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

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

این نشریه در پایگاه Sid و ISC نمایه می       شود.



راهنمای تهیه و شـرایط ارسال 
نوشتارهای علمی در
فصـلنامه تئاتر



4

اتر
 تئ

مه
لنا

صـ
ر ف

ی د
لم

 ع
ی

ها
ار

شت
نو

ل 
سا

 ار
ط

رای
شـ

و 
یه 

ته
ی 

ما
هن

را

4

تا 300 کلمه(، کلیدواژه       ها  و  به       ترتیب، شامل چکیده )حداکثر 8-12 سطر  1- مقاله 
پذیرش  از  فصلنامه  باشد.  نتیجه       گیری  و  بررسی  و  بحث  درآمد،  کلمه(،   7 تا  )حداکثر  

مقاله       های بلند )بیش از بیست و پنج صفحه( معذور است.

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

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

نشریه  نام  مقاله  عنوان  انتشار(  )سال  نام  نام       خانوادگی،  نشریه:  در  منتشرشده  مقاله 
)حروف مورب وسیاه، قلم شماره 11( دوره )شماره نشریه(. شماره صفحات.

و  نام  مقاله  عنوان  انتشار(.  )سال  نام.  نام       خانوادگی،  نشریه:  در  ترجمه       شده  مقاله 
نام       خانوادگی مترجم. نام نشریه )حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( دروه )شماره نشریه(. 

شماره صفحات.

نشریه  نام  مقاله.  عنوان  مقاله(.  انتشار  )سال  نام.  نام       خانوادگی،  اینترنتی:  پایگاه       های 
الکترونیکی )با حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( دوره. تاریخ مراجعه به سایت، نشانی 

دقیق پایگاه اینترنتی.
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به       عنوان  نام استاد راهنما  پایان       نامه استخراج شده       اند ذکر  از  6- در مورد مقالاتی که 
نویسنده دوم و نویسنده مسؤول مقاله ذکر شود و در مورد مقالاتی که به       صورت مشترک 

توسط بیش از یک پژوهش گر تألیف شده است، ذکر نام نویسنده مسؤول الزامی است.

شماره صفحه/ صفحات(  سال:  )نام       خانوادگی،  پرانتز  بین  مقاله،  متن  در  ارجاعات   -7
لاتین  معادل  و  شود  عمل  فارسی  منابع  همانند  غیرفارسی،  منابع  مورد  در  شود.  نوشته 
کلمات در پایان مقاله بیاید. نقل       قول       های مستقیم بیش از چهل واژه به       صورت جدا از متن 

با تو رفتگی )نیم       سانتی       متر( از طرف راست )با قلم شماره 12( درج شود.

8- نام کتاب       ها در داخل متن به       صورت سیاه و مورب )قلم شماره 11( و نام مقالات، در 
داخل 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  آزاد است. ضمناً  تغییر محتوای آن  ادبی مقاله، بدون  12- فصلنامه در ویراستاری 
پذیرش مقالاتی که راهنمای ویرایش فصلنامه در آن       ها رعایت نشده است را نمیپذیرد.

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

14- مقالاتی که تمام موارد مربوط به این شیوه نامه در نگارش، تایپ )فونت ها و قلم ها 
و...( و ارایه آن ها رعایت نشده باشد، پذیرفته نخواهند شد.

 ft.Drama@gmail.com نشانی  طریق  از  منحصراً  فصلنامه  این  در  مقاله  دریافت   -15
صورت می       گیرد.
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تئاتر ایران بنا به دلایل مختلف در دوره ی گذاري طولاني گرفتار آمده است، این توقف 
و ایستایي ناشی از ده ها آنومي و عوامل نامناسب آرایش یافته اجتماعي، فرهنگي ـ هنري، 
دوره ی طولاني مدت  در  متفاوتي  موجب کنش مندي هاي  که  است  و...  اقتصادي، سیاسي 
توسعه نیافتگي هنر در جامعه معاصر ما شده است. فرایندي که به جاي هم افزایي مثبت، 
که  کوتاه مدت  کاذب  نظم هاي  همانند  شده اند.  تبدیل  کاذب  نظم هاي  به نوعي  ناخواسته 
قدرت ماندگاري ندارند و نیز نظم هاي کاذب درازمدت که قدرت ماندگاري دارند و بي شک 
در جامعه خلاقه  آن ها  پیرامون حیات مداري  در  باید  و  گرفته اند  برنامه ریزي شکل  بدون 
هنر و به خصوص تئاتر، آسیب شناسي جامعه شناختي ـ روان شناختي هنري صورت گیرد. 
به این طریق دریابیم که ذهنیت اجتماعي یا همان آگاهي کاذب زیباشناختي هنري چگونه 

بر جامعه هنري ما غالب شده است و به چه صورت باید به فکر اصلاح آن باشیم.
در این گفتار به یک نمونه اصلي و اساسي نظم کاذب درازمدت یعني نامخاطب پروري 
مي پردازیم که یکي از آسیب هاي بدخیم طولاني شدن دوره گذار هنر در ایران به خصوص 
 هنر تئاتر است و منجر به تولید این پدیده ناسالم، یعني نامخاطب در تئاتر ما شده است.

هنر، مخاطب را شکل مي دهد. پیوند هنر و مخاطب است که باعث رشد و تعالي هنر و 
مخاطب مي شود. اگرچه این امر خودجوش نیست بلکه نیاز به بستر و زمینه اي دارد تا هنر 
و مخاطب به صورت طبیعي، خلاقه، انساني و اخلاقي با هم درآمیزند. به عبارتي مشارکتي 
بین هنرمند و مخاطب صورت گیرد. نبودن تعادل و عدالت در این دو کهکشان، خودبه خود 
ارتباط هنر و مخاطب را در سطحي محدود و نارس باقي مي گذارد که به دو شکل منفي 
نمود مي یابد: یا مخاطب بر جریان هنر زمانه غالب مي شود و سلیقه مخاطب محوري حتي از 
جنس نامخاطب حاکم مي شود و یا هنرمند به سبب حضور ناآگاهانه مخاطب، بازاري مي یابد 
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 تا به نام هنر و در شکل ناهنرمند به تخریب هنر و مخاطب و اشاعه هنر مبتذل دست یازد.
در دانش جامعه شناختي ارتباطات مخاطب تنها همان مخاطب اصیل و آگاه نیست، بلکه 
از حق  بي شماري  دلایل  به  بنا  که  است  بالقوه  مخاطب  نوعي  نیز  ساده  و  عام  مخاطب 
طبیعي مخاطب شدن محروم شده است. درواقع، به سبب زندگي در مناطق کم برخوردار 
و دوري از امکانات فرهنگي ـ هنري، سهم دیدن تئاتر، فیلم، نمایشگاه، گالري و کنسرت 
او سالن نمایش، گالري نقاشي و حتي  او مهیا نیست. در روستا و یا محل زندگي  براي 
دکه روزنامه فروشي وجود ندارد. در چنین فرایندي، آیا این فرد را نباید مخاطب نامید؟ 
آیا او با هنر بیگانه است یا از هنر دیدن و فهمیدن به هرصورتي باز مانده است؟ آیا امثال 
او و یا خیل عظیم مخاطباني که تنها در فضاهاي مجازي و غیرواقعي خلاقه حضور دارند، 
نامخاطبند؟ این گروه در کنار ما و در پیرامون مخاطبان واقعي و برخوردار حضور دارند.

به دوره گذار  با توجه  تئاتر،  براي توسعه هنر  نو و  در معادله آرایش و نظم اجتماعي 
و  این جمعیت سرگردان هستیم. هنر  براي  اندیشیدن  از  ناگزیر  ایران،  تئاتر  طولاني هنر 
تئاتر امروز ما، امري جدي است. حقیقت آن که شاید روزي فرا رسد که لشکر نامخاطبان 
دیگر جایي براي مخاطبان واقعي نگذارند. برتولت برشت تئاتر را هنر صددرصد انساني و 
اجتماعي قلمداد مي کند که در ارتباط با مخاطب حیات مي یابد. مخاطبي که تنها با دیدن 
و آموزش واقعي تغیر مي یابد و از نامخاطب به مخاطب تبدیل مي شود. نامخاطب تنها در 
فضاي فرهنگي مناسب و پایدار به مخاطب اصیل تبدیل مي شود. راه حلي که همانا یکي 
از روش هاي علمي دستیابي براي عبور از دوره گذار طولاني هنر ایران است تا بدین وسیله 

بتوان قدم در شاهراه توسعه و تحول واقعي هنر تئاتر با مخاطب واقعي گذاشت.





تاریخ دریافت مقاله: 1394/03/16
تاریخ پذیرش نهایی: 1396/04/20

محمدحسین‌جدیدی‌نژاد

فریندخت‌زاهدی

 تحلیل جنبه های شخصیتی آژاکس
در نمایشنامه ای به همین نام

اثر سوفوکل بر اساس آرای باقی مانده 
از سوفسطاییان: پروتاگوراس



 تحلیل جنبه های شخصیتی آژاکس در 
نمایشنامه ای به همین نام

اثر سوفوکل بر اساس آرای باقی مانده 
از سوفسطاییان: پروتاگوراس 

دانشیار،‌دانشکده‌هنرهای‌نمایش‌و‌موسیقی،‌پردیس‌هنرهای‌زیبا،‌دانشگاه‌تهران

کارشناسی‌ارشد،‌دانشکده‌هنر،‌دانشگاه‌تهران محمدحسین جدیدی نژاد

فریندخت زاهدی
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ــوده  اســت. چنان کــه  افــکار و عقایــد سوفســطاییان همــواره موردتوجــه فیلســوفان ب
پــس از افلاطــون، ســقراط و ارســطو؛ اندیشــمندان صاحب نامــی چــون: گاتــری، لسِــکی، 
الاهوائــی، هــگل و دیگــران به طورگســترده بــا دو رویکــرد بــه آن پرداخته انــد: اول آنکــه 
ــد و  ــرار می دهن ــی ق ــا موردبررس ــده از آن ه ــای باقی مان ــا آرا و پاره ه ــطاییان را ب سوفس
دوم آنکــه عقایــد سوفســطاییان را در رســاله های افلاطــون دنبــال می کننــد. هــدف ایــن 
ــده  ــای باقی مان ــاس پاره ه ــر اس ــس ب ــف شــخصیت آژاک ــای ضع ــه بررســی جنبه ه مقال
از پروتاگــوراس در ســه محــور: قانــون، خــدا و قــدرت بــرای پاســخ دادن بــه ایــن ســوال 

اســت کــه: چــرا ســپر آشــیل )آخیلــوس( بــه آژاکــس داده  نشــد؟ 
بــر اســاس پژوهش هــای نگارنــدگان، به نظــر می رســد کــه ضعــف شــخصیتی 

ــرد. ــه ک ــل و توجی ــطاییان تحلی ــد سوفس ــا عقای ــوان ب ــس را می ت آژاک

واژگان کلیدی 
تئاتــر یونــان ـ ســوفوکلس ـ آژاکــس ـ ســپرِ آخیلــوس ـ اودیســئوس ـ سوفســطایی 

ـ پروتاگــوراس 
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مقدمه 
میــان  در  و  می رســاند  یونــان  ادبیات نمایشــی  بــه  را  مــا  تــراژدی  از  نوشــتن 
ــه  ــه گفت ــورد. چنان ک ــم می خ ــوفوکلس1 به چش ــام س ــواره ن ــان هم ــان یون تراژدی نویس
ــد.«)رُز، 253:1358(.  ــود می رس ــه اوج خ ــوفوکلس ب ــا س ــان ب ــراژدی یون ــود »ت می ش
ــهورترین  ــوفوکلس مش ــندگان »س ــارف نویس ــره المع ــی2 در دای ــده پیان ــه عقی ب

.)55:1954 ،3Bom Piani( ».تراژدی نویــس یونــان بــه شــمار مــی رود
»ســوفوکلس تراژدی نویــس بــزرگ یونانــی در کلنــوس4 ـ روســتایی کوچــک نزدیــک 
 ،Mc-Graw-Hill6( آمــد.«  دنیــا  بــه  قبل ازمیــلاد  ـ در حــدود ســال های 496  آتــن5 
Bom Piani ،204:1972، 55:1954( »ســوفوکلس بیشــتر از 120 نمایشــنامه نوشــته 
 ،5448:1977 ،Caxton8( ».اســت امــا تنهــا 7 نمایشــنامه و یــک ســاتیر7 از او باقی مانــده
Bom Piani ،204:1972 ،Mc-Graw-Hill، 55:1954(. از میــان هفــت نمایشــنامه باقــی مانده 
ــت.  ــوده اس ــگران ب ــدان و پژوهش ــه منتق ــواره موردتوج ــس9 هم ــنامه آژاک از او نمایش
دراین میــان منتقدانــی هــم هســتند کــه نمایشــنامه آژاکــس کمتــر موردتوجــه آن هــا 
ــس دارای مشــکل ســاختاری دراماتیــک  ــد کــه »آژاک ــن باورن ــر ای ــرا ب ــوده اســت زی ب
ــذرد«  ــی می گ ــان اصل ــرگ قهرم ــس از م ــنامه پ ــومِ نمایش ــا دو ـ س ــرا تقریب ــت زی اس
ــرای  ــس ب ــه دوم آژاک ــه »نیم ــت ک ــه داش ــد توج ــا بای )Mc-Graw-Hill، 207:1972( ام
هــر بیننــده ای کــه از دیــد یونــان بــر آن بنگــرد، هیــچ گاه خالــی از لطــف نیســت.« )رُز، 
ــادآور شــد کــه در نمایشــنامه خــون ســیاه،  229:1358، کات، 79:1386( و نیــز بایــد ی
از ســینه ی آژاکــس بیــرون می جهــد و شــاهدخت اســیر ـ تکســما10 ـ بــا یــک روســری 
ــه  ــس ـ ب ــرادری آژاک ــر11 ـ ناب ــا توس ــوفوکل، 272:1387( ام ــاند )س ــد را می پوش جس
ــان  ــا پای ــوفوکل، 276:1378( و »ت ــان، س ــد گرفت)هم ــد برخواه ــداز از جس زودی رو ان

ــد.« )کات، 56:1386(. ــد مان ــی خواه ــراژدی« باق ــخصیت ت ــن ش ــد »مهم تری جس
از اهمیــت سوفســطاییان هــم بایــد بــه گفتــه لسِــکی12 در کتــاب تاریــخ ادبیــات 

یونــان13 اشــاره کــرد:

1. Sophocles 
2. Bom Piani,Laffanf 

3. تمام ارجاعات به این منبع ترجمه نگارنده است.
4. Colonus
5. Athens

6. تمام ارجاعات به این منبع ترجمه نگارنده است.
7. Satyr-play

8. تمام ارجاعات به این منبع ترجمه نگارنده است. 
9. Ajax
10. Tecmessa
11. Teucer
12. Alban Lesky 
13. History of Greek Literature
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70

ــج و  ــرِ نتای ــول عم ــر ط ــه ای از نظ ــش اندیش ــچ جنب ــه هی ــرد ک ــول ک ــد قب »بای
ــرح  ــا مط ــه آن ه ــائلی ک ــرا مس ــت. زی ــاس نیس ــل قی ــطاییان قاب ــا سوفس ــتاوردها ب دس
ــد«.  ــت نداده ان ــود را از دس ــه ارزش خ ــچ وج ــه هی ــا ب ــود م ــان خ ــا زم ــد ت می کنن

.)36:1373 شــارل،   ،29:1375 گارتــی،   ،341:1966  ،Lesky14(
ــرت  ــل کث ــه دلی ــی، ب ــد سوفســطاییان به طورکل ــرای بررســی عقای ــده ب ــز نگارن و نی
ــده  ــای باقی مان ــا و پاره ه ــر اســاس گفته ه ــا را ب ــد آن ه ــردازان سوفســطایی عقای نظریه پ
ــتین  ــوراس15 نخس ــرا »پروتاگ ــد. زی ــرار می ده ــل ق ــی و تحلی ــوراس موردبررس از پروتاگ
ــارل، 38:1373، مصاحــب، 1345:1374، ادوارد،  ــود.« )ش ــنِ سوفســطاییان ب و بزرگ تری

ــری، 21:1375(. 505:1967، گات
دلیــل انتخــاب آژاکــس از ســوفوکلس و بررســی آن بــر اســاس عقایــد سوفســطاییان 

در ایــن اســت کــه:
»ســوفوکل دقیقــا بــا پروتاگــوراس معاصــر بــود. و در آثار او ایــن کلمه ]سوفیســتس16[ 
توانســت رنگــی بــه خــود گیــرد کــه بتوانــد به عنــوان یــک طبقــه ی حرفــه ای خــاص بــه 

نــام سوفســطاییان در صحنــه حاضر شــود.« )گاتــری، 69:1375(. 
ــاس آرا و  ــر اس ــس ب ــخصیت آژاک ــف ش ــای ضع ــی جنبه ه ــه بررس ــه ب ــن مقال در ای
ــی  ــوال اصل ــن س ــه ای ــم ب ــا بتوانی ــم ت ــطاییان می پردازی ــده از سوفس ــای باقی مان پاره ه
پاســخ دهیــم کــه چــه ضعف هایــی از دیــدگاه سوفســطاییان در شــخصیت آژاکــس وجــود 
ــتای  ــه آژاکــس؟! درراس ــه ب ــود ن ــه اودیســیوس18 داده می ش ــپر آشــیل17 ب ــه س دارد ک
ــه  ــن ســوال فرعــی هــم پاســخ داده می شــود ک ــه چندی ــن ســوال ب ــه ای پاســخ دادن ب
ــه  ــه می شــود ک ــان کات گفت ــه ی ــرور اســت؟ در نظری ــا ضعــف شــخصیت آژاکــس غ آی
ــان یافتــه اســت و به همین دلیــل اســت کــه آژاکــس از گرفتــن ســپر  ــی پای دوره قهرمان
ــت؟  ــده اس ــی ش ــن دوره قهرمان ــزی جای گزی ــورت چه چی ــود، دراین ص ــروم می ش مح

چــرا؟
نگارنــده در ایــن مقالــه ابتــدا بــه بررســی عقایــد سوفســطاییان در ســه محــور قانــون، 
ــن  ــه اصلی تری ــور درحالی ک ــه مح ــن س ــاب ای ــل انتخ ــردازد. دلی ــدرت می پ ــدا و ق خ
آن هــا »قــدرت« اســت ؛ ایــن اســت کــه بــرای بررســی قــدرت از دیــدگاه سوفســطاییان 
در ایــن نمایشــنامه ابتــدا بایــد دانســت کــه چــه اتفاقــی در آژاکــس در حــال رخ دادن 
اســت کــه شــرایطی اجتماعــی ]دموکراســی[ را به وجــود مــی آورد تــا بــا اســتناد بــه آن 
بتــوان نظریــه سوفســطاییان را در بخــش قــدرت در ایــن نمایشــنامه بررســی کــرد. چراکه 
»نــه در طبیعــت مــادی و نــه در جامعــه انســانی چیــزی روی نمــی دهــد مگــر شــرایط و 
عوامــل زمینــه ســاز آن فراهــم آمــده باشــد. و وقتــی شــرایط و مقتضیــات چیــزی فراهــم 

14. ترجمه نگارنده.
15. Protagoras 
16. Sophists
17. Acille
18. Odysseus



18

ــرای وارد  ــان، 49:1379(. ب ــذارد.« )عبادی ــه عرصــه هســتی می گ ــا ب ــز پ ــد، آن چی باش
شــدن بــه بحــث اصلــی بایــد اثبــات کــرد کــه در جامعــه ی ترسیم شــده در آژاکــس؛ ایــن 

دو مفهــوم وجــود دارد.

