمایز او با مشابه های اروپایی اش تربیت عمیق مذهبی او است و نیز دو رویی بی 

حسابش... مهمترین کارش این است که ملاها را گول بزند." )شاملو،1378: 847( 

اما در کتاب فرهنگ عروسک ها و نمایش های عروسکی آیینی و سنتی ایران آنالیز دقیق تری از 

شخصیت پهلوان کچل آورده شده است. 

اغراق در گفتار و رفتار و تعصب در عشق و دین••

تضاد در برخورد: نداشتن تطابق رفتار با واقعیت••

پیشبرد •• برای  زشت  و  رکیک  الفاظ  بردن  به کار  در  بی پروایی  و  مستهجن  شوخی های 

اهداف قهرمانان عروسکی، دست انداختن حاکمان یا سران قدرت و ثروتمندان با زبانی 

بی پروا

خلق فضای کمیک و خنده آور در لحظه اثر تکرار حرکات و گفتار خنده دار و نیز تکرار ••

اعمال ساده به دفعات

اقدام به کتک کاری و زدوخورد••

دروغ گویی و حیله و تزویر••

و دفاع از ضعیفان و احقاق حق مظلومان )عظیم پور، 1389: 387(••

از آن چه بیان شده می توان چنین نتیجه گرفت که پهلوان کچل خصلت های خوب و بد را با هم و 

یک جا دارد. او به راستی یک انسان خاکستری است که تلاش دارد با نگاه از دریچه طنز به زندگی، 

هم برای خودش میان مردم محبوبیتی کسب کند و هم با انتقاد از وضع موجود و نشان دادن رگ 

غیرتش به عنوان پهلوان ایرانی آرامش و شادی نیز به مردم دیار خودش بدهد. 

و اما قره گز که بیشتر با ویژگی های زیر شناخته می شود:

بذله گو، بی پروا و خشن••

بی احترامی به قدرتمندان )برد، 1381: 87(••

فضول و جسور••

بی سواد و عامی که با زبان مردم کوچه- بازار سخن می گوید.••

بی کار اما باهوش و حاضرجواب. کلمه های خارجی حرف های دیگران را نمی فهمد و ••

از کلمات، معانی برعکس استنباط می کند. به همین دلیل باعث مشاجره لفظی با سایر 

شخصیت ها شده و ایجاد خنده می کند. برای سخنانش از توضیحات مختلفی استفاده 

می کند. چون نمی تواند جلوی خودش را در گفتن افکارش بگیرد به دردسر می افتد، اما 

درنهایت می تواند خود را از بلا نجات دهد. )بهجت، 1388: 61(

راه حلی •• اوقات  گاهی  بلکه  نمی آید  بیرون  پیرومندانه  بدبختی هایش  از  همیشه  قره گز 

وقیحانه و شرم آور را در برخورد با مشکلاتش برمی گزیند. )اسمیت، 2004: 188(

•مقایسه این دو قهرمان ملی و ویژگی هایشان بر اساس اصول برآمده از ادبیات تطبیقی که به دو 
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روش بررسی اسناد تاریخی و توصیف و تحلیل شباهت ها و تفاوت ها انجام شده، ما را به این 

نتیجه می رساند که طاسی و بی بهره بودن از زیبایی، بی پروا بودن، جسارت و مبارزه طلبی، بهره گیری 

از زبان طنز، بی سوادی در عین هوشمندی و اغراق در رفتار و گفتار و هم چنین همراهی هردوی 

آنها با دو مرد یکی مبارک و دیگری حاجی وات ویژگی های مشترکی است که هر دو برای ارتباط 

با جوامع مبداء شان برگزیده اند. اما وجود این همه شباهت یک پرسش را به ذهن متبادر می کند: 

آیا رابطه خویشاوندی میان آن ها وجود دارد؟ بیل برد به وضوح در کتاب هنر عروسکی این احتمال 

را بیان می کند: "یکی از نیاکان قره گز ممکن است با لشگر چنگیز خان سفر کرده باشد. در گویش 

مغولی نیز نام او سیاه چشم معنی می دهد. او مطمئنا پسر عمی در ایران داشته که "پهلوان کچل" 

خوانده می شده است." )برد، 1381: 99(

ترک  اقوام و طوایف چادرنشین  به جهت حضور  را  نظریه  این  تالاسو و سیاوشگیل هم  آدولف 

در ایران و ترکیه مطرح کرده اند که باید برای اثباتش اسناد بیشتری ارایه دهند. سیاوشگیل اما در 

رساله  اش این موضوع را مکتوب می کند که پیشتر و در بالا به آن اشاره شد.

بااین حال از شباهت ها که بگذریم تفاوت هایی هم وجود دارد. برای مثال تخیل به کاررفته در قره گز 

از قره گز  البته متفاوتی  با تصاویر عجیب و غریب و  تا آن جا پیش می رود که در نمایش گاهی ما 

مواجه می شویم مثلا قره گز عروس، قره گز لخت، قره گز الاغ و ... در حالیکه این اتفاق هرگز در 

و شخصیت  جادو  وروره  غول ها،  عروسک های  در  تخیل  نمی افتد. حداکثر  پهلوان کچل  نمایش 

دورو دیده می شود. در نمایش قره گز روی پرده مختصر دکوری که می تواند فضاسازی کند وجود 

ون دکور است و قهرمان ایرانی تنها می تواند به کلاه خود  دارد اما نمایش پهلوان کچل بی چیز و بد

و کمربند و شمشیرش اکتفا کند. تفاوت چشمگیر دیگر در شخصیت همراهان آن هاست. مبارک 

برای  مرتبا  او  است.  طیاره خانم  عاشق  همیشه  و  پردردسر  باهوش،  عامی،  مردی  سیاه  با صورتی 

پهلوان کچل گرفتاری ایجاد می کند و پهلوان اغلب با زور و بازو و یا تدبیرش گره مشکلات او را 

باز می کند. حضور عروسک مبارک با آن زبان الکنش که کلمات را جا به جا و یا غلط بیان می کند 

یکی از رموز جذابیت نمایش پهلوان کچل است و همین امر باعث شده است تا پهلوان حضور 

پرسروصدا و مشکل آفرین او را تحمل کند وگرنه شکی نیست که پهلوان کچل به هیچ وجه عاشق 

چشم و ابروی مبارک سیاه روی و قرمز پوش نیست. 

از آن سو قره گز همراهی دارد تحصیلکرده، خوش پوش با ریشی سر بالا، مسلط به زبان های فرانسه 

و عربی، منظم و زیرک به نام حاجی وات که گاهی اوقات زیاد دانستنش باعث درد سرش می شود. 

اسمیت درباره او می نویسد: "قره گز احمق است اما قدرتش از همان آغاز یعنی جایی که حاجی 

وات شخصیت روشنفکر و درستکار حضور دارد افزایش می یابد" )اسمیت،2004: 19(

به این تفاوت ها استفاده از صفیر به جای صدای همه عروسک ها و حضور مرشد و نوازندگان در 

جلوی صحنه را هم در نمایش پهلوان کچل باید افزود. در قره گز بازیگری جلوی پرده نیست. همه 

ارتباط تنها به مهارت خیال باز بستگی دارد. او از صفیر استفاده نمی کند و به جای آن تلاش می کند 
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تا با زیروبم کردن صدای خود به شخصیت پردازی عروسک های مختلف بپردازد. از دیگر تفاوت ها 

صحنه  روی  به  را  مردانه اش  تناسلی  آلت  بی محابا  قره گز  است.  سکسی  موضوعات  به  پرداختن 

می آورد و باعث ایجاد خنده های تماشاگر می شود. نگارنده چنین صحنه ای را در اجرای قره گز در 

شهر بورسا و در سال 2005 دیده است و آخرین تفاوت ها هم مربوط به فهرست شخصیت های 

ناقص الخلقه،  و  بیمار  مست،  و  لوطی  زن،  شخصیت های  قره گز  در  است.  نمایش  دو  هر  دیگر 

رقاص، زن پوش، فرنگی، تریاکی، کوتوله، عرب و عجم، بندباز، شعبده باز، دیوها، جن ها، شیطان، 

جادوگر، بچه، کر، یهودی، ارمنی و بسیاری دیگر حضور دارند.

این تنوع شخصیتی در نمایش پهلوان کچل چیدمان دیگری برای خود برمی گزیند: آخوند، دورو، 

شاخ،  چهار  و  شاخ  سه  شاخ،  دو  دیو  جاروکش،  جارچی،  وروره جادو،  جان،  بی بی  قلی خان، 

و  شیطان  غولک،  اره،  فاطمه  رقاص،  شیشه باز،  عروس،  مادر  عروس،  طیاره،  سلطان سلیم خان، 

بسیاری دیگر...

جدول شماره 1- تفاوت دو نمایش و شخصیت های اصلی شان

قره گزپهلوان کچلردیف

نمایش پهلوان کچل با عروسک های 1-
سه بعدی و به شیوه دستکشی اجرا می 

شود

شیوه اجرایی قره گز سایه و همراه با 
عروسک های دوبعدی بریده از چرم است

در پهلوان کچل استاد با صفیر به جای 2-
همه عروسک ها صحبت می کند

در قره گز از صفیر استفاده نمی شود

ون دکور است3- مختصر دکوری روی صحنه وجود دارداجرا بد

حاجی وات تحصیلکرده، خوش پوش و مبارک عامی ، بی سواد و الکن است4-
مسلط به زبان های فرانسه و عربی است.

پهلوان کچل مذهبی، ریاکار و 5-
دروغگوست

قره گز احمق است

حداکثر تخیل در نمایش پهلوان کچل 6-
عروسک های غول، وروره جادو و 

شخصیت دورو است

ولی در قره گز نمایش شامل شخصیت های 
متنوعی هم چون قره گز الاغ، قره گز عروس، 

قره گز لخت و ... است
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نمایش در یک قسمت اجرا و به پایان 7-
می رسد

نمایش قره گز در پایان از تماشاگران برای 
دیدن قسمت بعد دعوت می شود و داستان 

ادامه دارد

در پهلوان کچل به موضوعات سکسی 8-
به طور غیرمستقیم پرداخته می شود

در قره گز به موضوعات سکسی 
به طورمستقیم پرداخته و آلت تناسلی مردانه 

روی صحنه آورده می شود

ودیت و حتی در تمام شب اجرا فقط در روزهای شاد9- ون محد اجرا بد
های ماه مبارک رمضان

پایان نمایش پهلوان کچل همیشه عروسی 10-
است

پایان در نمایش قره گز به طورمعمول به 
معرفی قسمت بعد نمایش پرداخته می شود

جدول شماره ۲- شباهت دو نمایش و شخصیت های اصلی شان

قره گزپهلوان کچلردیف

نمایش یک قهرمان اصلی و یک 1-
شخصیت همراه دارد
اصلی : پهلوان کچل

همراه: مبارک

نمایش یک قهرمان اصلی و یک شخصیت 
همراه دارد

اصلی: قره گز
فرعی: حاجی وات

بازی دهنده و صداپیشه تمام عروسک ها 2-
یک نفر است

بازی دهنده و صداپیشه تمام عروسک ها 
یک نفر است

شروع با موسیقی برای جلب توجه 3-
تماشاگران

شروع با آواز و موسیقی برای جلب توجه 
تماشاگران

نام نمایش برگرفته از شخصیت اصلی 4-
نمایش پهلوان کچل است

نام نمایش برگرفته از شخصیت اصلی 
نمایش قره گز است

شخصیت همراه قهرمان مرد است: شخصیت همراه قهرمان مرد است: مبارک5-
حاجی وات

قره گز تاس و نازیبا استپهلوان کچل ظاهری تاس و نازیبا دارد6-
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بی سواد و به زبان مردم عامی صحبت 7-
می کند

بی سواد و به زبان مردم کوچه وبازار سخن 
می گوید

-8
استفاده از شوخی های مستهجن و 

بی پروا در به کار بردن الفاظ رکیک و زشت
بذله گو، بی پروا و خشن

دست انداختن حاکمان و سران قدرت و 9-
ثروتمندان

بی احترامی به قدرتمندان

پهلوان کچل باعث خلق فضاهای کمیک 10-
و خنده آور می شود

ضمن مشاجره لفظی با دیگر شخصیت ها 
تماشاگران را به خنده می اندازد

فضول و جسوراقدام به کتک کاری و زد وخورد11-

دو اعجوبه تاریخی در مسیر آینده

هر دو نمایش در دوره هایی از تاریخشان مورد بی مهری قرار گرفته اند اما درنهایت از پس تمام 

سختی ها زنده و شاد سر برآورده اند. گرچه هر دو نگران آینده اند زیرا دوران معاصر با شتابی بسیار 

هر روز تغییر می کند. بنابراین به نظر می رسد هر دو نمایش چاره ای جز به روز کردن خود ندارند 

بدین معنی که با زندگی در کنار مردم جامعه مسایل روز را درک کرده و آن ها را در متن اجرای خود 

مورد توجه و نقد قرار دهند. هر دو بیش از گذشته به حمایت مادی و معنوی دولتمردان و عاشقان 

خود نیاز دارند. در ترکیه قره گز توانسته برای خودش خانه ای در سه طبقه داشته باشد. این خانه که 

در شهر بورسا -زادگاه قره گز بنا به روایتی- واقع است در طبقه زیرین اش تماشاخانه دایم دارد و 

در دو طبقه فوقانی کارگاه و موزه ای از مراحل ساخت عروسک ها. بازار شهر بورسا هم بی تفاوت 

نمانده و بسیاری از عروسک های ساخته شده را برای فروش در ویترین های خود جای داده است. 

در خانه قره گز بخشی هم برای پژوهش در نظر گرفته شده است و هر کسی از هر کجای دنیا که 

علاقمند باشد می تواند با ارتباط با یکی از افراد آن جا اطلاعات موردنیازش را به دست آورد. 

اما در ایران، درحال حاضر از گروه پیشکسوتان جز یکی دو گروه باقی نمانده اند. گروه های جوان تر 

هم بسته به علاقه خود به اجرا می پردازند. پهلوان کچل یا مبارک، تا امروز باوجود تمام تلاش های 

اهالی تئاتر عروسکی موفق به داشتن مکان ثابت و دایم نشده است. انگار دوره گردی و آوارگی 

بر پیشانی خیمه شب بازی ایران تا ابد مهر خورده است. بااین حال در سال های اخیر واحدی به نام 

خیمه شب بازی در دانشگاه ها به فهرست درس های دانشگاهی اضافه شده است که امیدهای زیادی 

را در تربیت نسل جوان زنده می کند. باید پهلوان کچل را با موضوعات موردعلاقه تماشاگر امروزی 

آشنا کرد و برای به روز شدنش فکری اندیشید. این همان کاری است که از نسل جوان امروزی 

انتظار می رود. "مجریان نمایش های پهلوان کچل، با زبان طنز و با بکارگیری تکنیک های قدیمی 
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نمایش های ایرانی به نام گریز، داستان های قدیمی را به عصر حاضر و دوره جدید می کشانند 

پردازند.  می  اقتصادی  و حتی  اجتماعی  و مشکلات سیاسی،  ها  ناهنجاری  ترین  مهم  بیان  به  و 

تماشاگران می دانند که ممکن نیست از زبان عروسکها حرفی در تایید وضع موجود بشنوند. در 

چنین شرایطی که موضوع مربوط به  زمان معاصر می شود، گوش ها و چشم های مخاطبان زبان 

گزنده و رفتارهای طنزآمیز عروسک ها را به انتظار نشسته است..." )عظیم پور،1389: 387( این 

شاید روشی مناسب برای حضور در آینده باشد. 

پهلوان کچل امروز بیش از هر روز دیگر نیاز به حمایت دارد. او توانایی همراهی با هر سازمان و 

وزارتخانه ای را دارد. می تواند به مدارس برود و درس فارسی، ریاضی و علوم بدهد. پهلوان کچل 

حمایت  راه  این  از  و  شود  میدان  وارد  دینی  و  اخلاقی  آموزه های  نشر  جهت  در  می تواند  حتی 

اخلاق گرایان مذهبی را نیز جلب کند. باید به او فرصت داد. 

نتیجه گیری

مقایسه میان دو نمایش و جوامع آن ها به شیوه مطالعات ادبیات تطبیقی، با پیروی از مکتب فرانسوی 

)انوشیروانی،1389:36(   بین فرهنگ های مختلف است"  ادبی  بررسی روابط  آن که "وظیفه اش 

راز  که  آمد  به دست  نتایج  این  نمایش،  قهرمان  دو  هر  تاریخی  ریشه های  بررسی  از  و  انجام شد 

ماندگاری شان چیزی جز محبوبیت و همراهی و هم زبانی با مردم نیست. با این تفاوت که در ایران 

تنهاوتنها مردم از نمایش پهلوان کچل حمایت کردند ولی در ترکیه مردم به همراه بزرگان مذهبی نمایش 

قره گز را حفظ کردند. نگاه به ریشه های تاریخی نیز احتمال خویشاوندی دو اعجوبه عروسکی را 

با بررسی اجزاء و ساختار نمایش و تحلیل شخصیت ها  اثبات نشده  مطرح کرد. این احتمالات 

پررنگ تر شدند. درنهایت این نتیجه به دست آمد که در طول قرن ها تبادلات فرهنگی نادیده ای از 

ورای مرزهای میان دو کشور، پیوندی عمیق میان نمایش های شان ایجاد کرده که به روشنی می توان 

در خصوصیات شخصیت ها  دید. آخرین نقطه مشترک دو قهرمان تمایل سیری ناپذیر هر دو است 

برای ماندن و رسیدن به آینده. هر دو در تلاشی بسیار به جایی در آینده می اندیشند.
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پی   نوشت   ها

1. A. Villemail

2. J. Texte
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بررسی وضعیت نشرِ کتاب های مرتبط با تئاتر 
مقاومت در ایران
)با تأکید بر چاپ آثار در ابتدای دهه های ۸۰ 
و ۹۰ خورشیدی(

مهدی حامدسقایان

تاریخ دریافت مقاله: 15/ 01/ 1395| تاریخ پذیرش نهایی:  06/ 02/ 1395
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بررسی وضعیت نشرِ کتاب های مرتبط با تئاتر 
مقاومت در ایران
)با تأکید بر چاپ آثار در ابتدای دهه های ۸۰ 
و ۹۰ خورشیدی(

مهدی حامد سقایان        استادیار دانشکده هنر دانشگاه تربیت مدرس
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چکیده

با تئاتر مقاومت از جمله نمایشنامه ها و کتاب های  آثار مرتبط  انتشارِ  بررسی کمی و کیفیِ چاپ و 

تخصصی می تواند بازتاب دهنده میزانِ رشد و توسعه این گونه ی تئاتری در کشورمان باشد. در این 

مقاله که به روش توصیفی- تحلیلی و با بهره گیری از آمار و اطلاعات خانه کتاب و نهادهای دولتی 

به این مسأله  با تصویرِ وضع موجود،  ول ها و نمودارها و  با تکیه بر جد ابتدا  وین شده است،  تد

می پردازیم که وضعیت نشرِ کتاب های مرتبط با تئاتر مقاومت در ایران)به ویژه در ابتدای دهه های 

آثار  این گونه  انتشار  راهِ  در  موانعی  و  و چه مشکلات  است  بوده  و 90 خورشیدی( چگونه   80

وجود دارد؟ دراین راستا مشکلاتی هم چون: توجه نکردن نهادهای دولتی و خصوصی به نشر آثار 

مرتبط با تئاتر مقاومت، موانع  اقتصادی، ضعف های آموزشی و محتوایی، شمارگان پایینِ کتاب های 

مناسب، جشنواره زدگی،  برنامه ریزی  نبودِ  و  کتاب، سوءمدیریت   
ِ
توزیع نقایص شبکه  منتشرشده، 

نگاه مناسبتی، جذب نکردن مخاطب، کمبودِ توجه به فعالیت های پژوهشی، ممیزی کتاب، تمرکزِ 

انتشار آثار در پایتخت، کاهش سرمایه گذاری در بخش فرهنگ و هنر موردبحث قرار می گیرند.

تئاتر  با  مرتبط  کتاب های  نشرِ  وضعیت  که:  است  شده  اشاره  نکته  این  به  مقاله  نتیجه گیری  در 

مقاومت ارتباطی مستقیم با جایگاه و سطح کیفیِ تئاتر مقاومت در ایران دارد. هر گاه ثبات و تدبیر 

لازم در سیاست گذاری ها، اختصاص بودجه، مدیریت و برنامه ریزی وجود داشته باشد؛ نشرِ آثار 

مرتبط با تئاتر مقاومت نیز به سطح کمی وکیفی مناسب دست می یابد. نبودِ تدابیر و اراده لازم در 

این عرصه سبب شده است که چاپ و انتشار کتاب های تئاتر مقاومت همواره، با رکود، نوسان و 

بی برنامه گی روبه رو باشد. 

واژگان کلیدی: دفاع مقدس، تئاتر مقاومت، نشر کتاب، نشر ایران، آمار نشر، مشکلات نشر.
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مقدمه

تئاتر  آن  به  که  گرفت  شکل  ایران  در  تئاتر  گونه ای   ،1359 سال  در  تحمیلی  جنگ  آغاز  از  پس 

 ارزش ها و باورهایی است که ملت ایران با ایثار، 
ِ
دفاع مقدس می گوییم، این تئاتر نمایشگر تمام

وده های تاریخی  فداکاری و شهادت به دفاع از آن ها برخاستند. پس از پایان جنگ، با عبور از محد

 تئاتر مقاومت مورد توجه و مطالعه قرار می گیرد. پژوهش در 
ِ
و سرزمینی، تئاتر دفاع مقدس با نام

توسعه  میزانِ رشد و  بازتاب دهنده  مقاومت می تواند  تئاتر  با  مرتبط  نشر کتاب های  زمینه چاپ و 

تمام نمای رشد فرهنگی است و یکی  آیینه  نشرِ کتاب،  باشد، زیرا  تئاتری در کشورمان  این گونه 

آن  در  که  است  نقطه-ای  "نشر  می رود.  به شمار  اجتماعی  توسعه  برای  اصلی  شاخص های  از 

گروه های  نیازهای  هدف ها،  فنی،  امکانات  اقتصادی،  ضرورت های  جامعه،  فرهنگی  نیازهای 

گوناگون اجتماعی، فکر، اندیشه، علم، هنر، عاطفه و بسیاری از چیزهای دیگر به هم گره خورده 

کشورمان،  در  مقاومت  تئاتر  با  مرتبط  کتاب های  انتشارِ  وضعیت   )186  :1378 است.«)آذرنگ، 

هم چون »تب-نما« نشانگرِ آفات و بیماری هایی است که حیات این گونه تئاتر را با تهدید روبه رو 

می سازد. این بررسی چرخه ای دایمی را معرفی می کند که در آن کتاب، محصولِ تولیدات، اندیشه ها 

و پژوهش های تئاتری است و برعکس آثار چاپیِ تئاتر مقاومت )از جمله نمایشنامه ها(، خودشان 

سرمنشأ تولیدات و حرکت های تازه ای در عرصه های فرهنگی و هنری می شوند.   

رویکردها، روش تحقیق و منابع گردآوری اطلاعات

تئاتر  کتاب های  نشر  وضع  بررسی  به  متفاوت  رویکرد  سه  با  تا  است  شده  تلاش  مقاله  این  در 

مقاومت پرداخته شود: الف- رویکرد توصیفی برای تصویرِ وضع موجود نشرِ این گونه کتاب ها. 

ب- رویکرد تطبیقی برای مقایسه وضع چاپ این کتاب ها در ابتدای دهه هشتاد با ابتدای دهه نود. 

 ابعاد و مسایل وضعیت نشر کتاب های تئاتر مقاومت در ایران و 
ِ
ج- رویکرد تبیینی به منظور طرح

موانع و مشکلاتِ موجود. در این تحقیق با استفاده از روش توصیفی-تحلیلی، کتاب های منتشر 

شده در سال های ابتدایی دهه هشتاد و نود به عنوان جامعه آماری درنظر گرفته شده اند. هم چنین 

پژوهشگر برای گردآوری اطلاعات از منابع زیر بهره گرفته است:

1- گزارش های سالیانه خانه کتاب.

2- آمار و اطلاعات بنیاد حفظ آثار و نشر ارزش های دفاع مقدس.

3- آمار و اسناد انجمن تئاتر انقلاب و دفاع مقدس.

4- آمار منتشرشده در فرهنگ جامع تئاتر دفاع مقدس)جلد نخست(.

5- فهرست کتاب های شانزدهمین دوره جایزه کتاب سال دفاع مقدس.

نگاهی به چرخه تولید و عرضه کتاب

کتاب ازاین حیث که محصول نهایی و تعریف شده یک سری منابع مشخص است، یک کالا و نتیجه 

یک فرآیند تولیدی است اما محصول تولیدشده باید از طریق شبکه های توزیع پخش شود و توسط 
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فروشگاه ها عرضه شده، مخاطب آن را انتخاب کرده و درنهایت خوانده)مصرف( شود. فرآیند نشر 

کتاب به دو فرآیند کوچک ترِ تولید و خدمات، قابل تقسیم است.)دفتر مطالعات فرهنگی،1390: 2(

 مؤلف              مؤلف-ناشر                           ناشر                         وزارت ارشاد                   ناشر-چاپگر

↑                                 ↑                                    ↑                               ↑                        ↑    

ور مجوز← طراحی و تولید تألیف← گفت وگو، توافق، عقد قرارداد← آماده سازی برای چاپ← ثبت اثر و صد

»فرآیند تولید کتاب«

توزیع کننده و فروشنده                                   مخاطب    

↑                                                               ↑
توزیع و فروش       ←            انتخاب و خوانده شدن

»فرآیند خدمات کتاب«

مرحله  از  مقاومت  تئاتر  با  مرتبط  کتاب های  عرضه  و  تولید  فرآیندهای  بررسی  پژوهش،  این  در 

تألیف تا خوانده شدن، موردنظر نیست؛ بلکه جامعه آماریِ آثار منتشرشده و آسیب هایی که در این 

فرآیندها نشرِ کتاب های تئاتر مقاومت را با مشکلاتی روبه رو ساخته است، موردتوجه است.

تحلیل یافته ها

گزارش آماری سالانه چاپ کتاب در کشور در بین سال های 1380 تا 1384 که توسط خانه کتاب 

انتشار یافته بیانگر آن است که تعداد عناوین کتاب های منتشرشده در ایران بین 32 تا 52 هزار 

ول شماره 1( عنوان کتاب در نوسان بوده است.)جد

             

               عنوان

  سال 

مجموعشهرستان هاتهران

1۳۸۰25178718232360

1۳۸4383811312951510

جدول 1. گزارش آماری کتاب های چاپ شده در کشور در سال های 80 و 84
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کتاب های  عنوان های  تعداد   1380 سال  به  نسبت  صددرصدی  رشدی  با   ،90 دهه  ابتدای  در 

ول شماره 2( چاپ شده بین 64 تا 68 هزار عنوان بوده است)جد

                     عنوان

سال

مجموعشهرستان هاتهران

1۳۹۰511931752368716

1۳۹1487001530164001

1۳۹۲502181603066248

جدول ۲. گزارش آماری کتاب های چاپ شده در کشور در بین سال های 90 تا 92

ود 76 درصد  از مجموع کتاب های چاپ شده در ابتدای دهه های هشتاد و نود، به طورمیانگین حد

از کتاب ها در تهران انتشار یافته و 24 درصد از عناوین در شهرستان های کشور منتشر شده اند. 

به ویژه کتاب های هنری شدت بیشتری می یابد به شکلی  پیرامون کتاب های تخصصی،  این مسأله 

که بخش عمده ای از این گونه کتاب ها در تهران منتشر می شوند: "94/36٪ ناشرانِ قلمروی هنر، 

در تهران مستقر هستند زیرا با تمرکز امکاناتِ چاپ و صحافی در تهران بر ضعیف شدن ناشران 

شده  کشور  در  انتشارات  شدن  نامتعادل  سبب  تهران  در  نشر  تمرکز  و  می زند  دامن  شهرستانی 

است.")باب الحوائجی و دیگران، 1390: 250(

در زمینه چاپ کتاب های مرتبط با دفاع مقدس همان گونه که از نمودار یک برمی آید، در ابتدایِ دهه 

نود با رشد چشمگیری در انتشارِ این گونه کتاب ها روبه رو هستیم.

نمودار1. مقایسه نسبت چاپ کتاب های هنری و کتاب های مرتبط با دفاع مقدس در ایران در ابتدای دهه 

هشتاد و ابتدای دهه نود
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به طورمیانگین  هشتاد  دهه  ابتدای  در  که  است  موضوع  این  نشانگرِ  نمودار،  در  ستون ها  مقایسه 

با  اما  است،  بوده  دفاع مقدس  با  مرتبط  کتاب های  برابرِ  از چهار  بیش  هنری  کتاب های  نشرِ  آمار 

این کتاب ها در سال هایِ  دفاع مقدس، شاهد رشد معناداری در چاپِ  بازارِ کتاب های  گرم شدنِ 

 یک نواختی است که در مسیر نشرِ کتاب های 
ً
آغازینِ دهه نود هستیم. نکته حایزاهمیت، روند تقریبا

مطالعه  براساس  دارد.  حکایت  خود  رشد  در  ند 
ُ
ک و  آرام  ضرباهنگی  از  که  می شود  دیده  هنری 

باب الحوائجی)1390(، در دوره زمانی سی ساله)در بین سال های 1358 تا 1387( در ایران، چاپ 

کتاب های هنری همواره از کمترین میزانِ توجه برخوردار بوده است: "از مجموع 560339 عنوان 

با  تا 1387، قلمرو دین  کتاب چاپ شده در میان موضوع های گوناگون در بین سال های 1358 

20/2٪ در رده نخست و پس از آن کودکان و نوجوانان و ادبیات به ترتیب با 14/4٪ و 13/5٪ قرار 

دارند و هنر با 3/4٪ از کمترین هاست." 

مقایسه آمارِ کتاب های چاپ شده در زمینه های دفاع مقدس، هنر و تئاتر مقاومت با مجموع کتاب های 

ول های 3 و 4(، نشان می دهد که تعداد کتاب های  چاپ شده در ابتدای دهه های هشتاد و نود)جد

تئاتر مقاومت به شکل معناداری، حتی نسبت به کتاب های هنری و آثارِ مرتبط با دفاع مقدس، از 

جایگاه نازلی برخوردار است.        

            عنوان

 سال          

مجموع 

کتاب های چاپ 

شده

کتاب های 

مربوط به 

دفاع مقدس

کتاب های مرتبط 

با هنر

کتاب های مرتبط 

با تئاتر مقاومت

1۳۸۲3756433615302

1۳۸451510514210820

جدول ۳. مقایسه آمارِ کتاب های چاپ شده در زمینه های دفاع مقدس، هنر و تئاتر مقاومت با مجموع 

کتاب های چاپ شده، در سال های 82 و 84
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           عنوان

سال

مجموع کتاب های 

چاپ شده

کتاب های مربوط 

به دفاع مقدس

کتاب های مرتبط 

با هنر

کتاب های مرتبط 

با تئاتر مقاومت

1۳۹۰687162818277121

1۳۹1640012445289113

1۳۹۲66248241130385

جدول 4. مقایسه آمارِ کتاب های چاپ شده در زمینه های دفاع مقدس، هنر و تئاتر مقاومت با 

مجموع کتاب های چاپ شده، در بینِ سال های 90 تا 92

 کتاب های منتشرشده با کتاب های هنری، کتاب هایِ مرتبط 
ِّ
در نمودارِ 2، مقایسه درصدی میان کل

با دفاع مقدس و کتاب های تئاتر مقاومت؛ در سه سطح قابل اعتناست: در سطح بالایی درصدِ چاپ 

 افقی، نشان از آهنگی کم تغییر و کم نوسان دارد. در سطح میانی، 
ً
کتاب های هنری، در ترازی تقریبا

نشرِ کتاب های مرتبط با دفاع مقدس با رشدی قابل قبول در ابتدای دهه نود برخوردار است، اما در 

سطح پایینی آمار چاپ کتاب های تئاتر مقاومت در وضعیتی نگران کننده دیده می شود، به طوری که 

در بعضی سال ها مانند سال های 82 و 92 انتشارِ این آثار به حد صفر نزدیک می شود. سطح منحنیِ 

نمودار نیز در طی چندین سال با کمترین میزان تغییر روبه روست یعنی خطی ممتد، نزدیک به خطی 

ون نوسانی قابلِ اعتنا. افقی بد

نمودار ۲. مقایسه میزان چاپ کتاب های هنری، کتاب های مرتبط با دفاع مقدس و کتاب های تئاتر مقاومت 

با یکدیگر، نسبت به کلِ کتاب های چاپ شده در ابتدای دهه هشتاد و ابتدای دهه نود)به درصد(
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آمارِ چاپ کتاب های مرتبط با تئاتر مقاومت از چند جنبه دیگر نیز قابل بررسی است. اطلاعات 

ول شماره 5 نشان می دهند که: مندرج در جد

الف- در طی پنج سال در دو دهه 80 و 90، در مجموع تنها 61 اثر منتشر شده است.