2. مفروضات نظری
1.2. تاریخچه سوفسطایی

ــود  ــرح ب ــم[ مط ــرن پنج ــان ]ق ــه آن روز یون ــه در جامع ــادی ک ــی متض ــام عقل نظ
ماننــد انــکار کثــرت ازســوی پارمینــدس و اعتقــاد بــه کثــرت نامتناهــی و تغییروتحــول 
ــوط  ــای مرب ــان از بحث ه ــه اذه ــوس، موجــب شــد ک ــت ازســوی هراکلیت دایمــی طبیع
ــرض  ــا »غ ــد. ام ــکاکیت«19 روی آورن ــی »ش ــده و به نوع ــته ش ــم« خس ــل عال ــه »اص ب
ــدوی،  ــود.« )مه ــی از آن ب ــرداری عمل ــه بهره ب ــک بلک ــود ش ــه خ ــکاکیت ن ــا از ش آن ه
ــد  ــض می کردن ــود را نق ــات خ ــدام نظری ــوفان م ــه فیلس ــا ک 26:1376( و »در آن فض
در قــرن پنجــم پیــش از میــلاد یــک طائفــه ای از دانشــوران پدیــد آمدنــد کــه بــه نــام 
ــه »در  ــت ک ــد دانس ــه بای ــی، 247:2009( البت ــهرت یافتند.«)الاهوای ــطایی« ش »سوفس
ایــن عصر]عصــر امپراتــوری[ »سوفســطایی« بــه معنــی خطیــب و ســخنور بــوده اســت.« 
)رُز، 576:1358(. درواقــع پروتاگــوراس و دیگــر سوفســطاییان گروهــی اندیشــمند بودنــد 
ــه  ــوزش ب ــرای آم ــه ب ــراد خطاب ــه ای ــد و ب ــان ســفر می کردن ــدام در سرتاســر یون ــه م ک
ــی  ــوم مختلف ــطاییان عل ــد. »سوفس ــول می گرفتن ــد و در ازای آن پ ــردم می پرداختن م
ــوزش  ــران آم ــه دیگ ــت« را ب ــتان و »سیاس ــاطیر و داس ــعر، اس ــتورزبان، ش ــد دس همانن
ــد دقــت کــرد کــه  ــه ایــن موضــوع بای می دادند.«)کاپلســتن، 102:1368( دراین میــان ب
»سوفســطاییان در ازای آمــوزش مــزد دریافــت می کردنــد کــه ایــن کار مغایــر بــا شــیوه 
ــود. افلاطــون ایــن خصوصیــت  ــه دور ب ــم ب فلاســفه و دانشــمندان پیشــین و از شــان عل

ــتن، 103:1368( ــد.« )کاپلس ــرآور« می دان ــا را »تنف آن ه
از آن جایــی کــه ریشــه کلمــه سوفســطایی در درک و نگــرش مــا از آن هــا بســیار موثــر 

اســت؛ نگارنــده ابتــدا به معنــای ایــن واژه می پــردازد: 
»سوفیســتس20 اســمِ فاعــلِ مشــتقِ فعــل اســت کــه برگرفتــه از دو کلمــه ســوفوس21 
ــام  ــتعلام ع ــن اس ــای که ــه از زمان ه ــوده ک ــت ب ــم و حکم ــای حکی ــوفیا22 به معن و س
ــه ی  ــا هال ــد؛ طبیعت ــت می کردن ــی دلال ــی و عقلان ــت روحان ــر حال ــون ب ــته اند و چ داش

ــری، 62:1375(  معنایــی مثبــت و ظریفــی داشــتند.« )گات
سوفیســتس ابتــدا به معنــی مهــارت در یــک فــن ماننــد مجسمه ســازی، کشــتی رانی، 
ــرده. »امــا  ــت می ک ــن به معنــای مثبــت دلال ــه کار می رفتــه بنابرای ســخن وری و... ب
ــتعمال کنندگان  ــدگاه اس ــه دی ــته ب ــای آن بس ــده معن ــب گردی ــن آن موج ــم یافت تعمی

19. در زبان پارسی اغلب از کلمه شکاکان به جای کلمه سوفسطاییان استفاده می کنند. )ن(
20. Sophists
21. Sophos
22. Sophia

س 
ورا

تاگ
رو

ن:     پ
ییا

طا
فس

سو
ه از 

ند
ی ما

 باق
ای

س آر
سا

 بر ا
کل

وفو
ر س

م اث
ن نا

می
ه ه

ی ب
مه ا

شنا
مای

در ن
س 

ژاک
ی آ

صیت
خ

ی ش
ها

نبه 
ل ج

حلی
 ت



19

70

ــز  ــا محافظــه کاری افراطــی نی ــب ی ــه، فری ــه حیل ــه ب ــای کلم ــا معن ــد. بعده ــر یاب تغیی
توســعه پیــدا کــرد.« )پرویــن، 2:1385(23  کــه دراین بــاره بســیار گفتــه و نوشــته شــده 
اســت. بســیاری از اندیشــمندان بــر ایــن باورنــد کــه »افلاطــون همــان کســی اســت کــه 
بــا حمــلات خــود بــر سوفســطاییان تداعی هــای بــدی بــرای ایــن کلمــه به وجــود آورد.« 
)پوپــر، 263:1364، بــه نقــل از: گاتــری، 70:1375(. علــت ایــن امــر آن اســت کــه بــرای 

درک اندیشــه سوفســطاییان دو راه وجــود دارد:
ــا اســتناد  ــه آن ه ــا24 و ب ــا اکتف ــده از آن ه ــز باقی مان ــه پاره هــای ناچی ــه: ب  اول آنک
کــرد. و از آن جایــی کــه حجــم ایــن پاره هــا کــه تمامشــان در کتــاب پاره هــای پیــش 
از ســقراطی25 به وســیله ی کرانتــز26 و دیـِـلDiels and Kranz( 27، 117:1948( جمــع آوری 
شــده اند؛ ناچیــز اســت، ایــن راه نمی توانــد راه کامــل و جامعــی بــرای درک اندیشــه های 

سوفســطاییان باشــد. )ادوارد، 505:1967(
ــه  ــا و رســالات افلاطــون ک ــا را در کتاب ه ــا م ــد آن ه ــرای درک عقای ــه: ب دوم آنک
خــود او مخالــف آن هاســت دنبــال کنیــم. جــورج ســاتن دراین مــورد می گویــد: »بســیاری 
ــمنان و  ــیله ی دش ــی به وس ــتقیم و حت ــو غیرمس ــه نح ــتان ب ــد دوره باس از آرا و عقای
مخالفــان آن هــا بــه مــا رســیده اســت.« )ســاتن، 252:1357( کــه بــه عقیــده گاتــری28 
ــه  ــد ک ــن باش ــر ای ــد بیان گ ــود می توان ــر به خودی خ ــن ام ــری ای ــوام صف ــدی ق و مه
ــه عقایــد سوفســطاییان تحمیــل کــرده اســت.  افلاطــون بخش هایــی »خودســاخته« را ب
ــد  ــا از عقای ــه »اینطــور خوانش ه ــرد ک ــد اشــاره ک ــه بای ــری، 34:1388( البت ــوام صف )ق
سوفســطاییان تنهــا مختــص افلاطــون نیســت چنان کــه ارســطو، ســقراط و دیگــران نیــز 
در به وجــود آمــدن چنــان دیــدی نســبت بــه سوفســطاییان تاثیــر داشــته اند.« )بــدوی، 
ــودش را  ــان خ ــد روش اول مخالف ــم مانن ــه روش دوم ه ــت ک ــد گف 1979:163(.29 بای
ــوام صفــری می نویســد: »تفســیر افلاطــون از قاعــده ی انســان  دارد. چنان کــه مهــدی ق
ــب  ــن مطال ــت و بنابرای ــی نیس ــیری تاریخ ــا، تفس ــده م ــه عقی ــوراس، ب ــاری پروتاگ معی

ــری، 52:1388( ــوام صف ــد«. )ق ــل می کن ــن تحمی ــر ذه ــی را ب غیرتاریخــی معین
درواقــع می تــوان گفــت »از دهــه 1930 بــه بعــد کــه شــاهد حرکــت وســیعی بــرای 
ــلاف  ــن اخت ــری، 29:1375(، ای ــتیم« )گات ــا هس ــروان آن ه ــطاییان و پی ــاع از سوفس دف

ــد. ــرار می گیرن ــل ق ــی و تقاب ــدام موردبررس ــمندان م ــیله اندیش ــرات به وس نظ

23. این موضوع در درک پارسی زبانان از سوفسطاییان نیز بسیار موثر بوده. چنان که در زبان پارسی »سفسطه« که از 
سوفسطایی مشتق شده به معنای مغالطه است و با بار ارزشی منفی به کار می رود. )مصاحب، 1345:1373( )ن(

24. مثلا از پروتاگوراس و چندین کتابش تنها دوازده پاره باقی مانده است.
25. Fragment der Vordokratiker
26. Kranz
27. Diel
28. Guthri

29. لازم به ذکر است که نگارنده هیچ گونه ارزش گذاری بر هیچ کدام از دو دیدگاه ندارد و صرفا نقل کننده است. برای 
مطالعه دیدگاه ابوعلی سینا درباره سوفسطاییان هم می توانید به کتاب منطق الشفا چاپ القاهره ، صفحه 5 مراجعه 

کنید.
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2.2. پروتاگوراس و عقاید سوفسطاییان
عقایــد  دانســتن  بــرای  بــالا  راه گفته شــده در  چنان کــه دیــده شــد هــر دو 
سوفســطاییان مشــکلات و مخالفــان خــود را دارنــد. بنابرایــن نگارنــده بــرای درک عقایــد 
ــر  ــتر ب ــدش بیش ــه تاکی ــه البت ــد ک ــا می کن ــر دو اکتف ــی از ه ــه ترکیب ــطاییان ب سوفس

پاره هــای باقی مانــده از پروتاگــوراس اســت تــا رســالات افلاطــون.
ــال  ــت )ادوارد، 505:1967( در س ــطاییان اس ــهورترین سوفس ــه مش ــوراس ک پروتاگ
ــدرا«30 در  ــل »آب ــاتن، 273:1357( وی اه ــت. )س ــده اس ــد ش ــلاد متول 470 قبل ازمی
ــه  ــن منطق ــود. )کاپلســتن، 100:1368( ای ــه ب ــا- تراکی ــرای یونانی ه ــه ب ســرزمین بیگان
ــاس  ــان قــرار داشــته. افلاطــون در کتــاب هیپی در دورتریــن نقطــه شــمال شــرقی یون
بــزرگ31 می گویــد کــه او مدتــی هــم در سیســیل زندگــی کــرده و به عنــوان سوفســطایی 
ــل  ــاس نق ــان هیپی ــون از زب ــه افلاط ــه ک ــن نکت ــر ای ــه »اگ ــوده ک ــه ای مشــغول ب حرف
ــناخته  ــرد ش ــز ف ــان نی ــرب یون ــوراس در غ ــس پروتاگ ــد؛ پ ــت باش ــز درس ــد نی می کن
ــگاه و ارزش  ــان دادن جای ــرای نش ــری، 30:1388(. ب ــوام صف ــت.« )ق ــوده اس ــده ای ب ش
ــرای  ــه ایــن موضــوع اشــاره کــرد کــه »او پایه هــای تئــوری را ب پروتاگــوراس می تــوان ب
دموکراســی پریکلســی32 شــکل داد.« )ادوارد، 505:1967( چراکــه »او یــک لایحــه قوانین 
بــرای شــهر ]آتــن[ تنظیــم کــرد.« )راســل، 167:1365(. مجلــس آتــن از مقدمــه کتــاب 
ــه همــه ی  ــد و ب ــاد و »او را از شــهر ران ــه هــراس افت ــانِ پروتاگــوراس ب ــاره خدای درب
مــردم آتــن فرمــان داد کــه اگــر نســخه ای از نوشــته های وی یافتنــد تســلیم نماینــد و 
ســرانجام همــه کتــب او را در بــازار33 آتــش زدنــد. پروتاگــوراس بــه سیســیل گریخــت و 
ــت، 174:1335( ــت شــده در راه غــرق شــد.« )ســاتن، 271:1357، دوران چنان کــه روای

همان طورکــه گفتــه شــد پیــش از وارد شــدن بــه بحــث اصلــی ]قــدرت[ بایــد عقایــد 
سوفســطاییان را در دو بخــش قانــون و خــدا در جامعــه ترسیم شــده ی نمایشــنامه آژاکس 

ــرار دهیم: موردبررســی ق

1.2.2. قانون و جامعه
کلمــه نومــوس ]جمــع نومــوی[ ]= قانــون[ و فوســیس ]= طبیعــت[ کلمــات کلیــدی 

ــان هســتند.  در درک اندیشــه های یون
ــد کــه قوانیــن انســانی  »اندیشــمندانی چــون هراکلیتــوس34 و برخــی دیگــر معتقدن
ــر  ــن ام ــه ای ــری، 108:1375( ک ــوند.« )گات ــتیبانی می ش ــی پش ــن اله ــوی قوانی ازس
نشــان دهنده آن اســت کــه قوانیــن را خدایــان وضــع می کننــد و انســان هیــچ 
ــد کــه طبیعــت  ــه افلاطــون معتقدن ــدارد. »گروهــی دیگــر ازجمل دخل وتصرفــی در آن ن
ــری،  ــت« )گات ــم اس ــون و نظ ــی قان ــم عال ــت، تجس ــی اس ــی عقلان ــه طراح ــه نتیج ک

30. Abdera
31. Hippias Major
32. Periclean demoracy
33. Agura
34. Heraclitus
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24:1375(. روشــن اســت کــه دو گــروه اول نومــوس و فوســیس را در ارتبــاط بــا همدیگــر 
می داننــد.

ــا  ــاوت ب ــاوری متف ــای دارد ب ــا ج ــره آن ه ــوراس در زم ــه پروتاگ ــوم ک ــروه س ــا گ ام
ــرارداد  ــط ق ــر چــه هســت فق ــون ه ــوراس قان ــده پروتاگ ــه عقی ــد. »ب ــروه اول دارن دو گ
ــع  ــری، 24:1375( درواق ــدارد.« )گات ــود ن ــی وج ــون اله ــچ قان ــت و هی ــانی« اس »انس
ــه  ــود ک ــد نب ــت. او معتق ــل نیس ــیس قای ــوس و فوس ــن نوم ــی بی ــوراس ارتباط پروتاگ
ــه  ــا در نتیج ــت آن ه ــه می گف ــد بلک ــود آورده ان ــت به وج ــا طبیع ــان ی ــن را خدای قوانی
ــت آن  ــه رعای ــزم ب ــود را مل ــیله خ ــه به این وس ــد ک ــود آمده ان ــهروندان به وج ــق ش تواف

دانســته اند. ]حاکمیــت قانــون35[.
بخــش دیگــر در عقایــد پروتاگــوراس مربــوط بــه کســی اســت کــه از قانون ]قــراردادی 
ــی  ــر حاکم ــه: »و اگ ــد ک ــان می کن ــت بی ــد. و به صراح ــی می کن ــان ها[ تخط ــان انس می
ــد او را مجــازات کننــد.«  یــا شــهروندی آن قــرارداد را زیــر پــا بگــذارد مــردم حــق دارن
ــت  ــوان اس ــه حی ــان ب ــری انس ــه برت ــه مای ــده وی »آنچ ــه عقی ــری، 24:1375(. ب )گات

ــر، 39:1373( ــت.« )ورن ــی اس ــازمان بندی های اجتماع ــن و س قوانی
ــده از  ــاره اول باقی مان ــه پ ــد ب ــوراس بای ــه پروتاگ ــن اندیش ــری از ای ــرای درک بهت ب
ــودن  ــار ب ــه »معی ــه نظری ــقراطی ک ــش از س ــای پی ــاب پاره ه ــوراس در کت پروتاگ

ــرد: ــاره ک ــده؛ اش ــت آم ــان« از آن به دس انس
پــاره 1: »انســان معیــار همــه چیــز اســت، معیــار هســتی چیزهایــی کــه هســتند و 
ــز افلاطــون:  ــه نیســتندDiels & Kranz( ».36, 118:1948، نی ــی ک ــار نیســتی چیزهای معی

)229:1325
ــوس بیــان شــده اســت.  ــه تت ــار توســط افلاطــون در رســاله ت ــاره اولیــن ب ــن پ ای
)افلاطــون، تــه تتــوس، 1367: 229(. ایــن پــاره بــه »معیــار بــودن انســان« اشــاره دارد. 
کــه در تعمیــم ایــن جملــه می تــوان چنیــن برداشــت کــرد کــه »هــر انســانی مســئول 
ــا  ــه ب ــری، 1391: مصاحب ــوام صف ــد« )ق ــام می ده ــودش انج ــه خ ــت ک ــی اس کارهای

ــده(. نگارن

2.2.2. خدایان
ــه در  ــد ک ــبت داده ان ــه او نس ــان ب ــاره خدای ــوان درب ــری تحت عن ــاب دیگ در کت
ــق  ــان تعلی ــتن خدای ــا نداش ــتن ی ــود داش ــاره وج ــده از آن درب ــه باقی مان ــا جمل تنه
حکــم می شــود. )قــوام صفــری، 28:1388( امــا متاســفانه از ایــن کتــاب تنهــا یــک پــاره 
ــه  ــه »مذهــب« کــه منجــر ب ــگاه پروتاگــوراس ب ــه دلیــل »ن ــده و خــود کتــاب ب باقی مان
دامــن زدن بــه رشــد بی دینــی شــد؛ ســوزانده شــده.« )ادوارد، 505:1967(. البتــه بایــد 

35. Rule of Law
36. مهدی قوام صفری ترجمه دیگری را با استناد به استدلال های خودش ترجمه صحیح تری را پیشنهاد کرده: »انسان 
معیار همه چیز است، معیار چگونه بودن چیزهایی که هستند، و معیار چگونه نبودن چیزهایی که نیستند.« )قوام 

صفری، 30:1388(
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توجــه داشــت کــه دیــدگاه ادوارد37 واضــح نیســت. چراکــه »در تنهــا پــاره باقــی مانــده از 
ــاره  ــتر اش ــه بیش ــد. بلک ــرح نمی کن ــی را مط ــح بی دین ــلا به طورواض ــوراس او اص پروتاگ
ــا دخل وتصرفــی  ــد مشــیتی ی ــان اگــر هــم وجــود دارن ــه ایــن موضــوع دارد کــه خدای ب
ــن  ــده( کــه ای ــا نگارن ــه ب ــوام صفــری، 1391: مصاحب ــد.« )ق ــر زندگــی انســان ها ندارن ب

ــورد: ــده از او به چشــم می خ ــح در پــاره چهــارم باقی مان ــوع به طورواض موض
ــم  ــم بگوی ــه می توان ــتند و ن ــم هس ــم بگوی ــه می توان ــان؛ ن ــا خدای ــاره)4(: »و ام پ
نیســتند. بســیار چیزهاســت کــه مــا را از فهــم ایــن مطلــب مانــع می شــود اول تاریکــی 
 ،Diels & Kranz( ».خــود موضــوع اســت و دیگــر این کــه عمــر آدمــی کوتــاه اســت

118:1948، راســل، 176:1365، دورانــت، 174:1335(

3.2.2.قدرت
ــی از  ــی و تقدس زدای ــد ]دموکراس ــادار باش ــالا معن ــوم ب ــه ای دو مفه ــر در جامع اگ

ــرد: ــف ک ــخصیت هایش تعری ــرای ش ــدرت ب ــوع ق ــوان دو ن ــان[ آن گاه می ت خدای

1. قدرت فیزیکی
در ایــن بخــش نیــاز بــه توضیــح زیــادی نیســت. ایــن قــدرت بیشــتر اشــاره بــه قــدرت 

ــی ]پهلوانی[ دارد. فیزیک

2. قدرت کلامی)خطابه(
ــد  ــوم مختلفــی همانن ــه عل ــد ک ــرد بودن ــی دوره گ ــه سوفســطاییان معلمان ــم ک گفتی
ــد  ــوزش می دادن ــران آم ــه دیگ ــت را ب ــتان و سیاس ــاطیر و داس ــعر، اس ــتورزبان، ش دس
ــود  ــع ب ــی آن موق ــات سیاس ــه حی ــه لازم ــت38 ک ــن بلاغ ــه ف ــه ب ــتر از هم ــا بیش ام
ــون  ــطه قان ــان به واس ــه یون ــع »جامع ــتون، 102:1368(. درواق ــتند. )کاپلس ــام داش اهتم
ــن؛  ــرن پنجــم در آت ــه: در اواســط ق ــیده ک ــی رس ــان به جایگاه ــی از خدای و تقدس زدای
ــده  ــه عقی ــی، 88:1375(. ب ــدرت اســت.« )گارت ــد قبضــه ی ق ــودن کلی ســخنورِ ماهــر ب
پروتاگــوراس »هــر بحــث یــک »مبــارزه لفظــی« اســت کــه بایــد در آن بــر حریــف خــود 
ــری، 86:1375(  ــه موفقیــت رســید.« )افلاطــون، 1325: 230-245، گات پیــروز شــد و ب
بایــد دانســت کــه »امــروزه کلمــه »موفقیــت« یــا »انســان موفــق« بالــذات در عالــم شــغل 
و تجــارت بــه کار مــی رود و در عالــم سیاســت. امــا در یونــان موفقیــت قابــل اعتنــا اولا 
موفقیــت »سیاســی« بــود و موفقیــت قضایــی و ابــزار آن خطابــه بــود، یعنــی هنــر اقنــاع.« 

ــری، 97:1375(  )گات
در جامعــه یونــان خطابــه و گفت وگــو از اهمیــت فراوانــی بــرای رســیدن بــه قــدرتِ 
ــوص  ــتند در خص ــق داش ــا ح ــه یونانی ه ــرا »هم ــت. زی ــوده اس ــوردار ب ــی برخ سیاس
حکومــت و تعمیــق در امــور شــهر گفت وگــو و اظهارنظــر کننــد.« )تبریــزی، 50:1363(. 
درواقــع »دیالــوگ دکان خــود کامگــی را تختــه می کنــد چراکــه هــدف عمــده آن ارتبــاط 

37. Paul Edvard
38. Rhetoric
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انســانی و بــه عبارتــی رســیدن بــه یگانگــی اســت.« )آقاعباســی، 37:1378(. ایــن موضــوع 
ــوراس می پرســند  ــی از پروتاگ ــوس39 وقت ــه تئت ــاله ت ــوان به طورشــفاف در رس را می ت

ــد: ــت، او می گوی ــد گرف ــاد خواه ــزی ی ــس از او چه چی ــه هیپوپتوکرات ک
ــو  ــه نح ــود را ب ــواده خ ــد خان ــه بتوان ــوری ک ــور شــخصی، به ط ــر شایســته ام »تدبی
ــم از نظــر  ــه در آن شــهر، ه ــور کشــور به طــوری ک ــر ام ــز تدبی ــد و نی احســن اداره کن

ــری، 79:1375( ــد.« )گات ــی درآی ــی واقع ــورت قدرت ــل به ص ــر عم ــم از نظ ــان و ه بی
یکــی از مهم تریــن درس هایــی کــه سوفســطاییان در تعلیمــات شــفاهی و کتبــی خــود 
می آموختنــد ایــن هنــر بــود کــه بتــوان در مــورد هــر دو طــرف یــک قضیــه بــا اســتحکام 
ــه:  ــرد ک ــاز ک ــه آغ ــل اولی ــن اص ــا ای ــوراس ب ــت. پروتاگ ــخن گف ــاوی س ــت مس و صلاب
ــان  ــع »جوان ــری، 55:1375( به واق ــر موضــوع دو اســتدلال وجــود دارد«. )گات ــرای ه »ب
خانواده هــای اشــرافی کــه آرزوی رســیدن بــه قــدرت سیاســی را داشــتند تحــت آمــوزش 
ــی  ــرفت سیاس ــا پیش ــاگردان آن ه ــی ش ــه درس ــه: در برنام ــد. چنان ک ــرار می گرفتن ق
وجــود داشــت و کلیــد آن در جامعــه دموکراتیــک آتــن: قــدرت ایــراد خطابــه ی جدلــی 

بــود.« )گاتــری،79:1375(
بــه عقیــده پروتاگــوراس هــر بحــث یــک »مبــارزه لفظــی« اســت کــه بایــد در آن بــر 
حریــف خــود پیــروز شــد و بــه موفقیــت رســید. درواقــع در ایــن بخــش پروتاگــوراس بــر 
ــا دیگــران ]گفت وگــو[ یــک  ایــن موضــوع عقیــده دارد کــه خطابــه و مجادلــه کلامــی ب
ــره  ــری چی ــر دیگ ــطه ی آن ب ــد به واس ــانی می توان ــه انس ــود ک ــوب می ش ــدرت محس ق

شــود و موفقیــت سیاســی کســب کنــد.

3.تحلیل داده ها
ــه در بخــش مفروضــات نظــری  ــده در همــان ســه محــوری ک ــن بخــش نگارن در ای

ــردازد. ــنامه می پ ــق نمایش ــل و تطبی ــه تحلی ــرده ب ــرح ک مط

1.3.قانون و جامعه
1.1.3.منشأ قانون

گفت وگــو  آژاکــس  خاک ســپاری  ســرِ  بــر  منلائــوس41  و  توســر40  زمانی کــه 
ــه  ــوس42 ب ــپَر آخیل ــدادن سِ ــی« ن ــی« و »چگونگ ــورد »چرای ــوس در م ــد، منلائ می کنن

می گویــد:  آژاکــس؛ 
ـ منلائــوس: دیــوان داوری بــر علیــه او فرمــان داد. مــن در ایــن امــر دخالتــی نداشــتم. 

)283:1387 )سوفوکل، 
 و نیز آگاممنون43 در مورد همین موضوع به توسر چنین می گوید:

39. Theaetetus 
40. Teucer
41. Menelaus
42. Akhilleus
43. Agamemnon
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ـ آگاممنــون: مــا در مــورد ســلاح جنگــی آخیلــوس داوری کردیــم و رأیــی زدیــم. ]...[ 
هــرگاه کــه قــرار باشــد مــا کســانی را کــه بــه حکــم قانــون صاحــب حــق شــده اند، رد 
کنیــم و آنــان را کــه حقــی ندارنــد صاحــب حــق بدانیــم؛ در آن صــورت دیگــر چــه ســود 
کــه مــا قانــون وضــع کنیــم و پیوســته بــدان تمســک جوییــم؟! )ســوفوکل، 288:1387(

کــه ایــن دو گفتــه به طورواضــح نشــان دهنده ی آن هســتند کــه بــرای داوری 
ــن  ــده در ای ــه ی ترسیم ش ــای جامع ــه قانون ه ــز این ک ــده و نی ــکیل ش ــوان تش ــک دی ی
ــون  ــه آگاممن ــان! چنان ک ــه خدای ــم شــده ن نمایشــنامه توســط »خــود انســان ها« تنظی
ــون  ــا قان ــذارد: »م ــه می گ ــوع صح ــن موض ــر ای ــان ب ــودش و همراه ــه خ ــاره ب ــا اش ب
وضــع کنیــم!«. ایــن درســت همان چیــزی اســت کــه پروتاگــوراس »قانــون« ]قــراردادی 
ــوع  ــن موض ــه ای ــوان ب ــز می ت ــری، 27:1375( و نی ــد. )گات ــی[؛ می نام ــه اله ــانی ن انس
اشــاره کــرد کــه آگاممنــون به عنــوان پادشــاه میســن مــدام تاکیــد بــر ایــن موضــوع دارد 
کــه بــه قوانینــی کــه خودشــان بــر ســر آن توافــق و وضــع کرده انــد، تمســک جســت و 

بــه آن هــا پایبنــد بــود. 

2.1.3.حاکمیت قانون)مجازات(
پروتاگــوراس علاوه بــر تاکیــد بــر منشــا انســانی قانــون بــه ایــن موضــوع هــم اشــاره 
کــرده کــه افــرادی کــه آن قــرار داد انســانی را زیــر پــا می گذارنــد، بایــد مجــازات شــود. 
امــا به چه دلیــل بایــد مجــازات شــوند؟ افلاطــون در رســاله تــه تئاتــوس از پروتاگــوراس 

ــه: ــد ک ــل می کن نق
ــی در  ــه کس ــد ک ــد نمی کن ــر تاکی ــن ام ــه ای ــس ب ــاکاران هیچک ــازات خط »در مج
ــد؛  ــر نمی دهن ــل کیف ــن دلی ــه ای ــط ب ــی مرتکــب شــده و او را فق ــان گذشــته خطای زم
ــط  ــل فق ــراد عاق ــه! اف ــد. ن ــام برآی ــدد انتق ــی در ص ــی وحش ــل حیوان ــه مث ــر این ک مگ
ــل بازگشــت اســت( کســی را مجــازات  ــد )و غیرقاب ــه دلیــل گناهــی کــه انجــام داده ان ب
نمی کننــد. بلکــه کیفــر او بــه منظــور آینــده اســت یعنــی این کــه یــا خــود او در آینــده 
ــه  ــد و دســت کــم ب ــا دیگــران از عواقــب کار او عبــرت بگیرن آن کار را تکــرار نکنــد و ی
گنــاه نیالاینــد. امــا لازمــه چنیــن نگرشــی ایــن اســت کــه فضیلــت را آموختنــی بدانیــم؛ و 
در هــر حــال کیفــر، بــرای جلوگیــری از گنــاه وضــع شــده اســت.« )گاتــری، 125:1375(.