ب- ده درصد از آثار مربوط به کتاب های تخصصیِ تئاتر مقاومت است، یعنی فقط 6 عنوان کتاب؛ 

به شکلی که در بعضی سال ها مانند سال 84، هیچ کتاب تخصصی به چاپ نرسیده است. 

ج- انتشارِ نمایشنامه های مقاومت با اوج و حضیض فراوانی روبه روست به طوری که در سال های 

فت شدیدِ چاپ نمایشنامه ها روبه رو هستیم.
ُ
84 و 90 با افزایش نشر و در سال های 82 و 92 با ا

        

        عنوان

  سال    

نمایشنامه های 

مقاومت

کتاب های 

تخصصی تئاتر 

مقاومت

جمع کتاب های 

چاپ شده در هر 

سال

1۳۸۲112

1۳۸420020

1۳۹۰20121

1۳۹110313

1۳۹۲415

جمع کل61 556مجموع

جدول 5. مقایسه آمارِ کتاب های تخصصی تئاتر مقاومت با نمایشنامه های مقاومت، 

چاپ شده در ابتدای دهه های 80 و 90 

ول شماره 6 می توان چنین استنباط کرد که: بر اساس آمار اعلام شده ازسوی بنیاد حفظ آثار و  از جد

نشر ارزش های دفاع مقدس و انجمن تئاتر انقلاب و دفاع مقدس و نیز اطلاعات مندرج در فهرست 

کتاب های شانزدهمین دوره جایزه کتاب سال دفاع مقدس؛ در ابتدای دهه نود از مجموع 39 عنوان 

کتابِ انتشاریافته:

1- 15 عنوان در بنیاد حفظ آثار و نشر ارزش های دفاع مقدس به چاپ رسیده  است.

این  به رسالت  توجه  با  که  یافته،  انتشار  دفاع مقدس  و  انقلاب  تئاتر  انجمن  در  عنوان  2- چهار 

انجمن، آمار قابل قبولی نیست.

3- بیست عنوان نیز توسط سایر مؤسسات منتشر شده است. از میان مؤسساتِ فعال در این عرصه 

می توان از مؤسسه امیرکبیر و انتشارات سوره مهر)حوزه هنری سازمان تبلیغات اسلامی( نام برد. 

4- تنها 2 عنوان کتاب در حیطه تئاتر مقاومت)آن هم دو نمایشنامه(، در شهرستان های کشور به 
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چاپ رسیده است. 

     

      عنوان

 سال

مجموع 

کتاب های 

تئاتر مقاومت

کتاب های 

چاپ شده 

توسط بنیاد 

حفظ آثار

کتاب های 

چاپ شده 

توسط 

انجمن 

تئاتر

کتاب های 

چاپ شده 

توسط سایر 

مؤسسات

کتاب های 

چاپ شده 

در تهران

کتاب های 

چاپ 

شده در 

شهرستان ها

1۳۹۰216312201

1۳۹1139-413-

1۳۹۲5-1441

جدول 6. جزییاتی از آمار نشرِ کتاب های تئاتر مقاومت در ابتدای دهه 90 

نشرِ کتاب های مرتبط با تئاتر مقاومت: مشکلات، چالش ها

انتشار کتاب در کشورمان در طی چهاردهه گذشته همواره با رشد نسبی روبه رو بوده است. »در 

دوره زمانی سی ساله)1387-1358(، به جز برخی از سال ها با رشد نسبیِ نشر روبرو هستیم. بنابر 

این منحنی، سیر صعودی را نشان می دهد و حتی رشد بالای صد در صدی را در سال های 1361 

 2 نمودار  از  که  همان گونه  اما  دیگران، 1390: 246(  و  و 1368 شاهد هستیم.«)باب الحوائجی 

برمی آید، باوجود رشدِ قابل قبول نشر در چاپ کتاب های مرتبط با دفاع مقدس در ابتدای دهه نود؛ 

با رکود و رشدِ کم نوسانِ نشرِ کتاب های هنری و کتاب های مرتبط با تئاتر مقاومت روبه رو هستیم. 

می توان سرنوشت چاپِ کتاب های هنری و کتاب های تئاتر مقاومت را به یکدیگر گره زد و همان 

دلایلی را که اسبابِ کم توجهی به کتاب های هنری را فراهم ساخته است به نشرِ کتاب های مرتبط 

با تئاتر مقاومت تعمیم داد. اما نخستین سؤال می تواند این باشد که آیا همین میزان چاپ کتاب های 

پاسخ  نمی کند؟برای  کفایت   – اخیر  دهه  دو  در  سال  در  عنوان   12 به طور میانگین  مقاومت،  تئاتر 

کافیست مروری داشته باشیم بر وضعیت و جایگاه تئاتر مقاومت در ایران. 

باید تأکید کرد که هیچ شکل تئاتری در کشورمان هم چون تئاتر مقاومت در چند دهه اخیر، اینچنین 

غیرنظامی  و  نظامی  سازمان های  و  نهادها  تحمیلی،  جنگ  آغاز  همان  از  است.  نبوده  موردتوجه 

مانند: سپاه، بسیج، ارتش، وزارت ارشاد، حوزه هنری، بنیادشهید، شهرداری ها و چندین نهادِ دیگر، 

فعالیت در زمینه تئاتر مقاومت را در دستورِ کار خود قرار دادند. با راه اندازی بنیاد حفظ آثار و نشر 

ارزش های دفاع مقدس و انجمن تئاتر انقلاب و دفاع مقدس، تئاتر مقاومت با رویکردی تشکیلاتی 

و نظام مند، جانی تازه گرفت. در این سال ها میلیاردها ریال بودجه و اعتبارات مالی به تئاتر مقاومت 

تخصیص یافت. همفکری و مشارکتِ مسؤولین، هنرمندان و مردم سبب شد تا تئاتر مقاومت به 

حرکتی گسترده و کشوری مبدل شود. برگزاری جشنواره های متعدد، اجراهای بی شمار در سراسر 
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کشور، تولید نمایش های رادیویی و تلویزیونی، فعالیت های آموزشی و پژوهشی، تبلیغات گسترده، 

در اختیار گرفتنِ سالن های نمایش و امکانات مالی و فیزیکیِ قابل توجه، جذب و فعال ساختنِ 

شمارِ زیادی از هنرمندان به ویژه هنرمندانِ جوان و البته انتشار و چاپ آثار؛ از حرکت هایی بودند 

که در تاریخ تئاتر معاصر ایران بی بدیل است. 

جایگاهی  چنین  از  نمی تواند  کم نظیر،  گستردگی  و  مادی و معنوی  سرمایه  این  با  مقاومت  تئاتر 

حتی  و  جشنواره ها  تعدد  و  تولیدات  دامنه  هم چون  معیارهایی  با  باشد.  برخوردار  نشر  زمینه  در 

نمایشنامه هایی که هرساله نگارش می شوند، آمارِ نشر در این حوزه باید از نظر ابعادِ کمی، چند 

برابرِ آمار کنونی باشد.  

مشکلات نشرِ کتاب های مرتبط با تئاتر مقاومت در دو گروه قابل ارزیابی هستند: الف- مشکلات 

و موانع بیرونی، که چاپ و انتشار کتاب در ایران به شکل عمومی با آن روبه روست. ب- مشکلات 

و آسیب های درونی، که به اجرای سیاست ها و برنامه های تئاتر مقاومت در کشور بازمی گردد. 

الف- مشکلات و موانع بیرونی:

در  کلی  بعد  با چهار  که دست کم  است  پیچیده و چندمرحله ای  فرآیندی  کتاب  انتشار  و  عرضه 

ارتباط است: مؤلف، چاپ و نشر، شبکه توزیع و فروش و مخاطب. داریوش مطلبی پژوهشگرِ 

صنعت نشر از این فرآیند به عنوان »چرخه زیستی کتاب« نام برده و این چرخه را شاملِ:"1. تولید 

محتوا، 2. تولید فیزیکی کتاب، 3. توزیع و فروش و 4. مصرف برمی شمارد.")مطلبی، 1394( از 

این زاویه دید، مشکلات نشر در ایران تنها اقتصادی نبوده و عوامل فرهنگی، سیاسی و اجتماعی 

نیز در آن دخیل اند. باب الحوائجی این مشکلات را چنین دسته بندی می کند:"عدم توجه دولت به 

نشر؛ ممیزی کتاب؛ موانع  اقتصادی؛ پایین بودن فرهنگ مطالعه در کشور؛ تورم؛ گرانی مواد اولیه و 

کاغذ؛ افزایش هزینه ها]ی چاپ[؛ کاهش سرمایه گذاری در بخش فرهنگ و هنر.")باب الحوائجی 

و دیگران، 1390: 260-258( اما داریوش مطلبی، چرخه ای را درنظر می گیرد که در آن از تولیدِ 

نیز ضعف های  و  کشور  در  کتابخوانی  فرهنگ ضعیف  و  مخاطبان  ذائقه  تا  مؤلف  توسط  محتوا 

صنعت چاپ، جملگی بر وضعیت نشر کتاب تأثیرگذارند:"محتوایی مناسب است که انگیزه مطالعه 

این رو مشکلات نشر را  از  دانستن می کند.  او را شیفته خواندن و  برمی انگیزد و  را در خواننده 

و  در ویرایش  آثار؛ ضعف  در خلق  نبود خلاقیت  و  تکراری  می توان: ضعف محتوا؛ محتواهای 

مکانیزم های  نبود  تولید شده؛  کتاب های  و  مردم  و علائق  نیازها  بین  همخوانی  نبود  آثار؛  نگارش 

بازارپژوهشی و بازارسنجی در نشر سنتی و غیرحرفه ای کشور؛ نبود تکنولوژی مناسب در صنعت 

چاپ؛ توزیع نامناسب و روابط حاکم بر توزیع کتاب؛ نبود مشتری برای کتاب های تولید شده؛ نظام 

آموزشی در مدارس و دانشگاه ها که دانش آموزان و دانشجویان را به خواندن علاقه مند نمی کنند." 

)مطلبی، 1394( مشکلات بیرونی دیگر در نشر کتاب های مرتبط با تئاتر مقاومت عبارتند از: 

 کاهش ناشرانی که بیشتر به دلیل نبودِ بازار مناسب برای کتاب های مقاومت از چاپ این آثار پرهیز 

می کنند. "گردش مالی بازار نشر در کشورمان تنها 778 میلیارد تومان در سال بوده و همین سوددهی 
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پایین، زمان طولانی مدت عرضه محصولات و شمارگان متوسط 700 تا 1500 نسخه برای کتاب 

فرهنگ  بازار  در  برای حضور  تمایلی  دیگر  بازار  این  تا سرمایه گذاران حرفه ای  سبب شده است 

نداشته باشند.")پارسینه، 1393(         

ایران که مهد تمدن و فرهنگ است  بودنِ شمارگان)تیراژ( کتاب ها. »برای کشوری مثل  پایین   -

ود 60 میلیونیِ فرانسه تیراژ   هزار نسخه باشد اما در کشور حد
ً
شایسته نیست که تیراژ کتاب عموما

به 10میلیون نسخه برسد." )ربیعی: 1393(

- گرانی کتاب. "قیمت کتاب در طول سال های 1357 تا 1392 با رشدی 205 برابری همراه بوده 

است.")پارسینه، 1393(         

ب- مشکلات و موانع درونی:

پیشتر خاطرنشان کردیم که تشکیلات تئاتر مقاومت در ایران بر پایه فعالیت نهادهای دولتی نهاده 

 
ِ
نظام مشکلات  زیرا  مخاطره؛  یک  هم  و  می آید  شمار  به  مزیت  یک  هم  مسأله  این  است،  شده 

خواهد  هم  را  آنان  گریبان  و  یافته  تسری  نیز  فرهنگی  تشکیلاتِ  به  نهایت  در  کشور  در  اداری 

تغییر مدیریت ها؛ ضعف های مدیریتی؛  گرفت. مشکلاتی هم چون ضعف در سیاست گذاری ها؛ 

ناآشنایی مدیران با مقوله های هنری و تئاتر؛ تحمیل سلایق؛ بی برنامه گی؛ نبود برنامه های بلندمدت و 

راهبردی؛ تخصیص ندادن بودجه؛ دیوان سالاری و امثال این ها به تئاتر مقاومت نیز ضربه زده است. 

در زمینه چاپ و نشر کتاب نیز همین مشکلات به چشم می خورد. 

برنامه های تأثیرگذاری برای انتشار نمایشنامه های مقاومت در بعضی نهادها طراحی و اجرا شد، که 

هیچ یک تداوم نیافتند. برای مثال بنیاد حفظ آثار و نشر ارزش های دفاع مقدس در دهه 70 ، جمعی 

از نمایشنامه نویسانِ مستعد و جوان را گرد هم آورد و با ارایه مشاوره های مستمر و حمایت های 

 تئاتر مقاومت آماده و منتشر کرد. تعدادی از 
ِ
مادی و معنوی از آنان، مجموعه نمایشنامه هایی را با نام

نمایشنامه های این کتاب ها، صدها بار در نقاط مختلف کشور به صحنه رفتند و همان نویسندگان 

هم اکنون از شاخص ترین چهره های ادبیات نمایشی کشور محسوب می شوند. انجمن تئاتر انقلاب 

و دفاع مقدس نیز در دهه 90 خورشیدی، تشکیلاتی را به نام شورای چاپ به راه انداخت. تلاش بر 

این بود تا در این شورا، با تشویق نویسندگان برای نگارش نمایشنامه های مقاومت و با حمایت های 

مادی ومعنوی و ارایه کمک های فنی و آموزشی به نمایشنامه نویسان، به تدریج نمایشنامه های منتخبی 

را به چاپ برسانند.

تئاتر  بر گزارش عملکردِ  با مروری  باقی ماندند.  ناکام  این گونه تجربیات در سه دهه اخیر اغلب 

دفاع مقدس در بنیاد حفظ آثار و نشر ارزش های دفاع مقدس و انجمن تئاتر انقلاب و دفاع مقدس 

 طرحی 
ً
در سال های دهه 80، درمی یابیم که در بخشی از برنامه های مصوب در این دو نهاد اساسا

برای چاپ آثار تئاتر مقاومت وجود ندارد. گاه برنامه مصوبی برای انتشارِ کتاب دیده می شود اما در 

گزارش عملکرد که تحقق و اجرای برنامه ها را در پایان هر سال اعلام می کند، سندی دال بر چاپ و 

انتشارِ آثار دیده نمی شود. گاه نیز برعکس در گزارش های عملکرد، انتشار یک یا چند کتاب اعلام 
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نداشته است.)حامدسقایان، 1390: 169-170(  اثر  برای چاپ  برنامه ای  پیشتر  نهاد  آن  اما  شده 

ون برنامه قبلی و به طوراتفاقی و یا برای مصرفِ تتمه  این مسئله بدین معناست که چاپِ آثار، بد

بودجه های بر زمین مانده مورد توجه قرار گرفته است. 

تئاتر  با  مرتبط  کتاب های  نشر  در  مشکلات  از  یکی  تخصصی،  کتاب های  انتشار  به  بی توجهی 

ول شماره5(. ریشه این مشکل، ضعف در بنیان های  مقاومت محسوب می شود)رجوع شود به جد

ون پژوهش های علمی به ویژه تحقیقات بنیادین، تاریخی و توصیفی  آموزشی و پژوهشی است. بد

به نظر  تولید و نشر کتاب های تخصصی دشوار  دانش در حیطه تئاتر جنگ و مقاومت؛  و توسعه 

از اهمیت و نقش نشر در  برنامه ریزانِ عرصه نشر  می رسد. "عدم درك صحیح سیاست گذاران و 

فاقد  ضعیفِ  و  نسنجیده  برنامه های  و  سیاست ها  ارائه  نتیجه  در  و  جامعه  كیفی  و  كمی  ارتقای 

خاستگاه تحقیقاتی از جمله مشكلات این حوزه است.")اصلانی ملایری، 1395( 

وضعیت تئاتر مقاومت در ایران جدای از مشکلات و بحران هایی که تئاتر ایران را در مخاطره قرار 

می دهد، قابل تصور نیست. مهدی نصیری، مدرس و پژوهشگر تئاتر معتقد است: "وضعیت نشر 

کتاب های تئاتر در ایران بسیار بحرانی است. مشکلات نشر کتاب در حوزه تئاتر بیش از آنکه به 

ناشران و نویسندگان این حوزه مربوط باشد، متأثر از میزان علاقه و نیاز دانشجویان و خوانندگان 

کتاب ها در این حوزه است. سال هاست که در گزارش ها و اظهارنظر های بسیاری از مدرسان و 

حتی دانشجویان تئاتر، بی علاقگی دانشجویان و هنرجویان به خواندن کتاب مورد تأکید و توجه 

قرار می گیرد و در مورد آن هشدار داده می شود.")نصیری، 1395( افزون براین، سپهر و میکائیل زاده 

مطرح  را  دیگری  مسایل  داشته اند،  ایران  در  نمایشنامه  نشرِ  مشکلات  پیرامون  که  پژوهشی  در 

می کند: "کمیِ تقاضا از طرف تهیه کنندگان تئاتر، کمیِ تقاضا از سوی مخاطبان، پایین بودن سطح 

فرهنگ عمومی، عدم حمایت از هنرمندان تئاتر، کمبود نمایشنامه های خوب برای چاپ، عدم جذب 

مخاطب، سفارشی بودن آثار، عدم حمایت نهادها و سازمان ها.")سپهر و میکائیل زاده، 1390: 121(

ارتقای کمی وکیفیِ آثار مرتبط با تئاتر مقاومت، نشانگر روندی دوسویه از پیشرفت و توسعه اینگونه 

کتاب های  و  نمایشنامه ها  مکتوب)ازجمله  منابع  تا  می آورد  فراهم  زمینه ای  ازیک سو  است.  تئاتر 

تخصصی(، جنبه های اجرایی و کاربردیِ خود را به منصه ظهور برسانند و ازسویی دیگر فعالیت ها، 

کنش ها، اجراها، تجربه ها و پژوهش ها در جایی باید ثبت و مستندسازی شوند تا دانش جدیدی را 

شکل دهند، که همین کتاب ها هستند.

نتیجه گیری

 تئاتر مقاومت در ایران از تشکیلات، بودجه و گستردگیِ بی بدیلی برخوردار است، اما وضعیت 

نشر آثارِ مرتبط با این تئاتر ازنظر کمی و کیفی در شرایط نامناسبی قرار دارد. در این پژوهش با تکیه 

بر آمار، جداول و نمودارها در ابتدا تلاش شد تا تصویر مشخصی از وضع موجودِ نشر آثارِ مرتبط 

با تئاتر مقاومت، ارایه شود. براساس آمار، نسبت چاپ کتاب های تئاتر مقاومت در ابتدای دهه های 

80 و 90 خورشیدی با مجموع کتاب های منتشرشده در هر سال کمتر از 0/02 درصد بوده است. 
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هم چنین نمودارِ رشد نشرِ این کتاب ها نمایانگر نوعی رکود و رشدنیافتگی در طی سال های اخیر 

است. چاپ و انتشار آثارِ مرتبط با تئاتر مقاومت با بی برنامه گی، بی توجهی و سوء مدیریت روبه رو 

در  و رشد  زمینه سازِ تحرک  می توانست  ذیربط،  نهادهای  در  تجربه ها  بعضی  است. هرچند  بوده 

این عرصه باشد،  هیچ گاه تداوم نیافته و برنامه ها هم چون جرقه ای کوچک نتوانستند مسیرِ تاریکِ 

نشر را روشن سازند. ضعف های فنی و آموزشی و بی توجهی به جایگاه پژوهش سبب شده است 

تا کتاب های تئاتر مقاومت ازنظر محتوایی برای مخاطبان کمتر جذابیت داشته باشند و آثاری که 

محصولِ فعالیت های تحقیقاتی هستند کمتر به بازار نشر راه پیدا کنند. در شرایط موجود، و سطح 

نازلِ نشر آثارِ مرتبط با تئاتر مقاومت، مقوله نشر در این عرصه نمی تواند پاسخ گوی نیازهای هنری 

و تخصصیِ هنرمندان و دست اندرکارانِ تئاتر مقاومت باشد.
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بازنمایی تروماتیکی تراژدی نو در قاب تئاتر 
پست دراماتیک
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کامران سپهران
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نیوشا ستاری       کارشناسی ارشد ادبیات نمایشی، دانشکده سینماتئاتر ،  دانشگاه هنر تهران

کامران سپهران       استادیار ، دانشکده سینماتئاتر ،دانشگاه هنر تهران
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چکیده

ازسوی  طرح شده  درمانی  مراحل  از  برگرفته  که  دارد  را  اجرا  از  روشی  طرح  قصد  حاضر  مقاله 

روانشناسان آمریکایی بعد از جنگ، به طورمشخص جودیث هرمن و کتی کروث است. این طرح 

تبدیل به روشی می شود برای درمان و رهایی بیماران ترومازده )تماشاگران/ اجراگران(، که به نوعی 

تعریف  خلاصه   ابتدا  منظور  این  برای  شده اند.  تاریخی  و  فردی  بحران های  و  اتفاقات  قربانی 

هانس تیس لمن از »تئاتر پست دراماتیک« و هم چنین شرح نظریات و دیدگاه های روانشناسان 

امریکایی انجمن »اختلالات اضطرابی پست تروماتیک« ارایه می شود. این دیدگاه ها وام گرفته از 

تئاتر خشونت آرتو و نظریه روانکاوی فروید و لکان است. در ادامه با استفاده از این توصیفات، 

صحنه ای از رابطه سه گانه قربانی/ متجاوز/ ناظر در ارتباط میان تماشاگر و اجراگر تعریف می شود. 

این اجرا »بازنمایی تروماتیکی«، یعنی تکرار رخداد تروماتیک در گذشته سرکوب شده ای است که 

امکان بروز نداشته و در تلاش برای فراموش شدن است. تصویر بیرونی این تروماها، راهی برای 

رها کردن افراد از تروماهای شخصی و فرهنگی آن هاست. بهترین روش برای این رهایی، »به کلام 

نیافته  بیان  امکان  و جامعه  قدرت  از جانب  تاکنون  که  است  ناخودآگاه سرکوب  شده  درآوردن« 

است. با طرح چنین موقعیتی، تئاتر به طور مشخص در ارتباط نزدیکی با سیاست، فرهنگ و اجتماع 

قرار می گیرد که شکلی از تجربه  گردهمایی و آیین اجراست. در آخر، این تئاتر سیاسی، به عنوان 

تراژدی جدیدی برای نفوذ به عمیق ترین لایه های ناخودآگاه تاریخی و حمله به مرزهای واقعیت 

موجود تعریف می شود که لحظه ای از »به یاد آوردن« و درنتیجه کنارهم قرار گرفتن دو حس ترس 

و نیاز و حرکت به سوی حافظه ای جمعی است. 

واژگان کلیدی: تروما، بازنمایی تروماتیکی، تئاتر پست دراماتیک، تئاتر سیاسی، تراژدی 
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مقدمه

در سال 1999، هانس تیس لمن، با انتشار کتابی با عنوان تئاتر پست دراماتیک، به جمع آوری و 

تشریح گروهی از اجراها و آثار آوانگارد بعد از 1960 پرداخت که بازتعریف جدیدی از تئاتر نو 

به حساب می آید. لمن اصطلاح موردنظرش را متفاوت با تئاتر پست مدرن مد روز می دانست. به 

 اعتقاد او »پست« در این جا به معنای مقوله ای تاریخی و یا سلسله مراتبی بعد درام نیست، بلکه 

به معنای گسستگی ارتباط آن از درام است. او با این کار تئاتر جدید را به طورمشخص به آیین ها و 

کهن الگوهای آغازین بشر پیوند زد که برای اولین بار آرتو مطرح کرده بود و تلاش لمن را می توان در 

ادامه تئاتر خشونت آرتو دانست. مقاله حاضر این ارجاع به گذشته تاریخی را بازگشتی به ناخودآگاه 

تاریک بشری می داند که زیر یوغ فشار تحمیلی ازسوی هژمونی و قدرت حاکم سرکوب شده، و 

نیاز به برون ریزی و تبدیل شدن به کلام دارد. این تعریف می تواند مقدمه ای برای ارتباط دنیای تئاتر 

نو با ناخودآگاه بشری باشد. 

برای تعریف و تشخیص »اختلالات  انجمنی  آمریکایی،  از روانشناسان  در سال 1980، جمعی 

مشابه  به طورمشخص،  را  بیماری  این  درمان  روش  و  دادند  تشکیل  پست تروماتیک«  اضطرابی 

نتیجه گیری ژانت و فروید، به کلام درآوردن تروماهای سرکوب شده در طول زندگی انسان دانستند. 

دو تن از مهم ترین سخن گویان این گروه »جودیث هرمن« و »کتی کروث« هستند که با بازتعریف 

شرح  در  را  تروماتیکی«  »بازنمایی  اصطلاح  آن ها،  پیروان  و  لکان  و  فروید  نظریات  از  جدیدی 

میان روش  ارتباطی  می کوشد  به طورمشخص  مقاله  این  بردند.  به کار  بیماران  این  کلینیکی  درمان 

مرحله به مرحله درمانی این افراد با نوع بازنمایی و اجراهای تئاتر پست دراماتیک بر روی صحنه 

اجرا برقرار کند. هرمن در کتاب خود با عنوان تروما و درمان۱ این مراحل را در ارتباط سه گانه ی 

شکل گرفته میان قربانی، متجاوز و ناظر تعریف کرده است. مقاله حاضر با استفاده از این مراحل، 

ارتباط میان تماشاگر و بازیگر را شکل می دهد و با درنظر گرفتن این ارتباط به طورمشخص جایگاه 

تماشاگر و ارتباط آن با اجرا و اجراگران مطرح می شود. در ادامه مقاله با توصیف این جایگاه، به 

که طی سه  می پردازد  دراماتیک  تئاتر پست  اجرای  برابر صحنه  در  تماشاگر  از  تعریف جدیدی 

مرحله با ترومای خود روبه رو شده، با آن یکی شده و آن را رها می کند. به این ترتیب اجرای تئاتر و 

تماشای آن راهی می شود برای درمان قربانیان ترومازده، طی تمام اتفاقات و رخدادهای مهم تاریخی 

قرن بیستم و بیست ویکم: از اتفاقاتی چون جنگ، تروریسم، تجاوز و حقوق پایمال شده زنان تا 

مسائلی شخصی تری چون ارتباط میان خانواده و اجتماع. 

اضطرابی  »اختلالات  انجمن  ایده های  و  فعالیت ها  از  خلاصه ای  ابتدا  برای این منظور 

پست تروماتیک«، و سپس توصیفی از تئاتر پست دراماتیک موردنظر لمن و هم چنین تئاتر سیاسی 

نظریه پردازان پس از او ارایه می شود. در ادامه با به کارگیری این توصیفات، مراحل درمانی تئاتر 

پست دراماتیک برای آزاد کردن تروماهای شخصی یا تاریخی سرکوب شده نزد بشر امروزی طرح 

می شود که به نوعی پیش درآمدی است بر تعریف تراژدی نو و درنتیجه تقابل دو حس ترس/ نیاز.
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تئاتر پست دراماتیک و بازنمایی آن

هانس تیس لمن2 در سال 1999 کتابی مرجع برای توضیح ویژگی های تئاتر معاصر منتشر کرد و 

آن را تئاتر پست دراماتیک۳ نامید. کارن ژورس مونبای4 مترجم این کتاب به زبان انگلیسی درمورد 

اهمیت آن می گوید: »مطالعات لمن به طور مشخص به نیاز حیاتی هنر به یک تئوری جامع و در 

نمی توان  دیگر  سال1970را  از  گرفته  شکل  تئاتر  ساختار  و  درام  چراکه  می دهد،  پاسخ  دسترس 

نو، شکل درک  تکنولوژی های  با ظهور  لمن،  باور  به   )1  :2006  ، مونبای  )ژورس  نامید«.  دراماتیک 

آثار هنری و ادبی تغییر کرده و از نو زیرسوال رفته است. باوجود نشر این تکنولوژی نو و فراگیر 

به عنوان دنیایی غیرمادی در فضای رسانه، "وجه متمایز تئاتر درست با مادیت ارتباط5 در آن مشخص 

بلکه  بدن ها،  برای سنگینی حضور  نه تنها مکانی  تئاتر  لمن  به اعتماد  )لمن،1383: 34(  می شود". 

سازمان دهی  از  منحصربه فردی  تقاطع  آن  در  که  محلی  است؛  واقعی  گردهمایی  یک  برای  محلی 

زیباشناسانه و زندگی هرروزه رخ می دهد. درمقایسه با سایر هنرها که تولیدکننده ی یک شیء یا 

در ارتباط با رسانه ها هستند، در تئاتر فعل اجرا به اندازه ی فعل دریافت6 ، به عنوان یک عمل واقعی 

در این جا و اکنون اتفاق می افتد. "تئاتر به معنای مصرف جمعی زندگی و تنفس هوایی مشترک در 

محلی است که اجرا و تماشا در آن به وقوع می پیوندد". )لمن،1383: 35( دیدگاه لمن را می توان 

در ترکیب با پیشنهاد باز کرشو7 در کتاب خود سیاست اجرا8، این طور صورت بندی کرد: »نقشه ی 

مربوط به عملکرد تئاتر در ارتباط با سه مفهوم طرح می شود: پرفورمنس، اجتماع9، فرهنگ«. )کرشاو، 

) 17 :1392

تئاتر پست دراماتیک موردنظر لمن به تبادل و آمیزش دایمی و ادامه دار بین تئاتر و درام اشاره دارد. 