ــت.  ــی گرف ــس پ ــوان در آژاک ــون را می ت ــتای قان ــر درراس ــازات و کیف ــدگاه مج دی
ــد: ــه توســر می گوی ــر ســرِ خــاک ســپاری آژاکــس ب ــوس ب منلائ

ناهنجار  طبیعت  درواقع  نبرند  را  مهتران  فرمان  کهتران،  وقتی  که  بدان  »منلائوس: 
طبیعت خود را آشکار می کنند. در هر شهری که بیم از حاکم نباشد قانون اجرا نمی گردد 
نمی شود.«)سوفوکل،  برقرار  نسق  و  نظم  نباشد  کار  در  تنبیه  و  عقوبت  که  اردو  هر  در  و 

)280:1387
»منلائوس: آن جا که هرزه درائی و ژاژخائی رواج دارد کشتی دولت دستخوش شکستگی 

و غرقه می شود.«)سوفوکل، 280:1387(
در این گفته ها مجازات کسی که »عملی به دور از تقوا« )بوال، 22:1382( انجام داده، 
مشهود است. آن چه پیداست این است که هدف از مجازات کردن آن است که دیگر کسی 
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این عمل را تکرار نکند. درغیراین صورت شهر به ثبات نمی رسد:
»آگاممنون: ]...[ اگر نخواهی بر رأی داوران گردن نهی و محکومیت خود را بپذیری و 
در نتیجه ما را به فریب و خدعه منسوب سازی و در حضور و غیاب به ما ناسزا گویی و گونه 
گون افترا و تهمت بر ما بندی و حتی در کمین جان ما بنشینی، در آن صورت تکلیف ما 

چیست و در چنین اوضاعی چگونه می توان زیست؟«)سوفوکل، 288:1387(
ــان  ــبیه هم ــون ش ــا قان ــورد ب ــس برخ ــنامه آژاک ــده در نمایش ــه ترسیم ش در جامع
ــه  ــان ها و ن ــط انس ــده توس ــون وضع ش ــورد قان ــوراس در م ــه پروتاگ ــت ک ــزی اس چی

ــد.44  ــان می کن ــان؛ بی خدای

2.3.خدایان
رفتار آژاکس با خدایان را می توان به وضوح در نمایشنامه دنبال کرد:

»پیک: آژاکس نیز از زمره کسانی بود که هنگام بیرون آمدن از وطن شرط خویشتنداری 
و اطاعت بجا نیاورد، چه وقتی پدرش به او گفت: »پسر جان برو و به استعانت خدا در جنگ 
پیروز شو!« پاسخی که به پدر داد این بود: »پدرجان هر ابله ناتوانی به استعانت خدایان 
پیروز می شود، مرد آنست که به قوت بازوی خویش تاج پیروزی و افتخار به دست آورد.« 

)سوفوکل، 265:1387(
و این همان انسان محوری پروتاگوراس است. انسانی که هیچ جایگاهی برای دخل وتصرف 
کردن خدایان در زندگی اش قایل نیست و خدایان تنها وظیفه پندواندرز دادن به دیگران را 

برعهده دارند نه قانون گذاری و رهبری جامعه: 
»پیک: یکبار دیگر آتنا به یاری او شتافت و بدو اندرز داد که چگونه در کمین دشمن 
خود نشیند و آن ها را به دام افکند. باز آژاکس کفری دیگر گفت و پاسخ داد: »ای الهه مقدس 
تو همان به که به اندرز و راهنمایی یکی دیگر از یونانیان بپردازی؛ در سپاهی که من سپه 

سالار آن باشم کسی یارای شکستن جناح آن را نخواهد داشت« )سوفوکل، 266:1387(
خصوص  به  خودش؛  رده های  هم  سایر  مانند  آژاکس  است  مشهود  که  همانطور 

اودیسئوس)سوفوکل، 236:1387 و 232( با خدایان رفتار نمی کند:
از آدمیان هم  »آژاکس: مرا به رحمت و بخشاشی خدایان امیدی نیست و روی آنکه 

استعانت جویم ندارم!« )سوفوکل، 249:1387(
»در آثــار ســوفوکل خــود انســان اســت کــه بــا دســتاوردهای خویــش معجــزه ی عالــم 
می گــردد« )گاتــری، 118:1375( نــه این کــه خدایــان آن دســتاوردها را بــه او بخشــیده 
ــه انســان از همین جــا  باشــند. و شــاید نفــاق و جدایــی میــان خدایــان و آژاکــس به مثاب
ــی  ــا جای ــان اســت ت ــگ بســیاری از نمایشــنامه های یون ــن پیرن ــه ای شــروع می شــود ک
ــان از  ــان و آدمی ــان خدای ــاق می ــد: »ای کاش نف ــر می نویس ــل از هوم ــه نق ــر ب ــه ورن ک
ــوراس  ــاره)4( پروتاگ ــه در پ ــا آن چ ــابه ب ــس مش ــر، 19:1373( آژاک ــرود.« )ورن ــان ب می

44.  باید توجه کرد که در این بخش ما صرفا آن دسته از قوانینی که در شخصیت آژاکس با آن ها در ارتباط است را 
موردمطالعه قرار می دهیم و کاری با بخش قوانین برده داری زنان )سوفوکل، 245:1387( یا این که خود حاکم هم حق 

تخطی از قوانین را ندارد )سوفوکل، 294:1387( نداریم چراکه موضوع آن ها خارج از بحث این مقاله است. 
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خواندیــم؛ قصــد دارد در میــدان جنــگ؛ خــودش بجنگــد، دوســت دارد خــودش در کمیــن 
دشــمن بنشــیند و درواقــع خدایــان در زندگــی و جنگیــدن او مشــیتی ندارنــد. )ســوفوکل، 
ــه  ــدارد چراک ــس ن ــرور45« آژاک ــه »غ ــاره ب ــن موضــوع اش ــه ای 251:1387 و 268(. البت
ــز  ــان را ناچی ــس خدای ــد. آژاک ــدرت چنین ان ــه ن ــان ب ــت. »پهلوان ــر نیس ــس متکب آژاک
ــد.«)کات،  ــدام کن ــا اق ــدون کمــک آن ه ــد ب ــه می توان ــن اســت ک ــط ای نمی شــمارد. فق
64:1386( در بیانــی کلی تــر می تــوان چنیــن بیــان کــرد کــه نــزد »ســوفوکل پیوندهــای 
ــلند و  ــم بگس ــلا از ه ــه کام ــد، بی آنک ــت می کن ــان را سس ــته و خدای ــا گذش ــان ب قهرم
ــناژها را  ــری پرسُ ــر و تصمیم گی ــوی آزادی را نومیدانه ت ــه س ــت ب ــی حرک ــن به نوع ای
ــه  ــن مقال ــدرت« همی ــش »4.ق ــه در بخ ــو، 48:1386(. البت ــر می کند.«)توماتس بحرانی ت
ــدون  ــد ب ــزی می توان ــتوانه چه چی ــه پش ــس ب ــه آژاک ــم ک ــوع می پردازی ــن موض ــه ای ب

کمــک خدایــان عمــل کنــد؟

3.3.قدرت
1.3.3.قدرت فیزیکی

ــت و  ــرور نیس ــس مغ ــه آژاک ــت ک ــد اس ــان کات معتق ــه ی ــم ک ــن گفتی پیش ازای
ــک  ــدون کم ــد ب ــه می توان ــت ک ــکل این جاس ــا مش ــمارد. ام ــز نمی ش ــان را ناچی خدای
ــگفت آوری  ــا ش ــم46 ی ــدرت عظی ــس دارای ق ــه »آژاک ــم ک ــد. می دانی ــل کن ــا عم آن ه
ــرای او  ــرایط را ب ــن ش ــم ای ــدرت عظی ــن ق ــت« )Mc-Graw-Hill، 207:1972( . همی اس
به وجــود مــی آورد کــه بــه پشــتوانه آن بتوانــد بــدون کمــک خدایــان در میــدان جنــگ 
در کمیــن دشــمن بنشــیند یــا پیــروز شــود. ]نــزاع خدایــان بــا آژاکــس از همیــن نقطــه 
ــه  ــوان ب ــس می ت ــخصیت آژاک ــی ش ــدرت فیزیک ــات ق ــرای اثب ــا ب ــود[. ام ــروع می ش ش
ــار ادبــی  ــه بررســی نشــانه های قــدرت آژاکــس در آث دو شــیوه عمــل کــرد: اول آنکــه ب
ــانه هایی را  ــس نش ــنامه آژاک ــود نمایش ــه در خ ــت و دوم آنک ــر پرداخ ــری دیگ و هن

ــرد: ــت وجو ک جس

1.1.3.3. آثار دیگر
1.1.1.3.3.ایلیاد

ــس در  ــای آژاک ــادت ها و دلاوری ه ــف رش ــر توصی ــر48 علاوه ب ــاد47، هوم در ایلی
ــه تــن  ــزرگ ســیموئیزوس را از پــای درآورد و ســلاحش را ب میــدان جنــگ: »آژاکــس ب
ــردم  ــردازد: »م ــتقیم از او می پ ــف مس ــه توصی ــی ب ــر، 164:1378( گاه ــرد« )هوم ک
ــردم  ــان م ــان و در می ــر یون ــد ]...[ در سرتاس ــدرو بودن ــس تن ــر دســت آژاک ــد زی لوکری

آخائــی در زوبین انــدازی رقیــب نداشــت«)هومر، 102:1378(.

45. Hubris
46. Great power
47. Iliad
48. Homer
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ــخصیت ها  ــی ش ــای کل[ گاه ــنده ]دان ــات نویس ــر توصیف ــاب علاوه ب ــن کت در همی
ــد: ــرف می زنن ــس ح ــورد آژاک ــم در م ه

»پریام چون آژاکس را دید باز از هلن پرسید: این سر کرده ی دیگر بدین بزرگی و هراس 
انگیزی کیست که از قامت و پهنای شانه بر همه یونانی ها برتری دارد؟ هلن پاسخ داد: این 

آژاکسِ هول انگیز پشتیبان یونان است.« )هومر، 130:1378(
هومر قدرت بدنی آژاکس را بسیار شگفت آور و عظیم می داند.

2.1.1.3.3.گلدان آتیک
یــک گلــدان آتیــک49ِ منســوب بــه یونــان باقــی مانــده اســت کــه تصویــری از آژاکــس 
و آخیلــوس )آشــیل( ]در حــال مهره بــازی[ بــه روی آن بــا تکنیــک ســیاه نگاری50 

توســط اگزکیــاس51 کشــیده شــده اســت:
ــر شــانه های آشــیل اســت و قامتــش  ــر »پهنــای شــانه آژاکــس 2 براب ــن تصوی در ای
بســیار بلندتــر از اوســت.« )کات،63:1386( درواقــع یــان کات بــا بیــان بزرگــی قامــت و 
شــانه آژاکــس نســبت بــه آخیلــوس چنیــن اســتدلال می کنــد کــه آژاکــس دارای قــدرت 
بیشــتری نســبت بــه او بــوده. محمــد حســین حلیمــی در مصاحبــه ای بــا نگارنــده گفــت: 
ــر از  ــی بزرگ ت ــر فیزیک ــی را از نظ ــدرت کس ــان دادن ق ــرای نش ــه ب ــت ک ــن اس »ممک
ــی از رســتم می بینیــم«  کــس دیگــر بکشــند. درســت شــبیه آن چــه در نگارگــری ایران
ــی  ــدی فیزیک ــن خــود نشــان از قدرت من ــده(. و ای ــا نگارن ــه ب )حلیمــی، 1391: مصاحب
ــن  ــری ای ــوه تصوی ــن جل ــه مهــم در ای ــا نکت ــر آخیلیــس دارد. ام ــی در براب آژاکــس حت

49. Attic
50. Black-Figure
51. Exekias

)214:1386 .Beazley( »1 عکس شماره«
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اســت کــه »فــرم نشســتن و نیزه هــا و... هــر دو شــخصیت تقریبــا یکســان اســت امــا کلاه 
ــرداری از خــوی  ــودن کلاه نشــانه بهره ب ــه ســر دارد و ب ــه! آژاکــس کلاه خــود ب خــود؛ ن
ــده(.  ــا نگارن ــه ب ــه اســت.« )حلیمــی، 1391:مصاحب ــک اوتوریت ــدرت و ی نظامی گــری، ق
ــی  ــه دوره قهرمان ــت ک ــان کات را پذیرف ــه ی ــوان نظری ــتندات می ت ــن مس ــر همی بناب
ــا ایــن عقبــه از قــدرت فیزیــک قطعــا  بایــد اولیــن  ــه آژاکــس ب تمــام شــده اســت وگرن
ــان  ــز بی ــن نی ــا پیش ازای ــود. ام ــس می ب ــپز آخیلی ــن س ــرای گرفت ــرد ب ــزاوارترین ف و س
ــن دوره  ــزی جای گزی ــه چه چی ــتیم ک ــن هس ــال ای ــه دنب ــه ب ــن مقال ــه در ای ــم ک کردی
ــا ملاک هــای آن اودیســئوس ســزاوارتر از آژاکــس اســت؟ ــی شــده اســت کــه ب قهرمان

2.1.3.3.نمایشنامه آژاکس
در خــود نمایشــنامه بارهاوبارهــا بــه قــدرت فیزیکــی آژاکــس از زبــان شــخصیت های 

ــد: ــه اودیســئوس می گوی ــا ب مختلــف اشــاره می شــود. آتن
»آتنا: اینست همان کسی که عقل کل بشمار می رفت و صاحب چنان نیرو و دلیری بود 
که کسی بر او سبقت نمی جست! آیا گرانمایه تر از او کسی را سراغ داشتی؟!« )سوفوکل، 

)238:1387
در جایی دیگر:

»توسر: آیا فراموش کردی که وقتی هکتور به میدان آمد و مبارز طلبید تنها آژاکس بود 
که پاسخ او را داد و به چالاکی و چابکی به مقابله او پرداخت؟« )سوفوکل، 290:1387(

که به طورواضح اشاره به قدرت و دلاوری آژاکس دارند. حتی اودیسئوس به عنوان رقیب 
آژاکس هم می گوید:

)سوفوکل،  ندیده ام.«  مردی  دلیرتر  وی  از  که  نمی شدم  منکر  هرگز  »اودیسئوس: 
)293:1387

این موضوع تاحدی در نمایشنامه ادامه پیدا می کند که:
»آژاکس: همان کسی ]خودش[ که اگر حمل بر خود ستایی نباشد، هرگز مردی چون او 
بر ولایت توا پا نگذاشته است. ]...[ من نیک می دانم که اگر آخیلوس زنده بود سلاح خویش 

را جز به دست من به دیگری نمی سپرد.« )سوفوکل، 251:1387(
بدون کمک  که می تواند  است  فیزیکی شگفت آور  قدرت  به واسطه ی همین  آژاکس  و 

خدایان در میدان جنگ حاضر شود.

2.3.3.قدرت کلام
ــود.« )گاتــری، 69:1375( و پیش ازایــن  ــا پروتاگــوراس معاصــر ب »ســوفوکل دقیقــا ب
اشــاره کردیــم کــه »کلیــد رســیدن بــه قــدرت در زمــان پروتاگــوراس خطابــه بــود و همــه 
ــن، 3:1385(  ــد« )پروی ــترک بودن ــان مش ــن بی ــخنوری و ف ــم س ــطاییان در تعلی سوفس
»درواقــع سوفســطاییان ]پروتاگــوراس[ شــاگران خویــش را در فــن جــدل و مناظــره ماهــر 
می ســاختند تــا در هــر مقــام خاصــه در مشــاجرات سیاســی بتواننــد بــر حریــف غالــب 
شــوند.« )مصاحــب، 1345:1375( ایــن موضــوع تــا جایــی اهمیــت داشــت کــه خطابــه 
»یــک قــدرت محســوب می شــد کــه بــا تمســک بــه آن کســی می توانســت بــر دیگــری 
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چیــره شــود« )قــوام صفــری،1391؛ مصاحبــه بــا نگارنــده(
ــد مخاطــب اســت. چــه  ــم کــه هــر گفت وگــو نیازمن در حــوزه زبان شناســی می دانی
ــاره  ــن54 دراین ب ــن یاکوبس ــی روم ــی53 و حقیق ــب واقع ــه مخاط ــی52 و چ ــب ذهن مخاط
می نویســد: »هــر گفتمــان فــردی و خصوصــی یــک تبــادل کلامــی می طلبــد. گوینــده ی 

بی شــنونده وجــود نــدارد.«. )ژاکوبســن، 32:1963(
نــوع  آژاکــس می تــوان جــدول زیــر را در تحلیــل  بــر اســاس نمایشــنامه 

کــرد: رســم  اودیســئوس  و  آژاکــس  گفت وگوهــای 

تعداد دفعه هایی که شخصیت
فرصت برای صحبت 

کردن می گیرد

گفته هایی که مخاطب 
واقعی و بیرونی دارند

گفته هایی که مخاطب 
ذهنی دارند

آیا کلامش او را در مجادله 
پیروز می کند؟ ]قدرت 

کلام[

خیر412219آژاکس

بلهصفر3333اودیسئوس
»جدول شماره1: مقایسه تطبیقی نوع مخاطب در کلام آژاکس و اودیسیوس«

حال به تحلیل وبررسی گفته های موجود در جدول می پردازیم:
ــرای صحبــت کــردن به دســت مــی آورد کــه  ــار در نمایشــنامه نوبــت ب آژاکــس 41 ب
ــب  ــوارد دارای مخاط ــه م ــی دارد 55  و در بقی ــا واقع ــی ی ــب بیرون ــورد آن مخاط 22 م
ــرای  ــت ب ــه فرص ــه 33 دفع ــرار دارد ک ــئوس ق ــل او اودیس ــا در مقاب ــت. ام ــی اس ذهن
ــی  ــه دارای مخاطــب واقعــی و بیرون ــن 33 دفع ــرد و در تمــام ای ــردن می گی ــت ک صحب
ــس  ــی57ِ آژاک ــی درون ــه تک گوی ــبت ب ــو نس ــد گفت وگ ــر درص ــت.56 به بیانی واضح ت اس
کمتــر از اودیســیوس اســت. و همیــن عامــل نشــان دهنده آن اســت کــه آژاکــس قصــد 
ــد در جــدل  ــا بتوان ــد ت ــرار کن ــاط برق ــود ارتب ــی خ ــی و واقع ــا مخاطــب بیرون ــدارد ب ن
ــد.  ــل می دان ــک را راه ح ــدرت فیزی ــر ق ــی ب ــدل مبتن ــود و ج ــروز ش ــا او پی ــی ب کلام
ــلاش  ــطه آن ت ــا به واس ــود ت ــی نمی ش ــدل کلام ــک ج ــز وارد ی ــس هرگ ــع آژاک درواق
ــیدن  ــرای رس ــران ب ــا دیگ ــو ب ــن گفت وگ ــای ای ــد و به ج ــت یاب ــت دس ــه موفقی ــد ب کن
ــی  ــد. به بیان ــان کن ــودش را بی ــد خ ــد دارد عقای ــی قص ــی درون ــا تک گوی ــه ب ــه نتیج ب
ــی[  ــا مخاطــب ذهن ــی 58]ب ــی[؛ تک گوی ــا مخاطــب واقع ــل دیالوگ]ب ــر: »در مقاب دقیق ت
ــدون  ــه و ب ــک جانب ــاط ی ــت. ارتب ــه اس ــان در جامع ــداری انس ــک م ــان ت ــته نش پیوس