در واقع تئاتر در مرکز بحث لمن قرار گرفته است و »متن« تنها به عنوان یکی از عناصر و مواد خام 

در کنار سایر عناصر و اجزا قرار می گیرد. متن "به عنوان یکی از موارد آفرینش صحنه ای و نمایشی 

است، نه در مقام ارباب سایر اجزا«. )لمن،1383: 35( این هنرمندان تمرکز خود را بر تولید یک 

رویداد یا موقعیت می گذارند که وضوح و یگانگی اش ارجاع به چیزی دارد که لمن آن را »موقعیت، 

ارتباط و یک لحظه ی اجتماعی می داند که قادر به ساختار بخشیدن به آن است«. )کرول اتال، 2013: 

 )5

تأکید لمن بر اهمیت تئاتر و مرکزیت زدایی از متن، دلیل انتخاب اصطلاح »تئاتر پست دراماتیک« 

را برای کتابش نیز توضیح می دهد. درواقع او با انتشار کتاب اش به این عنوان، جایگزین مناسبی 

برای اصطلاح متداول و مرسوم »تئاتر پست مدرن« ارایه کرد. لمن نیز هم چون منتقدانی که تئاتر 

و پرفرمنس را به پست مدرنیسم نسبت می دهند، به دنبال یافتن زبان مناسبی برای این تئاتر جدید 

بود، »اما او این کار را با درنظر گرفتن ارتباط آن  به تئوری های دراماتیکی و تاریخ تئاتر انجام داد که 

شامل هماهنگی و عدم هماهنگی آن با تاریخ تئاتر آوانگارد و همچنین بررسی برابر زیبایی شناسی 

فضا، زمان و بدن و استفاده از متن بود".)ژورس مونبای، 2005: 13( بنابراین »پست« در این جا 

نپذیرفتن تداوم  به معنای  بلکه  یا سلسله مراتبی بعد درام نیست،  به معنای یک مقوله ی تاریخی و 
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ارتباط آن با درام است و به معنای دقیق تر می توان آن را آنالیز و یادبودی از درام درنظر گرفت. این 

ارایه  تئاتر پست دراماتیک  از  لمن  که  تعریفی  اتفاق  افتاد.  از 1970  بعد  تئاتر معاصر  در  ارتباط 

تئاتر  ذاتی  تقابل  او  برهمین اساس  است.  باپشتوانه  و  دقیق  دانشی  با  تحلیلی  قوام بخش  می دهد 

به جای کنش پلات محور، اجرا  "نمایش  این طور تعریف می کند:  دراماتیک و پست دراماتیک را 

به جای بازنمایی". )لمن،1383: 105(

با توجه به تعاریف و نتیجه گیری های لمن، از دو جنبه می توان تئاتر پست دراماتیک را فراهم کننده 

بستری برای بررسی تئاتر مدرن بعد از جنگ درنظر گرفت:

1. جاگزینی اصطلاح پست دراماتیک به جای تئاتر پست مدرن، به وضوح اشاره به بازگشت تئاتر به 

ریشه های اولیه ی اجرا و واسازی آن دارد و این تعریف وامدار تئاتر آرتو و تئاتر خشونت او است. 

ویت و توحش بشری و اجرای تئاتر مبتنی  چراکه او ضرورت تئاتر و اجرا را در بازگشت به بد

به معنای فرو رفتن درون ناخودآگاه  آیین ها و مناسک کهن می دانست. این تعریف را می توان  بر 

دانست؛ و راه حل  آن  تاریخ و کشف سیاه ترین و عمیق ترین لایه های  و کهن الگوهای بشری در 

این کار درهم کوبیدن دنیای ذهن، هم چون شوک و زخمی ناگهانی است. آرتو آن را تنها از طریق 

تولید تصاویر خشونت بار امکان پذیر می دانست. چون با نیروی پرشوری که به درون نفوذ کرده و با 

تأثیری پایدار و مداوم، می توان به تطهیر و پالایش ذهن رسید.

2. ازطرفی دیگر چنان که گفته شد لمن فضای تئاتر را به مثابه یک فضای اجتماعی معرفی می کند 

که اجرا در این جا و اکنون اتفاق می افتد. براین اساس تئاتر نوعی گردهمایی واقعی از بدن های 

زنده است که اجرا و تماشای آن مشابه مصرف جمعی از هوایی مشترک است. او برهمین اساس 

رابطه ی هنر و سیاست را غیرقابل اجتناب دانسته و به طرح یک تراژدی نو می پردازد. این تراژدی 

به شکل تجاوز10 به هنجارهای اجتماعی مطرح می شود که در واقع پایه های اساسی هویت وجودی 

را بی ثبات می کند؛ لحظه ای که مخاطب دچار شوک شده و در این مواجهه عادات فکری اش که در 

چارچوب ایدئولوژی قدرت شکل گرفته اند، موردحمله قرار می گیرند. او معتقد است این موضوع 

تنها با کنار گذاشتن الگوهای بازنمایی موجود اتفاق می افتد.

راه  را توضیح دهد و  نو  تراژدی  این دو جنبه، مي تواند نحوه شکل گیری  از  شرح و بسط هریک 

رسیدن به تئاتردرمانی و سویه رهایی بخش مدنظر مقاله را فراهم  کند. بدین منظور حمله به لایه های 

عمیق ناخودآگاه را باید به طورمشخص در ارتباط با تروماهای سرکوب شده در آن بررسی کرد. این 

تاریخ  می رسد:  تاریخ  به وسعت  و  می روند  و شخصی  فردی  لایه های  از  فراتر  درواقع  تروماها 

جنگ، تبعید، تجاوز و ... . 

تئاتر به منظور هبوط به مغاک ناخودآگاه

کریستوف اینز11 بررسی جنبش آوانگاردیسم را منحصر به امکانات و تغییرات دنیای مدرن نمی داند، 

این   )2  :2005 )اینز،  بشری12 دید."  ویت  بد در  آن را  "ریشه ی  باید  به بیان دقیق تر  نظرش  در  بلکه 

تعبیر مبتنی بر دو جنبه ی مکمل هم است: "یکی کشف حالات رویاگونه ذهن یا سطح غریزی و 
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ناخودآگاه روان بشر؛ و دیگری شبه مذهبی که متمرکز بر افسانه ها و جادو بوده و تئاتر را به سمت 

آزمایش  مناسک و الگوهای مذهبی و اجرای آن ها می برد". )آیبید(

ویت در تئاتر آوانگارد را آزمایش های مختلف زیباشناسی دست به دست منتقل  به باور اینز ایده ی بد

بنیادی  تا به پیشرفت تکنیکی درون خود هنر منجر شد. این کار مدیون کشف پرسش هایی  کرد 

است: تئاتر چیست؟ نمایش نامه چیست؟ بازیگر کیست؟ تماشاگر چه کسی است؟ چه ارتباطی 

بین همه ی این ها وجود دارد؟ و چه شرایطی بهترین پاسخ را فراهم می کند؟ "در این سطح، باور 

علمی در دوره ی مدرن موازی با بازگشت به فرم ابتدایی قرار گرفت؛ که خبر از جایگزین شدن 

برهمین اساس   )3 )آیبید:  می داد".  خود  زمان  مسلط  فرم های  به جای  نخستین  الگوهای  ساختار 

احتساب صفت پست دراماتیک برای تئاتر امروز را نیز می توان اشاره به تئاتری دانست که خود را 

ون ارجاع به فرم های  ملزم به عملکردی فراتر از درام می داند. به باور لمن "هنر در کل نمی تواند بد

ابتدایی پیش رود". )لمن،1383: 36( ریشه ی باورهای مذهبی اخلاقی دوران نخستین را می توان 

به خوبی در ایده ی کتاب توتم و تابو13 اثر فروید دید. بنابراین آیا نمی توان این فرم بیانی نو از تئاتر 

را در ارتباط با دنیای نامتقارن و بازنمایی ناپذیر تروماهای سرکوب شده بررسی کرد؟ 

زنان  در  هیستری  بیماری  با  ارتباط  در  روانکاوی،  مباحث  به  ورودش  ابتدای  در  تروما  مطالعه  

معرفی شد. در اواسط دهه ی 1890، ژانت در فرانسه و فروید به همراه همکارش بروئر در وین، 

روانی  ترومای  یک  که  است  وضعیتی  "هیستری  رسیدند:  مشابه  نتیجه ای   به  به طورقابل توجهی 

نتیجه رسیدند که علایم  این  به  نیز  ادامه  به وجودش می آورد«. )Herman, manual script( در 

را  حافظه  در  فراموش شده  پریشان زای  رخدادهای  از  مبدل  تصویری  هیستری،  از  ناشی  جسمی 

ثبت  این طور  را  این وضعیت  دلیل  ماندگار،  در یک جمع بندی  فروید  و  بروئر  نمایش می دهند. 

کردند: »بیماران هیستریک  اغلب از »خاطرات« رنج می برند". )آیبید( و فروید در یک نتیجه گیری 

جنگ  بحبوحه ی  در  تاریخی  خشونت های  و  تروماها  میان  مستقیم  ارتباط  بررسی  با  گسترده تر، 

تروماهاست؛ خواه جنسی، خواه عواملی  به  تمام واکنش ها  اول گفت "سرکوب ها زمینه  ی  جهانی 

بیرونی«. )کاپلان، 2005: 29( این خاطرات سرکوب شده سال ها بعد به شکل علایم فیزیکی حاد 

و بیمارگونه به سطح باز می گردند. آن ها در ادامه ی مطالعاتشان بهترین راه را برای درمان این بیماری 

»به کلام درآوردن« آن معرفی کردند. 

تشکیل انجمن روان پزشکان آمریکایی در سال 1980، که شامل تشخیص »اختلالات اضطرابی 

پست تروماتیک«PTSD( 14( بود، راه را برای مطالعات بیشتر در مطالعه ی تروماهای روانی باز کرد. 

این گروه با بررسی آسیب های روانی بعد از جنگ و هم چنین آسیب های ناشی از اتفاقات بومی 

و فردی، "به توضیح تجربیات غیرقابل تحمل از اتفاقات و فجایع ناگهانی پرداختند؛ که پاسخ به 

این رخدادها، به شکل کنترل نشده و ظهور دائمی و مکرر توهمات و سایر اختلالات بود". )کروث، 

1996: 57( برخلاف بسیاری از اختلالات روانی،"شناخت PTSD بستگی دارد به ارتباط همزمان 

علائم بیماری با رخداد تروماتیکی اتفاق افتاده. این ارتباط هم تسلسل زمانی دارد و هم شباهت 
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محتوایی." )شلوِ، 2009: 1( کسانی که به طور مداوم و بی اختیار از این اختلالات رنج می برند، در 

هرلحظه رخداد تروماتیک را با حسی از یک تهدید دائمی و ورود خودسرانه علائم استرس زا، از 

از یک تجربه ای تروماتیک، سیستم حفاظتی بدن در یک وضعیت  سر می گذرانند. چراکه "بعد 

هشدار دایمی برای امکان بازگشت به همان تجربه، قرار می گیرد و تحریکات فیزیولوژیکی به شکل 

)Herman, manual script( ".شدت یافته ادامه می یابند

از زمان فیکس  شده اند، و همه چیز در خلسه ای  بازنمایی  شده در یک لحظه  تروماتیکی  خاطرات 

ون تسلسل زمانی بوده و هیچ داستانی نخواهند  بی زمان در جریان است. به همین ترتیب وقایع بد

داشت؛ اتفاقات از نوعی تکرار رنج می برند که فروید آن را »اجبار به تکرار«15 نامیده بود. به این ترتیب 

با سپری شدن زمانی طولانی از اتفاق تروماتیک، فرد ترومازده هم چنان با آن اتفاق زندگی می کند. 

درواقع گویی که زمان درست در آن لحظه ایستاده است. آن ها قادر به ادامه ی زندگی در حالت 

 در آن ایجاد اختلال می کند. درواقع لحظه ی تروماتیکی در 
ً
نرمال خود نیستند، چراکه تروما مکررا

بازتولید شده و به صورت خودبه خودی، هم به صورت فلش بک  در  یک فرم غیرعادی از حافظه، 

بیداری و هم به شکل کابوس در خواب، وارد خودآگاه می شود. 

"مردم بر این باورند که حقیقت تروما در تحمیل خود به بیمار، گواه بر قدرت آن است: 

بیمار در اصل در آن تروما تثبیت شده است. باوجود غیرقابل درک بودن این تجربه، اما 

درحقیقت روان نژندی تروماتیکی باعث رنج بیماران شده و بیداری آن ها را با خاطرات 

تصادف شان تسخیر می کند". )کروث، 1995: 152(

مکانی  هیچ  دقیق  به معنای  می کنند،  روایت  و خاطرات  فلش بک ها  این  که  داستانی  به این ترتیب 

ندارد؛ نه در گذشته که تجربه ای مربوط به آن است و نه در حال. آن ها هیچ تصویر دقیقی ندارند 

در  خود  مداوم  خودسرانه ی  ورود  در  تروما  باشند.  قابل درک  که  درنمی آیند  به نمایش  طوری  و 

حسی از فراموشی، به نظر روایت گر واقعیتی دیگر بوده و پیدایشی غیرقابل فهم دارد. به این ترتیب 

و  فهم  از  دور  اتفاقی  به شکل  بلکه  خصمانه،  واقعیتی  به شکل  نه تنها  تروماتیکی  رخداد  حقیقت 

ون جامعیت بازنمایی می شود. و به این ترتیب تکرار رخداد تروماتیک در رویاها و خاطرات و  بد

فلش بک ها در افراد ترومازده، »بازنمایی تروماتیکی«16 آن رخداد تثبیت شده خواهد بود. براین اساس 

تروماها "فرم ویژه ای از خاطرات هستند که فقط تأثیر می گذارند و معنایی را با خود حمل نمی کنند. 

چنین  گرفتار  مداوم  به طور  سوژه  که  است  تروماتیکی  تجربیات  بودن  بی معنا  همین  به دلیل  تنها 

رویاها، فلش بک ها و توهمات می شود".)کاپلان، 2005: 34(

بیماران  ارتباط علایم  از  تمهیدی  با جنگ،  ارتباط  در  بیستم،  قرن  ابتدای  در  فروید  مهم  مقالات 

هشتاد  دهه  از  بعد  ادامه،  در  بود.  وسیع تر  در سطحی  ایدئولوژی  و  فرهنگ  موضوع  با  ترومازده 

از قلمروی فردی پرداختند.  این اختلالات خارج  به بررسی   ،PTSD بیستم، روانشناسان  در قرن 

آن ها در متن گسترده تر  قابل بحث هستند، بررسی  اگر تروماها در حوزه فردی  نتیجه گرفتند  آن ها 

فرهنگ نیز میسر است. درنظر »جودیث هرمن«17، توجه به حمله تروماها علاوه بر خودآگاه فردی، 
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به همان اندازه خودآگاه اجتماعی را نیز شامل می شود. براین اساس شناخت اخیر تروماها به معنای 

توجه به قربانیان فراموش شده  است: قربانیان تجاوز، شکنجه، جنگ و خشونت های محلی. پس 

با گسترش مطالعه تروماها به مرزهای اجتماعی، "ظهور تروماها به شدت مرتبط با مدرنیته شدن 

همچنین  و  دوره  آن  در  تولیدشده  خطرناک  ماشین های  و  صنعتی  انقلاب  با  مرتبط  شد؛  جوامع 

 در ارتباط با امپریالیسم، مصرف گرایی و 
ً
رشد سریع طبقه بورژوا". )کاپلان، 2005( مدرنیته عمیقا

فاشیسم مطرح می شود که به نقل از نتایج مطالعات گسترده، »پل گیلوری آن ها را پایه و اساس تمام 

رخدادهای فاجعه آمیز قرن بیستم می داند؛ و روانشناسان نیز در ادامه عامل آن  را درنتیجه ی ریشه 

کردن تروماهای تاریخی و فردی در نوع بشر معرفی می کنند". )ـیبید:24 (

این شرح مختصر از بازنمایی ناپذیری تروماها، نشان می دهد امکان بررسی خاصیت روایت نا پذیری 

آن ها، در ارتباط با فرم آنتی- بازنمایی تئاترهای »پست دراماتیک« وجود دارد. چراکه این تئاتر در 

تلاش برای »دست یافتن به عمیق ترین لایه های واقعیت، به جای ظهور فریبنده و سطحی آن است 

تا به این شکل به طبیعت درونی انسان مثالی18 با نشا"نه های مسلم آن در تقابل با تصویر طبیعی از 

افراد اجتماعی تعریف شده، تجسم بخشد". )اینز، 2005: 19( این واقعیت بیرونی، انعکاس روانی 

شخیت ها بر روی صحنه است؛ به معنای هبوط به مغاک ناخودآگاه ذهن. آرتو عقل و منطق را که 

منجر به تحجر و کند شدن ذهن می شود  به شدت انکار و رد می کرد. "و روش پیشنهادی او هذیان 

و خودانگیختگی بی منطقی بود که توانایی رها کردن ذهن سرکوب شده را به شکل پالایش عاطفی 

کلاسیک/ تراژیک داشته باشد«". )آیبید:57 ( به باور او "گرایش طبیعی بشر به خشونت و تجاوز 

امکان  تئاتر خشونت  با  دید،  اواسط 1930  در  استالینیسم  فاشیسم و  آن را در  نمایش  که می توان 

تطهیر و پالایش را می یابد". )ویلسون گلدفریب، 2012: 376(

شاید بیان یک نمونه در تاریخ تئاتر به روشن تر شدن این موضوع کمک کند. نمایشنامه نجات یافته19 

اثر ادوراد باند 20، در سال 1965 برای اولین بار در سالن رویال کورت لندن به روی صحنه رفت. در 

این اجرا، صحنه سنگ زدن تعدادی جوان اوباش به نوزادی در گهواره، با واکنش شدید تماشاگران 

روبه رو شد. اما باند هدف خود را به تصویر کشیدن خشونت های دوره ای رایج در اجتماع و ارایه 

راه حل برای آن ها اعلام کرد. به اعتقاد او "خشونت در ذات نوع بشر است، و از این خشونت باید 

به عنوان ابزاری سیاسی استفاده کرد". )سیرز، 2000: 19( باند در پاسخ به اعتراضات تماشاگران و 

منتقدان گفت: »نوشته ی من درمورد خشونت، به اندازه ی آثار جین آستین درمورد رفتارها، طبیعی 

است«. و در دفاع از کارش گفت: "خشونت تمام جامعه ما را گرفتار خود کرده است و درصورت 

به پایان نرسیدن آن دیگر هیچ آینده ای وجود نخواهد داشت". او انکار خشونت و ثبت نکردن آن را 

بی اخلاقی دانست. )آیبید( درواقع چیزی که منجربه آزار مخاطبان شده بود نه خشونت بیش از حد 

آن، بلکه حس سنگدلانه آن بود؛ حس بی تفاوتی شخصیت ها به پلیدی خودشان و حقیقت بیگانگی 

ماهیت درونی خودمان روبه رو  با  را  ما  "این تصاویر خشونت آمیز  آن ها.  اجتماعی  و شکل طبقه  

می کرد. ما را مجبور می کرد بپذیریم که خشونت عاملی خارجی نیست بلکه طبیعت ماست." )آیبید( 
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بنابراین تئاتر خشونت »به دنبال درهم گسیختن ناخودآگاه مخاطب و خرد کردن احساسات او با 

پرورش زبانی جدید ورای کلمات نوشته شده ی مشخص بود". )برواسکی، سوجیرا، 2013: 72(
تئاتر به مثابه یک نهاد اجتماعی۲1

دومین وجه از تئاتر موردنظر لمن که آن را به سیاسی شدن نزدیک می کند، در نظر گرفتن آن به عنوان 

محلی برای یک گردهمایی اجتماعی است. آرتو با طرح تئوری تئاتر خشونت، نیاز چنین تئاتری را 

بریدن از شاهکارهای گذشته می داند که نمایان گر تفکر سازش گرانه  ی بورژوازی است، و مخاطب 

را از یک چشم چران صرف به موجودی فعال و تاثیرگذار تبدیل کرده است. این ادعای آرتو ایده  و 

دیدگاه او را به بستر تاریخ پیوند می زند؛ به این معنا  که تئاتر چیزی جدا از تاریخ و وضعیت اجتماعی 

و سیاسی ما نیست. این موضوع به همراه دیدگاه مشخص لمن در باب تئاتر پست دراماتیک، بحث 

را به جایگاه تئاتر به عنوان یک پایگاه اجتماعی و سیاسی بسط می دهد. باوجود اینکه تئاتر صرفا 

هنری برای ارایه ابعاد سیاسی نیست، اما با الگوها و پیکره ی ویژه ی خود، اجتماع منحصربه فردی 

را برای درگیری مستقیم تماشاگران در درک واقعیت های اجتماعی و سیاسی ایجاد می کند. لمن در 

یکی از سمینارهای خود بعد از چاپ کتاب  تئاتر پست دراماتیک، در اهمیت این ارتباط می گوید: 

"تئاتر نیاز به دست و پنجه نرم کردن مستقیم با موضوعات سیاسی دارد؛ حتی اگر هیچ راه حل و 

چشم اندازی برای ارائه نداشته باشد". )کارول ات آل، 2013: 2( بنابراین بحث با این سوال ادامه 

می یابد که فرم ها و استراتژی های مناسب برای سیاسی شدن تئاتر چیست؟

لمن در توصیف این وضعیت تنها راه را کنارگذاشتن الگوهای بازنمایانه می داند. "شیوه ای که در 

آن یک سری الگوهای معنایی استاندارد دیگر به مخاطب توهین نمی کند. شیوه ای که دیگر او را 

ود به تجربه ای محصور در قاب واقعیت زیباشناسی22 نمی کند، بلکه او را در فضایی به مراتب  محد

واقعی  فوران  برای  اجرایی  را  پست دراماتیک  تئاتر  به  رجوع  لمن  درواقع  می دهد.  قرار  واقعی23 

امر واقعی دارد.  از ساحت  به بحث لکان  به طورمستقیم ارجاع  این بحث،   )5 )آیبید:  می شناسد". 

لکان »امر واقع« را در ادامه طرح ترومای پنهان شده در سرکوب ها تئوریزه و آن را به تأکید از واقعیت 

جدا کرد. در واقع "واقعیت درون ساختاری نمادین قرار گرفته که اسلاوی ژیژک آن را دارای فرم 

در  "امر واقعی  تروماتیکی،  بروز رویداد  مونبای، 2009: 3( با  )فیکشن( می داند".)جرز  داستان 

قالب بازگشت چیزی شک آور و ترومایی غلیان کرده و توازن زندگی روزمره ی فرد را برهم می زند". 

)ژیژک،1392: 61( این امر باعث می شود او از نظم نمادین، یعنی نظام قدرت و ایدئولوژی، کنار 

گذاشته  شود . به این ترتیب مرز میان امر واقعی و واقعیت که از دل نظم نمادین نشأت گرفته، شکسته 

شده و به تقابل با ایدئولوژی خام و ساده اندیشانه ی واقعیت پذیرفته شده می پردازد. طرح بازنمایی 

واقعی تروماها، مجرای ورود به دنیای آشفته و رویاگون اجراهای پست دراماتیک است که در ادامه 

بررسی می شود.

لمن نتیجه ی پیوند هنر و سیاست را به وجودآمدن نوعی تراژدی نو در دنیای مدرن می داند. او در 

مقاله ی خود باعنوان »آینده ی تراژدی؟«24، در توصیف و تشریح تراژدی موردنظرش با این مقدمه 
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آغاز می کند که تماشای یک اجرای پست دراماتیک برای مخاطب به مثابه تجربه ی یک لحظه از 

تئاتر است که در اصل نمایش صداها و سکوت هاست. "صدا و سکوت مخاطب و یا کنش گوش 

دادن و دیدن او که تمام شان برای او به معنای لحظه ی به یادآوردن است." )لمن، 2013: 91( به باور 

او "این اعتقاد تراژیک به آن لحظه ها و ساختارهای زندگی دست می یابد که بشر به سمت مرزها و 

حدها حرکت کرده و از آن ها عبور می کند". )آیبید:92( این حس تجاوز به مرزها به وجودآورنده ی 

نوعی اشتیاق متعالی و روح انقلابی برای امکان درکی رادیکال از وجود بشر است. براین اساس 

لمن تئاتر پست دراماتیک را به عنوان یک تجاوز تراژیک25 معرفی می کند. 

بازنمایی دراماتیک ذات و روح یک کشمکش تراژیک تجاوز تراژیک، یک  باوجود  او  به اعتقاد 

می شود  حاصل  فکری  شوک  و  احساس  آگاهی،  نوعی  آن  به موجب  که  می آید  پدیده به حساب 

ماجراجویی های  انواع  موجبات  تجاوز  این  نمی پذیرد.  به خود  نیز  را  دراماتیکی  ساختار  هیچ  و 

انداختن زندگی را فراهم می کند که وجودشان ارزش »واقعی« بشر  به خطر  خطرناک اروتیک و 

ود به بازنمایی هنری یک سری  را به او بازمی گرداند. پس "یک تجربه ی تراژیک را نمی توان محد

کشمکش های اخلاقی و سیاسی کرد، بلکه تجربه ی چنین لحظه ای درواقع پذیرش بی قید و شرط 

زندگی خواهد بود، حتی به قیمت تحمل درد و رنج و مرگ." )آیبید: 98(

ود به فعالیت  و کشمکش  برای قدرت نمی داند و مشابه  این نزدیکی، سیاست و هنر را تنها محد

بیان »ژاک رانسیر«26 هنر تنها با دنبال کردن موضوعات و جریانات سیاسی جاری در جامعه و یا 

بین افراد و گروه های اجتماعی، به امری سیاسی تبدیل نمی شود. بلکه هنر و سیاست هر دو فرمی 

از »توزیع امر محسوس«27 هستند )رانسیر،1392: 23( به تعبیر رانسیر، "هنر آن لحظه سیاسی 

می شود که نظم موجود را تأیید کرده و الگوهای جدیدی برای چگونگی توزیع کالا و فضای نمادین 

، مرز بین قلمروی سیاسی، خواه رویت پذیر یا رویت ناپذیر، حذف  معرفی می کند. در این صورت

شده و از بازنمایی و صدای خودکار بی بهره می شود". )بروسکی، ساجیرا، 2013: 73( درنظر او 

زمانی می توان میان هنر و سیاست پیوند ایجاد کرد که این پیوند در قالب اختلاف28، که همان 

رژیم استتیکی29 است، پی ریزی شود. این اختلاف معرف تعارض، البته در نه در معنای عام کلمه، 

بلکه در معنایی خاص، یعنی تعارض میان حس30 و حس. "اختلاف به معنای نوعی تعارض یا 

کشمکش میان یک نمایش حسی خاص و یک برداشت خاص از معنای آن، یا نوعی کشمکش 

میان چند رژیم حسی و/یا چند بدن است. سیاست فعالیتی است که به موجب آن چارچوب معرف 

ابژه های مشترک از نو تعریف می شوند." )رانسیر،1392: 19( به تعبیری می توان گفت سیاست انواع 

جدیدی از بیان جمعی را برمی سازد.

دارد:  بازیگران و تماشاگران  نزدیک شدن  به هرچه  نیاز  به طورمشخص  از مواجهه  این شکل  اما 

مشابه  بازیگر.  تماشاگر/  هردوی  همزمان  حضور  برای  اجتماعی  فضای  و  مکان  تولید  به شکل 

تعریف  لوپی  مشابه  اجراگر  را  و  تماشاگر  ارتباط  که  همسرایی«31  »تئاتر  از  فیشرلیخت  تعریف 

کرده، درنتیجه ی فرآیند بازخوردی خودسازنده در فعل و انفعال میان فعالیت اجراگر و درک و پاسخ 
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تماشاگر، انرژی آزاد می شود. انرژی ای که درنتیجه ی آن عمل و رفتاری با کیفیتی خاص در قالب 

همراهی  این  با  مخالف  ایدئولوژی  اما   )247  :2005 )فیشرلیخت،  می کند«.  ظهور  اجتماع  یک 

است. 

ما  به درون  گلو  از  قدرت  توسط  که  ارزش هایی  و  باورها  از  به عنوان سیستمی  ایدئولوژی  هدف 

تپانده شده است، آفرینش موجوداتی خشک و بی تفاوت است که قادر به ایجاد هیچ گونه ارتباطی 

قرار می گیرند. پس  نمایش در یک سو و مردم درسویی دیگر  آن  درنتیجه ی  نباشند. و  با مخاطب 

داد".  نشان خواهند  آینه  در  آن را  تصویر  دهند،  نشان  را  مردم حقیقت وجودشان  به  آن که  "به جای 

نابود  )آرتو،1383: 112( چنانکه گفته شد راه رسیدن به عمیق ترین و قدیمی ترین لایه های خود، 

کردن آن هاست، تا درهایی از درکی مطهر باز شوند. اما این سیستم مانند سدی بر هنرمند ظاهر 

می شود و او باید بر آن غلبه کند؛ کار هنر رادیکال نیز دقیقا رسیدن به همین هدف است. دلیل ریشه 

آن ها  در وجود  ایجاد چالش  باعث  که  است  با چیزی  مواجهه شدن  درون همه،  ایدئولوژی  کردن 

می شود. اما به وجود آوردن چنین مواجهه ای تئاتر را به نهادی اجتماعی تبدیل می کند. 

متأثر  که  تئاتر می روند  به  بدین خاطر  بلکه  فرهنگی خود،  ارتقای سطح  برای  نه  »مردم 

شوند. آن ها سالن تئاتر را، نه درحالی که بافرهنگ و فرهیخته شده اند، بلکه گیج و متأثر، 

اندیشناک و با ذهنی خسته ترک می کنند. آن ها حتی علی رغم سردادن بلندترین قهقهه ها، 

چیزی خرسندکننده و رضایت بخش نیافته اند؛ آن ها با ایده هایی مواجه شده  اند که سابق 

بر این حتی گمان نمی کردند وجود داشته باشند." )بدیو،1391: 23( 

به  آن  پاسخ  و  واکنش  توصیف کننده  پست دراماتیک،  تئاتر  غیرروایی  فرم  تشریح  و  تعریف 

تروماهای سرکوب شده درنتیجه بحران ها و اتفاقات قرن حاضر است. چراکه خاطرات تروماتیکی 

پنهانی  با بخش  تقابل  در  که  می کنند  را عرضه  آوردن  به خاطر  از  فرمی  با حمل حقیقت گذشته، 

خاطرات روایی است. این واکنش در پاسخ به این پرسش است که هنرمند تئاتر چگونه می تواند 

با تصویرکردن رخدادهای تروماتیکی ما را ناظر بر اتفاقاتی کند که حتی آن ها را به طورشخصی نیز 

از سر نگذرانده ایم؟ 

مقاله حاضر در پاسخ به این پرسش به طرح سه مرحله از مواجهه در یک اجرای تئاتر می پردازد 

که راهی برای به کلام درآوردن تروماهای شخصی و غیرشخصی سرکوب شده و بیرونی کردن آن ها 

برروی صحنه اجرا است. 

رسالت تراژدی نو

و  نامنسجم  فرم  هم چنین  و  درآوردن  به کلام  و  بازنمایی  دربرابر  تروماتیک  خاطرات  مقاومت 

از  این شکل  بین  می تواند  رابطه ای  که چه  می کند  متبادر  ذهن  در  را  پرسش  این  آن ها  پراکنده ی 

خاطرات و تئاتر آوانگارد معاصر وجود داشته باشد؟  

دنیای  و  اجتماع  با  آن  مواجهه ی  نوع  و  تروماتیکی  حافظه ای  شاخصه های  تمام  گرفتن  درنظر  با 

را شکل  اجراگر  و  تماشاگر  میان  تنش  که  می شود  ارتباط سه گانه ای  از  تئاتر صحنه ای  اطرافش، 
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برای شکل دادن  نگارنده راه حلی که هرمن  به اعتقاد  ناظر.  قربانی، متجاوز و  میان  ارتباط  می دهد: 

به خوبی  داده  ارایه  روانکاو،  و  بیمار  میان  ترومازده،  بیماران  درمان  اولیه ی  مراحل  در  ارتباط  این 

قابل تعمیم به دنیای تئاتر برای درمان تاریخ و بشر ترومازده است. صحنه ی تئاتر پست دراماتیک، با 

از نو ساختن تنش میان فرد و اجتماع، تماشاگر را به عنوان عنصری فعال و درگیر در فعل ترجمه، 

به حساب می آورد. برهمین اساس صحنه ی این تئاتر، فضای تقابل سه گانه ی قربانی، متجاوز و ناظر 

می شود که با حمله به مرزهای واقعیت موجود در این نظم نمادین، به عمیق ترین لایه های ناخودآگاه 

تروماتیک،  تکین  رویداد  یک  بر  تمرکز  با  نمایش،  ساختمان  می شکند.  درهم  آن را  و  کرده  نفوذ 

در  ترومازده  بیماران  مشکل  مهم ترین  می شود.  تصویر  »پست تروماتیک«  قاب  یک  در  به وضوح 

با  آن هاست.  روزمره  حال  زمان  با  تروماتیک شان  تثبیت شده ی  گذشته ی  پیوند  برای  آن ها  ناتوانی 

آن خاطره  از  آن ها  به رهایی  به حال میسر شده و منجر  انتقال گذشته  امکان  پیوند،  این  برقراری 

ثبت شده می شود. بنابراین وظیفه ی تئاتر، برقراری این ارتباط سه گانه، برای ایجاد پیوند بین گذشته 

و حال است. "هرمن بنیادی ترین صحنه ی درمان را در سه مرحله مطرح می کند:

1. ایجاد امنیت و اعتماد

2. از نو ساختن داستان تروما

3. بازسازی ارتباط بین قربانیان و اجتماع

در نظر او مهم ترین هدف در این مسیر، تلاش برای یافتن زبانی به منظور نزدیک شدن به ناگفتنی ها 

است." )Herman, manual script( به کلام درآوردن این خاطرات شامل توصیف کامل و واضح 

تصاویر تروماتیکی است. بازنمایی تروماتیکی تراژدی نو در صحنه ی پست دراماتیک در گام اول، 

با درنظر گرفتن این ارتباط سه گانه، کل فضای اجرا و مکان گردهمایی را به صحنه ی اجرا، مخاطبان 

و مرز جداکننده ی آن ها تقسیم می کند. اکنون نیاز به ادغام این ارتباط سه گانه و فضای سه بخشی 

تئاتر است. 

1. صحنه ی اجرا در نقش متجاوز

از  تعریفی مشخص  با  و  نداشته  اجرا  از  پیش درآمدی  هیچ  اجرا،  فضای  در  با حضور  تماشاگر 

را  ناظر  نقش  او  حالت  این  در  می رود.  آن  تماشای  سراغ  به  موجود،  نظم  تزریقی  آموخته های 

خواهد داشت؛ و به این ترتیب رابطه ی فرد )individual( و اجتماع )community( –تماشاگر و 

اجراگران- شکل می گیرد که نتیجه ی آن شکل گیری یک گردهمایی اجتماعی است، برای مواجه ی 

تماشاگر با هرآن چه از رویارویی با آن در زندگی شخصی اش سرباز می زند. این تصاویر ارایه شده 

اجرا  صحنه ی  براین اساس  افتاد.  نخواهد  اتفاقی  هیچ  آن  وجود  ون  بد که  است  خشونتی  حافظ 

نظم  بستر  در  حاکم  ایدئولوژی  اعتقادات  و  باورها  تمام  درنتیجه  می کند.  بازی  را  متجاوز  نقش 

نمادین ، درهم شکسته و مرز میان واقعی و واقعیت شکسته می شود. نزدیک شدن به حدها و مرزها 

تنش  این  طریق  از  می شود.  تماشاگران  و  اجراگر  میان  تنش  ایجاد  به  منجر  آن ها،  فروریختن  و 

وارد  فرد  و  شده  تروما  یک  به  تبدیل  صحنه  و  کرده  تغییر  نیز  سه گانه  ارتباط  نقش  به وجودآمده، 
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مرحله ی اول از این مواجهه می شود. او ناظر بر ترومای خودش شده و درعین حال متوجه است که 

دیگران نیز هم ناظر بر او و هم خودشان هستند. در یک لحظه ا او با ترومای خودش یکی شده و 

ازهم گسیخته می شود. "این صحنه ی ترومازده به طور همزمان برای او فضایی از نزدیکی و صمیمیت 

همراه با حسی از تجاوز و خشونت به وجود می آورد". )Herman, manual script( چراکه درعین 

احساس نیاز به حضور بقیه، به شدت می ترسد ازاینکه موردقضاوت بقیه قرار بگیرد و این که خانواده 

و دوستان و نزدیکانش قرار است چه واکنشی در برابر تجربه ی تروماتیک او داشته باشند. این 

رابطه ی شکل گرفته بین تماشاگران و صحنه، تقابل دو حس »ترس/ شفقت« در تراژدی ارسطویی را 

به شکل تقابل دو حس »ترس/ نیاز« بازنمایی می کند. وجود همراه این دو حس، درنتیجه ی فقدان 

میل است که فضایی از صمیمیت درعین وجود حسی از تجاوز و خشونت را به وجود می آورد.

۲. تماشاگر آینه ی یک تروما

تنش میان تماشاگران و اجراگران، به شکل تنش میان اجتماع و فرد، مدام ادامه یافته و منجر به بروز 

ون اینکه برنده و یا بازنده ای  دگرگونی پویا در موقعیت فرد و در رابطه ی  او با اجتماع می شود؛ بد

ون دیگری قادر به انجام کاری نخواهد بود، درعین حال که وجود دیگری  داشته باشد. »یک فرد بد

بین  موجود  تنش  این   )250  :2005 )فیشرلیخت،  می کند«.  تهدید  مداوم  به طور  را  طرف  هردو 

دو طرف، با به وجودآمدن خشونتی دوطرفه حفظ و یا ازبین نمی رود، بلکه مدام هم چون تهدیدی 

با  پیوستگی کامل  و  ائتلاف  اجتماع-  برای یک  "اشتیاق  این  آن ها وارد می شود.  بر  قریب الوقوع 

دیگران، تهاجم و خود-ویرانگری" را منجر می شود. )لمن، 2013: 95(

با حمله ی یک باره ی صحنه بر تماشاگر، او نقش یک قربانی را می گیرد که شاهد ترومای خود است. 

آبستن تنش بزرگتر بعدی می شود.  با ترومایش یکی شده و فضا  او  این مواجهه  از  در لحظه ای 

 )victim( قربانی  می شود:  نقش  دو  عهده دار  به طورهمزمان،  تماشاگر  یکی شدن،  این  درنتیجه ی 

و شاهد )witness(. او درحالی که قربانی ترومای واردشده از جانب صحنه است، شاهد ترومای 

بقیه )تماشاگر/ اجراگر( نیز خواهد بود و این وضعیت جسارت و صداقت تماشاگر و اجراگر را 

می طلبد. برهمین اساس وقایع روی صحنه، بازنمایی تروماتیکی ترومای تثبیت شده در گذشته است 

و این وضعیت درنتیجه ی حضور هم زمان در دو دنیا حسی از ازهم گسیختگی را ایجاد می کند.

تمام تصاویر روی صحنه، بازنمایی تروماتیکی گذشته ی فراموش شده ای است که هیچ تسلسلی را 

برنمی تابد؛ تصاویری بی زمان و مکان. همه چیز در خلسه ای بی زمان جریان داشته و فاقد روایت 

است. برهمین اساس تئاتر به فضایی عمومی  برای برملاکردن رازها بدل می شود؛ به معنای دقیق تر، 

فضایی برای به یاد آوردن با حافظه ای مشترک. در این حالت هم چنان که ارتباط بین خاطره ی گذشته 

با حال، به وجود می آید، درعین حال فرد، دیگری را نیز، به شکل خودآگاه و یا ناخودآگاه با خود همراه 

می کند. درواقع این تصاویر هردوی مخاطب و اجراگر را با تصاویری روبه رو می کند که همواره در 

حال انکار آن بوده است. درنتیجه ی شکل گرفتن دیالکتیک تروما بین قربانی و شاهد، تئاتر سیاسی 

نه به معنای سردادن شعار و یا دغدغه های روز سیاسی، اجتماعی  شکل خواهد گرفت؛ سیاست 
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ناخودآگاه  لایه های  عمیق ترین  به  نفوذ  به  معنای  سیاسی  تئاتر  بلکه  موجود؛  اقتصادی وضعیت  و 

آوردن« است.  »به یاد  از  به وجودآمده، لحظه ای  این فضای  به مرزهای واقعیت.  تاریخی و حمله 

ابژه هایی کاملا موهوم و رویاگونه در  از  افشای سراسر درد در صحنه ی اجرا، نمودهایی محض 

قالب یک رخداد است که صحنه با تولید آن، در یک لحظه نمایشی به نوعی ابداع می رسد. "ابداعی 

که خشونت میل را به نقش های خرده قدرت های محلی، روی صحنه گره بزند." )بدیو،1391: 21( 

۳. صحنه، ایستاده در فاصله ی میان دو مرگ

تئاتر با بازنمایی تروماها و یکی شدن با آن ها، به مرزها و حدهای واقعیت آن حمله کرده و با ایجاد 

شوک در تماشاگر، آن ها را درهم می شکند. اما تئاتر چگونه می تواند تا این حد تولید شوک کند؟ 

"دلیل اصلی آن، اجرای زنده آن است." )سیرز، 2000: 7( شکسته شدن تابوها و حمله به مرزهای 

ود به انزوای فردی نیست، بلکه همه چیز در فضایی عمومی در مقابل دیدگان  واقعیت، دیگر محد

چندین ناظر اتفاق می افتد. مخاطب شاهد نمایشی است که تنها در چند قدمی او درحال اجراست. 

با تماشای یک اجرا نه تنها خود به آن واکنش نشان می دهد، بلکه آگاه به این موضوع است که دیگران 

نیز مشابه او واکنش نشان داده و از واکنش او نیز آگاهند. "درواقع زمانی که تابوها به شکل عمومی 

و همگانی شکسته می شوند، تماشاگران تبدیل به شاهدان صریح و مستقیم آن ها می شوند". )سیرز، 

2000: 7( تئاتر »in- yer- face« در دهه 1990 در بریتانیا، نمونه مشخصی از این نوع مواجهه 

وجود دارد. 

از  گروهی  داد.  تغییر  آن را  مسیر  که  افتاد  به راه  بریتانیا  تئاتر  در  جنبشی   1990 دهه ی  اواسط  در 

با  را  مخاطبانشان  که  آوردند  به وجود  نوشتن  در  جدیدی  روش  ناشناس  و  جوان  نویسندگان 

شخصیت های بی اخلاق و احساسی با خشونت و زبانی خام  شوکه کردند. الکس سییرز32 برای 

این نمایندگان درام نو، یک سبک مشترک درنظر گرفته و اصطلاح »in-yer-face theatre« را برای 

آن ها به کار برد. این اصطلاح به خوبی نمایان گر "نوعی بی واسطگی و حسی از تقابل بود که مرزها را 

درنوردیده و نمودی از تردید و خطر داشت". )ریتزر، 2008: 28( بیشتر این نمایشنامه ها برگرفته 

از لحن ستیزه جویانه ی نسل جوانی بودند که سبکی برای تقابل با خشونت و دشواری های فرهنگی 

دوران مارگارت تاچر اتخاذ کرده بودند. الکس سیرز در تعریف این تئاتر می  گوید: 

"بهترین تعریف برای این گروه، هر تئاتری است که مخاطب را از پس گردنش گرفته و 

با تکان های شدید او را ملزم به درک پیام اثر می کند. این تئاتر، تئاتر شور و احساس 

است. این تئاتر بازیگر و مخاطب را از پاسخ های قراردادی سنت جدا می کند تا مخاطب 

را عصبی و هشیار کند. این گروه پیشتاز، مخاطب خود را مجبور می کند تا تجربه گر 

ایده ها و احساساتی باشد که در زندگی عادی، به دلیل دردناک بودن و وحشتناک بودن 

و ناخوشایند بودنشان، همواره در حال اجتناب از آن ها بوده است".)سیرز،2000: 4(

می کردند  استفاده  مخاطب  در  شوک  ایجاد  برای  مختلفی  روش های  از  دوره  این  نمایشنامه های 

"انعکاس  آن ها  کنند.  جدا  قبلی  شناخته شده ی  تئاتر  از  را  مخاطب  تجربی  و  به شکلی تأکیدی  تا 
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از  آن و ذهنیت سیاسی فردی و جمعی متأثر  از  فشارهای تاریخی و سیاسی دوران تاچر و بعد 

چگونگی  بازتاب  برای  آثاری  به  تبدیل  به این ترتیب   )30  :2008 )ریتزر،  بودند".  رویدادها  این 

شکل گیری سوژه ی سیاسی فردی و جمعی با تأثیر از رویدادهای این دوره شدند. اما این مواجهه 

مخاطب را شاکی کرد، چراکه این تجاوز به مرزها و قواعد اصلی و زیربنایی جامعه، حس امنیت او 

را زیرسوال برده و به خطر انداخته بود. دست بردن در فرم قراردادی و قابل قبول تئاتر، به ماده ی خام 

برای تولید شوک در مخاطب بدل شد. سیرز دلیل بروز این شوک را تابوشکنی برروی صحنه ی زنده 

معرفی کرد. این تابوکشی به معنی نفوذ در لایه های قدرت و نظم ازپیش موجود است. اما "درست 

 ،)Thing( در هسته و مرکز این شبکه ی نمادین در ظاهر متعادل، عنصر غریب و تروماتیکی چیز

قرار دارد که نمی تواند در نظم نمادین ادغام شود". )ژیژک،1389: 223( "حوزه ی نمادین در ذات 

خودش همواره از پیش ناقص و ترک خورده بوده و حول نوعی هسته ی غریب با خود در اندرونش، 

 پر کردن این 
ً
حول قسمی ناممکن ، ساخت یافته است. کارکرد قطعه ی کوچک امر واقعی دقیقا

خلأای است که در قلب حوزه ی نمادین دهان گشوده است". )ژیژک،1392: 69(

امکان رسیدن به "این واقع محصورشده در صحنه های مفقودشده و حفره های ساختاری و همچنین 

است.)جرز  پست دراماتیک  اجرای  یک  در  به هم"،  بی ارتباط  از شکاف های  مجموعه ای  بیان  در 

بازنمایی  به نمایش درآمده،  مونبای، 2009: 10( برهمین اساس خاطرات و تجربه های تروماتیک 

زمان  در جریان  که  پژواک ها است  از  به یادآوردن مجموعه ای  فرآیند  بلکه  نیست،  آن ها  دراماتیک 

منعکس می شوند. این فرآیند »حک ناممکن ها« در هسته ی واقع تروماتیکی است. )آیبید( شکاف 

به وجود آمده میان واقعی و واقعیت درون حوزه ی نمادین، تقلیل ناپذیر بوده و نظم نمادین بیهوده 

می کوشد تا آن را تعمیر و تصحیح کند. این شکاف هرازگاهی فوران کرده و ما را به یاد شکنندگی 

این بنای نمادین می اندازد. این فوران کاملا »بازنمایی ناپذیر« بوده، و در جایگاه امر واقعی به عنوان 

»هسته ی سخت و نامنعطفی« است که هرگونه نمادپردازی را رد کرده و به »نمودهای محض« تبدیل 

می شود. درواقع آن ها »ابژه هایی کاملا موهوم« و پنداریند. )ژیژک، 1389( 

با ظهور این وضعیت، فرد با تهدید »مرگ ثانوی« روبه رو می شود. لکان اختلاف میان دو مرگ را 

اختلافی می داند میان مرگ )بیولوژیک( واقعی دریک سو و نمادین کردن این مرگ درسویی دیگر؛ 

یعنی نوعی تصفیه حساب و تکمیل نمادین سرنوشت. شکاف میان این دو مرگ، مرکز »چیز« است: 

هسته ی واقع تروماتیکی که در میانه ی نظم نمادین قرار گرفته است. براین اساس با شکسته شدن 

مرزها در یک اجرای پست دراماتیک، فرد در قلمرویی از فوران واقعی قرار می گیرد؛ و این یعنی 

حضور در همین فاصله ی میان دو مرگ. این فاصله صحنه ی ناب حقیقت است؛ صحنه ای از یک 

»تئاتر ناب«. 

لحظه،  این  می ایستد.  گذشته  از  لحظه ای  در  و  جداشده  حال  زمان  از  فرد  مرگ،  دو  فاصله  در 

همین  به  ورود  درحقیقت  نیز  اجرا  رهایی بخش  رسالت  است.  خودآگاهی  نهایت  از  لحظه ای 

قلمروی حقیقی، درنتیجه ی شکستن تمام واقعیت ازپیش موجود و تحمیل شده است. قلمرو وسیع 
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خودآگاهی، تجربه ای در یک »حالت آستانه ای« است و زمان اجرا نیز زمانی در آستانه. اجراگران با 

حمله به مرزها و نابود کردن آن ها، در نقش متجاوز، فضایی از خلسه را تولید می کنند که تماشاگران 

و خودشان را درهم می شکند. این وضعیت هردوی آن ها را وارد حالت جدیدی می کند؛ "حالتی از 

»میان و بین« در بسیاری از نقش های اجتماعی و وجوه آگاهی". )دیویس، 2007: 24( کنش و 
واکنش روانی بین بازیگر واقعی و نقش داستانی آن، ویژگی ای به تئاتر می دهد که ویکتور ترنر33 

آن را »حالت آستانه ای«34 نامید؛ "برای اشاره به قلمروی وسیعی از تجربه و خودآگاهی. نقشی که 

به اعتقاد او مشابه تجربه ای آیینی است. تئاتر این ویژگی را در ارتباط با مذهب و آیین های اجتماعی 

این  تحمل  با  »آن ها   )2  :2008 )ریتزر،  می آورد".  به وجود  گروهی  و  فردی  هویت های  ایجاد  برای 

دگردیسی، زمان اجرا را به عنوان زمانی در آستانه تجربه می کنند".)فیشرلیخت، 2005: 13( به این 

ترتیب پرفرمنس به مثابه ی آیین و تشریفات آشکار می شود. "ایجاد این فضای خلسه، با انواع شوک 

و تجربه های هولناک، تجربه  ورود به دنیای دیگری را به وجود می آورد که ناشی از همین حافظه و 

شعور مشترک و همگانی میان تماشاگران و اجراگران است." )آیبید: 38 ( این نقش، مشابه تجربه ای 

آیینی بوده و این آیین، آیین برگزاری مراسم ماتم و سوگواری به منظور دفن قربانیان، مطابق سنت 

است.

4. برگزاری مراسم تدفین مطابق آیین سنت

چنان که پیش تر گفته شد تروما همواره یک فقدان را با خود به همراه دارد. این فقدان تسلسل عادی 

و متداول فرد را با قراردادهای اجتماعی موجود ازبین برده و او را در مقابل آن ها قرار می دهد. بیمار 
وهی عمیق فرو می رود. فرو رفتن در سوگواری و عزا  با گفتن داستان تروماتیک خود، در غم و اند
وه، مهم ترین بخش از مرحله ی درمان به حساب می آید. به اعتقاد فروید درصورتی که  برای این اند

سوگواری و ماتم حاصل از فقدان اتفاق نیفتد، خسران و یا گم کردن ابژه، تبدیل به خسران و یا 

گم کردن نفس می شود. این خسران، حسی از ماخولیا را به وجود می آورد که درتقابل با سوگواری 

بوده و هیچ نشانی از محرومیت و خسران ناآگاه در آن نیست. مقایسه ی ماخولیا و ماتم ما را به 

اما  است؛  گشته  خسران  دچار  ابژه  یک  با  ارتباط  در  نیز  ماخولیایی  "فرد  که  می رساند  نتیجه  این 

آن چه به ما می گوید حاکی از نوعی خسران در ارتباط با نفس )ego( اوست". )فروید،1390: 88( 

ابژه گزینی  از  پس روی  به  منجر  دیگری،  شناخت  درنتیجه ی  خود  شناخت  مرحله ی  براین اساس 

و بروز عشق به خود می شود که به عنوان مرحله ی اول شروع جریان حیات غریزی شناخته شده 
است. فرد درعین ارتباط مستقیم با بیرون و نیاز به تبادل عشق با آن، پس روی کرده و براساس 

وجود حس دوگانه ی نیاز و ترس )و یا نفرت(، تن به نابودی خویش می دهد؛ یعنی حضور فراگیر 

ترس از فقیر شدن.

درنتیجه ی این پس گرد که براساس حس دوگانه ی نیاز/ ترس اتفاق می افتد، سوژه تن به نابودی 

داده  قرار  سرزنش  و  اتهام  درمعرض  ازدست رفته  ابژه ی  به عنوان  را  خودش  چراکه  می دهد.  خود 

 معلول نوعی فقدان ابژه ی میل، یعنی معلول مرگ 
ً
و خود را یک مرده خواهد دانست. ماتم اساسا
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و  حال  از  جداشده  دنیای  می شود:  بدل  مرده  اشباح  دنیای  به  فرد،  دنیای  به این ترتیب  است.  آن 

ایستاده در گذشته؛ همان دنیای بین دو مرگ. این شکاف درنظر لکان "جایگاه زیبایی عظیم و یا 

هیولاهای هول انگیز است. هسته ی واقع تروماتیکی که درمیانه ی نظم نمادین قرار گرفته است". 

)ژیژک،1389: 228( به این ترتیب مهم ترین مرحله در درمان بیماران ترومازده، گذراندن تجربه ی 

سوگواری است. تا زمانی که این مرحله اجرا نشود، درمان تکمیل نمی شود. فضای صحنه و تئاتر 

براین اساس باید برای انجام رسالت رهایی بخش خود پا از قلمرو خویش بیرون بگذارد و در جهان 

واقعی مداخله کند. رانسیر این مداخله را »جریانی رفت وآمدی میان هنر و عمل اجتماعی« می داند. 

)رانسیر،1392: 32(

اتفاق  خودآگاهی  اجراگران(،  و  تماشاگران  )سایر  دیگری  و  تماشاگر  ترومای  اشتراک  درنتیجه ی 

می افتد. چراکه این ارتباط منجر به حرکت از افراط عواطف به سمت افکار تاریخی می شود. هنر 

باید "به بازیابی کارکردهای اجتماعی اساسی که از سوی حاکمیت بازار تهدید می شوند کمک کند، 

ابژه های جهان متعارف و خاطره ی تاریخی مشترک ما را مورد مداقه قرار دهد، و سرانجام بر حس 

ما در یک جهان مشترک تأکید بورزد". )رانسیر،1392: 31( به این ترتیب حافظه ی مشترک و جمعی 

ظهور می کند.

نابهنجار گذشته فعال شده و به حال بازگردانده می شود و  در این فرآیند خاطرات تروماتیکی و 

فرد  یک  می آید.  به وجود  روزمره،  حال  از  درکی  با  گذشته  خاطره ی  ارتباط  امکان  آن  درنتیجه ی 

)تماشاگر/ اجراگر(، دیگری )تماشاگر/ اجراگر( را درگیر تکرار تجربه ی خود کرده و به طور خودآگاه 

یا ناخودآگاه با خود همراه می کند. این "اجماع عبارت است از نوعی موافقت میان حس و حس، و 

به عبارت دیگر میان یک شیوه ی ارائه ی حسی و یک رژیم معنایی". )رانسیر،1392: 29(

5.حس نیاز و ترس.

این داده های حسی درواقع به بستری بدل می شوند برای تقویت ایده ها و رویه های اجتماعی.  

به این ترتیب با برگزاری مراسم سوگواری آیین نمادین، مردگان در متن سنت نمادین ثبت و درج 

می شوند و خاطرشان جمع می شود که به رغم مرگشان در یاد و خاطره ی جماعت زندگان، زندگی شان 

را ادامه خواهند داد. اما »بازگشت مرده های زنده« ، وارونه ی مناسک خاکسپاری و تدفین صحیح 

است. "آیین خاکسپاری صحیح در گرو نوعی آشتی و کنارآمدن، رضادادنی به فقدان است و حال 

آن که بازگشت مردگان حاکی از آن است که ایشان نمی توانند جایگاه درست و درخور خویش را در 

متن سنت بیایند". )ژیژک،1392: 51( با گذراندن این مرحله از انتقال، فرد قدرت ازدست داده اش 

با دیگران می کند. چراکه آن ها درنهایت برای  را از نو بازمی یابد. و دوباره شروع به ارتباط گیری 

افراد  این  انبوه  غم  "رفع  دارند.  دیگران  کمک  به  نیاز  آیین خاکسپاری  برگزاری  و  این سوگواری 

وه حاصل از فقدان آن ها توسط اجتماع پذیرفته شده و به آن  زمانی به درستی انجام می شود که اند

اقرار شود". )Herman,manual script( تئاتر پست دراماتیک موردنظر لمن، درنهایت برگزارکننده ی این 

مراسم برای تمام قربانیان ترومازده در تاریخ است. برای برگزاری آن، تئاتر نیاز به ارجاع به آیین ها 
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وی به عنوان بیانی از کهن الگوهای روانی،  و سنت های پیش از تاریخ تئاتر دارد. این آیین های بد

"جنبه های بنیادی از واقعیت ناشناخته را آشکار می کنند". )اینز، 2005: 2(

نتیجه گیری

سرکوب، انکار و ازهم  گسیختگی، هم چون حوزه ای در درون اجتماع نیز اتفاق می افتد. بنابراین 

برای از سرگذراندن تجربه ی رهایی، باید که از مرزهای تراژدی زندگی فردی و معمول خود فراتر 

رفت؛ چون مرده های زنده ای که برای تصفیه حساب با نظم نمادین بازمی گردند و خواستار برپایی 

یادبودی برای خاکسپاری و سوگواری طبق آیین سنت هستند. جامعه نیز باید تاریخ را به یاد آورده و 

با آن زندگی کند، تا امکان بازیابی حال و ساختن آینده به وجود آید. صحنه ی تئاتر پست دراماتیک، 

با از نو ساختن تنش میان فرد و اجتماع، تماشاگر را به عنوان عنصری فعال و درگیر در فعل ترجمه 

به حساب می آورد. ساختمان نمایش، با تمرکز بر یک رویداد تروماتیک مشخص و تکین، به وضوح 

در یک قاب »پست تروماتیک« تصویر می شود. براین اساس می توان صحنه ی این تئاتر را فضای 

تقابل سه گانه ی قربانی، متجاوز و ناظر درنظر گرفت که با حمله به مرزهای واقعیت موجود در این 

نظم نمادین، به عمیق ترین لایه های ناخودآگاه نفوذ کرده و آن را درهم می شکند. مخاطب )و اجراگر( 

با هرآنچه دایم منکر آن ها بود، به یک باره روبه رو شده و صحنه ی تئاتر به فضایی برای رهایی او بدل 

می شود. با حرکت هردوی مخاطب و اجراگر، به سوی ضرورت یک حافظه ی مشترک، این صحنه 

برای تصفیه حساب و سوگواری  که  فراموش شده ای می شود  قربانیان  بازگشت  به صحنه ی  تبدیل 

آمده اند. چون تا آن زمان که ترومای مرگ این قربانیان در حافظه ی تاریخ گنجانده نشده، آن ها بارها 

و بارها بازخواهند گشت تا تهدیدی برای این اجتماع باشند. زیرا این حق آن هاست که جایگاه 

درست و درخورشان را در متن سنت بیابند. در این ساختار، تئاتر به آیینی برای به یادآوردن هرآن چه 

تاکنون سرکوب شده و به سیاستی برای حرکت به سوی حافظه ای جمعی بدل می شود. 
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چکیده

و  ادبیات جهانی شده  در  باعث تحول  متوالی،  قرن های  و  درطول سالیان  ایران  ادبیات کلاسیک 

همواره ازسوی بسیاری از نویسندگان در سطح جهانی مورد استقبال و اقتباس قرار گرفته است. 

بنابر نظریه  بینامتنی، متون نه تنها از گذشته خود جدا نیستند بلكه با مناسبات فرهنگی و ادبی گذشته 

نیز درگیرند. به عبارت دیگر متن در خلأ به وجود نمی آید بلكه آن را در درون یک متن بزرگ تر مطالعه 

می كنیم. دراین راستا بررسی ادبیات داستانی ایران در ادبیات دراماتیک جهان، جایگاه الگوپذیری 

از ساختار و محتوا را مطرح کرده است. حال با توجه به قدمت تاریخی و تمدنی ادبیات داستانی 

ایران، در این پژوهش، نقش ادبیات داستانی ایران بر تفکر و شیوه پرداخت شکسپیر در تاجر ونیزی 

و تأثیر بر او بررسی شده است. این پژوهش به روش توصیفی کیفی و تحلیل محتوا صورت گرفته 

و یافته هایش حاکی از آن است که تاجر ونیزی اثری از ویلیام شکسپیر نوعی اقتباس و بازآفرینی 

دیوان بلخ، از داستان های شفاهی ایران، بوده که بعدها توسط  یا همان  قاضی حمص  از داستان 

صبحی مهتدی مکتوب شده است.

   

واژگان کلیدی:

بازآفرینی، ادبیات داستانی ایران، ادبیات دراماتیک جهان، تاجر ونیزی، قاضی حمص، بینامتنیت



94

یر
سپ

ک
ش

م 
لیا

وی
ی 

یز
ون

ر 
ج

تا
ر 

 د
ه(

ام
د ن

دبا
سن

س )
ات

ُپ ُل  د
 و

خ
بل

ن 
وا

دی
ص، 

حم
ی 

ض
قا

ه 
ه ب

یژ
 و

اه
گ

ا ن
ن ب

ها
ج

ک 
تی

ما
را

 د
ت

بیا
اد

ر 
 د

ان
یر

ی ا
تان

س
دا

ت 
بیا

اد
ی 

رین
آف

از
ب

1.مقدمه

ادبیات فارسی همواره ظرفیت های داستانی ارزشمندی را برای اقتباس نمایشی و بازآفرینی در خود 

 "یکی از روش های 
ً
داشته و این قابلیت ها گه گاه، به خوبی در آثار نمایشی بازتاب یافته اند. اصولا

آفرینش و خلق آثار ادبی و هنری، بازآفرینی است. بدین معنا که نویسنده و هنرمند از آثار دیگران 

چه کهن، چه معاصر، الهام می گیرد و به خلق اثر جدیدی می پردازد. عمده ترین کار در این روش 

تغییر موضوع و برهم زدن چارچوب موضوعی اثر قبلی است" )پایور، 1388: 5(.

بازآفرینی را یکی دانست. "اقتباس به معنی گرفتن آتش  اقتباس و  بتوان  با این تعریف شاید      

نیز در معنای  است؛ چراکه مصدر است از واژه ی عربی قبس به معنای آتش پاره ی گرفته شده و 

گرفتن روشنایی، علم آموختن از کسی، از کسی فایده و دانش گرفتن آمده است" )دهخدا، ذیل ماده 

اقتباس(. یا در تعریفی دیگر، اقتباس یعنی "فراگرفتن، اخذکردن، آموختن و فایده گرفتن از کسی، 

همچنین گرفتن مطلب از کتاب یا رساله ای با تصرف و تلخیص" )معین؛ ذیل اقتباس(.

    بازآفرینی و اقتباس، می تواند برگردان شعر یا متن کهن به زبان روز با تغییر در متن و محتوا 

مهم  عناصر  از  لحن  و  زبان  توصیف ها،  گفت وگوها،  شخصیت ها،  ماهیت  تغییر  ازطرفی  باشد. 

بازآفرینی و اقتباس است. به یک معنا، بازآفرینی و اقتباس، انتخابی هوشمندانه از متنی کهن برای 

و  استقلال  تخیل خلاق،  به  می توان  آن  ویژگی های  ازجمله  و  است  متن  آن  جهان  به  نو  نگرشی 

تازگی، ساختارشکنی در محتوا و شکل و هم چنین خلق اثری نو مبتنی بر پیشینه های متون ادبی و 

ارزش های آن، اشاره کرد.