52. Virtual
53. Real
54. Roman Jakobson

55. جزییات این  گفت وگوها را می توان در این صفحه ها پی گرفت: صفحه 247 )2مورد(، 248 )2مورد(، 249، 255 
)6 مورد(، 256 )2مورد(، 258 )5 مورد(، 259، 260، 268

56. واضح است که برای پیگیری گفته های اودیسئوس تمام گفته های او در نمایشنامه آژاکس را باید مدنظر قرار داد.
57. monologue interieur 
58. Monologue
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هم پــای ســخن اســت.«)عبادیان، 49:1379( 
اهمیــت ایــن آمــار و ارقــام در ایــن اســت کــه: »دیالکتیــک حقیقــی؛ دیالــوگ متفکــر: 
تک گــو بــا خویشــتن نیســت. بلکــه گفــت و شــنودی اســت بیــن »مــن« و »تــو« بــرای 
ــا انســان.«)عبادیان،  ــه برتریــن و غایی تریــن اصــل فلســفی: وحــدت انســان ب رســیدن ب
ــل اســت  ــای آژاکــس به همین دلی ــه گفت وگوه ــرد ک ــد اشــاره ک ــع بای 53:1379( درواق
ــان گفت وگــو  ــک موضــوع چن ــر ســر ی ــرا او ب ــد. زی ــروز نمی کن ــه پی ــه او را در مجادل ک
ــش  ــت برســد]مخاطب گفت وگوهای ــه موفقی ــه ب ــد ک ــه انجــام نمی ده ــد و خطاب نمی کن
ــته از  ــی آن دس ــد[. حت ــی می کن ــی درون ــب تک گوی ــتند و اغل ــی نیس ــی و بیرون واقع
 گفت وگوهــای آژاکــس کــه دارای مخاطــب واقعــی هســتند هــم به گونــه ای نیســتند کــه 
ــی او مــدام  ــد بلکــه گوی ــی بپردازن ــه زبان ــه گفت وگــو و مجادل پیرامــون یــک موضــوع ب
ــد  ــما از او می خواهن ــان و تکس ــه ملاح ــی ک ــد: »زمان ــرار می کن ــوع ف ــن موض دارد از ای
ــاع ]از  ــعی در اقن ــردازد و س ــو نمی پ ــه گفت وگ ــا ب ــا آن ه ــد او ب ــودش را نکش ــه او خ ک
دیــد پروتاگــوراس کلیــد رســیدن بــه قــدرت سیاســی در یونــان[ آن هــا نمــی کنــد تــا 

خودکشــی او را بپذیرنــد« )ســوفوکل 255:1387تــا259(:
»آژاکس:  ای تکسما، تو چه ابلهی که پنداشته ای من به گفته ی تو طبیعت خویش را 

می گردانم.« )سوفوکل، 259:1387(
ــه  ــوان داوری را ب ــون و دی ــن آگاممن ــوان توهی ــر می ت ــه ای واضح ت ــوان نمون ــا به عن ی
ــری  ــابه دیگ ــا مش ــت تقریب ــرد. موقعی ــه او[ مطــرح ک ــوس ب ــپر آخیل ــدادن س آژاکس]ن
ــه  ــد دارد ب ــوس قص ــر، 54:1378( آخیل ــد. )هوم ــاد رخ می ده ــوس در ایلی ــرای آخیل ب
ــد و  ــرود می آی ــمان ف ــا از آس ــا آتن ــد ام ــه او، او را بکش ــون ب ــی آگاممن ــل بی حرمت دلی
ــر او فــرود  ــدار و در عــوض »نیــش کلامــت« را ب ــد:» دســت از شمشــیر ب ــه او می گوی ب
آور.« )کات، 197:1386( و آخیلــوس چنیــن می کنــد. امــا آژاکــس در چنیــن موقعیتــی 
هیــچ تلاشــی بــرای وارد شــدن بــه مجادلــه کلامــی بــا آگاممنــون و دیــوان داوری بــرای 
رســیدن بــه پیــروزی نمی کنــد بلکــه تنهــا تــلاش می کنــد تــا بــا شمشــیر بــه پیــروزی 

ــود: ــم می ش ــه نتیجــه خت ــه ب ــی ک ــه در گفت وگوی برســد ن
»در یک مبارزه لفظی یا گفت وگو59 تنها پرسش و پاسخ یا گفته و نقد گفته نیست که 
بین دو نفر جریان دارد؛ بیشتر برخورد عقاید و آراست که در یک فرآیند سیال بینافردانی 
می شود.«)عبادیان،  گفتمان  مورد  موضوع  در  جمع  حقیقت  به  منتج  و  می گیرد  صورت 

 )50:1379
و همیــن مســأله کلیــد پاســخ بــه ســوال ایــن مقالــه اســت: کــه اگــر دوران قهرمانــی 
ــده؟  ــن آن ش ــزی جای گزی ــت چه چی ــیده اس ــان رس ــه پای ــان کان[ ب ــه ی ــق نظری ]طب
ــف  ــدازه آژاکــس در آن ضعی ــه به هران ــه اســت ک ــی و خطاب ــدرت کلام ــن ق پاســخ همی
ــپر  ــب س ــرای کس ــئوس را ب ــل اودیس ــن عام ــت و همی ــر اس ــئوس قوی ت ــت؛ اودیس اس
ــر  ــی ب ــاهد مثال ــوان ش ــد. به عن ــان می ده ــته تر نش ــس؛ شایس ــبت آژاک ــس به نس آخیلی
ــر  ــدگاه هوم ــئوس را از دی ــوی اودیس ــه و گفت وگ ــدرت خطاب ــوان ق ــوع می ت ــن موض ای

59. Dialogue
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بیــان کــرد:
»اما چون بانگ نیرومند و بلند خویش را بالا می برد]اودیسئوس[، سخنانش چنان که در 
زمستان دانه های برف بر کشتزارها فرود می آید، پی در پی از دهانش بیرون می آمد و دیگر 
هیچ یک از مردم با اودیسئوس برابری نمی کرد ]...[ و همه مردم در زبان آوری پر شور وی 

خیره می شدند«. )هومر، 130:1378( 
ــه  ــرد ک ــرار می گی ــی ق ــئوس در موقعیت ــم اودیس ــس ه ــنامه آژاک ــود نمایش در خ
ــس رخ  ــرای آژاک ــه ب ــا آن چ ــابه ب ــتند ]مش ــف هس ــا او مخال ــوس ب ــون و منلائ آگاممن
ــف  ــوس مخال ــون و منلائ ــا آگاممن ــد ام ــزاوار خــود می دان ــد: آژاکــس ســپر را س می ده
ــا: ــس اســت ام ــپردن جســد آژاک ــا به خــاک س ــق ب ــه اودیســئوس مواف هســتند[ چراک

»منلائوس: فرمان من اینست که هیچکس این جسد را از جای خود تکان ندهد و بدان 
دست نزند. باید همانجا که افتاده است بماند!« )سوفوکل، 278:1387(

ــه  ــد ب ــروع می کن ــت ش ــف اس ــا مخال ــا آن ه ــه ب ــی ک ــئوس درعین حال ــا اودیس ام
حــرف زدن ]به مثابــه مجادلــه کلامــی[ بــا آن هــا و بــا پیــروزی در ایــن مجادلــه کلامــی 
ــود  ــخن خ ــرش س ــه پذی ــور ب ــون را مجب ــود و آگاممن ــق ش ــد موف ــیوس می توان اودیس

ــوفوکل،278:1387( ــد. )س کن



32

س 
ورا

تاگ
رو

ن:     پ
ییا

طا
فس

سو
ه از 

ند
ی ما

 باق
ای

س آر
سا

 بر ا
کل

وفو
ر س

م اث
ن نا

می
ه ه

ی ب
مه ا

شنا
مای

در ن
س 

ژاک
ی آ

صیت
خ

ی ش
ها

نبه 
ل ج

حلی
 ت

نتیجه گیری
پــس از کشــته شــدن آخیلیــس دیــوان داوران یونــان ســپر او را بــه آژاکــس 
ــن  ــد. ای ــه او می دهن ــپر را ب ــد و س ــته تر می دانن ــئوس را شایس ــه اودیس ــد بلک نمی دهن
ــر  ــر و دلیرت ــی بســیار قوی ت ــی اســت کــه آژاکــس از نظــر قــدرت فیزیــک و بدن در حال
ــه  ــی ]ک ــون دوران قهرمان ــد؟ چ ــه او داده نش ــپر ب ــرا س ــس چ ــت. پ ــئوس اس از اودیس
ــر اســاس  ــان رســیده و ب ــه پای ــان ب ــی اســت[ در یون ــه قــدرت فیزیکــی و بدن وابســته ب
ــه دور از  ــی و ب ــه ای دارای دموکراس ــوراس[ در جامع ــطاییان ]پروتاگ گفته هــای سوفس
ــه  ــن نمایشــنامه[ اســت؛ قــدرت خطاب تقــدس خدایان]ماننــد جامعــه ترسیم شــده در ای
ــل  ــن عام ــود و همی ــوب می ش ــی محس ــدرت سیاس ــه ق ــیدن ب ــد رس ــو کلی و گفت وگ
جای گزیــن دوران قهرمانــی شــده اســت. بنابرایــن آژاکــس بــه دلیــل ضعــف در خطابــه 
ــه شمشــیر کــه روشــی  ــکا ب ــا ات ــه کلامــی به نســبت اودیســئوس، قصــد دارد ب و مجادل
مربــوط بــه دوران قهرمانــی اســت ]کــه دوران آن پایــان یافتــه[ در ایــن جنــگ و مجادلــه 
ــدگاه  ــس ]از دی ــپر آخیلی ــب س ــئوس در کس ــت اودیس ــل اس ــود. به همین دلی ــروز ش پی

داوران یونــان[ ســزاوارتر به نظــر می رســد.
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چکیده
ــر  ــش تاثی ــان و کارویژه های ــر انس ــق[ دارد و ب ــتقل ]مطل ــی مس ــر، ماهیت ــا ش آی
ــری  ــی تقدی ــر، ماهیت ــازد؟ ش ــش، آن را می س ــا کارویژه  های ــان ب ــا انس ــذارد و ی می گ
و جبرگونــه دارد یــا برآمــده از اراده و اختیــار انســان اســت؟ پاســخ بــه دو ایــن ســوال، 
محــور و چالــش اصلــی ایــن مقالــه را بــرای تبییــن عملکــرد شــخصیت ها در تراژدی هــای 

ــد.  ــخص می کن ــان مش ــا تاثیرگذاری ش ــری ی ــپیر و تاثیرپذی شکس
شــر یکــی از عناصــر محــوری در تــراژدی اســت کــه بــه رابطــه ی انســان بــا جهــان 
پیرامونــش معطــوف اســت و گاه بــه تباهــی آدم هــای اثــر ختــم می شــود و گاه بــر ســیر 
تیره وتــار آدم هــای اثــر معطــوف می مانــد. آن چــه تــراژدی را در بیــن دیگــر ســاختارهای 
دراماتیــک متمایــز می کنــد، حضــور نیــروی شــر و تاثیرگــذار مخــرب در آن اســت. مفــاد 
ــرورانه ی  ــل ش ــر و عم ــا ش ــر ب ــخصیت های اث ــاط ش ــی ارتب ــه چگونگ ــش ب ــن پژوه ای
ــه  نیروهــا در تــراژدی معطــوف اســت: چگونــه »شــر مطلــق« می توانــد در نمایشــنامه ب
عنصــری فعــال، تعیین کننــده و تاثیرگــذار تبدیــل شــود؟ بنابرایــن هــدف ایــن پژوهــش، 
ــق« در تراژدی هــای  کشــف مکانیســم شــکل گیری و تاثیرگــذاری حاکمیــت »شــر مطل
شکســپیر اســت؛ رســیدن بــه رابطــه ی ســاختاری و دراماتیــک شــخصیت ها بــا محوریــت 

»شــر مطلــق«. 
ــی و ملمــوس در  ــالا، دو عنصــر اساســی، عین ــای طرح شــده در ســطر ب ــق ادع مطاب
ــف( عمــل و )ب( شــخصیت محــوری.  ــد از: )ال ــرای واکاوی مدنظــر عبارتن نمایشــنامه ب
وجــود عمــل و شــخصیت محــوری )طبــق تعریــف ارایه شــده در ایــن مقالــه( بــرای خلــق 
درام، اساســی و ضــروری برشــمرده شــده اند و البتــه متکــی و نیازمنــد قــوه ی محرکــه. 
قــوه ی محرکــه چگونــه و به چه دلیــل شــکل می گیــرد؟ فراینــد شــخصیت پردازی 
تــوده وار، ارتبــاط هــدف بــا فاجعــه و شــرارت، ارتبــاط درونــی و بیرونــی بیــن عمل هــا و 
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نبــود آگاهــی و بی  اندیشــگی در عمــل، محــدوده ای را پدیــد مــی آورد کــه در آن ناگزیــر 
اعمــال شــرورانه پدیــدار می شــوند. ایــن دامنــه و محــدوده، همــان مفهــوم حاکمیــت شــر 

ــراژدی شــکل گرفتــه و دیــده می شــود. اســت کــه در ت
ــرا برخــلاف  ــای شکســپیر اســت؛ زی ــه تراژدی ه ــش معطــوف ب ــن پژوه ــه ی ای دامن
نمونه هــای یونانــی خــود، بیــرون از جبــر و تقدیــر شــکل یافته انــد. ایجــاد امــر فاجعه بــار 
ــای  ــت. تراژدی ه ــت اس ــر درس ــان از ام ــی انس ــر تخط ــی ب ــا، مبتن ــن تراژدی ه در ای
ــت  ــانی اس ــد انس ــرورانه و ب ــل ش ــود خصای ــان و وج ــج روی انس ــاره ی ک ــپیر درب شکس
کــه امــر شــر را بــرای او و دیگــران شــکل می دهــد. ایــن شــر کــه ماهیتــی مطلــق دارد، 
ــا  ــی های »هان ــه ای از بررس ــر )مجموع ــواه و توتالیت ــت تمامیت خ ــا حاکمی ــد ب می توان
ــد اســت،  ــت« معتق ــا آرن ــد. »هان ــد یاب ــون شــر و شــرارت انســان ها( پیون ــت« پیرام آرن
ــی و  ــر اساس ــه عنص ــرد و ب ــکل می گی ــه ش ــم در جامع ــان و ه ــود انس ــم در وج ــر ه ش

تعیین کننــده مبــدل می شــود.
ــق« در  ــر مطل ــت »ش ــر و حاکمی ــوم، تاثی ــه مفه ــیدن ب ــرای رس ــش ب ــن پژوه ای
ــر  ــه دو عنصــر مهــم عمــل و شــخصیت محــوری )ب ــا توجــه ب تراژدی هــای شکســپیر ب
اســاس آرای آرنــت( شــکل گرفتــه اســت. لازم بــه توضیح اســت کــه مجموعــه ی دو جلدی 
ــرار  ــتفاه ق ــتار مورداس ــن جس ــازارگادی در ای ــن پ ــه ی علاالدی ــا ترجم ــپیر ب ــار شکس آث
ــده  ــز دی ــیمبلین نی ــس و س ــه اســت. نمایشــنامه های دیگــری؛ هم چــون پریکل گرفت
ــز  ــی محنت انگی ــای نمایش ــراژدی »به معن ــه ی ت ــار گون ــول و معی ــا اص ــه ب ــوند ک می ش
ــا پایانــی فاجعه آمیــز و دردنــاک« مغایــرت دارنــد؛ بنابرایــن در ایــن پژوهــش بــه ایــن  ب
ــه  ــر موردتوج ــنامه ی زی ــه نمایش ــده و نُ ــه نش ــپیر توج ــنامه های شکس ــته از نمایش دس
ــث،  ــت، مکب ــو و ژولی ــاه لیر، رومئ ــو، ش ــت، اتلل ــد از: همل ــه عبارتن ــد ک بوده ان

ــوس و جولیــس ســزار. ــرا، تیمــون آتنــی، کوریولان ــی و کلئوپات آنتون

واژگان کلیدی
 حاکمیــت شــر، تــراژدی، شــر مطلــق، عمــل، شــخصیت محــوری، ویلیــام شکســپیر،  

هانــا آرنــت.
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مقدمه
ــا  ــود دارد ی ــاس وج ــر در اس ــود؟ ش ــلاق می ش ــزی اط ــه چه چی ــت و ب ــر چیس ش
خیــر؟ چــه پدیده هایــی شــر هســتند؟ آیــا شــر دارای فعلیــت اســت یــا صفتــی اســت کــه 
ــد تحت تســلط و  ــد؟ انســان می توان ــد نســبت می ده ــا و اندیشــه های بَ ــه کاره ــی ب آدم

حاکمیــت شــر قــرار بگیــرد یــا خیــر؟
ــوار از  ــای ناگ ــه رویداد ه ــه انســان نســبت ب ــل احساســی اســت ک ــا درد، عم ــم ی ال
ــد: »شــر کاری اســت کــه موجــب  ــروز می دهــد. اندیشــمندان مســلمان معتقدن خــود ب
ــت  ــگ  لغ ــر در فرهن ــی، 1390: 3(. ش ــود« )افضل ــان می ش ــم در انس ــش ال پیدای

ــت: ــده اس ــف ش ــه تعری ــدا این گون دهخ
»شــر. [ شَ رر ] )ع ا( نقیــض خیــر. اســمی اســت، جامــع رذایــل و خطاهــا. ج ، شــرور. 
بــدی و فســاد و ظلــم. )از اقــرب المــوارد(. بــدی . مقابــل خیــر. )از منتهــی الارب (. بــدی. 

زیــان. ضــرر. گزنــد. مضــرت . فســاد. تباهــی« )1373: 12519(.
ــلا،  ــون ب ــی چ ــا مفاهیم ــر ب ــا ش ــه ی فرهنگ ه ــد: »در هم ــوم می گوی ــاندرا بل س
شــوربختی، انــدوه و رنــج و هــر تجربــه ی تلــخ و وحشــتناک ارتبــاط دارد« )کوئــن، 1394: 
38(. اگــر شــر بــا شــوربختی و بــلا در ارتبــاط اســت، سرچشــمه ی آن چیســت و چگونــه 
ــه  ــد ک ــود می آی ــی به وج ــر زمان ــاد دارد ش ــون اعتق ــرد؟ افلاط ــوان آن را درک ک می ت
حقیقــت گــم یــا محــو شــود؛ امــا آلــن بدیــو ایــن تعریــف را بی اســاس می دانــد و نخســت 
می پرســد: حقیقــت از نــگاه چه کســی غایــب شــده اســت؟ ســپس پاســخ می دهــد: نــزد 
ــوری خــود را ادامــه می دهــد. هیــچ حقیقتــی به معنــای  انســانی کــه فقــط زیســت جان
درســت وجــود نــدارد و فقــط اصــول و عقایــدی بــرای روابــط بــا دیگــری دیــده می شــود. 
بدیــو می گویــد: »شــر، معلــول )ممکــن( ســرکش حقیقــت اســت« )1393: 84(؛ یعنــی 
شــر همــان بخــش ســرکش حقیقــت اســت. او شــر را در ســاحت حقیقــت و اندیشــه نهفته 
می دانــد. او شــر را در اندیشــه، جایــی کــه جســم و کالبــد ناتــوان انســان در آن راه نــدارد، 
قــرار داده اســت. بنابرایــن یــک امــر ممــزوج وجــود دارد کــه بــا کم رنــگ شــدن یکــی، 
دیگــری بــروز می یابــد. هانــا آرنــت نیــز باهمین منظــر در جســت وجوی شــر در ســاحت 

ــود. ــه می ش اندیش
ــا درک اشــتباه از  ــه شــر ب ــد اســت ک ــی شــر، معتق ــگاه ذهن ــر جای ــزون ب ــت اف آرن
ــون شــر و ماهیتــش  ــرد و اساســن ماهیتــی منفــی دارد. او پیرام حقیقــت شــکل می گی
ــد جــزو شــرایطی باشــد  ــه نتایــج آن می توان ــا فعالیــت تفکــر، بی توجــه ب می پرســد: »آی
ــد  ــت می گوی ــا، 1380: 114(. آرن ــاز دارد؟« )بردش ــر ب ــه ش ــکاب ب ــان را از ارت ــه انس ک
خشــونت و اعمــال دَدخــوی، ماهیــت ابــزاری دارنــد و ماننــد هــر وســیله ی دیگــر نیازمنــد 
هدایــت هســتند تــا بتواننــد بــه غایــت خــود برســند. ماننــد جنــگ کــه غایتــش صلــح 
یــا پیــروزی اســت. قــدرت نیــز مرتبــط بــا همــان مقولــه  اســت و ابــزار خشــونت را بــرای 
رســیدن بــه اهــداف بنیادیــش بــه کار می گیــرد و هدایــت می کنــد )آرنــت، 1394: 80( و 
عمــل اساســی خشــونت بــرای حفاظــت از نفــس اســت. اگــر ایــن عمــل، وجــه عقلــی خود 
را ازدســت بدهــد، نامعقــول شــده و همین امــر ســبب می شــود کــه آدمیــان، ددخوی تــر 
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از دیگــر جانــوران شــوند. در نــگاه آرنــت »هنگامی کــه انســان کــردار تجاوزگرانــه ی خــود 
را بــا لــذت و ســتایش  بنگرنــد، جاذبــه ی شــر و جنایــت در او شــکل گرفتــه و ایــن همــان 
بی خویشــتنی و نامعقولــی اندیشــه اســت« )آرنــت، 1395: 40-41(. آرنــت شــر را عامــل 
ــدرت از  ــراف ق ــر را انح ــه او ش ــتایش گرانه ، بلک ــگاه س ــا ن ــه ب ــا ن ــد؛ ام ــدرت می دان ق

ــد. حقیقــت و اندیشــه ی درســت می دان
ــوان  ــد، امــوری بیــرون از انســان نیســتند. انســان در مقــام حی خشــونت و اعمــال ب
ــه و  ــاد اندیش ــر در فس ــد. ش ــرور باش ــد ش ــت و نمی توان ــه اس ــه و بلوغ نیافت بی اندیش
ناآگاهــی انســان متفکــر نمــود پیــدا می کنــد. وجــود شــر، اندیشــه ی انســان را تســخیر 
می کنــد و در اعمالــش نمــود می یابــد و حاکمیتــش را شــکل می دهــد. انســان بــا توجــه 
بــه ایــن نکتــه به طورذاتــی شــر نیســت؛ امــا می توانــد تحت تأثیــر قــوای شــیطانی قــرار 

گیــرد و حاکمیــت شــر مطلــق، او را همــراه خــود کنــد. 
ــن پژوهــش، همیــن حاکمیــت شــر  ــرای ای دلیــل انتخــاب تراژدی هــای شکســپیر ب
ــا بــه جبــر حاکــم بــر سرنوشــت  و تخطــی انســانی اســت. ایــن تحقیــق ســعی نــدارد ت
ــر انســان معطــوف شــود؛ هرچنــد کــه این قبیــل  انســان یــا تحمیــل مصیبتــی بــزرگ ب
مصیبت هــا بــه دلیــل وجــود یــک نقــص در انســان رخ بدهنــد. فرضیــه بــر ایــن محــور 
ــا اعمــال بیــرون از اندیشــه ی انســان اســت؛  اســتوار اســت کــه شــر برآمــده از عمــل ی
ــن   ــق و عمــل شــرورانه هســتند. همی ــی کــه منبعــث از حاکمیــت مطل ــا اعمال عمــل ی
ــدوده ی  ــا مح ــه ی ــن دامن ــد و ای ــکل می دهن ــا را ش ــه ی خطاه ــال، دامن ــا اعم ــل ی عم
ــت.  ــق اس ــر مطل ــت ش ــان حاکمی ــود، هم ــر می ش ــب ش ــان در آن مرتک ــه انس ــر ک ش
تراژدی هــای شکســپیر، بهتریــن نمونــه بــرای نمــود ایــن بررســی  و وجــود حاکمیــت شــر 
ــا رابطه هــای اشــخاص و  ــرای تبییــن ایــن حاکمیــت، ضــروری اســت ت ــق اســت. ب مطل
عملکردشــان در سیســتم پیشــنهادی موردبحــث در ایــن مقالــه )هانــا آرنــت( موردتوجــه 
ــکلی و  ــا ش ــد ت ــی می یاب ــاحتی محتوای ــش بیشــتر س ــن پژوه ــن ای ــرد؛ بنابرای ــرار گی ق

ــق اســتوار اســت. ــت تمامیت خــواه و شــر مطل ــه حاکمی ــه ب ســاختاری؛ ســاحتی ک

رابطه ی حاکمیت تمامیت خواه از نگاه آرنت و شر مطلق 
بــرای درک حاکمیــت شــر، نیــاز اســت تــا مولفه هــا و جزییــات ایــن نــوع حکومــت 
شــناخته شــود. اندیشــه ی سیاســی هانــا آرنــت و گفتــار او پیرامــون فلســفه ی سیاســی، 
کمــک زیــادی بــه کشــف ماهیــت ایــن نــوع حکومــت کــرده اســت. مشــخصه های اصلــی 
ــا آرنــت عبارت انــد از: )1( داشــتن نیــروی فعــال  حاکمیــت مبتنــی بــر شــر از نــگاه هان
و بی هویــت، )2( یقین گرایــی بــرای افــراد تحت حاکمیــت، )3( تخیلــی بــودن )4( 
ــت  ــراد تحت حاکمی ــی وارگی اف ــت، )6( ش ــکلی حکوم ــی و بی ش ــاوری، )5( گم نام وهم ب

و )7( خشــونت و ارعــاب.
ــرای شــکل گیری یــک حکومــت اســت و حکومــت  »نیــروی فعــال«، اولیــن عامــل ب
ــت،  ــوع حکوم ــن ن ــان در ای ــی انس ــا بی هویت ــت؛ ام ــرا نیس ــز از آن مب ــواه نی تمامیت خ
ــت و  ــان بی هوی ــز انس ــزی ج ــر چی ــگاه توتالیت ــوده در ن ــی آورد: »ت ــد م ــاوت را پدی تف
ــد می دهــد:  ــا ناامیــدی پیون بی تفــاوت نیســت« )آرنــت، 1395: 48(. آرنــت، هویــت را ب
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ــت  ــت، 56:1395(. آرن »توتالیتــر ســعی در جــذب مــردم ناامیــد و ناخرســند دارد« )آرن
ــود  ــب می ش ــتنی موج ــد: »بی خویش ــان می کن ــه بی ــتنی را این گون ــرد بی خویش کارک
ــت، 80:1395(.  ــد« )آرن ــل کنن ــین عم ــک ماش ــای ی ــه دندان ه ــبیه ب ــا ش ــه اعض ک
ــال، نقطــه ی مرکــزی هســتند و حــال ســوال  ــروی فع ــوان نی ــده به عن ــک ع ــن ی بنابرای

ــا کشــف می شــوند؟  ــراد جــذب ی ــن اف ــه ای ــن اســت کــه چگون ای
ــع  ــروی مطی ــاد نی ــد و ایج ــن عقای ــرای تلقی ــی« ب ــا »یقین گرای ــراه ب ــات هم تبلیغ
ــد کــه  ــت می گوی ــر اســت. آرن ــک حکومــت شــر و توتالیت ــان ی ــن بنی محــض، اصلی تری
حکومت هــای متکــی بــر شــر بــا اســتفاده از نــوع خاصــی از تبلیغــات؛ یعنــی »تبلیغــات 
ــت،  ــه دارد« )آرن ــاختاری پیش گویان ــه »س ــت، 108:1395( ک ــرا« )آرن ــر علم گ توتالیت
ــراه  ــات هم ــرد تبلیغ ــد. کارک ــت می پردازن ــراد تحت حاکمی ــذب اف ــه ج 1395: 109( ب
ــه  ــه هم ــه ای ک ــت به گون ــت اس ــای حکوم ــه اعض ــی ب ــن مصنوع ــی، تلقی ــا یقین گرای ب
ــت  ــا و حاکمی ــط آن ه ــا توس ــان و رویداده ــد جه ــاور کنن ــه، ب ــن و پیش گویان ــا یقی ب
ــل« شــکل  ــه و تخی ــوه ی »خلاق ــا ق ــن مســأله ب مطلق شــان در حــال تفســیر اســت. ای
ــذوب  ــی مج ــیر به راحت ــوع تفس ــن ن ــدن ای ــا دی ــت ب ــای تحت حاکمی ــرد. نیرو ه می گی
ــا انگیــزه ی کافــی و وافــی، تحت رهبــری قــرار می دهنــد. کارآیــی  می شــوند و خــود را ب
ــی خــود را  ــراد تحــت ســلطه، واقعیــت تجرب ــن اســت کــه »اف ــه تبلیغــات در ای این گون
ــه تخلیل شــان اعتمــاد می کننــد« )آرنــت، 19:1395(. ایــن؛  ــد و فقــط ب ــاور ندارن نیــز ب
یعنــی وهــم و کارکــرد »وهــم بــاوری« ایــن اســت کــه افــراد »بــه ســادگی هــر حرفــی را 
بــاور ]می[کننــد و ازســوی دیگــر هیــچ چیــز را بــاور نمی کننــد.« )آرنــت، 170:1395(  و 
بــه یــک موجــود »شــی وار و شــی گونه« و فاقــد تعقــل و تامــل تبدیــل می شــوند؛ البتــه 
ــا  ــد و ضــروری اســت ت ــری ایجــاد کن ــت توتالیت ــد حاکمی ــی نمی توان ــات به تنهای تبلیغ
ســاختار حکومــت و رابطــه ی افــراد در آن نیــز مــورد توجــه و مهندســی قــرار گیرنــد و 

ــوط می شــود. ــه شــکل ســاختاری مرب ــن موضــوع ب ای
حکومت هــای  مهــم  و  اصلــی  شــرایط  از  ســاختاری«  بی شــکلی  و  »گم نامــی 
ــر  ــت توتالیت ــت حاکمی ــده خاصی ــت »عم ــوان گف ــت. می ت ــرورانه اس ــواه و ش تمامیت خ
»جنبش هــای  هم چنیــن   .)190  :1395 )آرنــت،  اســت«  آن  خــاص  بی شــکلی  در 
ــن  ــت، 122:1395( و مهم تری ــد« )آرن ــود کنن ــر می  کوشــند هــر ســاختاری را ناب توتالیت
اقــدام دراین راســتا بــا »جابه جایــی کانــون قــدرت از دســتگاهی به دســتگاه دیگــر 
ــی در  ــر اساس ــز عنص ــتگاه نی ــی دس ــت، 201:1395(. گم نام ــرد« )آرن ــورت می گی ص
ــر  ــت توتالیت ــای حاکمی ــری و بق ــل رهب ــد »اص ــت می گوی ــت. آرن ــت اس ــظ حاکمی حف
ــون  ــی کان ــد اســت کــه جابه جای ــت، 205:1395(. او معتق در بی  شــکلی آن اســت« )آرن
ــا  ــن ب ــد و هم چنی ــته باش ــت نداش ــاختاری ثاب ــت، س ــا حکوم ــود ت ــث می ش ــدرت باع ق

ــوند. ــخص   ش ــتگاه ها نامش ــته در دس ــای وابس ــدرت و نیروه ــون ق ــیوه، کان ــن ش ای
ــه و ســلاح حکومــت توتالیتــر موردتوجــه اســت.  خشــونت به عنــوان مشــخصه، جاذب
ــت«  ــت اس ــیله و غای ــد وس ــونت آمیز، نیازمن ــل خش ــه »عم ــت ک ــد اس ــت، معتق آرن
ــدرت،  ــی ق ــت؛ یعن ــدرت اس ــب ق ــرای کس ــیله ای ب ــونت، وس ــت، 1394: 18(. خش )آرن
غایــت خشــونت اســت. آرنــت این گونــه مفهــوم ذکرشــده را تکمیــل می کنــد: »خشــونت 
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زمانــی ظاهــر می شــود کــه قــدرت در حــال از دســت رفتــن باشــد« )آرنــت، 83:1394(. 
ــه در ذات  ــد ک ــت و ســرعتی می دان ــه ســمت خشــونت را فوری ــش ب ــل گرای ــت، دلی آرن
خشــونت نهفتــه اســت )آرنــت، 96:13946(. در یــک جمع بنــدی کلــی، خشــونت بــرای 
حکومت هــای توتالیتــر، وســیله ای بــرای کســب و حفــظ قــدرت اســت؛ دســت بــه اعمــال 

ــد. ــه یاب ــا ادام ــا بق ــود ت ــونت آمیز زده می ش خش
ــان  ــود در جه ــود خ ــرای نم ــان ها ب ــه انس ــت ک ــی اس ــونت آمیز، انتخاب ــل خش عم
ــت و از  ــراه اس ــاری هم ــی خودمخت ــا نوع ــت ب ــگاه آرن ــل« در ن ــد. »عم ــام می ده انج
ــه  ــا اختیــار صــورت می گیــرد، »عمــل، منکشــف کننده ی هویــت اســت و ب آن جــا کــه ب
فعلیــت رســاندن توانایــی مــا بــرای آزادی« )دنتــروس، 1393: 33(. آرنــت معتقــد اســت 
عمــل بــه زندگــی انســان ها معنــا می دهــد )دنتــروس، 36:1393( و انســان، عمــل را بــر 
اســاس آزادی و اختیــار برمی گزینــد تــا خــود را اثبــات کنــد. خشــونت، بــه کار گرفتــه و 
تاییــد می شــود تــا خلاهــا پــر شــوند: »ســتایش خشــونت بیشــتر بــه خاطــر ناکامــی در 
ــوان  ــم، تحت عن ــه ای از مفاهی ــب مجموع ــت، 1394: 121(. بدین ترتی عمــل اســت« )آرن
شــر در هســتی و حاکمیــت وجــود دارنــد کــه می تــوان ایــن مجموعــه را »شــر مطلــق« 
ــدت  ــا طولانی م ــی ی ــای مقطع ــن منفعت ه ــا و یافت ــا آن ه ــه ب ــد و انســان در مواجه نامی
ــه  ــد؛ البت ــت می بخش ــا را فعلی ــرانجام آن ه ــد و س ــدا می کن ــش پی ــان گرای ــه سمت ش ب
گاه به دلایلــی انجــام نــدادن و عبــور کــردن از کنــار آن هــا ترجیــح داده می شــود. نتیجــه 
ــده  ــود دارد و دی ــان وج ــراف انس ــواره در اط ــم« هم ــر حاک ــق« و »ش ــر مطل ــه »ش آنک
ــان دهنده ی  ــت، نش ــه ی آرن ــای هفت گان ــان. ویژگی ه ــه آن آس ــت یابی ب ــود و دس می ش
ــا انســان اســت. گاه ممکــن اســت هفــت لایــه  تاثیرپذیــری و رابطــه ی »شــر مطلــق« ب
ــدا  ــروز پی ــه، مجــال ب ــا دو گزین ــک ی ــوند و گاه، ی ــاری ش ــه در انســان جاری وس و طبق
می کننــد. مهــم احاطــه ی ذکرشــده، تاثیرپذیــری و تاثیرگــذاری مورداشــاره اســت. حــال 
ــت  ــه ی هف ــپیر و رابط ــای شکس ــان تراژدی ه ــه جه ــوان ب ــردی، می ت ــن رویک ــا چنی ب
مولفــه ی شــر ازمنظــر آرنــت و شــخصیت های نمایشــنامه ها پرداخــت و مــرز حاکمیــت، 

مبتنــی بــر شــر را موردبررســی قــرار داد.