    در این تحقیق، اقتباس های احتمالی صورت گرفته از آثار ایرانی در دیگر آثار، با نگاه ویژه به 

دیوان بلخ، دلپاتس و قاضی حمص در تاجر ونیزی بررسی می شود. یعنی پژوهشگر تلاش می کند 

تا به این سؤالات پاسخ دهد: 

یا  و  مستقیم  الگوبرداری  و  اقتباس  اروپا،  داستانی  ادبیات  در  ایران،  داستانی  ادبی-  آثار   1.آیا 

غیرمستقیم شده است؟ 

 2.شکسپیر به صورت ناخودآگاه و یا با دقت در متن ها به شباهت داستانی در تمدن غربی و اسلامی 

دست یافته است؟

بحث و بررسی

۲.بینامتنیت

"بینامتنیت که با ریشه ترویج و در قالب اصطلاح Intertextuality مطرح گردید" )البقاعی، 1998: 

38(، "نخستین بار به وسیله ژولیا کریستوا1 متن های موجود را کاشی کاری و اقتباس از متون پیشین 

دانسته است" )البقاعی، 1998: 33(. هم چنین "نظریه برداشت شده از نظریه میخائیل باختین2 که 

در قالب گفت وگو طرح شد و در متن به صورت نوشتاری ازسوی کریستوا نظریه پردازی شد، در 
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عنصر روایی متلاشی شدن عناصر رمانتیک از طریق تحول نظام گفتاری صورت می پذیرد؛ بنابراین 

تحولات نظام گفتاری از طریق ارتباط میان قهرمانان داستان ها در دوره معاصر تحلیل شده و به 

صورت واقعیت در جامعه بازتاب می یابد")الباختین، 1987: 9(.

ادامه  با  کردند.  مطرح  نظریه  این  در  را  ظاهری  و  نظری  برداشت های  روس  صورت گرایان      

نظریه پردازی ها رولان بارت3 برداشت ساختار و محتوایی و علاقمندی نسبت به شخصیت ها را 

: 9 تا 15(. با پیشرفت نظریه پردازی هرمونوتیک،  برگرفته از عنصر لذت معرفی می نماید" )بارت

تغییر و تأویل متن به مرحله جدیدی وارد می شود. تا جایی که شباهت ها در جهان تابع قانون و 

نظم متن، مکش هایی از متون دیگر هستند و آن چه اهمیت دارد اصالت فرهنگی و تمدنی و تناسب 

میان تفکر و محیط پیرامونی است.

    "در ادبیات تطبیقی واکاوی شباهت ها از طریق تأثیرگذاری و تأثیرپذیری تبیین می شود. از این 

جهت، عوامل مهم همزمانی مؤلفان و یا نظریه پردازان و همچنین انتصاب دو اثر به دو زبان متفاوت، 

به عنوان زبان رسمی یک تمدن، مبنای تأثیرگذاری و تأثیرپذیری قرار می گیرد« )عبوّد، 1996: 13(. 

»در نقطه مقابل ادبیات تطبیقی با دیدگاه فرانسوی مبنای بررسی های خود را به بیان مشترکات میان 

دو زبان، فارغ از ابعاد زمان می پردازد" )عبوّد، 1996: 18(. این مسئله دیدگاه نظریه پردازان را به 

عرصه های وسیع زبانی کشانده و جلوه ای از همسان پنداری در زبان ها را تأکید و تأیید می نماید. 

اما آن چه باعث برتری یک زبان بر دیگر زبان ها می شود، تفکر و حرکت به سمت شخصیت پردازی 

است. 

1-۲. بینامتنیت در داستان ها

شاهد  داستان  هر  در  ما  و  می باشند  مؤلف  ایده پردازی  تابع  ساختار خود  و  بافت  در  "داستان ها 

نوعی از برداشت محتوایی و ساختاری در طرح و پیرنگ هستیم؛ که پیوند عقلانی میان رویدادها 

را به وجود می آورد" )میرصادقی، 1380: 64(. "داستانهای شرقی که از طرق مختلف ارتباطی و 

 جاده ابریشم که راه ارتباطی میان شرق و غرب بوده است به طرح داستان خود 
ً
گفتگو مخصوصا

می پردازد" )مینوی، 1346: 115(. "اگرچه دلیل شیفتگی ممالک شرقی نسبت به فرهنگ و تمدن 

غرب در ریشه یابی اصول اولیه داستانها و شخصیت پردازی ها به خصوص روند داستان پردازی و 

شخصیت پردازی با نوعی از غفلت به داستان های شکسپیر نگاه کرده اند.   

    این مسئله در ارائه الگوهای کلی به مخاطب جذابیت فرهنگ غرب را در اصالت تمدن شرق به 

دست فراموشی سپرده است" )العید، 1986: 21(. تا جایی که شکسپیر را در تمام ابعاد ظاهری و 

محتوایی، نویسنده ای نوآور و نوشته هایش را به دور از اقتباس دانسته اند.

    "از آنجا که قدمت ممالک شرقی نسبت به ممالک غربی بیشتر بوده است تصادفی نبودن شباهت 

بررسی  قابل  ما  ذهن  در  را  میلادی  شانزدهم  تا  یازدهم  قرن  از  وین  تد دوره  در  داستان پردازی 

می سازد")الشارونی، 1989: 11(. 
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۲-۲. اقتباس

اقتباس تبدیل انرژی از یک فرم به فرم دیگری است و به معنی تقلید صرف نیست. مهم ترین اصل 

در اقتباس، ناب بودن و قابل تبدیل  بودن موضوع است. یکی از کاربردهای مهم اقتباس در ادبیات 

دراماتیک است. شاید بتوان گفت که دراماتیک  بودن یک داستان و کنش آن می تواند عاملی برای 

میان  دراین  مبدل سازد.  نمایشنامه  به  را  ادبی  داستان  تا یک  نویسنده شود  ترغیب و تشویق یک 

جذابیت و قابلیت های نهفته در متن اثر بسیار حایزاهمیت می نمایند و باید حتی الامکان در تبدیل 

آن ها صادق بود و در ماهیتشان تغییری به وجود نیاورد. گاه ممکن است اقتباس ادبی از اقلیم و 

فرهنگی به سرزمین و تمدنی دیگر وارد شود و مردمی با آداب ورسوم خاص مورد توجه مردمی با 

باور و عقایدی متفاوت قرار گیرند. دراین میان سهم نویسنده اقتباس گر بسیار تأثیرگذار است. "به 

گفته باختین زبان رمان گفت وشنودی و چند زبانی است و به معنای دقیق کلمه عرصه مبارزه است 

تا گفته های تک معنا و تک گویانه ای را که مشخصه ی زبان رسمی و تمرکزیافته است شکست دهد 

یا دستِ کم تقلید نقضی های آن باشد" )کلیگز، 1388: 190(.

 "بینامتنیت دو کانون دارد: از یک سو، توجه را به اهمیت متون پیشین جلب کرده و یادآوری می کند 

که استقلال متون، مفهومی گمراه کننده است و همچنین معناداری یک اثر، تنها به این دلیل میسر 

 متون خاصی نوشته  شده اند« )کالر، 1388: 192(.
ً
است که قبلا

    بر اساس این تعاریف می توان ادعا کرد که اقتباس نوعی همسان سازی خط اصلی داستان اثر 

در کشور مبدأ بافرهنگ کشور مقصد است؛ اما بینامتنیت تعریفی پیچیده تر دارد. در یک حرکت 

بینامتنی نویسنده دوم روح اثر نخستین را به تقید خود درمی آورد. در بینامتنیت گاه پیرنگ یک اثر 

می تواند مورداستفاده باشد؛ اما در اقتباس وفاداری به اثر اولیه بیشتر است. شاید از همین رواست 

که بینامتنیت را نظریه پردازانی به کار می گیرند که دارای انگاره های انتقادی بوده اند.

۳-۲. انواع اقتباس

سه نوع اقتباس در ادبیات به ویژه در ادبیات دراماتیک وجود دارد:

	 آزاد

	 وفادار

	 لفظ به لفظ

    البته بسیاری از انواع اقتباس نیز وجود دارد که بینابین این موارد قرار می گیرد و این دسته بندی 

حاضر جنبه قراردادی دارد.

••اقتباس آزاد
 یک ایده، یک موقعیت یا یک شخصیت را از منبع ادبی می گیرند و آن را به گونه ای مستقل 

ً
عموما

می پرورانند.

••اقتباس وفادار
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در این نوع سعی بر آن است که با حفظ روح اثر اصلی تا حد ممکن، منبع ادبی را در قالب ادبیات 

دراماتیک بازآفرینی کند.

•اقتباس لفظ به لفظ
که منحصر به اقتباس از نمایشنامه ها و داستان های کوتاه هستند و سازندگان آن ها، تمایل شدیدی به 

حفظ حیات همه کلیات و جزییات اثر ادبی در فیلم خود دارند )شهبا و همکاران، 1391(.

4-۲. متون ادبی منبع بزرگی برای بازآفرینی و اقتباس

متون ادبی به عنوان متون کلاسیک یا رسمی شناخته می شوند. متونی که به نثرونظم و در قالب های 

مختلف نوشته  شده اند و از نظر زمان بندی تاریخی متعلق به گذشته اند؛ این گذشته در کشورهای 

مختلف متفاوت است. بعضی قدمت چندین هزارساله دارند و بعضی بیش از دو سه قرن تاریخ 

ندارند. اما این قدمت کم یا زیاد، تأییدی بر متن بودن آن ها نیست. تمام نوشته های گذشته متون ادبی 

نیستند، زیرا زبان رایج گفتاری و نوشتاری مردم متفاوت است و بیش تر مبتنی بر اصول نگارشی و 

دستور زبان و نیز آرایه های ادبی مانند تشبیه، استعاره کنایه، ابهام، ایهام، نمادها و نشانه ها و بالاخره 

لغات مشکل و فراموش شده استوار است. ویژگی دیگر متون ادبی موضوع و محتوای این متون 

است که متناسب با شرایط ذهنی و تاریخی آفریننده متن بیان  شده اند. 

    شاهنامه فردوسی یکی از نمونه های شاخص و برجسته متون ادبی کهن ایران است که به دلیل 

ارزش های ادبی و نیز بن مایه های اساطیری و تاریخی و ارزش های فرهنگی و اخلاقی بسیاری 

که آفریننده ی آن در هنگام نگارش به کار برده، تاکنون دستمایه ی آفرینش های نوشتاری دیگر قرار 

گرفته است. این آفرینش ها به صورت بازآفرینی و اقتباس، بازنویسی متعهد به متن از نظر محتوی، 

بازآفرینی آزاد در قالب رمان، نمایشنامه و فیلم است. فردوسی، شاهنامه را با هدف زنده کردن روح 

و هویت ایران سروده است. شرایط تاریخی و اجتماعی و ادبی و اندیشگی زمانه فردوسی، این 

اندیشه را در ذهن او پرورانده که باید اثری خلق کند که موضوع های متفاوتی از آن بتراود و پیوسته 

در زایش تفکرهای نوبه نو باشد. خلق شاهنامه به تعبیری بازآفرینی است. این بازآفرینی، بازآفرینی 

از آثار منثور و شفاهی گذشتگان است. شاهنامه حوزه بازآفرینی دیگر نیز داشته است و آن حوزه ی 

که  است  کرده  وب  مجذ چنان  را  نگارگرها  و  نقاشان  که  است  متن  خیال انگیز  تصویرآفرینی های 

تابلوهای هنرمندانه ی خود را به شاهنامه اختصاص داده اند. در این حوزه نیز نقاشان مردمی، سبکی 

خاص با عنوان خیالی نگاری یا نقاشی قهوه خانه ای ابداع کرده اند )شکرانه: 1392(.

5-۲ نمایش و نمایشنامه

"واژه دراماتیک به هر چیزی می گویند که به تئاتر اطلاق می شود و مراد از عناصر دراماتیک ادبیات 

داستانی، عناصری است که اثر ادبی را جالب توجه، مهیج، متحرک و نمایشی می سازد. اصلی ترین 

تفاوت یک اثر دراماتیک با یک اثر غیر دراماتیک  را در نمایی و تصویری بودن، داشتن حرکات و 

وجود عناصر داستان در اثر موردنظر می دانیم؛ به عبارت دیگر، عناصری که به خواننده یاری دهد تا 
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شخصیت ها و وقایع و... را آن گونه که هست در ذهن خود مجسم سازد" )حنیف، 1384: 12(.

    هر متن ادبی را نمی توان به عنوان متن نمایشی شناخت و آن را بر روی صحنه اجرا کرد. متن 

نمایشی دارای ویژگی های خاصی است که نمایش نویس در نگارش بدان توجه داشته است. وقتی 

اثری را دارای عناصر دراماتیک می دانیم که خصوصیات یک اثر نمایشی را در خود داشته باشد. 

 داستان موردنظر باید دارای یک یا چند شخصیت به صورت قهرمان و ضدقهرمان و یک زمان 
ً
مثلا

بحران،  ظهور  زمینه های  خاص،  جغرافیایی  مکان  یک  داشتن  ازطرفی  باشد.  مشخص  تاریخی 

کشمکش، تعلیق، گره افکنی، گره گشایی و درون مایه ی مناسب هم از دیگر خصوصیات یک اثر 

دراماتیک است.

    برای تبدیل یک داستان به نمایشنامه باید به عناصر نمایشی و حتی تعریف های مختلفی که از 

نمایشنامه ارائه شده است، توجه داشت. نویسنده ای که می خواهد یک اثر داستانی را به نمایشنامه 

تبدیل کند در گام اول باید هم نمایش را خوب بشناسد و هم داستان را. او متنی کهن از متون ادبی 

شامل نظم و نثر و نیز متون تاریخی، فلسفی، عرفانی، دینی را برمی گزیند. با متن ارتباط برقرار می کند 

ون تسلط بر شناخت قصه متن، بازآفرینی  و قصه ی متن و عناصر این قصه را شناسایی می کند. بد

و اقتباس او ضعیف خواهد بود. سپس به دقت متن را ازنظر مضمون و محتوی واکاوی می کند. با 

لایه های اندیشه در متن آشنا می شود. مهم ترین این لایه ها، نشانه ها و نمادهای متن است. زیرا متن 

ماندگار با استفاده از این نمادها و نشانه ها که ریشه در باورها و سنت ها و عقاید دارند و بخشی 

را  متون  این  نسل به نسل  سال ها،  درگذر  و  شده اند  ماندگار  هستند،  انسان ها  ازلی  از خاطره های 

خوانده اند. هم چنین نویسنده باید فضا و مناسبات فرهنگی و نیازهای روز جامعه را درنظر بگیرد. 

درمجموع، ضمن وفاداری به متن اولیه، قصه خود را پیدا می کند و با قصه، زاویه دید و فضایی که 

در ذهن دارد، بازآفرینی و اقتباس را آغاز می کند. آزادگذاشتن ذهن در فرایند بازآفرینی و اقتباس 

بازآفرین  هنرمند  که ذهن  فرایندی است  در چنین  آمدن خلاقیت هنری می شود.  به وجود  باعث 

فرصت دارد تا از یک مضمون به مضمون دیگر اتکا کند.

    "در اقتباس و بازآفرینی از آثار ادبی و نمایشی کردن آن ها باید به تمام عناصر و اجزای تشکیل دهنده 

نمایش واقف بود و القای حس های مختلف شخصیت ها و کشمکش های درونی را در جای جای 

کار از ابتدا مدنظر قرار داد. اگر این موضوع روند درست خود را پیدا کند، اثر نمایشی به اندازه 

اثر ادبی جذاب و گاه حتی اثرگذارتر خواهد شد. بهترین روش برای آموزش فن اقتباس، بررسی 

ریزه کاری ها و ظرایف اقتباس در عمل است". )بلاند، 1384: 10(

   "سرزمین کهن و پهناور ایران از دیرباز همچون پلی تمدن های باختری و خاوری را به یکدیگر 

دادوستد  جایگاه  بلکه  بازرگانی،  مرکز  نه تنها  جغرافیایی،  جایگاه  همین  سبب  به  و  داده  پیوند 

فرهنگ ها و تمدن های گوناگون نیز بوده است. تاریخ این سرزمین، پیوندی ژرف با تاریخ تمدن های 

انسانی در گذرگاه پیشرفت، راه یکسانی پیموده اند" )محمدی و قایینی،1390: 3(. جاده ی ابریشم 
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تجار  همیشه  و  است  بوده  جهان  با  ایران  اقتصادی  و  فرهنگی  تبادل  راه های  عمده ترین  از  یکی 

علاوه بر جنس های سرزمین خود، فرهنگ کشورشان را نیز وارد و اجناس ایرانی را با فرهنگ غنی 

آن تحفه می بردند. گاه حتی داستان ها و قصه های کشورها که بیشتر مایه ی عبرت و سرگرمی بود نیز 

مانند کالا مبادله می شد. داستان هایی که به طبع در جامعه پربسامدتر بودند و کاربرد بیشتری داشتند، 

سریع تر و کامل تر منتقل می شدند.

     دراین بین داستان های مشابهی است با عناوین قاضی حمص، دیوان بلخ، طلبکار قسی القلب 

که به نظر می رسد در خلق نمایشنامه تاجر ونیزی الگوی اصلی برای شکسپیر بزرگ بوده است. 

به نظر می رسد که این داستان، از دوران کهن به جا مانده و دست کم در ایران چنان سینه به سینه گشته 

داستان ضرب المثل ها،  این  از  مردم،  درآمده است.  به صورت مکتوب  و  امروز رسیده  به عصر  تا 

کنایه ها و عبرت ها استخراج کرده اند و بارهاوبارها در زندگی روزمره از آن استفاده کرده و می کنند. 

صبحی مهتدی در مقدمه داستان دیوان بلخ درباره ریشه این داستان می گوید:

    "داستان قاضی بلخ و دیوان آن لااقل قبل از قرن ششم هجری در میان مردم ایران شهرت داشته 

است. برای تأیید این گفته می توان این بیت خاقانی را شاهد گرفت:

این مگر آن حکم باژگونه بلخ است     آری بلخ است روستای سپاهان 

 بر زبان مردم جاری است:
ً
و یا این بیت عامیانه که غالبا

گنه کرد در بلخ آهنگری       به ششتر زنی گردن مسگری

و دیگر این عبارت قاضی بلخ که می گفته است: هیچ کس زورش به من نمی رسد ولو امیر غزنوی 

 امرای مقتدر آن سلسله مانند سبکتکین 
ً
 صریح است که او معاصر با غزنویان مخصوصا

ً
باشد تقریبا

با  مقارن می شود  باشد عصر قاضی بلخ  استنباط صحیح  این  اگر  بوده است و  و پسرش محمود 

اوقاتی که بلخ را غزنویان در تصرف داشته اند.

    اشارات دیگری که در این داستان مذکور است بخصوص اعلام تاریخی و جغرافیایی مانند کوی 

نوبهاران و اسامی دروازه های بلخ و طیفور و مهرک و ابوالقاسم غلچه و رجبک و شهر آشوب و 

زیتون و... همه می فهماند که اساس این داستان بسیار قدیمی است اما آنچه حائز اهمیت است، 

آن است که این داستان هم پس از گذشت زمان زیادی از ساخته شدن و سینه به سینه نقل شدنش به 

ون تغییر و تحریف نمانده است" )مهتدی، 1387: 965(. دست نویسنده رسیده و لاشک بد

6-۲. دیوان بلخ 

مهرک پسری است که بعد از فوت پدرش مبلغی از دوست پدر که شخص یهودی است قرض 

می کند و طی آن قراردادی امضا می کند که اگر پول را دیرتر از موعدمقرر بازگرداند یک رطل از 

بدن او بریده شود. ازقضا مهرک پول را در موعدمقرر به شخص یهودی نمی رساند و مرد یهودی 

برای ادای شرط خود با مهرک نزد قاضی بلخ می روند که در قضاوت برعکس و عجیب و غرب رأی 

صادر می کند. درنهایت با رأی این قاضی مرد یهودی بدهکار مهرک نیز می شود و اموال خود را به 
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او می بخشد )مهتدی،1387: 965( 

ابله  یا  زیرک  بد  یا  خوب  به طورمطلق  شخصیت ها  دارند.  ساده  بافتی  فرهنگ عامه  قصه های      

یکدیگر  مقابل  یا  مخالف  قطب  در  شخصیت ها  توصیف شده اند.  و...  فریب کار  یا  درست کار 

قرارگرفته اند و ازاین رو خواننده و شنونده می داند که باید کدام را بپسندد و یا نپسندد. با چه کسی 

 اشاره 
ً
همدردی کند و از کدام بیزار باشد )پولادی، 1387: 213(. دیوان بلخ نیز همان طور که قبلا

مهتدی  صبحی  توسط  حاضر،  عصر  در  طولانی  عمری  طی  بعد  که  شفاهی  است  داستانی  شد، 

به رشته تحریر درآمده است. قصه پردازی در این داستان هنرمندانه است و رویدادهای گوناگون 

جذاب به تصویر کشیده شده اند.

    در این داستان مهرک و قاضی شخصیت اصلی را بر عهده دارند و حوادث هیجان انگیز، این 

بعضی  در  اگرچه  است.  بسیار ضعیف  داستان  این  در  می زنند. شخصیت پردازی  رقم  را  داستان 

مواقع نویسنده با توصیف حالات و رفتارهای اشخاص به پردازش شخصیت آن ها می پردازد اما نه به 

مقصود شخصیت پردازی، بلکه برای درک بهتر وضعیت موجود اشخاص در داستان. دیوان بلخ یک 

داستان حادثه محور است و بعد از اتمام یک حادثه، حادثه ای دیگر درراه است؛ اما داستان موردنظر 

تنها قسمتی از داستان اصلی دیوان بلخ است. گفت وگوها در این داستان کوتاه و تنها در بعضی 

ودزیادی به نمایشنامه  موارد بلند می شود؛ اما چون عنصر پیش برنده داستان گفت وگو است تاحد

نزدیک می شود. مکان وزمان نیز در این داستان بسیار ملموس و واقعی است.

7-۲. قاضی حمص

داستان دیگری که شباهت بسیار به این قسمت از دیوان بلخ دارد قصه ی قاضی حمص است که در 

کتاب جوامع الحکایات و زهر الربیع )در سال 156ق( آمده است. "در این داستان مردی فقیر مبلغی 

از شخصی یهودی طلب می کند که به ازای دریافت پول قراردادی با یهودی می بندد. مرد یهودی که 

به زن فقیر چشم دارد شرط می کند چنانچه پول را در موعد مقرر پس ندهد یک رطل از بدن او جدا 

می شود و داستان مانند داستان حکایت دیوان بلخ ادامه می یابد" )إیفانز، 1999(.

را  داستانی  عناصر  که  البته حکایتی  است.  امروزی یک حکایت  تعریف  در      قاضی حمص 

آثار بزرگان ادب و  به راحتی می توان در آن مشاهده کرد. لازم به ذکر است که یکی از ویژگی های 

اندیشه، این است که افق دیدشان  فراتر از مرز دانسته های زمانه ی خود است؛ یعنی حکایت ها و 

اشعار و آثار ازلحاظ شیوه ی نگرش به  انسان و جهان، بلکه ازلحاظ شیوه ی بیان و به کارگیری فنون و 

 همین حکایت قاضی حمص، 
ً
وده ی زمانه ی خود فراتر رفته است. مثلا شگردهای  ادبی نیز از محد

حکایتی که از لحاظ فرم و به کارگیری فنون ادبی به شیوه ی شگفت، امروزی می نماید.

    گرچه داستان کوتاه نسبت به دیگر انواع ادبی جوان تر به حساب می آید و درواقع سرآغاز آن را 

داستان  از شکل گیری  قبل  قرن ها  قاضی حمص که  اما در حکایت  نوزدهم می دانند،  قرن  اواخر 

به کار  مؤثر  شیوه ای  به  امروزی  داستان های  تشکیل دهنده ی  عناصر  تمام    
ً
تقریبا است  نوشته شده 
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گرفته شده اند. حکایت قاضی حمص تمام عناصر داستان ازجمله گره افکنی، تعلیق، نقطه ی اوج، 

پیرنگ  یک   از  داستان  افزون براین،  دارد.  در خود  را  و شخصیت پردازی  فرود، کشمکش  نقطه ی 

مستحکم نیز برخوردار است.

     مخاطب قصه  خواننده ای عام و معمولی است، اما خالق اثر با دست مایه  قرار دادن دو موضوع 

که در تمام دوران نزد خوانندگان جذابیت دارند، یعنی عشق و عدالت و چیدمان استادانه ی  حوادث 

داستان و نیز ایجاد تعلیق، موفق می شود داستانی حادثه ای و هیجان انگیز که موردپسند عامه ی مردم 

است، خلق کند. شخصیت پردازی در این قصه با توجه به مجال کم خالق اثر و تمرکزش برای بیان 

داستان و انتقال نکته ی اخلاقی و اجتماعی، به خوبی صورت نگرفته که البته در حکایت و قصه 

این امر طبیعی به نظر می رسد.

    گره افکنی کار شاید از زمانی آغاز بشود که فرد مسلمان حاضر می شود آن عهدنامه را امضا کند؛ 

و حتی کشش و جذابیت قصه نیز از همین جا آغاز می شود چراکه مخاطب در پی آن است تا بداند 

برای مرد مسلمان چه اتفاقی می افتد. نکته مهم در این قصه، شرطی است که فرد طلبکار بین خود و 

فرد مسلمان می گذارد. شاید بتوان چنین گفت که مخاطب با این شرط تخم تنفر در دلش نسبت به 

فرد طلبکار کاشته می شود. در قاضی حمص با به کارگیری مؤثر شگردها و فنون قصه گویی، اثری  

جذاب خلق  شده که حاوی پیامی ژرف است.

پاتس )سندباد نامه(
ُ
ل
ُ
۸-۲. د

 روایتی که از همه 
ً
در میان روایات مختلف این قصه، طلبکار قسی القلب در السنه اروپایی ظاهرا

قدیمی تر قصه ایست که در دلپاتس آمده است )1200میلادی(. دلپاتس نسخه دیگری از سندباد 

نامه به زبان عبری است. از آن جا که سندباد نامه مانند کلیله ودمنه و مرزبان نامه و هزارویکشب 

طلبکار  داستان  که  کرد  برداشت  چنین  می توان  پس  است  مختلف  حوادث  و  داستان ها  دارای 

قسی القلب که در نسخه دلپاتس آمده نیز، یکی از داستان های فرعی ضمن یک داستان اصلی است. 

در این حکایت صحبت از تاجر بزرگی است که تمام اموالش بعد از مرگ به دخترش می رسد و از 

آنجاکه این دختر خواستگاران فراوان دارد آزمونی برگزار می کند تا هرکس در این آزمون موفق شود به 

همسری او درآید. در بین شرکت کنندگان شخصی است که برای اولین بار تمام دارایی اش را می دهد 

تا در آزمون شرکت کند اما به خاطر جادویی که دختر به کار می برد شکست می خورد. پسر متوجه 

سحر دختر می شود و پولی طلب می کند که به خاطر دریافت آن پول قرارداد ننگینی امضا می کند و 

داستان مانند دیگر حکایت ها ادامه می یابد )مینوی، 1346(.

    حکایت نوعی از داستان کوتاه است که در آن درس یا نکته اخلاقی به خواننده منتقل می شود و 

 این درس یا نکته در انتهای حکایت مشخص می شود. شخصیت های یک حکایت ممکن 
ً
معمولا

است افراد، حیوانات یا اشیای بی جان باشند.

    حکایت طلبکار قسی القلب که ضمن یک داستان اصلی است و نویسنده آن نتوانسته آن را مانند 
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حکایت قاضی حمص به خوبی بپرورد و تنها به روایت داستان می پردازد. البته شاید بتوان گفت 

که چون این حکایت در لابه لای یک داستان اصلی مطرح می شود، گوینده حکایت در فرصتی کم 

مجبور است برای دفاع از خود این حکایت را بیان کند. بنابراین او ترجیح می دهد تا زیاد به حاشیه 

نرود و به اصل حکایت و بیان نکته اخلاقی که موردنظرش است، بپردازد. درعین حال تعریفی که 

از حکایت بیان می شود نیز این کاستی را توجیه می کند.

اما مکان وزمان و  این حکایت در شخصیت پردازی و فرازوفرود داستانی است؛      نقطه ضعف 

صحنه ها به خوبی تصویر می شود. نکته قابل  توجه عنصر جادو است که باعث جذابیت کار می شود.

۹-۲. تاجر ونیزی

دارد.  زنده دل  باسانیوی  به دوست جوانش،  زیادی  افسرده حال، علاقه  آنتونیوی  ونیز، سال 1596، 

ازاین رو، وقتی باسانیو به سه هزار سکه نیاز پیدا می کند، آنتونیو، بی آن که بداند دوستش این پول 

را برای خواستگاری از پورشیا می خواهد، می پذیرد هرطورکه شده این مبلغ را برایش فراهم کند. 

آنتونیو تمام سرمایه اش را پای اجناسی داده که درحال حاضر بار کشتی های نزول خواری در وسط 

به شایلاک، نزول خواری یهودی رو می اندازد که  ندارد،  پولی در بساط  ازاین رو، چون  دریاست. 

پیش  ازاین به شدت تحقیرش می کرده است. شایلاک کینه اش را در زرورق مهر و محبت می پوشاند 

ون بهره در اختیار آنتونیو می گذارد، با این شرط که در صورت بازپرداخت  و قرضی سه ماهه و بد

 نشدن وام در تاریخ مقرر، آنتونیو باید به جایش تکه ای از گوشت بدنش را تقدیم کند )شکسپیر، 

.)1379

است.  سیاهی لشکر  تعدادی  و  شخصیت   18 دارای  و  وین شده  تد پرده   5 در  نمایش  این      

شخصیت های اصلی نمایشنامه عبارت اند از:

اصلی  شخصیت  ولی  می شود،  ظاهر  صحنه  بیست  از  صحنه  پنج  در  فقط  شایلاک  شایلاک:   

نمایش نامه است. با آنکه این شخصیت از داستان دیگری اقتباس شده، شایلاکی که شکسپیر در 

نمایش نامه خود معرفی می کند، ساخته وپرداخته خود اوست و نماینده قوم یهود نیست، بلکه واجد 

خصال خاص این بازیگر است.

درباره  پدرش  وصیت نامه  از  اطاعت  به  محکوم   که  مدتی  تا  نمایش نامه  اول  قسمت  در  پورتیا:   

وقچه ها است نقش مهمی ندارد، اما درصحنه دادگاه خصایل اصلی او ناگهان هویدا می شود. صند

اینکه  از  گذشته  زیرا  می رود،  به شمار  داستان  قهرمانان  از  یکی  جهات  برخی  از  آنتونیو  آنتونیو:   

نمایش نامه به نام اوست و با آنکه فعالیت او در داستان زیاد نیست، به عنوان نمونه عالی فداکاری 

در راه دوستی معرفی  شده که از خوشی دیگران شاد است و موفقیت باسانیو و پورشیا دو قهرمان 

دیگر داستان بستگی به او دارد.

وقچه و اینکه عامل اصلی قرض گرفتن از شایلاک درواقع   باسانیو: نقش اساسی او در داستان صند
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باساینو بوده او را به یکی از شخصیت های اصلی داستان تبدیل کرده است.

    محل وقوع حوادث نمایشنامه ونیز و اقامتگاه پورتیا در بلمونت است و زمان ومکان حقیقی و 

ملموس است.

میک است. نقش شایلاک یهودیِ رباخوار آن چنان کشش و 
ُ
    این اثر، داستانی هیجان انگیز و ک

جذابیتی دارد و از چنان قدرت و حقیقتی برخوردار است که همیشه بزرگ ترین بازیگران تئاتر را 

به خود جلب کرده است. مرد پول پرست در پی کینه ای کهنه به چنان ورطه ی هولناکی می افتد که 

همه ی دارایی اش را ازدست می دهد و آن را برخلاف میلش یک جا به دخترش جسیکا - که از خانه 

گریخته تا با محبوب مسیحی اش بپیوندد – وامی گذارد. طمع، بلای جان و ثروتش می شود. او ثروت 

بادآورده از رباخواری اش را به سادگی به باد می دهد. این نمایش نامه، چند صحنه ی پوچ و توخالی 

نیز دارد؛ اما در غنای تحسین برانگیز ساختمان آن گم است. شکسپیر، وحشت و خنده را استادانه 

نیست.  نمایش  و  دل پذیر  و  بدیع  از صحنه های  ونیزی خالی  تاجر  البته  است؛  کرده  تلفیق  باهم 

قطعات زیبا، شاعرانه و اندیشه محور در این اثر فراوان به چشم می آید. تبحر شکسپیر در به تصویر 

به  نگاه شکسپیر  داده است.  انجام  از داستان های مشابه  اقتباسی است که  این داستان و  کشیدن 

محیط عمق خاصی به کلام وی بخشیده است. آن چه متن داستان های شکسپیر را نسبت به دیگر 

داستان پردازان و نظریه پردازان عرصه های ادبی ممتاز می سازد طرح پیرنگ و شخصیت پردازی ویژه 

این شاعر و نمایشنامه نویس انگلیسی است )ایفانز،  1999(.

    در این اثر چهارچوب ساختاری آن متن سه داستان دیگر به هم  ریخته شده است. اگرچه چهره 

شخصیت ها چندان با داستان اصلی تفاوتی ندارد اما دیالوگ ها و گفت وگوهای بین شخصیت ها 

باعث شده تا تفاوت های زیادی با سه داستان پیشین داشته باشد. بااین حال متن نمایشنامه تاجر 

ونیزی تداعی متون مبدأ را در ذهن خواننده به دنبال دارد.

و  هدفمند شده  و  فرایند ساخت گرا  یک  اثر  این  در  اقتباس  و  بازآفرینی  که  است  این چنین      

ساختاری ادیبانه و هنرمندانه دارد و با اهداف مشخصی انجام  شده است.

۳. عناصر مشترک در سه داستان و تاجر ونیزی

1-۳. نهادمایه )تم( 

تم اصلی هر چهار اثر عشق و عدالت است. مضمون هایی که هرکدام بنا به شرایط حاکم، مردم 

چهار  این  در  مضامین  این  اینکه  ضمن  می کشد.  خود  به دنبال  و  می کند  محصور  را  خود  عصر 

این  گرفته اند.  قرار  روز  سیاسی  و  اجتماعی  مسایل  مطرح کردن  برای  نویسندگان  دستمایه ی  اثر 

مسایل چنان پشت سر مضامین پنهان شده اند که خواننده بعد از دریافت و لذت از داستان، متوجه 

مطرح شدن مشکلات حاکم در جامعه می شود. درواقع این مهم از تبحر نویسنده در استفاده مفید 

از علایق مردم عصر، برای بیان مسایل روز در قالب داستان و نمایشنامه ناشی می شود.



104

۲-۳. پیرنگ 

داستان ها در طرح و پیرنگ با هم مشابهت دارند. این عوامل از مشترکاتی است که به وضوح، در 

بین چهار اثر دیده می شود. در هر چهار اثر، مردی است که به دلیل بدهکاریش به شخصی یهودی، 

رطلی از بدن را گرو می گذارد و مرد یهودی در پی نیت خود آن طلب را وصول می کند. مرد بدهکار 

چون از عهده بدهی خود بر نمی آید، داد را بر قاضی می برد. درنهایت، با اتفاقاتی که در داستان ها 

متفاوت به نمایش گذاشته می شود، این قاضی است که رأی صادر می کند.

۳-۳. شخصیت 

ازجمله مهم ترین عناصر موجود در هر داستان شخصیت های آن داستان است. چراکه تا آن ها وجود 

نداشته باشند داستانی شکل نمی گیرد. شخصیت ها در این چهار اثر، از نظر تعداد با هم متفاوت اند؛ 

اگرچه به لحاظ شخصیت پردازی، تاجر ونیزی به خاطر نوع قالبی که نویسنده برای به تصویر کشیدن 

این داستان انتخاب کرده، شخصیت هایی جامع تر، گویاتر و ملموس تر دارد و مخاطب به راحتی با 

آن ها ارتباط برقرار می کند.

    یکی از تفاوت های بارزی که در شخصیت های این چهار اثر وجود دارد، دین مردِ بدهکار به 

شخص یهودی است. در دیوان بلخ و قاضی حمص آن مرد مسلمان معرفی می شود، درحالی که 

در دلپاتس از دین مرد هیچ صحبتی به میان نمی آید. در تاجر ونیزی بنا برشرایط حاکم و دین مسلم 

مردم آن جامعه، مرد بدهکار، مسیحی معرفی می شود. به نظر می رسد که شکسپیر برای تقابل دین 

مسیحی و یهودی عمدی در کار داشته است. شاید منظور او ارایه تصویرِ خباثت مردم یهود بوده که 

در هر عصر به دلیل رباخواری زبان زد بوده اند. بنابراین شکسپیر، ازاین طریق ضمن معرفی نیت بد 

یهودیان برای قرض دادن پول به مردم مسیحی ، این کار را نکوهش می کند.

    شخصیت دیگری که در داستان قاضی حمص و دیوان بلخ به چشم نمی خورد، شخصیت دختری 

با اوست  است که مرد بدهکار عاشق او می شود. درواقع این مرد، برای به دست آوردن و ازدواج 

که خود را مقروض شخص یهودی می کند. با این تفاوت که در دلپاتس آن دختر جادوگر است و 

درنهایت با جادویی که انجام می دهد خود را به صورت وکیل مرد درمی آورد و او را از بند می رهاند. 

اما در تاجر ونیزی، شکسپیر راه رئالیسم را در پیش می گیرد. او شخصیتی می آفریند که باورپذیر 

است و به دلیل دانایی و کفایت عقلی که دارد چهره خود را تغییر می دهد. این شخصیت، در دادگاه 

از مرد مسیحی، یعنی  آنتونیو دفاع می کند و او را نجات می دهد. اما در کل هدف و کار هردو یکی 

است. تفاوت آثار با یکدیگر، در تأکید نویسندگان بر شخصیت هاست. در داستان دیوان بلخ تأکید 

نویسنده بر شخصیت قاضی است و کارهایی که انجام می دهد و در قاضی حمص تأکید بر دختر 

جادوست، در دلپاتس بر مرد یهودی و در تاجر ونیزی بر شایلاک.

4-۳. گفت وگو 

گفت وگو عنصری است که در هر چهار اثر نقش پررنگی ایفا می کند. در داستان دیوان بلخ عنصر 
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پیش برنده داستان گفت وگو است؛ از این رو به نمایشنامه نزدیک می شود. در تاجر ونیزی که خود 

و  حمص  قاضی  در  می شود.  محسوب  کار  اصلی  و  لاینفک  عنصر  گفت وگو  است،  نمایشنامه 

دلپاتس، شاید به خاطر انتخاب زاویه دید، مجالی برای گفت وگوی زیاد نیست و این راوی است 

که داستان را پیش می برد. اما گفت وگوها چنان قوی و رسا بیان می شود که خواننده متوجه کمیِ  

گفت وگویِ و ردوبدل  شدن جملات بین اشخاص داستان نمی شود.  

۳-5. کشمکش 

اگرچه کشمکش ها در چهار اثر متفاوت است اما کشمکش اصلی تمام آن ها جایی است که مرد 

یهودی خواهان طلب خود می شود و مرد بدهکار نمی تواند از عهده ی طلبش بر بیاید. 

6-۳. پیچیدگی)گره افکنی، گره گشایی(   

پیچیدگی در هر چهار اثر مشترک است. چنان که مرد آن عهدنامه را در دادن رطلی از بدن خود امضا 

می کند. گره گشایی در دلپاتس و تاجر ونیزی به دست دختری انجام می شود که با جادو و تدبیر 

مرد بدهکار را از بند رها می کند. در دیوان بلخ و قاضی حمص گره گشایی به دست قاضی انجام 

می شود. اما نتیجه کار در هر چهار اثر مشترک است و درنهایت این مرد یهودی است که بازنده 

می شود.

7-۳. زمان ومکان )صحنه، موقعیت(  

در داستان های کهن، مقتضیات زمان ومکان رعایت نشده است. اساس عدم توجه به زمان یا درج 

وده ی جغرافیایی و تنها بسنده  کردن به وصف برخی  طول زمانی غیرقابل باور و مشخص  نبودن محد

مکان های خاص، از خصوصیات همه ی داستان های سنتی است. هرچه داستان موردنظر قدیمی تر 

باشد، دامنه ی میزان تغییرات غیرقابل اجتناب بیشتر می شود. این امر به مقتضیات زمان و شیوه ی 

زندگی بستگی تام دارد. با ایجاد گره در سیر حوادث نمایشی، مخاطب را با داستان درگیر ساخته، 

عوامل دیگری چون بحران و اوج، نتیجه ی اخلاقی موردنظر را به طورغیرمستقیم به شخص انتقال 

می دهد )حنیف، 1384(.

    مکان وزمان نیز در این آثار بسیار ملموس و واقعی است. نویسندگان آثار برای به تصویر کشیدن 

داستان خود سعی کرده اند که مکان وزمان داستان هایشان نزدیک به درک و فهم مردم عصرشان باشد، 

تا بتوانند بیشتر پیوند خودخواسته شان با مخاطب را برقرار و آن چه از مسایل روز مدنظرشان است 

به خواننده القا کنند. 

    درمجموع می توان گفت زمان و مکان دستمایه ی نویسندگان برای پیوندی بهتر بین متن و خواننده 

است. 

    به نظر می رسد که این داستان را جنگجویان مسیحی در دوره جنگ های صلیبی در مشرق زمین 

به  شهر  را  آن  داشته اند،  بسیار  رفت وآمد  ایران  به  که  ونیزی  تجار  یا  بوده اند.  شنیده  مسلمین  از 

معامله  و  زیاد و صرافی  ثروت  و  به تجارت  قرون وسطی  اواخر  در  ونیز  ازآن جاکه  برده اند.  خود 
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پول مشهور بوده  است، شکسپیر یا کسی که داستان را به او رسانده به خاطر کینه ورزی مسیحیان 

نسبت به یهودیان، حکایت را به یک تاجر یهودی و ونیزی منتسب ساخته است تا آنها را تخریب 

شخصیت کرده باشد و کارشان را به سخره بگیرد.  

    با نگاهی عمیق به داستان ها و نمایشنامه تاجر ونیزی به این نکته پی می بریم که اگرچه این آثار 

در پرداخت و توصیفات متفاوت به نمایش گذاشته می شوند، اما در کل شباهت های بسیاری دارند 

تاجر ونیزی  که این شباهت ها، غیرقابل اغماض است. با بررسی عناصر مشترک بین داستان ها و 

ون شک، شکسپیر در تاجر ونیزی، خواسته یا ناخواسته، از داستانی با چنین  می توان گفت که بد

محتوایی استفاده کرده است. تا بدین وسیله فساد اجتماعی حاکم بر عصر خود را در قالب نمایشنامه 

به تصویر بکشد.

4. نتیجه گیری  

فرهنگ، علم، معرفت و حکمت و ادب، شرقی و غربی ندارد، قابل  تجزیه و انحصار و اختصاص 

نیست. تمام اقوام عالم ازاین حیث به یکدیگر مرتبط اند و از آداب و تمدن گرفته تا اکتشافات و 

اختراعات بزرگ و کوچک و قصص و حتی لغات همه چیز را از یکدیگر اقتباس کرده اند. هرچه 

در این عالم از فکر و کوشش بشر به وجود آمده، میراث تمام افراد بشر است. هرچه یک فرد آن را 

ادراک کرده و از آن فایده یا لذت برده، ممکن است که سایر افراد بشر نیز آن را ادراک کنند و از آن 

فایده یا لذت ببرند.

   در مقایسه چهار داستانی که ضمن این پژوهش آورده شد این چنین به نظر می رسد که داستان تاجر 

داستان  از  قاضی حمص، بخشی  داستان  از  دیگر است. بخشی  داستان  از سه  ونیزی چکیده ای 

دیوان بلخ و بخشی از دلپاتس. این داستان ها باوجود طرح و پیرنگ مشابه، هرکدام بر عنصری 

 شخصیت قاضی و تأکید بر فساد قضات در زمان های گذشته، در داستان 
ً
خاص تأکید دارند. مثلا

دیوان بلخ و در داستان قاضی حمص، تأکید بر شخصیت مسلمان و رسیدن حق به  حق دار. در 

داستان دلپاتس، شخصیت زن و تأکید بر بیان مکر و سیاست زنانه؛ اما در تاجر ونیزی تأکید بر هر 

سه عنصر است اگرچه بنابر شرایط اجتماعی حاکم، به تصویرکشیدن بدذاتی و بدطینتی شایلاک 

یهودی امری طبیعی به نظر می رسد. کمیک نوشتن این اثر، یکی دیگر از موفقیت های شکسپیر در 

امر اقتباس است و باعث شده تا مخاطب بیشتری نسبت به سه داستان قبل داشته باشد. شکسپیر 

در اثر خود، یک داستان خیالی را به تصویر می کشد اما چنان روند داستان و عناصر را واقعی و 

مکان ها را ملموس انتخاب می کند که به نظر می رسد جزیی از تاریخ بوده و اتفاقی ست مربوط به 

قرن های پیش.

    شکسپیر در نگارش این نمایشنامه چنان موفق ظاهر می شود که هرکس این داستان را به صورت 

شفاهی بشنود بی اختیار آن را تاجر ونیزی شکسپیر می داند و چه بسا اگر درباره داستان های قبلی با 
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ایشان صحبت کنیم مایه ی تعجبشان خواهد بود.  براساس نظریه بینامتنی به نظر می رسد که به دلیل 

شباهت داستان در ساختار و مضامین و قدمت تمدن اسلامی ایرانی، دستِ کم از طریق روحیه 

جمعی در حیطه ادبیات عمومی جهانی، شکسپیر از داستان پردازی مشرق زمین تأثیر پذیرفته است. 

لیکن این تأثیرپذیری به صورت غیرمستقیم و به خاطر لذت از متنی است که شکسپیر در دسترس 

شرایط  بنابر  او  و  یابد  راه  ذهن شکسپیر  ناخودآگاه  به  متن،  تا  شده  باعث  امر  این  است.  داشته 

حاکم و مخاطبان عصر خود، داستان به رشته تحریر درآورد. درواقع تاجر ونیزی، برگردان متن کهن 

داستان های پیشین به زبان روزِ شکسپیر، با تغییر در متن است؛ ازطرفی تغییر ماهیت شخصیت ها، 

گفت وگوها، توصیف ها، زبان و لحن از عناصر مهم و قابل توجه در این اثر است.

    درپایان می توان نتیجه گرفت که تاجر ونیزی یک اقتباس و بازآفرینی از قاضی حمص یا دیوان 

بلخ و دلپاتس است. عناصر نمایشی به کارگرفته شده در تاجر ونیزی با عناصر داستانی در حمص 

قاضی و دیوان بلخ و دلپاتس مشترک است. ازآن جاکه این چند اثر هرکدام مربوط به زمانی و مکانی 

می شود، هرکدام ساختار اجتماعی عصر نویسندگان خود را به نمایش می گذارد.
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سیدعلی عسگری       کارشناس ارشد ادبیات نمایشی
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احمد جولائی      عضو هیئت علمی دانشگاه آزاد اسلامی واحد تهران مرکزی
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چکیده

کنکاش و پژوهش درباره ی سبک شناسی نمایش ایرانی )چه سیاه بازی و چه نقالی و چه تعزیه و 

یا ...( بسیار کم صورت گرفته است و بسیار زیاد نیاز به پژوهش دارد و بدتر این که در کل مکتب 

سوررئالیسم برخلاف شهرت و اعتبارش در جامعه ی هنری جهانی، در ایران بسیار مهجور مانده 

نپذیرفته  انجام  آن  در  نمایشی  ادبیات  ازمنظر  به خصوص  جامع  درعین حال  و  مستقل  پژوهش  و 

است. این پژوهش در زمره ی اولین گام ها است در این وادی و همیشه اولین گام ها سخت و پر 

خطر و زمان بر هستند، مقاله پیش رو چکیده و جوهره پایان نامه کارشناسی ارشد نگارنده با عنوان 

»سوررئالیسم در ادبیات نمایشی با نگاهی به تعزیه« است با راهنمایی ناظرزاده کرمانی.

بی شک یکی از ماندگارترین مکتب های ادبی را می توان بعد از جنگ جهانی اول و البته برآمده از 

مکتب دادائیسم دانست، سوررئالیسم که بر ضد عقل گرایی افراطی ـ که چیزی جز جنگ و تباهی 

کرد.  پایه گذاری  فروید  نظریات  پایه ی  بر  را  اساسی خویش  اصول  بود،  آمده  ـ  نداشت  به همراه 

سوررئالیست ها طی مانیفست های خویش که بیشتر توسط »آندره برتون« نوشته می شد، تمام اصول 

ون ساختند. خویش را مد

یافتن کنکاش و بررسی این اصول ـ که ذکر آن آمده ـ در نمایش ایرانی ـ با بررسی تعزیه به عنوان 

از  استفاده  ـ و چرایی  برده است  به در  تاریخ جان سالم  از گذر  که  ایرانی  نمایش  انگشت شمار 

مؤلفه های سوررئالیستی و البته چگونگی به کار بستن آن هدف اصلی این پژوهش است. لازم به ذکر 

است که نمایش سنتی هر کشور که از باد و باران و گزند گذر زمان جان سالم به در برده است، 

نشان دهنده ی فرهنگ آن کشور بوده و پژوهش در هر گوشه ای از آن گونه نمایشی می تواند اعتلابخش 

و پیش برنده این فرهنگ باشد.

واژگان کلیدی:

سوررئالیسم، تعزیه، زمان، مکان، ادبیات نمایشی.
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مقدمه

تعزیه نیز همانند بیشتر گونه های نمایش در جهان دارای 2 وجه اصلی است تا رسیدن به ذهن و 

چشم تماشاگر: متن و اجرا. هردوی این ها در طول تاریخ به مرور تغییراتی یافته و گاه به تکامل 

پایه ی  بر  بیشتر  که  است  نمایشی  متون  بیشتر  پژوهش  این  در  است. روی سخن  نزدیک تر شده 

اعتقادات نویسندگان آن استوار بوده است تا نوشتن براساس اصول نویسندگی درام. متون تعزیه نیز 

مانند دیگر گونه ها دارای ساخت مایه هایی است که مواد اولیه ی شکل گیری یک نمایشنامه است و 

دارای مؤلفه هایی از مکاتبی مثل سمبولیسم و سوررئالیسم و...

یکی از ساخت مایه های شکل دهنده ی یک متن تعزیه عنصر زمان ـ مکان است چنان که در آن از 

حالت واقعی خارج شویم مثل شکستن زمان و تغییرات متناوب مکان مثل فلاش بک زدن و رجوع 

به آینده و... به متن به سمت وسوی تخیل و فراواقعی شدن می رود که یکی از مؤلفه های مکتب 

سوررئالیسم است.

1ـ سوررئالیسم

اولین دیدار من با »سوپو« )1990 ـ 1897( و »آراگون« )2014 ـ 1938( درواقع منشاء فعالیتی 

شد که آغازش در مارس 1919 بود و به تأسیس مجله ادبیات انجامید که چیزی نگذشته به صورت 

بشود  و  کند  تجدیدحیات  پا  تا  سر  از  شد  ناچار  بعد  و  شد  تبدیل  دادا  جنبش  به  انفجاری 

»سوررئالیسم« )کوثری، 1392 : 47( آن چه که ذکر شد را شاید بتوان موجزترین تعریف »آندره 

برتون« )1966، 1896( از شروع سوررئالیسم و به طورکلی تر با توجه به موجز بودنش، کامل ترین آن 

دانست. قرن ها عقل در عرصه های مختلف چون فرهنگ و تاریخ حاکمیت داشت، سوررئالیست ها 

 بر ضد این حاکمیت شوریدند. حاکمیتی که معتقد بودند چیزی جز تباهی و سیاهی و مرگ 
ً
دقیقا

داشته  درنظر  آن،  ویرانی های  و  اول  زیاد کشته شدگان جنگ جهانی  تعداد  ازجمله  است  نداشته 

باشیم که سوررئالیسم بلافاصله بعد از جنگ جهانی اول زاییده شد، درواقع سوررئالیست ها از دو 

اتفاق زاییده شدند: 1ـ جنگ جهانی اول 2ـ نظریات فروید راجع به ضمیر ناخودآگاه.

برخی اصول سوررئالیسم:

1( مسأله  رویا: سوررئالیست ها برای رویا و خواب به عنوان الهام دهنده ی فرم و محتوای اثر هنری، 

اهمیت ویژه ای قایل بودند.

2( دیوانگی: دیوانگان بیش از فرزانگان به امور درونی معرفت دارند.

3( امر شگفت: "به نظر سوررئالیست ها هنرمند موظف نیست محاکات کند و با ریسمان عقل و 

منطق دست و پای خود را ببندد، واقعیت باید به قدری بسط پیدا کند که شگفت انگیز را هم در بر 

بگیرد" )بیگزبی، ترجمه حسن افشار، 1392 : 83(

4( اشیاء و تصاویر سوررئالیستی: عینی کردن تصاویر عجیب و غریب، آن چه که فقط در خواب 

وجود دارد: فرشتگان، دیو، مرده ای که حرف می زند و نمایش فضای زیرزمین.

5( تصادف: اعتقاد به تصادف و اتفاق در هنر
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6( هزل و طنز: اعتقاد به این که هزل و طنز امتناع از قبول خرافات است.

ون تفکر گوشه ای از ذهن را آزاد گذاشت و نوشت. 7( نگارش خودکار: باید بد

ون اراده شخصی به ذهن می آید مانند کسی  8( لحظه سوررئالیستی: تصاویری که در لحظاتی بد

که مخدر مصرف کرده است.

»فروید«  از  متأثر  تاحدزیادی  اروتیسم  به  سوررئالیست ها  شیفتگی  پورنوگرافی:  و  اروتیسم   )9

مخالفت  انسان  زندگی  در  جنسی  غریزه  محوری  نقش  بر  فروید  تأکید  بود،   )1856 ـ   1939(

صریحی به فرضیات عقلانی قرون پیش بود و هم چنین او بر ضمیر نیمه هوشیار تأکید داشت و هر 

دو این ها همانی بود که سوررئالیست ها در پی اش بودند.

2ـ 1: سوررئالیسم در ادبیات نمایشی

تازگی جنجال آفرین بعضی نمایشنامه ها و اجراهای سوررئالیستی مانند شاه اوبو اثر »آلفرد ژاری« 

)1907 ـ 1837( و یا عروس و داماد برج ایفل اثر »ژان کوکتو« )1963 ـ 1889( در ابتدا سوت 

زدن ها و هلهله ها، روزنامه های فحاش و مقالاتی حاکی از تعجب همراه داشت. تماشاگرانی که 

از یک سو به دیدن نمایش های پررمزوراز و پر از تفکر و تعقل عادت کرده بودند، دوست نداشتند 

که خود را در چهره راستینشان ببینند ولی ازسویی دیگر بی اعتمادی آن ها بعد از جنگ خانمان سوز 

جهانی اول به همین تفکر و تعقل که هم جنگ را ناشی از آن می دانستند و هم این که نتوانسته بود 

جلو این همه فجایع را بگیرد آن ها را به سمت چیزی فراتر از واقعیت می کشاند که همان رویاگونگی 

سوررئال بود.

از  یکی  از  باید  ون شک  بد کوکتو،  و  ژاری  چون  افرادی  آثار  و  اندیشه ها  و  نام  علاوه برذکر 

دیوانه  را  او  که  مردی  برد.  نام  هم  جهان  ادبیات نمایشی  تئوریسین  و  اندیشمندان  تأثیرگذارترین 

می خواندند و تنها پس از مرگش فهمیدند که بر نمایش جهان چه تأثیری گذاشته است و ازجمله 

بر ادبیات نمایشی سوررئالیستی:

»آنتونن آرتو« )1948 ـ 1896( روزگاری از اواخر 1924 تا 1926 در زمره سران سوررئالیسم بود 

ولی دیری نپایید که از آن ها جدا شد، آرتو اعتقاد به تئاتر ذهن گرایانه و متکی بر رویا داشت )یکی 

از وجوه اشتراک او با سوررئالیست ها( "آنتونن آرتو به تئاتر غربی همان انتقادی را وارد می داند که 

آندره برتون به رمان های به اصطلاح روان شناختی داشت و معتقد بود که تحلیل های روحی در آن ها 

فایده چندانی ندارد، زیرا حاکی از زندگی راستین هستند، تئاتر باید تماشاگر را به دنیای رویا ببرد 

و دنیای غرائزی که سفاک و غیر انسانی باشد، باید بر حواس تماشاگر تازیانه زد" )سیدحسینی، 

)883 : 1389

2ـ سوررئالیسم و تعزیه

1ـ 2 »تعریف ـ توصیفی از تعزیه«

"شبیه گردانی یا شبیه خوانی یا تعزیه نمایشی بوده است در اصل بر پایه قصه ها و روایات مربوط به 

 وقایع و فجایعی که در محرم سال 61 هجری 
ً
زندگی و مصائب خاندان پیامبر اسلام و خصوصا
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در کربلا برای امام حسین و خاندانش پیش آمد، ولی به زودی گسترش یافت و همه ی جنبه های 

داستانی و تفننی فرهنگ توده را شامل شد" )بیضایی 1392 : 113 و 114(. این تعریف را شاید بتوان 

برای تعزیه خلاصه و کامل دانست ولی تعاریف دیگری نیز هست: "تعزیه در میان شیعیان ایران 

و مسلمانان شیعه مذهبی که در سرزمین های میان رودان )بین النهرین( و شبه قاره هند و افغانستان 

و  روضه خوانی  عزاداری،  مجلس  و سوگ،  عزا  دارد،  گوناگونی  مفاهیم  و  معانی  می کنند  زندگی 

در مجلس  و عزاداری  نوحه سرایی  ویژه  به  امامزادگان،  و  امامان  و مرگ  در شهادت  نوحه سرایی 

شهادت سیدالشهدا امام حسین و همدردی با مصیبت دیدگان از جمله معانی و مفاهیم کلی و عام 

این کلمه است. در فرهنگ و ادبیات مذهبی ایران تعزیه )تعزیه خوانی( به معنا و مفهوم مجموعه ای 

از نمایش های آیینی ـ مذهبی و آیینی ـ افسانه ای خاص به کار می رود« )بلوک باشی، 1390 : 145(

تعزیه  نمایش  پیدایش  آغازی ترین شکل  می توان  را  در سده چهارم ق.  بغداد  "سوگواری شیعیان 

وله دیلمی مردم بازارها را می بستند و به عزاداری می پرداختند، برخی  دانست که به دستور معزالد

دوره ی صفوی و برخی دیگر دوره زندیان را زمان تجلی تعزیه خوانی و گروهی هم شکل نمایش 

تعزیه را برگرفته از نمایش های مذهبی غربی می دانند و یا تأثیر گرفته از نمایش غربی و دوره ی 

افشار نیز زمانی بود که نادر هر گونه سوگواری در عاشورا را ممنوع کرده و فرمان داده بود که هر 

یک از بندگان من و سربازان من که حرف از ماتم و عزاداری بزنند، زبان از حلقشان درمی آورم.

عزاداری  برپایی  با  و  می دادند  نشان  بسیار  علاقه  عزاداری  به  که  صفویان،  خلاف  بر  افشاریان 

اختلافی میان شیعیان ایران و سنیان عثمانی برانگیخته بودند، برای فرونشاندن اختلافات شیعی و 

سنی جلوی همه ی تظاهرات مذهبی شیعیان را گرفته بودند" )بلوک باشی، 1390 : 23(

 2ـ 2 جنبه های سوررئالیستی در تعزیه:

این  به نظر  که  کرده اند  استفاده  شیوه هایی  و  شگردها  از  تعزیه  هنرمندان  تعزیه ها،  از  شماری  در 

پژوهشگر از جنبه های سوررئالیستی به کلانی برخوردار است. هنرمندان تعزیه ساز با ذوق فطری 

و جذب  گیرایی  بر  کنند  اضافه  تعزیه  تخیلی  بیت های  بر  هرچه  که  رسیده اند  نقطه  این  به  خود 

مخاطبان خود افزوده اند و ازاین رهگذر آن خواست عمومی از تعزیه برقرار شده که ارتباط با امر 

قدسی است. ازجمله استفاده از:

1ـ 2 ـ 2 شبیه های ناپایدار:

شبیه هایی را می گوییم که اصل مادی ندارند و درنتیجه به چشم نمی آیند اما از آن جا که تعزیه هم 

مانند نمایش به همه چیز عینیت می بخشد در شرایطی ویژه شبیه های ناپیدا دیدنی می شوند: الف( 

کروبیان )فرشتگان عرش الهی(، ب( جن و دیو، ج( ارواح: روح انبیاء و خاندانش، د( سروش، 

هاتف، منادی: شبیه هایی هستند که جسمیت ندارند. ھ( جانوران: اسب ها، کبوتران، شیر، شتران 

و...

2ـ 2ـ 2 مکان سوررئالیستی

الف(: تنوع مکانی در شبیه خوانی که از عرش تا فرش و قعر زمین را دربر می گیرد:
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فضاهای عرش: )تعزیه تولد امام حسین، معراج پیامبر و...( و قعر زمین )عروسی زعفرجنی(

ب( جهش مکانی: واقعه ای که در مکانی خاص در حال روایت است که ناگهان گریزی به مکان 

دیگر می شود )طی الارض کردن امام حسین(

ج( مکان های واقعی و مکان های مجازی

 3ـ 2ـ 2 زمان سوررئالیستی

الف( جهش های زمانی

1( بازگشت به گذشته

2( رجوع به آینده

تاریخی  به لحاظ  که  دو روایت  که  و...( هم زمانی  زمان روایی  تاریخی،  )زمان  زمانی:  تنوع  ب( 

متفاوت از هم هستند اما هم زمان دیده می شوند: سلیمان و بلقیس که سرزمین کربلا و وقایع آن را 

می بینند.

3 ساخت مایه ها یا عناصر نمایشی ساز:

را  مورد  هشت  این  ایشان  نمایشنامه،  ساخت مایه های  برای  کرمانی  ناظرزاده  طبقه بندی  استناد  با 

برشمرده اند:

1ـ تم

2ـ خردمایه

3ـ نقشه داستانی

4ـ شخصیت پردازی

5ـ گفت گو

6ـ زمان، مکان

7ـ فضا، حالت

8ـ قراردادهای تماشاگانی

هر نمایشنامه ای دارای این هشت عنصر است و ازجمله تعزیه نیز از این قاعده مستثنی نیست، 

ازجمله  باشند  خاصی  مکتب  مؤلفه های  دارای  می تواند  متن  یک  سازنده ی  هشتگانه ی  عناصر 

از  و  تمیک  جنبه  از  تعزیه(  متن  یک  یا  )و  نمایشی  متن  یک  وقتی  بنابراین  مکتب سوررئالیسم 

جنبه بن اندیشه و یا دیگر ساخت مایه های سازنده ی یک متن دارای مؤلفه های سوررئالیستی باشد، 

می توان آن متن را سوررئال نامید.

ودیت های موجود تنها به مؤلفه ی زمان ـ مکان )به صورت بررسی جزء  در این مقاله به علت محد

به جزء در یک تعزیه( اکتفا می کنم.