ارتباط بین تراژدی و شر 
ــرد و  ــکل می گی ــان ش ــر[ قهرم ــی ]ش ــر و گاه از سرکش ــر و تقدی ــراژدی گاه از جب ت
گونــه ای نمایشــی اســت کــه در آن مصیبت هــا و غم  هــای اســاطیر و قهرمانــان بازآفرینــی 
ــن و مناســک  ــز »ریشــه در آیی ــای تحــت و لفظــی« آواز ب ــا معن ــراژدی ب می شــوند. »ت
قربانــی بــرای دیونوســوس« خــدا »در یونــان باســتان دارد« )براکــت، 1384: 60(. فرهــاد 
ــه  ــراژدی را این گون ــی ت ــر نمایشنامه شناس ــدی ب ــی در کتــاب درآم ناظــرزاده کرمان

ــد: ــف می کن توصی
»شیوه ی کلاسیک سوگ رنجنامه، ایزدان و ایزدبانوان، شاهان و شهبانویان، شاهدختان... 
دریافتگران  آمده ا ند.  گرفتار  عظیم  سوگ رنجی  در  که  می شده  نمودار  سپهسالارانی  و 
)خوانندگان نمایشنامه، تماشاگران نمایش( از این جریان برانگیخته می شده و از سرنوشت 
می کرده اند.  دلسوزی  آنان  برای  دیگر  ازسویی  و  می هراسیده  سوگرنجی«  »شخصیت های 
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پیرامون  و  می گفته  آفرین  شخصیت ها  آن  پایداری  و  دلاوری  بر  واعمل ها  این  بر  افزون 
رویدادهای زندگی آن ها خردورزی می کرده اند« )1394: 288(.

متناســب بــا گفتــه ی ذکرشــده و نیــز حضور شــری کــه در ایــن مقاله موردجســت وجو 
ــر اثــر ارایــه داد )در  ــا احاطــه ب اســت، می تــوان یــک بازتعریــف از شــخصیت محــوری ب
ــاد  ــه ی ــد ب ــن بای ــد.(. هم چنی ــد ش ــه خواه ــن موضــوع پرداخت ــه ای ــن ب ســطرهای پایی
ــرد.  ــن صــورت می پذی ــراژدی به صــورت نمادی ــره ی ت ــت جوه ــه درک و دریاف داشــت ک
ــه  ــان کســانی اند ک ــی مخاطــب اســت: »قهرمان ــی نمــاد خویشــتن متعال ــان به نوع قهرم
ــه چــه ســرانجامی  ــد. مهــم نیســت سرنوشت شــان ب ــه اعمالشــان آگاهــی دارن نســبت ب
ــت«  ــده اس ــده ش ــات فهمی ــود حی ــت و مقص ــق جه ــان، تحق ــرگ قهرم ــد. م می انجام
)کمبــل، 1394: 80( و ایــن همــان آمالــی اســت کــه تماشــاگران خواهــان آن هســتند. 
شکســپیر ازجملــه تراژدی نویســانی اســت کــه تراژدی هایــش پیرامــون تخطــی برخاســته 

از وجــه شــرگونه ی قهرمانــان هســتند.
تراژدی هــای شکســپیر بیــرون از اجبــار و تقدیــر و بیشــتر حــول تخطــی شــخصیت ها 
ــه ی  ــر پای ــه ب ــی ک ــیلینگ، درام شکســپیری را برخــلاف درام یونان ــد. ش شــکل گرفته ان
ــانی  ــی های انس ــا سرکش ــدرن ب ــی م ــت، درام ــر اس ــل تقدی ــی و تحمی ــات اخلاق انحراف
ــت  ــوپنهاور اس ــن در کلام ش ــن تبیی ــر ای ــوی دیگ ــگ، 1395: 137(. س ــد )یان می خوان
ــا  ــر ی ــه تقدی ــد، ن ــان باش ــای انس ــون بدبختی ه ــد پیرام ــراژدی بای ــد: »ت ــه می گوی ک
ــپیر  ــای شکس ــه در تراژدی ه ــگ، 137:1395(. آن چ ــث« )یان ــی و خبی ــوه[ اهریمن ]وج
نیــز شــکل گرفتــه، تخطــی و خطــای انســانی اســت کــه بــا تراژدی هــای یونانــی تفــاوت 
ــلاف  ــپیر برخ ــد و شکس ــری می خوانن ــان را جب ــت انس ــی، حرک ــای یونان دارد. تراژدی ه
آن هــا اختیــار و اراده را جای گزیــن می کنــد. همیــن تخطــی اســت کــه حاکمیــت شــر 

ــد. ــدان می بخش ــود دوچن ــپیر نم ــای شکس را در تراژدی ه

تحلیل شر در تراژدی ها
ــود،  ــور و مقص ــد، منظ ــان می آی ــخن به می ــا س ــر در تراژدی ه ــل ش ــی از تحلی وقت
ــال  ــرای اعم ــده ب ــن پدی ــودن ای ــه ب ــی و قوه محرک ــر و انگیزه بخش ــت ش ــف حاکمی کش
و رفتــار شــخصیت های موجــود در نمایشــنامه اســت. چــه رابطــه ای میــان شــر مطلــق 
و شــخصیت محــوری و عمــل نمایشــی وجــود دارد. بــرای یافتــن ایــن روابــط و ســپس 
ــوژی و  ــک متدل ــه ی ــیدن ب ــرانجام رس ــپیر و س ــای شکس ــک از تراژدی ه ــل هری تحلی
ــف شــخصیت محــوری و عمــل  ــه بازتعری ــا نخســت ب الگــوی تثبیت شــده، لازم اســت ت

ــط حاکــم پرداخــت.  نمایشــی و ســپس رواب

شخصیت محوری و حاکمیت شر
در  شــخصیت ها  دربــاره ی  متفــاوت  و  رایــج  تقســیم بندی های  از  صرف نظــر 
نمایشــنامه، مطابــق یکــی از تعاریــف رایــج، مرکــزی یــا غیرمرکــزی بــودن هــر شــخصیت 
ــخصیت ها  ــود: »ش ــخص می ش ــتان مش ــا داس ــا ب ــاط عمل ه ــا ارتب ــا ی ــداد عمل ه ــا تع ب
بیشــتر بــر پایــه ی عمل هــا، واژگان، احساسات شــان تعریــف می شــوند« )پرینــس، 
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ــره ای از  ــب زنجی ــک در قال ــای[ دراماتی ــای ]عمل ه ــن »نقش واره ه 1391: 76(. بنایرای
ــای[،  ــش واره ]عمل ه ــرانجام نق ــد. س ــل می یابن ــد و تکام ــکل می گیرن ــا ش پیکربندی ه
غالبــن به لحــاظ حضــور در صحنــه قابــل شــناخت اســت« )فیســتر، 1395: 227(. حــال 
ــر حاکمیــت  ــه، مبتنــی ب ــن مقال ــا رویکــرد موجــود در ای ــف و متناســب ب ــن تعری ــا ای ب
شــر مطلــق، تبیینــی دیگــر بــرای شــخصیت و شــخصیت محــوری فراهــم آورده می شــود. 
ــوری و  ــه ی مح ــود نقط ــه خ ــوری »ک ــخصیت مح ــد ش ــان می ده ــری نش ــن منظ چنی
نهایــی و مبــدا و منشــا شــر اســت و همــه ی شــرارات ها بــه او ختــم می شــوند« مبتنــی 
ــر محوریــت شــر موجــود در نمایشــنامه ها وجــود نــدارد و همــه تحت تأثیــر حاکمیــت  ب
شــر مطلــق هســتند. طبــق تعاریــف هانــا آرنــت پیرامــون حاکمیــت توتالیتــر مبتنــی بــر 
ــد؛  ــت نمی گیرن ــر به طوریکســان هوی ــق ش ــت مطل ــه ی شــخصیت ها از حاکمی ــر، هم ش
ــن  ــتند. تبیی ــیطره ی آن هس ــا آن و گاه تحت س ــاط ب ــخصیت ها در ارتب ــه ی ش ــا هم ام
ــه  ــه ب ــت ک ــق اس ــر مطل ــا ش ــاوی ب ــوری مس ــخصیت مح ــه ش ــت ک ــن اس ــاده تر ای س
ــر در گام اول  ــوری ش ــخصیت مح ــرای درک ش ــد. ب ــدا می کن ــروز پی ــف ب ــای مختل انح
بایــد کشــف کنیــم کــه آیــا یــک دانــای کل نســبت بــه همــه ی رویدادهــای شــرآمیز در 
اثــر وجــود دارد یــا خیــر؟ دانــای کل طبــق تعریــف جمــال میرصادقــی عبــارت اســت از:

»فکری برتر از خارج ]که[ شخصیت های داستان را رهبری می کند و از نزدیک بر اعمال 
و افکار آن ها آگاه است و در حکم خدایی است که از گذشته، حال و آینده آگاه است و 
از کلیه ی افکار و احساسات پنهان همه ی شخصیت های داستان مطلع است، هرگز نیازی 
نیست که به خواننده حساب پس بدهد که چطور چنین اطلاعاتی را دارد و می تواند صدای 
شخصیت ها را بشنود و پیش از آنکه زبان به سخن بگشایند، چشمه ایش می تواند از میان 

درهای بسته و پرده تاریک ببیند« )میرصادقی، 1385: 3-392(.
ادبیات داســتانی بیشــتر متکــی بــر راوی و نقــل او پیــش مــی رود؛ امــا همیــن نقــش 
ــر میــزان آگاهــی مخاطــب از عمل هایــی اســت  پیش برندگــی داســتان در درام متکــی ب
کــه در نمایشــنامه رخ می دهــد. تفهیــم شــدن و بهره بــرداری از بحــث دانــای کل 
ــنامه  ــتان و نمایش ــای کل در داس ــز دان ــه تمای ــته ب ــی، وابس ــوزه ی ادبیات نمایش در ح
اســت. فیســتر معتقــد اســت، بــرای درک کلــی راوی نمایشــنامه »منــش روان شــناختی و 
جهت گیــری ایدئولوژیــک نقش واره هــا می توانــد کمــک شــهودی از حیــث نظــرگاه پدیــد 
 آورد« )فیســتر، 1395: 83(. روایــت منتــج از کنــش و گفتــار شــخصیت ها در نمایشــنامه 
ــه  ــا توجــه ب ــر شــخصیت ب ــد. ه ــف، ســامان می یاب ــات مختل ــه ی اطلاع ــا ارای اســت و ب
ــنامه  ــری را در نمایش ــته، روایت گ ــده اش گذاش ــنده برعه ــه نویس ــؤولیتی ک ــهم و مس س
پیــش می بــرد. بنابرایــن اغلــب دانــای کل در نمایشــنامه وجــود نــدارد؛ یعنــی فــردی کــه 
ــنامه  ــخصیت های نمایش ــام ش ــوی تم ــونده ازس ــای روایت ش ــع و اتفاق ه ــام وقای ــر تم ب
ــتانی[ و  ــای داس ــش واره ]عمل ه ــن نق ــه ی بی ــر »رابط ــی ب ــنامه متک ــد. نمایش آگاه باش
ــم  ــان آگاهــی از نقــش واره ]عمــل داســتانی[ و مخاطــب مه ــز می مخاطــب اســت. تمای
اســت. برخــی مواقــع، گفتارهــای نقــش واره ]عمــل داســتانی[ نظــرگاه او را می رســاند« 
ــه  ــوان ب ــخصیت ها می ت ــار ش ــی و رفت ــطح آگاه ــی س ــا بررس ــتر، 1395: 83(. ب )فیس
ــه ی  ــق فرضی ــه مطاب ــن اســت ک ــم ای ــید. مه ــر رس ــده ی اث ــا پیش برن ــر راوی ی نقطه نظ
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ــه رویدادهــای  ــای کلــی نســبت ب ارایه شــده، نبایــد در تراژدی هــای شکســپیر، هیــچ دان
شــرآمیز وجــود داشــته باشــد؛ یعنــی هیــچ شــخصیت محــوری شــروری کــه بــر همــه ی 
رویدادهــای شــر اشــراف دارد، وجــود نــدارد. حاکمیــت مطلــق از آن نیــروی شــر مطلــق 
ــر از آن. براین اســاس،  اســت کــه ماهیتــی غیرفیزیکــی دارد و اشــخاص اصلــی درام متاث
ــرد.  ــته بندی ک ــخص دس ــای1 مش ــه پی رفت ه ــراژدی را ب ــای ت ــد رویداده ــت بای نخس
منظــور از پی رفــت، همــان عمل هــای داســتانی اســت کــه بــا چینــش و تنســیق، توالــی 

ــد.  ــر فراهــم می آورن ــان اث ــا پای و ترتیــب مشــخصی را از آغــاز ت
ــی و مشــخص شــدن نقــش  ــدی ملمــوس در ارزیاب ــه رون ــدا کــردن ب ــرای ورود پی ب
ــت، گام نخســت  ــری و در نتیجــه آگاهی شــان از روای ــک از شــخصیت ها در روایت گ هری
ــت.  ــماره گذاری آن هاس ــنامه و ش ــای نمایش ــت عمل ه ــردن پی رف ــت ک ــم و فهرس تنظی
ســپس مقــدار آگاهــی شــخصیت های نمایشــنامه بــر اســاس تعــداد پی رفــت عمل هایــی 
کــه در آن هــا حضــور دارنــد و یــا مسبب شــان هســتند، مشــخص می شــوند و درنهایــت 
ــراژدی  ــه، ت ــتین نمون ــرد. نخس ــکل می گی ــنامه ش ــی نمایش ــر روای ــوداری از نقطه نظ نم

هملــت )شکســپیر، 1393: 896-984( اســت.

پی رفت های »افعال داستانی« تراژدی هملت
1. هوراشیو آمدن روح را به هملت خبر می دهد.

2. هملت با روح ملاقات می کند.
3. روح شاه که مرده، داستان قتلش را برای هملت می گوید.
4. هملت طبق خواست پدر، سعی دارد تا انتقام او را بگیرد.

5. کلادیوس، روزنکرانتز و گیلدنسترن را برای عوض کردن روحیه هملت می آورد.
6. پولونیوس جلوی رابطه ی هملت با دخترش را می گیرد.

7. هملت خود را به دیوانگی می زند.
8. پولونیوس علت دیوانگی هملت را قطع رابطه با دخترش می داند.

9. پولونیوس دخترش را وادار می کند تا علنی به هملت ابراز عشق کند.
10. شاه و هملت گفت وگوی آن ها را می شنوند.

11. هملت از عشق افیلیا سر باز می زند.
12. هملت علت دیوانگی اش را به روزنکرانتز و گیلدنسترن نمی گوید.

13. هملت، نمایشی را تدارک می بیند.
14. همه برای دیدن نمایش حضور داشته و تمام شخصیت های نمایش مابه ازای 

مشخص دارند.
15. شاه با دیدن نمایش غافلگیر می شود.

1. اصطلاح »پی رفت« براساس رویکرد و تعریف »تزوتان تودوروف« استفاده شده است. پی رفت شامل »حداقل یک 
گزاره )کوچک ترین واحد روایی( است و البته می تواند گزاره های بیشتری را در خود جای دهد. گزاره ای، حالت پایدار 
را توصیف می کند و سپس نیرویی آن را به هم می زند و حالت عدم تعادل شکل می گیرد. بعد از این حالت، نیرویی در 
خلاف جهت برای ایجاد تعادل شکل می گیرد و در پایان حالت جدید شکل می گیرد. بنابراین پی رفت، شامل گزاره هایی 

است که حالت و سپس گذار را توصیف می کند« ) تدوروف، 1392: 91(.
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16. ملکه به هملت شکایت می کند.
17. پولونیوس برای شاه جاسوسی می کند.

18. هملت، پولونیوس را می کشد و سپس خاک می کند.
19. کسی نمی تواند نشانی قبر پولونیوس را از هملت بگیرد.