4ـ زمان ومکان

و  کند  پیدا  نمود  نمی تواند  نگیرد،  قرار  زمان ومکان  بستر  در  چنان چه  نمایشنامه  کنش  و  داستان 

ون مکان متصور شد، در بعضی مکتب های ادبی ـ نظیر سوررئالیسم  به طور قطع نمی توان نمایش را بد
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ـ با زمان و مکان بازی هایی صورت می گیرد ولی باز هم مکان و زمان وجود خواهد داشت. هنر نمایش 

هنری است که هم در ظرف مکان قرار می گیرد و هم در بستر زمان جاری می شود مانند هنرهایی 

مانند رقص و سینما. عامل زمان در ارتباط با هنرهای نمایشی چهار جنبه ی مختلف به خود می گیرد:

با سرعت  و  می کند  نمایشی  اثر  یک  تماشای  تماشاگر صرف  که  زمانی  مقدار  فیزیکی:  زمان  1ـ 

معمولی قابل اندازه گیری است.

چه  می گیرد  دربر  را  نمایش  داستان  رویدادهای  که  است  زمانی  کل  از  عبارت  ترتیبی:  زمان  2ـ 

به صورت آن چه در مقابل تماشاگر جاری می شود و از برابر دیگانش می گذرد، و چه به صورت 

آن چه با قراین و نقل خاطره ها و یادآوری رویدادهای گذشته در ذهنش ایجاد می شود.

3ـ زمان نمایش: طول زمانی است که از آغاز نمایش تا پایان آن بر قهرمانان نمایش اثر می گذارد و 

آن ها را پیرتر می کند.

4ـ زمانی روانی: گذشت زمان تنها در بیرون اشخاص به صورت یکنواخت جریان ندارد. گذشت 

زمان در درون اشخاص و به اعتبار کیفیت شرایطی که در بیرون از وجود ایشان می گذرد یعنی 

در ارتباط با خوشی یا غم انگیز بودن لحظات موجود در آن، ضرب آهنگی متفاوت خواهد داشت.

علاوه بر این زمان ها، از زمان دیگری به نام »زمان اسطوره ای« نام برده می شود که به آن زمان بی زمانی 

هم گفته می شود در این زمان گذشت ماه و سال آن چنان که در جهان مادی و عالم می گذرد مورد 

نظر نیست، بدین جهت تأثیراتی را که در گذشت زمان به طور طبیعی بر جسم آدمیان عادی می گذارد، 

بر قهرمانی که در دایره چنین زمانی قرار گیرند، به جا نخواهد گذاشت" )مکی، 159، 158 ف 157(

درام  نیست،  تاریخ  روایت  "درام  دارد:  وجود  تفاوت  طرح  و  تاریخ  میان  بدانیم  باید  ضمن آن که 

پرداختن به اموری است که از ذهن نویسنده می گذرد و بر اساس اصول دراماتیک به رشته تحریر 

درمی آید. درام بیان کلمات است و تاریخ در حیطه جزئیات گام برمی دارد، در درام واقعیت باید 

بر حسب احتمال و ضرورت ارائه شوند در حالی که در تاریخ الزام ندارد" )قادری، 1391 : 96( 

سازماندهی کنش در زمان باعث به وجود آمدن احساس کندی یا سرعت، غافل گیری یا تکرار، غرق 

شدن در گذشته، آینده و یا قرارگیری در زمان حال می شود "به طور کلی زمان در تئاتر همیشه به 

عنوان محرک است و نویسنده با استفاده از آن، افکار تماشاگر را به بازی می گیرد" )پرونه، ترجمه ی 

غلامحسین دولت آبادی، 1391: 109 و 110(

در مقوله ی مکان نمایشی نیز همانند زمان دارای انواع هستیم که عنوان کردن دو نوع کلی و انواع 

واقعی  فضای  به  می شود  تقسیم  نمایشی  مکان  درواقع  می نماید،  ضروری  آن ها  زیرمجموعه های 

تئاتر  تماشای  به  آن می شود و  تماشاگر وارد  آن جایی که  فیزیکی ماست یعنی  که در واقع صحنه 

می نشیند و فضای خیالی و فضایی که قرار است تجسم شود که در آن رویدادهای نمایش شکل 

اثر را مهیا می کند در خواندن  نمایشی  یا خیالی که فضای  "پیدا کردن مکان های واقعی  می گیرد. 

دقیق دستورات صحنه و نیز در تحلیل دیالوگ های شخصیت ها امکان پذیر است. و البته اشاره به 

انواع »فضای باز« مکان نمایش ممکن است در مستطیلی سیاه رنگ و یا در صحنه ای دارای »سن« 
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صورت بگیرد، در صحنه گرد و با حضور تماشاگران در اطراف و یا تماشاگرانی در یک سو دو سو 

و یا سه سو" )پرونه، ترجمه غلامحسین دولت آبادی، 1391: 93 تا 79(

5-زمان، مکان در تعزیه درویش، موسی و مقدمات شهادت امام ثقلین جناب امام حسین

درویش بیابانی به رحمت و رحیم بودن خدا شک می کند. او وجود جهنم را با رحمان و رحیم بودن 

خدا در تعارض می داند:

درویش بیابانی: حیرتم خدای ارض و سما

نام نیکت رحیم و رحمان است

آفریدی چرا جهنم را

از چه کردی حجیم و ناربنا

آن کسی را که گشته نام رحیم )فتحعلی بیگی، دریایی، 1390: 160(

حضرت موسی با او گفت وگو می کند تا او را متقاعد به رحمان و رحیم بودن خدا کند، درویش 

حرف های او را نمی پذیرد و حتی قبول نمی کند که او فرستاده ای است از جانب خداوند تا این که 

درنهایت جبرئیل بر حضرت نزول کرده و از جانب خداوند پیغام می آورد که حضرت موسی از میان 

دو انگشتان خویش واقعه کربلا را به درویش بیابانی نشان دهد:

جبرئیل: حق سلامت می رساند  ای کلیم

بعد از آن فرماید از لطف علیم

شاد ناکرده دلش خستی چرا

رو به نزد او دو انگشت گشا

تا ببیند او زمین کربلا

موسی )ع( چنین می کند و درویش بیابانی با دیدن این واقعه غش می کند. حضرت موسی به او 

نداده  روی  هنوز  که  مکانی  زمان،  و  )اتفاق  است  کربلا  دشت  می بیند  آن چه  که  می دهد  توضیح 

است( و اولیاء و اشقیاء را به او معرفی می کند. مجلس با ذکر چند واقعه از کربلا توسط موسی 

برای درویش ادامه پیدا می کند تا این که وارد واقعه کربلا می شویم و شمر، سکینه، زینب و امام با 

 به زمان و مکان موسی و درویش بازمی گردیم و این 
ً
هم گفت وگو می کنند و آن را می بینیم، مجددا

رفت و آمد زمانی، مکانی چندین بار تکرار می شود، درویش وقایع کربلا را گاه از زبان موسی و 

گاه به صورت عینی می بیند و از دیدن ظلم وحشتناکی که به امام و یارانش می شود و با دیدن این 

واقعه عظیم بسیار منقلب شده و داشتن جهنمی عظیم را برای ظالمینی چون شمر و یزید )در پایان 

مجلس( لازم می داند:

درویش بیابان: بگو به حضرت پرودگار جمله عیا

هزار دوزخ دیگر زنو کند ایجاد

که من ز گفته خود نادم و پشیمانم

به حق نزاع نداریم کنون که می دانم
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برای قوم تبه کار زشت بی پروا

هزار دوزخ دیگر کم است از موسی )فتحعلی بیگی، دریایی، 1390: 198(

می توان با قاطعیت بیان داشت که یکی از فراواقع گرایانه ترین حالت های زمانی ومکانی را مجلس 

»درویش، موسی و مقدمات شهادت امام ثقلین جناب امام حسین« دارا می باشد. در این مجلس 

تماشاگر به طورهمزمان در حال تماشای دو واقعه است که ازلحاظ زمانی ومکانی بسیار با هم فاصله 

چرایی  اثبات  برای  )ع(  موسی  زمانی که  از  شد  اشاره  مجلس  این  خلاصه  در  آن چنان که  دارند. 

وجود جهنم از میان دو انگشتش وقایعی را به درویش نشان می دهد که هنوز اتفاق نیفتاده و در 

زمانی بسیار آینده تر است و همچنین در مکانی بسیار متفاوت، زمان ومکان می شکند و زمان ومکان 

فراواقع گرایانه با رفت وآمدهای چندین وچندباره حاکمیت مطلق پیدا می کند )مخاطب دو واقعه را 

در دو زمان متفاوت )حال و آینده( و دو صحنه جداجدا می بیند، گاه شاهد گفت وگوی حضرت 

موسی )ع( و بیابانی هستیم و گاه متوجه صحنه هایی از وداع امام حسین )ع( با اهل بیت و شهادت 

آن حضرت، "گفتگو در زمان حال )بین درویش و موسی( و مشاهده وقایع آینده )حادثه ی کربلا( 

به تناوب یکی دیگر از ساختارهای نمایشی تعزیه درویش و موسی است" )فتحعلی بیگی، دریایی، 

)155: ،1390

ضمن آن که شبیه ناپایداری به نام جبرئیل هم گاه به گاه حضور می یابد و این فرشته ی آسمانی نیز به 

سوررئالیستی بودن این اثر کمک می کند. شبیه نامه نویس دفعه اولی که می خواهد به آینده )کربلا( 

برود از نوعی موازی گری در نمایش استفاده می کند )هم زمانی( او دو انگشتش را در مقابل درویش 

 درحال اتفاق افتادن است و ما نمی بینیم ولی درویش 
ً
می گشاید و درویش چیزی را می بیند که ظاهرا

می بیند و غش می کند ولی به آن زمان نمی رویم.

جبرئیل:

رو به سمت او دو انگشت گشا

تا ببیند او زمین کربلا

موسی:

یک دم نظر میان دو انگشت من نما

بنگر زمین کرب و بلا را به دیدگان

درویش/ غش می کند/ کاش ای خدا می شدم از هر دو دیده کور

یا دست مرگ کرده مرا زیر خاک گور )فتحعلی بیگی، دریایی، 1390: 166(

این در حالی  است که تا سه صفحه بعد مخاطب و نمایشنامه به کربلا )آینده( نمی روند و درویش 

و موسی آنچه را که می بینند ذکر می کنند تا این که شمر وارد می شود و زمان و مکان ناگهان عوض 

می شود و این بار مخاطب هم می بیند:

شمر:

ایا حسین علی پروریده زهرا
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قدم به معرکه کارزار رنجه نما

سکینه:

از تشنگی مردم امان ای وای غریبم

ای وای داد و بیداد

زینب:

از تشنگی اهل حرم ای وای غریبم

ای وای داد و بیداد )فتحعلی بیگی، دریایی، 1390: 170(

و این گونه است که شبیه های کربلا یکی یکی وارد می شوند و با دادن مقدمات و زمینه های شروع 

جنگ دوباره به زمان و مکان حال برمی گردیم:

درویش:

صغیر کوچکی از بیش که العطش کرده

ز سوز تشنه لبی افتاده غش کرده

موسی:

بدان که هست همان طفل زار خسته جگر

سکینه دختر فرخنده امام بشر )فتحعلی بیگی، دریایی، 1390: 173(

 شاهد شکستن 
ً
مجددا بیننده  و  می شود  تکرار  بعد  دوباره چند خط  زمانی  رفت وبرگشت  این  و 

زمان ومکان است:

امام:

کی ذوالجلال حال پریشان ما ببین

ما را غریب و در به در مبتلا ببین )فتحعلی بیگی، دریایی، 1390: 173(

این دو  این دفعات،  اتفاق و در همه  بار دیگر شکست زمانی – مکانی  این مجلس سه  پایان  تا 

اتفاق را هم زمان می بینیم و این درحالی است که هیچ کدام از اشخاص نمایش به همدیگر هیچ 

عکس العملی نشان نمی دهند اشخاص واقعه کربلا حتی درویش و موسی را نمی بینند ولی درویش 

و موسی آن ها را می بینند، با خود آن ها گفت وگویی ندارند ولی به واقعه ای که در حال اتفاق است 

عکس العمل ندارند. در این داستان به طورکامل وارد زمان ومکان دیگر نمی شویم و بین هر دو زمان 

معلق هستیم، اشخاص هر دو زمان – مکان  هم زمان و یکی در میان گفت وگو می گویند ولی نویسنده 

هیچ زمانی را مطلق نمی کند، در این مجلس نویسنده به راحتی از یک زمان ومکان دیگر می رود و 

ون رعایت اصول واقع گرایانه نگارش نمایشنامه و همین دلیل محکمی است   بازمی گردد، بد
ً
مجددا

که این اثر بر اساس ساخت مایه زمان – مکان کاملا فراواقع گرایانه است و این ساخت مایه به دیگر 

ساخت مایه ها غالب است. در ابیات زیر به یک گونه از شکست زمانی – مکانی اشاره می شود:

شمر:

مکن تو ناله سرت را از تن جدا سازم
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تن ترا از جفا من به خاک اندازم

امام:

خوشا حال تو ای طفل جگر خون

که رفتی دامن بابا خود اکنون

بروده مژده ای طفل رشیدم

به بابایت که من از پی رسیدم

درویش:

فغان و آه که یک ظالمی جفا کرده

تیغ کینه سر طفلی جدا کرده

بگو فدات که این طفلک صغیر از کیست

زدودمان که می باشد و گناهش چیست

موسی:

همان صیغه که شد کشته بی خطا و گناه

بود یتیم حسن شاهزاده عبدالله

برای یاری عم خود آمده میدان

سرش جدا شده از ظلم شمر بی ایمان

شمر:

بگو شهاده ایا نور چشم پیغمبر

که تا جدا کنم از تن سرت به این خنجر

زینب:

ای ابن سعد، لعن خدا بر حیای تو

کو همت تو و به کجا شد وفای تو )فتحعلی بیگی، دریایی، 1390: 192-191(

زمان فیزیکی این اثر امکان قرار گرفتن در حالت فراواقع گرایانه را ندارد و به صورت واقعی زمان 

خود را طی می کند – در تمام نمایشنامه ها زمان فیزیکی )زمانی که با ساعت قابل اندازه گیری است، 

درواقع حدفاصل شروع اثر تا تمام شدن آن( نمی تواند فراواقعی باشد – ولی از سه جنبه دیگر: زمان 

تربیتی زمان نمایشی، و زمان روانی، می توان به نکاتی اشاره کرد.

زمان ترتیبی این مجلس – کل زمان – که رویدادها  را دربرمی گیرد – چه آن چه که می بینیم و چه 

آن چه که نقل می شود – حالتی فراواقع گرایانه دارد، درواقع آن چه که در حال نقل شدن است از میان 

دو انگشت موسی )ع( همزمان در حال دیده شدن هم هست و این در عالم واقع امکان پذیر نیست، 

اثر دو زمان را به طور هم زمان در حال طی کردن هستیم زمان موسی و درویش و زمان  این  در 

امام حسین )ع( و شمر، زمان موسی و درویش در حال دیده شدن و طی شدن است و زمان امام 

)ع( و شمر درحال دیده شدن، طی شدن و نقل شدن و شیوه گاهی دیده شدن و گاهی توضیحات 
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مستقیم کلامی موسی و گاهی گفت و گوهای درویش. در زمان نمایشی اثر – طول زمانی است که 

از آغاز نمایش تا پایان آن بر قهرمانان نمایش اثر می گذارد و آن ها را پیرتر می کند – دارای مؤلفه ای 

و شاهد گذشت  می شود  واقعی طی  به صورت  اتفاق  در حال  زمان  دو  هر  نیستیم  سوررئالیستی 

فراواقعی خیالی، و هم انگیز و... و یا ایستایی زمان و... نیستیم.

و درنهایت زمان روانی این مجلس با توجه به تعریف آن – گذشت زمان در درون اشخاص و به 

اعتبار کیفیت شرایطی که در بیرون از وجود ایشان می گذرد، یعنی در ارتباط با خوشی و یا غم انگیز 

بودن لحظات موجود در آن – گذشت زمان تا بعد از شروع این اتفاق به بعد چنان غمی بر فضا – 

حالت حاکم می شود که به طورمحسوسی زمان روانی اثر را کند می کند و رابطه مستقیم غم انگیز 

بودن کار پرداخت ها و گذشت کند زمان را مشاهده می کنیم و این در عین این است که صحنه 

کاروزار همیشه ریتم تندی دارد. ولی در این جا به این علت است که کاروزار بیشتر در حالت های 

گفت وگویی آن مدنظر است.

در مقوله ی مکانی نمایشی نیز با دو نوع کلی روبه روییم، صحنه فیزیکی یا واقعی این اثر می تواند 

در هر جایی باشد فضای باز و یا فضای بسته و فضای خیالی اثر کربلا و بیابان است که در شرایطی 

فراواقع گرایانه چنان که ذکر شد به صورت موازی طی می شود.

نتیجه گیری

که  بود  مؤلفه ها  این  بررسی  و  تعزیه  در  مؤلفه های سورئالیستی  یافتن  پژوهش  این  اصلی  تلاش 

ساخت مایه زمان – مکان انتخاب شد که یکی از اصلی ترین ساخت مایه هایی بود که می توانست 

یک اثر را سورئالیستی کند و تعزیه درویش، موسی و مقدمات شهادت امام ثقلین جناب امام حسین 

را ازاین منظر بررسی کردم. چنان چه ذکر شد این مجلس با توجه به نمایش دادن دو زمان موازی 

واقع  عالم  در  که   – آینده  به  رجوع  مثل  زیاد،  زمانی  پرش های  البته  و  به صورت هم زمان  متفاوت 

امکان پذیر نیست و جهش های مکانی – رجوع از محل زندگی درویش به دشت کربلا و رفت وآمد 

متفاوت بین این دو مکان و دیگر دلایل ذکر شده لحاظ مؤلفه زمان و مکان سورئال است. امید که 

گامی باشد شاید کوچک ولی شروعی باشد برای ادامه سبک شناسی نمایش ایرانی.
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بررسی تطبیقی شیوه اجرایی نقالی بزم و عشق 
و مطالعه موردی نقل سهراب کشی و نقل بیژن 
و منیژه با اجرای مرشد ترابی

زینب خسروی ]نویسنده مسؤول]
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زینب خسروی         دانشجوی دکتری پژوهش هنر، دانشکده هنرومعماری ، دانشگاه تربیت مدرس

اصغر فهمیمی فر         دانشیار گروه پژوهش هنر، دانشکده هنرومعماری دانشگاه تربیت مدرس
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چکیده

به مقایسه ی  این پژوهش در یک بررسی توصیفی-تحلیلی براساس یافته های نشانه شناسی اجرا 

تطبیقی نسبت جایگاه نظام نشانگی حرکات بدن نقال به گفته پردازی در نقالی از دو مضمون سوگ 

حماسه و بزم و عشق با مطالعه موردی اجرای مرشد ولی الله ترابی از سهراب کشی و بیژن و منیژه 

می پردازد. بنابه یافته های این پژوهش نقش هر دو نظام نشانگی دیداری و شنیداری )روایت بدن 

و کلام مرشد( در فرایند روایت کردن در هر دو اجرا به یک اندازه است؛ مضمون عاشقانه و مضمون 

سوگ وارانه نیز باعث خلق قرارداد حرکتی یا کلامی خاصی نمی شوند. هرچند که نسبت فراوانی 

بروز نشانه های بدنی در این دو اجرا تفاوت معناداری دارد اما این تفاوت برخلاف فرض اولیه، 

به خاطر مضمون متفاوت اجرا نیست بلکه شیوه ی گفته پردازی مرشد از قصه، تعیین کننده فراوانی 

و تنوع نشانه های حرکات او است. چنان چه در اجرای سهراب کشی، چون روایت گری داستان 

سیال است و نقال به طورمداوم از دو زاویه ی سهراب و رستم داستان را تعریف می کند، الگوی 

نشانه ای بدن هم پیرو این سیال بودن، متنوع تر است. حال در داستان بیژن و منیژه که بیژن به عنوان 

شخصیت کانونی سهم غالب را در کنش ها دارد، نوع گفته پردازی متفاوت است و تنوع نشانه های 

ودتراست.  بدنی محد

 

واژگان کلیدی: 

نقالی-مرشد ولی الله ترابی، نشانه شناسی اجرا، سهراب کشی، بیژن و منیژه
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مقدمه

نقالی از انواع سنت قدیمی قصه خوانی است. نقالان از طومار قصه می گویند. طومارها روایت های 

نثر آمیخته به نظم هستند و شامل انواع قصه های حماسی، رزمی، دینی، عاشقانه و تعلیمی اند. در 

ود و معادل نقل از شاهنامه شد. اگرچه معیار  دوران معاصر از زمان پهلوی، تعریف نقالی محد

نقل، طومار است اما نقال در هر جلسه متکی بر بداهه، گفته پردازی می کند. در این گفته پردازی ها، 

نقالان خط اصلی داستان را تغییر نمی دهند بلکه جزییات توصیفی موقعیت، حالت و شخصیت ها 

را تغییر می دهند و بدین ترتیب معانی جدیدی از نقل می سازند که مناسب شرایط آن مجلس باشد. 

برای مثال تاکید نقال از طریق لحن، مکث و گزاره های تفسیری که در امتداد خط اصلی داستان به 

مخاطب می دهد معناهای جدیدی می سازد. )یاماموتو، 2010 : 1977(.

در مروری بر سابقه پژوهش شیوه های اجرای نقالی مشخص می شود که سنت آموزش اهل سخن 

و ذیل آن نقالان در قالب سنت استاد/شاگردی و شفاهی انجام می شده است و اطلاعات چندانی 

از آن برجا نمانده. معتبرترین اسناد در این حوزه به معرفی محجوب، یکی بخشی از فتوت نامه ی 

سلطانی که در باب "اهل سخن" ذیل اهل بازی آمده است که تالیف کاشفی سبزه واری در قرن دهم 

هجری است و دیگری طراز الاخبار فخرالزمانی قزوینی در قرن 11 هجری. )جعفری،305:1394(  

فتوت نامه ی سلطانی بیشتر به منش اهل قصه می پردازد و طراز الاخبار ساخت مندتر بر شیوه گفته 

بااین همه، در بخش بسیار  با وضعیت های مختلف در قصه گویی متمرکز است.  پردازی مناسب 

کوتاهی از آن به نحوه اجرا نیز پرداخته. با مروری بر نوشته قزوینی چنین برمی آید که:

ودی از بدن در اجرا استفاده می کنند و وجه قالب آن چه در هنر  یک- قصه خوانان در حد محد

با درنظر داشتن  نثر نقال، توان بداهه سرایی  قصه گویی سنتی تاکید می شود، دامنه ی دانش نظم و 

احوال مخاطبان است.

به  است.  شده  تاکید  نبرد  و  رزم  صحنه های  توصیف  وجه  در  قصه خوان  بدنی  حرکات  بر  دو- 

 در نشان دادن ابعاد گرز و 
ً
شیوه ای که این حرکات باید بازنمایی طبیعی از اصل اتفاق باشد. مثلا

پنجه درپنجه انداختن با حریف قصه گو باید طوری حرکات را بازنماید که یک نبرد واقعی در خاطر 

این که چگونه  از  بیشتر  نقال چه می گوید  این که  نزد قزوینی، وجه کلامی و  مخاطب زنده شود. 

ود و واقع نما، در  می گوید موردتاکید بوده است. بازنمایی و تقلید در سنت اجرا قصه خوانی محد

جهت محتوای کلام بوده است. )22-25:1393(

اما سهیلا نجم در کتاب هنر نقالی در ایران روی جنبه های نمایشی در نقالی تاکید می کند. ازنظر 

او، نقال تنها به نقل داستان قناعت نمی کند، بلکه با اتکا به هنر و قدرت تجسم خود خالق فضایی 

القایی است که در آن حرکت مستمری از نقل و کنش نمایشی در آن جریان دارد. او تا جایی پیش 

می رود که هنر نقالی را بر پایه رفت وآمد از نقل به بازی و از بازی به نقل می داند.)291:1390(.

بیان مسأله

هدف این پژوهش آن است که تنوع نشانه های دیداری در اجرای نقالی از دو مضمون مختلف، یکی 
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"بزم و رزم" و دیگری "سوگ و حماسه"، بررسی کند و نتایج آن را باهم تطبیق دهد تا مشخص شود 

آیا مضامین مختلف در نسبت حضور و تنوع نشانه های دیداری تفاوت معناداری ایجاد می کنند؟ و 

بدین ترتیب گامی در جهت بحث مناقشه برانگیز جایگاه نظام نشانگی حرکات بدن نقال در روایت 

قصه و نسبت آن به گفته پردازی در اجرا بردارد.

ود می کند. کسی که یک فیلم  این پژوهش بررسی خود را به اجراهای یک نقال از میان اساتید محد

اجراهایش در دسترس باشد. دوم- به درجه ی استادی در نقالی رسیده باشد. سه- در اجرا هم پایه 

با گفته پردازی، نظام نشانگی بدنی پویایی داشته باشد و  برای این بررسی داده های کافی فراهم آورد. 

با توجه به معیارهای فوق، اجراهای مرشد ترابی انتخاب مناسبی است. مرشد ترابی ضمن آن که 

درجه استادی در نقالی دارد، هم پای کلام در اجراهایش از حرکات بدن و نشانه های دیداری بهره 

می برد؛ تاجایی که برخی شیوه ی اجرای او را بدعتی متاثر از سابقه آشنایی مرشد با تعزیه می دانند.

)عاشورپور،296:1380( 

شرکت انتشارات علمی و فرهنگی مجالس نقل مرشد ترابی را ذیل عنواننقالی ایرانی در استودیو 

تصویربرداری و در قالب بسته ای دی وی دی سال1390 منتشر کرد. از آنجایی که اجراهای مرشد 

در این مجموعه از پیش به قصد ضبط استودیویی تهیه شده

 سوالات پژوهش عبارتند از:

1. حرکات بدن مرشد در هر اجرا چه نوع نشانه هایی را تصویر می کنند؟

2. جایگاه نشانه های دیداری به نسبت گفته پردازی در این دو اجرای نقالی چیست؟

نشانه شناسی حرکات بدن در اجرا

لیخته فیشر، "رمزگان نشانه های تئاتر به مثابه یک سیستم" را به دو حوزه ی جنبه های دیداری )شامل 

مکانی-  نشانه های  بدن-  حالت های  ژست:  نشانه های  چهره -  حالت های  میمیک:  نشانه های 

نور- ماسک- لباس- ترکیب صحنه-دکور صحنه-وسایل صحنه( و جنبه های شنیداری )شامل 

نشانه های زبانی- نشانه های فرازبانی-موسیقی( تقسیم کرد. به علاوه او وجه معناساز این نشانه ها 

را همواره در تعامل با دو عامل دیگر دانست؛ یک: مدت زمان حضور یک نشانه بر صحنه، دو: 

فضای حاکم بر کل اجرا متاثر از رابطه بازیگر، مخاطبان و شرایط اجرا.)فیشرلیخت، 2014: 57(

می دانیم که طی اجرای نقالی، با این که نور، ماسک، لباس، موسیقی و دکور وجود ندارد، نقال گاهی 

تا بیش از ده نقش مختلف را روایت می کند. هم چنین طبیعت اجرای نقالی برپایه کوتاه بودن زمانِ 

حضور موثر نشانه است، یعنی در اجرای نقالی هرگز حرکتی یا نشانه ای نداریم که مدت طولانی 

بر صحنه به یک امر دلالت کند. بلکه طبیعت اجرای نقالی بر سیالی بودن لحظه به لحظه نشانه ها 

استوار است.)نجم،396:1390( 

باور رایج در اجرای قصه خوانی، نقالی و سایر هنرهای کلامی سنتی ]که در مقدمه نیز اشاره شد[

بر این است که معناسازی از طریق کلام صورت می گیرد و گفته پردازی کلام بر نشانه های بدنی 

سیطره دارد؛ تاحدی که عده ای مانند فخرالزمانی قزوینی معتقدند حرکات قصه گو اضافه است و 
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ود باشد. اگر این فرض را بپذیریم پس انتظار این خواهد بود که بازنمایی حرکات  باید بسیار محد

در اجرای نقالی حداقل با حفظ فاصله از نقش باشد.

گفته پردازی  سیالیت  نقالی  "نشانه شناسی  در  عباسی  علی  روایت شناسانه ی  بررسی  نتیجه ی   

پیوسته  راوی  نقال-  و  دارد  وجود  سیالیتی  نقالی  گفته  در  که  می دهد  نشان  نقالی"  در  گفته  و 

گفته پرداز/  بنابراین  می کند.  گذار  به طور رفت و برگشتی  دیگری  حالت  به  حالت  یک  از 

برعکس  و  غیرهمسان  به  همسان  وضعیت  از  مدام  گفته  با  زمان و مکان  نسبت  در  راوی 

درام  روایت شناسی  در  تازه  افق های  کنار  در  یافته  این  است.)1388(  رفت و برگشت  در 

تقلیدی روایت  بازنمایانه  جایگاه  مورد  در  مرزبندی ها  حدی  تا  دیگران،1393(  و   )قهرمانی 

به روایت نقلی را به چالش می کشد. بدین ترتیب برای نخستین بار فضایی حاصل می شود که کلام 

و تصویر را واجد دو وجه تقلیدی و نقلی بدانیم و پاسخ دقیق تری به این پرسش بدهیم که سهم 

غیر همسان  و  همسان  روایت های  بازنمایی  و  معنا  تولید  در  نقال(  )حرکات  تصویری  نشانه های 

چیست.

که  می دهد  نشان  ژاپن  در  کابوکی  و  هند  در  کاتاکالی  مانند  شرق  تئاتری  سنت های  به  نگاهی 

استلیزه شیوه ی  به  جایی که  تا  شود  کلام  از  مستقل  می تواند  بدن  نشانگان  نظام  اجرا  حوزه   در 

نمی کند. دلالت  هم  مشخصی  به معنای   
ً
الزاما و  است  بصری  فرم  یک  تنها  گاه  بازیگر  ژست   

)الام،1382: 89()زایرلی، 2000: 14و18(

با  بپردازیم.  به کارکردهای گفته  نقالی، لازم است  به زبان بدن راوی در اجرای  از پرداختن  پیش 

نگاهی به یافته ها روایت شناسانی چون وى زومر و انسگر نونینگ می توان برای گفته در نقالی چهار 

کارکرد را متصور شد:

1. کنش را از طریق گفت وگو و گزاره های روایی پیش می برد.

2. حالت، موقعیت و شخصیت را در قصه توصیف می کند.

می کند.)کناره گویی،  فاصله گذاری  اصلی  روایت  به  نسبت  از قصه  بخشی  تحلیل  و  تفسیر  3.با 

روایت درون(

 به نظم هستند مخاطب را آماده ورود/ خروج به قصه 
ً
4.از طریق عبارات آغازین و پایانی که عموما

می کند. )قهرمانی و دیگران،11:1393(

 برهمین اساس، برای بدن راوی در اجرای نقالی، می توان چهار شاخصه کلی را درنظر گرفت:

1. شخصیت را از طریق نشانه های نمایه ای)نقش بازی کردن/تقلید( و نشانه های نمادین )ژست 

حین روایت و دکلمه( معرفی می کند.

2. مود، لحن و فضا را از طریق حرکت کردن با سرعت های مختلف، ساکن شدن، دست و پا کوبیدن 

تنظیم می کند.

3.گذر از زمان و مکان را از طریق حرکات نمادین، قراردادی بیش رمزگذاری شده معرفی می کند.

4.موقعیت و کنش میان شخصیت ها را از طریق تقلید تصویر می کند. 
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با پذیرفتن دسته بندی حاضر در فرآیند گفته پردازی اجرا لازم است حالت هایی که دو نظام نشانه گانی 

کلام و حرکت می توانند نسبت به هم در روند تولید معنا داشته باشند را نیز شناسایی کنیم. کرالام 

مشخصه ی گفتمان تئاتری را "تراکم نشانه ای" می داند. ازاین طریق تاکید می کند که در هر لحظه 

را  نشانه ها  او  )الام،1382: 96(  دریافت می کند.  متفاوتی  از طریق مجراهای  را  ادراک  تماشاگر 

براساس مشارکتشان با یکدیگر در تولید معنا چنین طبقه بندی کرد:

1. همسان

2. تکمیل کننده

3. متفاوت.

در همسانی نشانه های مختلف یک معنی را القا می کنند. و بدین ترتیب روی معنی موردنظر تاکید 

می کنند. در تکمیل کنندگی معنی در پیوستگی نشانه ها باهم ساخته می شود. در تفاوت نشانه ها به 

دو سطح مختلف معنایی دلالت دارند.

نسبت نشانه های بدن به کلام در نقل بیژن و منیژه و نقل رستم و سهراب در اجرای مرشد ترابی

رزم وبزم-نقل بیژن و منیژه

پهلوانی  عاشقانه  داستان های  درباره ی  برمی آید،  نیز  عنوانش  از  هم چنان که  رزم وبزم،  داستان های 

است. یکی از معروف ترین آنان، داستان بیژن و منیژه است. روایت در مجموع 60 دقیقه در دو 

اجرای 30 دقیقه ای توسط مرشد ترابی اجرا شد. شخصیت هایی که در این روایت مطرح می شوند: 

بیژن، کیخسرو، گیو، گرگین، منیژه، افراسیاب، پیران، گرسیوز، رستم، رمه دار یک، رمه دار دو و ندیمه 

منیژه و کاروان سالار هستند. در شیوه گفته پردازی این اجرا شخصیت اصلی و کانون روایت بیژن 

است؛ بعد از در چاه افتادن بیژن، شخصیت کانونی منیژه می شود تا جایی که در انتها، روایت به جای 

همراهی بیژن و منیژه در بازگشت به ایران، بر رستم در توران متمرکز می شود. چهاربار نقال در این 

 از خط قصه فاصله می گیرد. یکی وقتی گرگین به ریا نزد بیژن اظهار دوستی می کند، نقال 
ً
اجرا کاملا

درباره ی این که انسان چطور می تواند دوست را از نارفیق تشخیص بدهد می گوید. )دقیقه 10:10( 

در زمانی که به عشق بازی بیژن و منیژه در داستان می رسد، یکی در جشن گاه و دیگری در کاخ منیژه، 

هر دو بار درباره ی چیستی عشق و اهمیت عشق در زندگی به خصوص زندگی هنرمندان برای خلق 

اثر هنری صحبت می کند.)دقیقه 18:35( در پایان قبل از اتمام داستان، به مخاطبان درباره اهمیت 

فرهنگ غنی ملی پهلوانی ایران هشدار می دهد. )دقیقه 60:17(

سوگ حماسه-نقل رستم وسهراب 

داستان های سوگ حماسه، داستان های پهلوانی هستند که شخصیت اصلی آن در بزنگاه" نام و ننگ" 

ناخواسته پسر خود  مرتکب خطای تراژیک می شود. چنان چه در داستان رستم و سهراب، رستم 

گودرز، رستم،  گیو،  کیکاوس،  نقل،  داستان، شخصیت های  این  از  مرشد  روایت  در  می کشد.  را 

نکته ی  هستند.  توس  و  گشسب بانو  شه کمان،  آرش  مازندرانی،  شبان  پیران،  رزم،  زنده  سهراب، 
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بین رستم  کانونی  پیاپی شخصیت  داستان در رفت و برگشت  این  از  ترابی  نقل مرشد  در  برجسته 

بانوگشسب  با  بیابان  در  لحظه ای  راوی  است.  وسیع  قصه  جغرافیای  هم چنین  است.  سهراب  و 

است، بعد در میدان نبرد با سهراب است، آنی بعد در زابلستان با رستم است. پیروی آن، شگردهای 

گذار راوی از یک مکان و زمان خاص به مکان و زمان دیگر نقش برجسته ای پیدا می کند. هم چنین 

توصیف صحنه های نبرد در این داستان جایگاه مهمی دارد، سهراب پنج نبرد مختلف با شیوه های 

به وجود  راوی  برای  مناسبی  فضای  گفته پردازی،  نوع  به واسطه ی  بنابراین  می دهد.  انجام  متفاوت 

می آید تا از طریق شگردهای مختلف این صحنه ها را اجرا کند. در این اجرا هم  مانند اجرای قبلی، 

راوی در حد چند جمله ی کوتاه از چارچوب قصه خارج می شود. دست کم نگرفتن دشمن،)دقیقه 

20:35( تاثیر خون خویشاوندی هنگام مواجه رستم و سهراب، )دقیقه 19:9( بی موقع حرف زدن و 

سر سبز را با زبان سرخ بر باد دادن در مواجه آرش شه کمان و سهراب)دقیقه 40:45( ازآن جمله اند. 

به نظر می رسد پیچیدگی روایت، فشردگی رخدادها و ضرباهنگ بالای این نقل، مجالی برای گریز 

طولانی به حاشیه و تفسیرهای خارج از موضوع قصه باقی نمی گذارد. زمان اجرای موردتحلیل 85 

دقیقه است که در دو اپیزود 50 و 35 دقیقه ای اجرا می شود.

هم چنان که نقال داستان را روایت می کند، شخصیت ها در کنش و واکنش خط داستانی به واسطه ی 

نقال  نقال، صدای  بدن  ندارد.  بر صحنه وجود  نقال  از  حرکاتش تصویر می کند. هیچ چیز خارج 

به عنوان نظام های نشانگی در پیوستگی باهم می کوشند معنا بسازند و در لحظه ای بعد دوباره معنای 

دیگری بسازد. مرشد ترابی در هر دو این نقل ها تحت چهار حالت داستان را تعریف می کند:

1. داستان را در مقام راوی سوم شخص روایت می کند.

2. در مقام یکی از شخصیت های داستان بازی می کند.

3. در جای جای، میانه ی داستان را رها می کند تا موضوع را از طریق گزاره های خبری بازتفسیر کند 

 به جای توصیف صحنه ی عشق بازی بیژن و منیژه، درباره ی اهمیت 
ً
یا بعد تازه ای به آن بیافزاید. مثلا

عشق راستین سخن می گوید؛ یا در صحنه ای که گرگین تصمیم به فریب بیژن دارد درباره دوستی 

حقیقی و راه تشخیص اش از ریاکاری توضیح می دهد )دقیقه 10:10(و یا بعد از اولین رویارویی 

رستم و سهراب درباره شناخت حریف و دست کم نگرفتن دشمن می گوید.)دقیقه 20:11(

داستان  نقل  دل  در  شخصیت ها  از  یکی  درباره ی  دیگری  نقل  و  می کند  رها  میانه  را  روایت   .4

 در مواجه سهراب و شبان مازندرانی، داستان مواجه رستم و شبان مازندرانی 
ً
اصلی می گوید. مثلا

در گذشته را هم تعریف می کند)دقیقه 46:25( و یا در هنگام توصیف صحنه ی مرگ سهراب و 

جوان مرگی، گریزی به صحرای کربلا و شهادت علی اکبر می زند. )دقیقه 82:30(

بدن مرشد حین اجرا در یکی از حالت های زیر قرار دارد:

 اگر بیژن در پایین 
ً
1. زمانی که نقش بازی می کند در ژست تقلیدی از همان نقش ظاهر می شود. مثلا

چاه است. مرشد هم مثل بیژن خم شده روی زانو نشسته و رو به بالا حرف می زند. در این حالت 

بازنمایی  نوعی  می کند؛  تبعیت  می کند  بازی  مرشد  که  ویژگی شخصیتی  و  موقعیت  از  هم  لحن 
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واقع گرا که ویژگی بازی های واقع نماست.)تصویر یک، دو و سه(

تصویر 1- مرشد در نقش سهراب در برابر آرش کمان می کشد. )دقیقه 39:26(

تصویر۲- مرشد در نقش سهراب صحنه ای که پیش از مرگ می فهمد رستم کیست! )دقیقه 

)74:49
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تصویر۳- مرشد نقش بیژن در چاه را بازی می کند که گرسنه، مرغی که منیژه آورده را با ولع 

می خورد. )دقیقه 42:30(

2.مرشد در مقام دانای کل، داستان را نقل می کند. یعنی از نقش ها در کلام فاصله دارد. جملاتش 

ضمیر سوم شخص است. در این حالت از بدنش به سه روش استفاده می کند:

 الف- زبان دارد موقعیت را روایت می کند، بدن دارد آن موقعیت را بازی می کند. مثل صحنه ای 

که بیژن دارد از میان چادر به منیژه نگاه می کند: مرشد راوی سوم شخص است ولی حالت بدنش، 

بیژنِ ایستاده کنار درختان، خیره به روبه رو درحالی که افسار اسب به دست گرفته را تقلید می کند. 

مرشد  می کنند؛  دلالت  متفاوت  سطح  دو  در  اما  معنا  یک  به  هم زمان  نشانگی  نظام  دو  هر  پس 

می گوید:"بیژن بیرون چادر منیژه ایستاده و افسار اسبش را نگه داشته!" و تصویر هم همین را با 

تاکید بر بازنمایی بیژن به ما نشان می دهد. )دقیقه 13:25(یا زمانی که راوی موقعیت سهراب در نبرد 

با گشسب بانو روایت می کند، بدن نقال موقعیت و واکنش های سهراب را نشان می دهد که زیر سپر 

ایستاده و ضربت گرز را تحمل می کند.)تصویر چهار(
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تصویر4- راوی نبرد سهراب و گشسب بانو را روایت می کند، هم زمان موقعیت سهراب را زیر 

ضربه های گرز گشسب بانو نشان می دهد. )دقیقه 64:04(

بازنمایی   در صحنه های درگیری 
ً
ب-نشانه های بدن تکمیل کننده ی نشانه های کلامی است. مثلا

اولین  نمونه،  برای  می شنود.  آن چه  بر  اضافه  می دهد  اطلاعاتی  مخاطب  به  دیگری  لایه  در  بدنی 

صحنه ی رویارویی سهراب و رستم در تنگه ای پشت دو سپاه توران و ایران، نقال درعین حال که 

گزارش می دهد پیران و گودرز از دو سوی مختلف، در بلندی های مشرف بر تنگه شاهد این نبرد 

 هستند از انگشتان هر دو دستش به عنوان نشانه رستم و سهراب در گودی تپه استفاده می کند تا 

ضمن این که گفته افکار گودرز و پیران را بر ما آشکار می کند، بدن تصویر فیزیکی از صحنه نبرد 

برای مخاطب می سازد. )تصویر پنج و شش(

تصویر5- مرشد حرکت قراب را که در هوا می چرخد 

را بازی می کند، اما کلامش در مقام سوم شخص داستان 

درگیری رستم و افراسیاب روایت می کند. )دقیقه 56:55(

تصویر6- مرشد دو انگشتش را به نشانه رستم و سهراب در 

تنگه می گیرد و گفته، افکار و احساس گودرز و پیران را بر 

مخاطب آشکار می کند. )دقیقه 22:25(
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             سه- آن چه بدن نشان می دهد مستقل از کلام است و تداعی کننده معنی خاصی نیست. بلکه 

 افزایش تنش است. مثل زمانی که مرشد دستانش را 
ً
بیشتر به طورضمنی در خدمت ضرباهنگ مثلا

به هم می کوبد و یا زمانی که انگشتانش را سریع می چرخاند. در این شگرد حرکات مستقل از گفته 

معنا ندارند بلکه در بافت گفته پردازی تاکیدکننده گفته است یا به مثابه یک پاساژ)گذرگاه( برای 

تغییر فضا به کار می رود.

ول زیر نسبت شیوه های تولید معنا نظام نشانگی بدنی و گفته پردازی را در اجرای نقالی نشان  جد

می دهد:

کارکردهای 

گفته پردازی 

در نقالی

کارکردهای نشانه های 

حرکت در نقالی

نسبت شیوه های تولید معنا نظام نشانگی بدنی و گفته پردازی در 

نقالی 

متفاوتتکمیل کنندههمسان

پیشبرد کنش 

داستان

تقلید کردن کنش 

شخصیت

 ژست نمادین در جهت 

ضرباهنگ کنش

معرفی 

شخصیت

تقلید واقع نما از 

شخصیت

ژست های نمادین

معرفی زمان، 

مکان و 

فضاسازی

صداسازی با حرکت 

اعضای بدن

ژست های نمادین

فاصله گذاری 

از طریق 

تفسیرهای 

اخلاقی از 

داستان

حرکات و ژست های 

تاکیدی



جدول1-نسبت گفته پردازی به نشانه های حرکتی  در اجرای نقالی

ول بالا نشان می دهد، نسبت شیوه های تولید معنا نظام نشانگان بدن و گفته پردازی  هم چنان که جد

معرفی  و  فضاسازی  مورد  در  هرچندکه  هستند.  هم  تکمیل کننده ی  یا  همسان  اغلب  نقالی  در 

زمان و مکان روایت امکان دارد، دو نشانه همزمان به دو معنای مختلف اشاره کنند که از آن می توان 

به مثابه نوعی پیش آگاهی خوانش کرد.

در بررسی تطبیقی نظام های نشانه ای تصویر و کلام، پویایی و تنوع نشانه در یک دوره ی زمانی 
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از  به طورپیوسته،  قصه  از  کوتاهی  بخش  نقل  در  ترابی  مرشد  که  بدین ترتیب  است.  مسأله  کوتاه 

چندین حالت استفاده می کند؛ یعنی بازی کند بعد، روایت کند؛ دوباره روایت را در سطح نشانه ی 

نمادین از زوایه دیگری تعریف کند و باز با یک قدم پا رو به جلو گذاشتن و تغییر لحن زمان ومکان 

 عامل جذابیت 
ً
جغرافیای قصه را در می نوردد و از جای دیگری قصه را روایت و اجرا کند. احتمالا

اجراهای نقالی همین پویایی و تنوع در ترکیب بندی شیوه های بیانی توسط نقالان است. نکته ای که 

عباسی هم در بررسی روایت شناسانه ی نقالی، تحت عنوان "سیالیت گفته پردازی و گفته در نقالی" 

که  می دهد  نشان  نکته  این  تایید  ضمن  پژوهش  این  یافته های  می کند)164:1388(.  اشاره  آن  به 

چگونه در اجرای نقل مرشد ترابی، تنوع نشانگان بدن از سیال بودن در گفته پردازی متاثر است و 

هرچه رفت و برگشت میان روایت های همسان و غیرهمسان در کلام بیشتر باشد، به طبع بیان بدنی 

نیز پیچیده تر می شود.

برای نمونه صحنه ی کشته شدن ژنده رزم به دست رستم در نقل سهراب کشی، وقایع هم از زاویه 

دید رستم، هم از زاویه دید ژنده رزم و هم از دید راوی/ دانای کل تصویر می شود.)دقیقه های 12:45 

و 11:20( رستم پشت چادر سهراب ایستاده و پنهانی از درز چادر داخل را نگاه می کند. چشمش 

به سهراب که می افتد، قلبش تند می زند. در این صحنه گفتار راوی، فضای کلی را توصیف می کند 

اما ژست اش، حالت رستم را از پشت چادر نشان می دهد. دمی پیش از آن که نقال بگوید:"چشم 

رستم افتاد به میوه ی دلش!" او با یک حرکت تند سر و میمیک صورت هم از نقش راوی به نقش 

اول  بر کلام می سازد چون  را مقدم  بدن  پیش آگاهی لحظه ای روایت  به نوعی  رستم می رود و هم 

بدن به ما واکنش رستم را نشان می دهد بعد نقال روایت می کند. در ادامه مرشد در همان حالت، 

متعجب در نقش رستم ثابت مانده، با دهانش صدای گرپ گرپ قلب رستم که تند می زند را نیز 

می سازد. بدین ترتیب هم زمان هم فضاسازی می کند، هم روایت می کند و هم نقش بازی می کند. 

وقتی می خواهد تغییر حالت بدهد به جهت این که کانون روایت از رستم که پشت پرده سهراب 

مانده به ژنده رزم می چرخد، بدن او نیز اگرچه در همان ژست ثابت مانده ولی با تولید ضربان از 

وام حسی صحنه را نگه می دارد. بعد از لحظه ای مکث  طریق انگشتانش که بازوبسته می شوند، تد

تغییر ژست می دهد، می ایستد و این بار در مقام دانای کل می گوید:"همین موقع ژنده رزم می خواهد 

برود برای قضای حاجت!"و بعد از این گذرگاه حسی چندثانیه ای، شروع می کند به بازی در نقش 

ژنده رزم. نقال در نقش او، این پا آن پا می کند تا بفهمد چه کسی داخل چادر را نگاه می کند. کلام 

راوی سوم شخص می ماند:"زد اینجای رستم!" هم زمان با دست راست به شانه چپ خود می زند.

"هی غریبه! رستم دید گودرز نیست. از اینجای رستم سر آورد که ببینه کیه!" سپس موقعیت سر و 

دست رستم را با بدنش نشان می دهد، اینکه چطور گردن ژنده رزم را لای عضلات بازو می گذارد و 

مشت اش را گره می کند. توصیفات و بازی راوی در نقش رستم هم زمان دو تصویر می سازند راوی 

سوم شخص با کلام خود گفته پردازی می کند و اما پیش از آن که بگوید رستم چطور به ژنده رزم 

ضربه می زند، دستانش را بر هم می کوبد تا حداکثر توجه مخاطب را جلب کند. سپس نقل را ادامه 
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می دهد. در حین گفته پردازی نیز، زبان بدن این بار ژنده رزم را تصویر می کند که مشت رستم بر 

سرش کوبیده می شود. هم زمان با بیان گزاره:" مغزش متلاشی شد!" باز به نقش راوی برمی گردد و 

دستانش را موازی هم چندین بار، بالاوپایین می برد؛ بدین ترتیب نقل در این رفت و آمدهای متوالی 

و در حضور کوتاه مدت نشانه ها بر صحنه ادامه می یابد و پیوسته در سطوح مختلف نشانگی معنا 

تولید می شود.

نتیجه گیری

بررسی نشانه شناسانه ی این پژوهش نشان می دهد که در اجرای نقالی مرشد ترابی از سوگ حماسه 

و بزم و رزم، نظام نشانه های بدنی در راستای گفته پردازی است و اهمیتش در اجرا هم پایه ی کلام 

است.

هم چنین تنوع نظام نشانه های حرکتی بدن مرشد در هر دو اجرای نقالی یکسان است. بدین ترتیب، 

اجرای  در  نشانه ای حرکتی  متفاوت  نظام های  بروز  به  منجر  متفاوت سوگ و عشق  مضمون های 

به  نسبت  حرکات  از  گروه  یک  تکرار  بسامد  در  گفته پردازی  نوع  اما  است.  نشده  ترابی  مرشد 

است.  متفاوت  اجرا  دو  هر  در  بدنی  نشانه های  گفتمان  درنتیجه  است.  بوده  موثر  گروه ها  دیگر 

درحالی که بیشتر حرکات بدنی در اجرای بیژن و منیژه در سطح همسان با گفتار هستند، در اجرای 

رستم و سهراب به همان نسبت تعداد نشانه های بدنی و کلامی تکمیل کننده نیز افزایش می یابد و 

این می تواند به این معنی باشد که هرچه نظام گفته پردازی پیچیده تر می شود نشانه های بدنی نیز 

متنوع تر، در ترکیبات پیچیده تری به کار می روند در نتیجه، فرآیند معناسازی را از سطح بازنمایی 

ساده پیچیده تر می کنند. در اجرای نقالی مسأله ی مهم چگونگی تعویض نقش ها در دو قالب راوی/ 

شخصیت کنشگر، سیالیت مکان-زمان و تنوع در زاویه دید است. یعنی نقال مدام از شخصیتی به 

شخصیت دیگری، از جغرافیایی به مکان دیگری و از حال به گذشته و آینده درحال رفت وبرگشت 

است. البته سطح پیچیدگی در این هنر سنتی به جایی نمی رسد که نشانه های بدن و گفته پردازی به 

 بدن از منطق گفته تخطی کند. با این همه گاهی حضورشان در 
ً
دو چیز مختلف دلالت کنند و مثلا

ظرف زمان نسبت به یکدیگر تقدم و تاخر دارد که می توان آن را به مثابه نوعی پیش آگاهی لحظه ای  

خواند. یعنی در حالی که کلام هنوز دارد نبرد را تعریف می کند، ژست راوی از پیش به ما نشان 

می دهد که یکی از طرفین درگیری، تیر خواهد خورد.
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A comparative study on two different Naqqali performances: joy and love 
theme and sorrow and epic theme
Case studies: Bijan & Manijeh and Rostam& Sohrab performed by Master 
(Morshed) Torabi

Zeinab Khosravi
PhD candidate, Department of Art research, Faculty of Art and Architecture, TMU

Asghar Fahimifar
Associate Professor, Department of Art Research, Faculty of Art and Architecture, TMU

Abstract

Naqqali is defined as one of the most important Iranian traditional performing 
art in which verbal feature is dominated. Understanding the perceptual order 
of the representation in Naqqali might enable us to perceive how meaning of 
different stories are embodied in the course of Naqqali, yet little research has 
done in this regard.
This article, through a semiotic approach analyzes the relationship of specific 
features of Naqqali: word and sounds of Naqqal )his linguistic and paralinguistic 
signs( with body of Naqqal )his mimetic, proxemics and gestural signs( in two 
different stories: joy and love )Bijan & Manijeh( versus sorrow and epic )Rostam 
& Sohrab( which were performed by Morshed Torabi in 1390.
The study shows that over the course of each performance the way of the story 
presented is not necessarily influenced by what the story is about. So, the sort 
of body signs are same in both performances. However, the narrativization of 
the story has an influence on the discourse of performing body. In the other 
word, the diverse of narrativity in Rostam& Sohrab story embodies the diverse 
of his presenting gestural signs with high frequency; in contrast, the frequency 
of body signs in Bijan & Manijeh performance which has a linear structure is 
considerable limited. 

Keywords:Naqqali, Morshed Torabi, Semiotic of performance, Bijan & Manijed, 
Rostam & Sohrab.

Ab
st

ra
ct



143

64

The Surrealistic Perusal of the Ta'zie' of the Fakir(Dervish), Moses and the 
Testimony Basics of Imam Saghalain, Excellency Imam Hossein from the 
Perspective of Time and Place

Dr.Farhad Nazerzade Kermani
professor, the art university, tehran university

Dr.Ahmad Joolayi
assistance professor, the art and architect university, islamic azad university

Seyed Ali Asgari
M.A. in dramatic literature, the art and architect university of center branch of islamic azad university

Abstract

Consult and study about stylistics of Iranian amusement )whether as Siaahbazi 
)with black and white face( or minstrelsy or panegyric and etc.( become very 
few and there is a significant needs for research and the bas status here that 
surrealism school, otherwise its reputation and authority in worldwide art soci-
ety, is very obsolete in Iran, and there is not any independent and comprehen-
sive study with amusement literature view. This study is as a pioneer study and 
first steps in this regard, and every first steps are very hard, dangerous and need 
much time, this article is abstract and substance of Art of Science dissertation 
of author which entitled “surrealism in amusement literature with a study on 
panegyric” by guidance of Dr. Nazer zadeh Kermani.
Undoubtedly, one of the most persistence schools after world war one, and also 
arise  from Dadaism school, is Surrealism school which is opponent of extremist 
rationalism – which  accompanied with war and decay- and its principle based 
on Freud theories. Surrealism in its manifests, mostly written with “Andre Bre-
ton” and formulized its principles.
Consult and study about mentioned principles in Iranian amusement- by study 
about minstrelsy literature which is as rare case of Iranian amusement and be 
safe in time passing-  and the reason of using from surrealism component and 
how work of it, is a main aim of this study. It should be noted that tradition 
amusement of every county, which be safe in time passing, is a sign of this 
country’s culture and study about any aspect of this amusement type could 
lead to paramount and become driving component of this culture.

                                           
Keywords: Surrealism, Tazie, Time, Place, Dramatic Litrature
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Recreating the Iranian fiction in the world dramatic literature, with special 
attention to Homs judge, court of Balkh and Dlpats (Sinbad nameh) The 
Merchant of Venice by William Shakespeare

Abstract

          During the concequens years and centuries, Iranian classical literature led 
to world literature evolution and always has been accepted and adapted by fa-
mous and notable writers around the world. According to intertextuylity theory 
the texts do not seprate from their past and they engage by the litratural and 
cultural relations. In the other words the text does not created in the hollow and 
it should be examined in the broader context.  In this regard Iranian literature 
study has been introduced as a pattern in structur and content. This research 
has been done by descriptive- qualitive and content analysis methods. this arti-
cle attemps to examine the role of Iranain classical litrature on the Shakespeare 
thought and writing method and tries to show  the way that he affected by 
Iranian stories  in writing Merchant of Veniz according to historical and cultural 
records. The findings show that Shakespeare has adapted his Merchant of Veniz 
from, Ghazi Hams and  Divan-E-Balkh, Iranian oral stories that have been written 
by Sobhi Mahtadi there after.

KeyWords: Adaptation, Iranian stories, World dramatic literature, Merchant of 
Veniz, Ghazi Hams, intertextuylity.
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Traumatic Re-enactment of new tragedy in the Frame of post-dramatic theatre
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Assistant Professor, Art University of Tehran, Cinema & Theater Faculty, Tehran

Abstract

This paper figures the new principle for post-dramatic theatre in the frame of 
‘post-traumatic’ history which will free all repressed traumas of history and 
community that is neglected by them, and be taken back to them with in-
herent violence of their images. Mentioning reinterpretation of traumas after 
the mid-20th century, I focus on Judith Herman and Cathy Caruth’s surveys, as 
the members of PTSD )post-traumatic stress disorder( studies. This group has 
posed new definition for traumatic dreams and memories by devising the term 
‘traumatic reenactment’. In this way, every moment of ‘now’ is the enactment of 
the moment of ‘past’. Curing these traumas, we both urgently demand historical 
experience. But how we could access to a traumatic history? Reinterpretation 
of new tragedy as a political theatre in the frame of post-dramatic theatre will 
be the answer. For this purpose, with an emphasis on ‘traumatic reenactment’ 
the principle of triple communication between victim, perpetrator and witness 
is renovated by essential tension between spectator and actor, and the inherent 
distance between them. So, the entire scene becomes traumatic reenactment 
of a singular traumatic event which has been fixed in the specific moment of 
past. By reenacting the past, each actor or spectator stays in the liminal state, 
as a ritual performance. This moment is the moment of pure consciousness. 
This will be happened by transgressing the boundaries between the Real and 
reality, as Jacque Lacan mentioned. In this level, they will be gotten the strength 
of talking about what they have repressed in the past. So, in this state of con-
sciousness, both spectator/ actors will make their way to the ‘shared memory’. 

Keywords: trauma, traumatic re-enactment, post dramatic theatre, political 
theatre, tragedy
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A Study on Statue of Publication of Books Related to Resistance Theater 
in Iran (Emphasizing on publication in early decades of 2000 and 2010)

Mahdi Hamed Saghaian
Assistant Professor of Art Faculty in Tarbiat Modares University 

Abstract

A qualitative and quantitative study and also a study on publication of works re-
lated to Resistance Theater such as theater scripts and specialized books could 
be a reflection of growth and development level of such theater in Iran. Present 
paper is a descriptive – analytical study using statistics and data produced by 
“House of Book” and governmental institutions. First we will use tables, dia-
grams and pictures to study publication condition of books related to resistance 
theater in Iran )specially in early 2000’s and 2010’s( and what kind of prob-
lems and obstacles prevented publication of such books? problems include: 
ignorance of private and public institutions and organizations to publish works 
related to resistance theater, economic obstacles, educational and contextual 
weak points, limited number of published books, problems in book distribution 
system, mismanagement and lack of proper planning, working to be noticed in 
festivals, working for celebrations, lack of interest for audience, ignorance to-
ward research activities, book censorship, publication concentration in capital, 
decrease of investment in cultural and art section will be discussed. 
Fallowing is mentioned in conclusion: publication condition of books related 
to Resistance Theater has a direct significant relation to state and qualitative 
level of Resistance Theater in Iran. Publication of works related to Resistance 
Theater will reach a proper qualitative and quantitative level whenever there 
is stability and required planning in policymaking, budget allocation, manage-
ment and planning. Lack of required policy making and will in this area have 
led to constant stagnation, fluctuation and lack of programming in publication 
of Resistance Theater books. 

Key words: Holy Defense, Resistance Theater, Book Publication, Iran’s Publica-
tion, Publication Statistics, Publication Problems
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A Comparative Analysis of Two main Characters in the Iranian and Turkish 
drama history: Pahlavan Kachal [The Bald Hero] and Karagöz [Black Eye]

Fahimeh Mirzahosein
MA in theater, Faculty of cinema and theater, Tehran University of Art

Abstract

Amongst all traditional puppet shows of the whole world, the Iranian puppet 
show “Pahlevan Kachal” and the Turkish play Karagöz are two samples that have 
various similarities, in spite of their significant differences, the most obvious 
one is their techniques. Pahlevan Kachal is a hand puppet, while Karagöz is 
a shadow play. The current article takes an analytical approach, based on the 
French school of comparative literature to study the structure of two plays also 
through the character analysis finds the bases of Pahlevan Kachal and Karagöz’s 
popularity in the origins of their societies and compares them with each other. 
Both characters are born and lived in the context of the mass society up to this 
moment, and both try to find a way to the future. So according to their numer-
ous resemblances, it is possible to discover common cultural roots in the Iranian 
and Turkish audiences. Pahlevan Kachal and Karagöz are two national heroes 
who both develop religious-moral, political-critical, and cultural-social teach-
ings in addition to their behavioral and outward similarities. They are aware that 
irony, either in speech, face appearance or in music, and eventually in creation 
of happy atmosphere is the method to use for building a connection with the 
audiences. The methodology used is a mixture of descriptive and analytical 
methods, and is benefited by library and internet research, in addition to the 
personal experience of the author regarding a number of “Pahlevan Kachal” 
shows through several years and attending various Karagöz plays which both 
add an experimental method to the two other methodologies. In the end, the 
research studies the contemporary audiences of the shows in order to suggest 
an evolution for their future, since both plays are in a similar state of disregard 
and eventually “failing to remember” by the audiences.

Keywords: marionette, Pahlevan Kachal, hand puppet, Karagöz, shadow play
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Studying the writing style of three-dimensional radio drama
 based on Imagination General Theory  
using the binaural drama "the interrogation chamber" as an example
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ing University, Tehran
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Abstract

Every form of media needs its own special way of creating ideas which leads 
to the formation of concepts. Radio drama، in writing or performing، is not an 
exception and in its ideal form should only be understandable via audio media. 
Based on the same logic، it can be assumed that changes imposed by being 
three-dimensional in a radio drama، would cause them to have their own way 
of creating ideas and styles of writing. In this paper، by using imagination، the 
general theory and studying different technical systems of radio broadcasting 
such as Mono، Stereo and high order systems، we determine this special style 
of writing، called the Silent Character style. In this style، the point of listening 
)POL( of the main character is positioned in the audience's location which is the 
center. The main character does not speak through the play due to dramatic 
and technical reasons and his/her situation are explained by other characters. 
The mise-en-scène in three-dimensional dramas that use this style is helical 
for three-dimensional systems based on headphones )binaural(، and rotational 
for systems based on speakers. But these kind of dramas do not differ from 
mono and stereo dramas in the way of creating ideas، however there are cer-
tain themes that are more suitable for them، such as interrogation and plays 
with psychological themes based on mental diseases.

Keywords: 3D Radio Drama، Silent Character Style، Imagination General theo-
ry، Binaural system
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