20. شاه هملت را با نامه ای همراه روزنکرانتز و گیلدنسترن به انگلستان می فرستد.
21. هملت متوجه می شود که قصد جانش را دارند.

22. هملت نامه را عوض می کند و به کشتی دزدان دریایی می رود.
23. افیلیا دیوانه می شود.

24. لایرتیز برای انتقام پدر می آید.
25. افیلیا خودکشی می کند.

26. هملت بازمی گردد و در مراسم خاک سپاری افیلیا حاضر می شود.
27. شاه و لایرتیز نقشه ی قتل هملت را می کشند.

28. شاه، شراب را به زهر آلوده می کند.
29. ملکه نادانسته شراب سمی را می نوشد و می میرد.

30. لایرتیز، هملت و شاه کشته می شوند.
مشــهود اســت کــه راوی مطلــق یــا دانــای کل یــا شــخصیت محــوری )طبــق تعاریــف 
ایــن مقالــه( در نمایشــنامه ی هملــت وجــود نــدارد و درام از زاویــه دیدهــای متفاوتــی 
ــراژدی  ــی2 ت ــم و اصل ــخصیت های مه ــی ش ــدار آگاه ــودار 1 مق ــود. نم ــری می ش پی گی

ــد. ــان می ده ــاری نش ــورت آم ــا را به ص ــته عمل ه ــت از رش همل

نمودار 1: نسبت آگاهی شخصیت های اصلی تراژدی هملت از مجموعه ی عمل ها و نتایج آن ها

همان طورکــه در نمــودار 1 نشــان داده شــده، بیشــترین دانایــی از آن هملــت و 
کلادیــوس اســت. آن هــا به نوعــی بیشــترین آگاهــی و احاطــه ی داســتانی را در قیــاس بــا 
دیگــر اشــخاص نمایشــنامه دارنــد و یــا خــود وقایــع را شــکل می دهنــد و یــا از آن چــه 
ــص  ــا نســبی و ناق ــق درصده ــی، مطاب ــن آگاه ــع هســتند. ای ــد، مطل ــد آم ــش خواه پی
اســت و به همین دلیــل، بخشــی از جهــان درام را می داننــد و پیــش می برنــد. ایــن 

2. تمام شخصیت های این تراژدی در نمودار گنجانده نشده اند. شخصیت هایی که بیشترین حضور را در روایت داشته و 
اصلی محسوب می شوند، موردتوجه قرار گرفته اند.
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ــرای دانســتن  درصدهــا و آگاهی هــا در نمــودار 1 نشــان داده شــده اند. پرواضــح اســت ب
ــتند و  ــد هس ــم نیازمن ــه ه ــخصیت ها ب ــه ی ش ــش، هم ــع و نتایج ــتان و وقای 100 داس
ــوان نتیجــه  ــن می ت ــد. بنابرای ــت تمــام آن هــا را بشــنود و ببین ــد روای ــز بای تماشــاگر نی
ــل  ــر شــر، حاکمیــت و آگاهــی کام ــت ب ــراژدی همل ــچ شــخصیتی در ت ــت کــه هی گرف
ــی  ــکل دهنده ی بخش ــد و ش ــتای آن باش ــه ای درراس ــاید به گون ــود ش ــه خ ــدارد؛ اگرچ ن
از آن. هیــچ شــخصیتی به عنــوان دانــای کل و آگاه بــر ماهیــت تام وتمــام شــر در 
نمایشــنامه وجــود نــدارد. شــر، حاکمیــت مطلــق دارد؛ امــا بــا اجــزا و از طــرق مختلــف.

نکتــه ی قابل ذکــر نحــوه ی درصدگیــری این قبیــل نمودارهاســت کــه بــه شــرح زیــر 
ــد: ــر اســاس نمــودار و جــدول اکســل به دســت می آی و ب

ــر  ــور ه ــداد حض ــیم تع ــر 2- تقس ــر اث ــای ه ــداد پی رفت ه ــردن تع ــخص ک 1- مش
ــا.  ــداد کل پی رفت ه ــر تع ــتانی ب ــی( داس ــد )پیش برندگ ــی او از رون ــخصیت و آگاه ش
به عنوان مثــال اگــر هملــت بیســت حضــور داشــته باشــد بــا تقســیم بیســت بــر مجمــوع 
ــم آن در جــدول اکســل، درصــد  ــدد ســی و تنظی ــی ع ــای فهرست شــده؛ یعن پی رفت ه

ــد. ــد آم مربوطــه به دســت خواه
 ایــن رونــد در تــراژدی دیگــر شکســپیر بــه نــام اتللــو )شکســپیر، 1393: 1141-

1220( بــه شــرح زیــر اســت:

پی رفت های »افعال داستانی« تراژدی اتللو
1- اتللو می خواهد با دزدمونا ازدواج کند.

2- برابانتیا با ازدواج اتللو و دزدمونا مخالف است.
3- رودریگو می خواهد با دزدمونا ازدواج کند.

4- ایاگو می خواهد مقام اتللو را به دست می آورد.
5- اتللو، کاسیو را به عنوان معاون انتخاب می کند.

6- سنا، اتللو را به عنوان سپهسالار برمی گزیند.
7- عثمانی، می خواهد به روم حمله کند.

8- ایاگو، رودریگو را مجاب می کند تا رضایت دزدمونا را جلب کند.
9- رودریگو برای راضی کردن ایاگو به دزدمونا پول می دهد.

10- ایاگو، رودریگو را راضی می کند تا ازدواج اتللو و دزدمونا را به برابانتیا خبر دهد.
11- برابانتیا دزدمونا را عاق می کند.

12- سنا فرماندهی جنگ با عثمانی را به اتللو واگذار می کند.
13- اتللو به همراه خانواده به قبرس می رود.

14- کشتی عثمانی در آب غرق می شود.
15- اتللو جشن می گیرد.

16- ایاگو به رودریگو می گوید که کاسیو را عصبی کند.
17- کاسیو، رودریگو را کتک می زند.

18- اتللو، کاسیو را برکنار می کند.
19- ایاگو، کاسیو را راهنمایی می کند تا از دزدمونا کمک بگیرد.
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20- ایاگو دیدار کاسیو و دزدمونا را به شکلی خیانت آمیز برای اتللو جلوه می دهد.
21- اتللو دستمال دزدمونا را می بیند، می رنجد و آن را پرت می کند.

22- امیلیا دستمال را برای ایاگو می آورد و او آن را در خانه ی کاسیو پنهان می کند.
23- ایاگو نمایش دروغینی از ارتباط بیانکاه و کاسیو برای اتللو ترتیب می دهد.

24- بیانکاه دستمال را به کاسیو می دهد.
25- اتللو و ایاگو نقشه ی قتل دزدمونا را می کشند.

26- رودریگو نمی تواند کاسیو را بکشد.
27- اتللو، دزدمونا را می کشد.

28- امیلیا حقیقت داستان دستمان را می گوید.
29- نامه در جیب رودریگو پیدا می شود.

30- ایاگو دستگیر می شود.
31- اتللو خودش را می کشد.

نمودار 2: نسبت آگاهی شخصیت های اصلی تراژدی اتللو از مجموعه ی عمل ها و نتایج آن ها

هیچ یــک از شــخصیت های نمایشــنامه ی اتللــو دانــای مطلــق و کل نیســتند؛ یعنــی 
ــا را در  ــه ی رویداده ــه هم ــی ک ــد: کس ــت، ناآگاه ان ــوع اس ــه درحال وق ــه آن چ ــبت ب نس
کنــار هــم قــرار  دهــد یــا همــه ی عمل هــا را بــه پیــش  ببــرد در نمایشــنامه وجــود نــدارد. 
ــع آگاه هســتند  ــا ســهم )درصــد( مشــخص شــده از وقای ــق ب همــه به طورنســبی و مطاب
و ازاین حیــث در ناآگاهــی به ســر می برنــد. هم چنیــن هیچ کــس از پیامــد کارهــای 
ــرای  ــرطی ب ــن پیش ش ــدارد و ای ــلاع ن ــل اط ــکل کام ــه ش ــخصیت ها ب ــک از ش هری
حاکمیــت مطلــق شــر اســت. بنابرایــن هیچ یــک از شــخصیت ها، دانــای مطلقــی نیســت. 
ایــن وضعیــت در نمایشــنامه ی لیرشــاه، دیگــر تــراژدی شکســپیر نیــز دیــده می شــود.

ــاه  ــر، پادش ــاره ی لی ــاه 3 )شکســپیر، 1393: 1221-1302( درب نمایشــنامه ی لیرش
انگلســتان اســت کــه پادشــاهی خــود را بیــن دو دختــر خــود تقســیم و دختــر ســومش 
ــش  ــت دختران ــه ی خباث ــیم ارث، متوج ــد از تقس ــر بع ــد. لی ــروم می کن را از ارث مح
ــار  ــن اعتب ــرای گرفت ــر ب ــر کوچــک لی ــه می شــود. دخت ــه خــود شــده و دیوان نســبت ب

در یک  موردبحث  تراژدی های  در  آن  نتایج  و  وقوع حوادث  روند  از  اصلی  آگاهی های شخصیت های  تمام درصد   .3
جدول و در انتهای همین زیر بخش ارایه خواهند شد. هم چنین برای مطول نشدن مقاله از ذکر پی رفت های داستانی 

چشم پوشی شده است.
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پــدر، همســر خــود؛ یعنــی شــاه فرانســه را مجــاب می کنــد تــا بــه انگلســتان لشکرکشــی 
کنــد. دختــران لیــر، هنــگام دسیســه  چینی بــرای گرفتــن قــدرت، جــان خــود را ازدســت 
می دهنــد. بعــد از شکســت فرانســه از انگلســتان و کشــته شــدن دختــر کوچــک لیــر کــه 
از ارث محــروم شــده بــود، لیــر نیــز دق می کنــد و می میــرد. نمایشــنامه ی لیرشــاه نیــز 
ــو( شــخصیتی کــه حاکمیــت  ــت و اتلل ــی )همل ــراژدی ذکرشــده ی  قبل هم چــون دو ت
مطلــق شــر را تداعــی کنــد، نــدارد. نمــودار ســه گویــای درصــد آگاهــی   شــخصیت های 

اصلــی ایــن نمایشــنامه  اســت.
نمودار 3: نسبت آگاهی شخصیت های اصلی تراژدی لیرشاه از مجموعه  ی عمل ها و نتایج آن ها

ســایر تراژدی هــای شکســپیر نیــز هم چــون نمونه هــای بــالا، فاقــد شــخصیتی 
هســتند کــه نســبت بــه تمــام اتفاقــات داخــل اثــر، آگاهــی تام وتمــام داشــته و یــا دانــای 

ــند. ــق باش ــر مطل ــت ش ــر حاکمی ــا تداعی گ ــوده و ی کل ب
ــک  ــی ی ــون جاه طلب ــث )شکســپیر، 1393: 1303-1359( پیرام نمایشــنامه ی مکب
ــه تحریــک همســرش، شــاه را می کشــد  ــام مکبــث اســت. او ب ــا ن ســردار اســکاتلندی ب
ــه  ــزد. جادوگــران ب ــداوم قــدرت، خون هــا می ری ــرای ت ــر تخــت می نشــیند و ب و خــود ب
ــام حرکــت نکنــد، ســلطنتش محفــوظ اســت.  ــی کــه جنــگل بیرن ــا زمان او می گوینــد ت
ــگل  ــق جن ــان از طری ــر معترض ــول و دیگ ــاه مقت ــران ش ــراه پس ــتان به هم ــاه انگلس ش
ــی  ــت راه ــز درنهای ــث نی ــر مکب ــند. همس ــد و او را می کش ــه می کنن ــه او حمل ــام ب بیرن
ــنامه از  ــن نمایش ــی در ای ــترین دانای ــد. بیش ــود نمی بین ــش روی خ ــی، پی ــز خودکش ج
آن مکبــث، همســر مکبــث، بانکــور و مکــداف اســت کــه اشــراف و آگاهــی بیشــتری بــر 
وقایــع دارنــد؛ اگرچــه هیــچ شــخصیتی اشــراف کاملــی بــر کلیــت وقایــع و نتایــج اقدامات 
ــث و  ــخصیت های مکب ــر روی ش ــث ب ــنامه ی مکب ــز در نمایش ــترین تمرک ــدارد. بیش ن
ــی در  ــت نمایش ــاظ مرکزی ــرش به لح ــث و همس ــت. مکب ــث اس ــدی مکب ــرش، لی همس

نقطــه ی کانونــی  هســتند؛ امــا دانــای کل نیســتند.
نمایشــنامه ی آنتونــی و کلوپاتــرا )شکســپیر، 1393: 1360-1445( پیرامــون 
ــرای لشکرکشــی  ــی، یکــی از ارکان ســه گانه ی حکومتــی روم اســت کــه ب زندگــی آنتون
ــرق در  ــرا غ ــود. او و کلوپات ــنا می ش ــر آش ــه ی مص ــرا ملک ــا کلوپات ــا ب ــیا و افریق در آس
ــه ای  ــزار آن را بهان ــرد و س ــا اوج می گی ــی آن ه ــوند. خوش گذران ــی می ش خوش گذاران
قــرار می دهــد تــا بــه مصــر حملــه کنــد و آنتونــی را بکشــد. نمایشــنامه، شــخصیت دانــای 
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ــاظ  ــی به لح ــادی دارد؛ ول ــخصیت های زی ــه ش ــود این ک ــا وج ــنامه ب ــدارد. نمایش کل ن
کانونــی، درام بیشــتر حــول چنــد شــخصیت کلیــدی؛ یعنــی آنتونــی، قیصــر، کلوپاتــرا و 

ــد. ــوس می چرخ آنوبارب
پیرامــون   )1220-1141  :1393 )شکســپیر،  آتنــی  تیمــون  نمایشــنامه ی 
ــروض و  ــر، مق ــت ام ــذرد. او درنهای ــون می گ ــد تیم ــتی بی ح ــا و گشاده دس ولخرجی ه
ــد و همــه  ــه او کمــک نمی کن ــاج اســت، کســی ب ــه او محت ــاج می شــود. هنگامی ک محت
ــه جنگلــی بیــرون از روم فــرار می کنــد.  او را از خــود دور می کننــد. تیمــون درنهایــت ب
ــان بازگشــت او  ــاره خواه ــا دوب ــد، رومی ه ــه می کن ــه روم حمل ــادس ب ــه آلکبی هنگامی ک
ــاع از روم هســتند؛ امــا تیمــون قبــول نمی کنــد. او تنهــا در جنــگل می میــرد.  ــرای دف ب
شــخصیت تیمــون آتنــی در بیــن دیگــر شــخصیت ها بیشــترین روایــت داســتانی را دارد و 
محــور اصلــی درام اســت؛ اگرچــه راویــت درام به صــورت تــام بــر او متکــی نیســت. ســایر 
ــدارد. ــود ن ــق وج ــورت مطل ــای کل به ص ــتند و دان ــی از کل هس ــز جزی ــخصیت ها نی ش

نمایشــنامه ی کوریولانــوس )شکســپیر، 1393: 1506-1593( دربــاره ی یــک 
ــه  ــهره اســت و نســبت ب ــاع از روم ش ــل دف ــه دلی ــه ب ــی اســت ک ــده ی دلاور روم فرمان
ــوام از او بترســند و  ــه ع ــرور او باعــث می شــود ک ــد. غ ــش نمی کن ــردم فرودســت کرن م
هنگامی کــه بــه مقــام کنســولی می رســد، بدخواهــان، مــردم را علیــه او می آشــورانند و او 
بــا توهیــن بــه مــردم از روم تبعیــد می شــود. گوریولانــوس بــرای انتقــام بــا دشــمنان روم؛ 
یعنــی ولزی هــا پیمــان می بنــدد و بــه روم حملــه می کنــد. وقتــی ســناتورها از منصــرف 
ــادرش،  ــوند و م ــوس می ش ــادر کوریولان ــت به دامن م ــوند، دس ــد می ش ــردن او ناامی ک
ــوس  ــه کوریولان ــز ب ــا نی ــد. ولزی ه ــیمان می کن ــردن پش ــگ ک ــوس را از جن کوریولان
تهمــت خیانــت می زننــد و او را می کشــند. تــراژدی کوریولانــوس، شــخصیت دانــای کل، 
کســی کــه تداعی گــر حاکمیــت شــر مطلــق باشــد، نــدارد و همــه ی داســتان بــر اســاس 
آگاهی هــا و روایت هــای شــخصیت های متفــاوت پی ریــزی می شــود. کوریولانــوس 
ــات نمایشــنامه،  ــی او از اتفاق ــزان آگاه ــا می بیشــترین حضــور را در نمایشــنامه دارد؛ ام
ــام  ــد تم ــه مشــخص می کن ــه ای اســت ک ــان مولف ــای کل، هم ــود دان ــل نیســت. نب کام

ــد. ــرار دارن ــی ق ــری خاص ــد و تحت رهب ــاج یکدیگرن ــی محت ــخصیت ها به نوع ش
نمایشــنامه ی ژولیــوس ســزار )شکســپیر، 1393: 179-251( دربــاره ی توطئــه علیه 
ژولیــوس ســزار اســت. دسیســه گران ســعی دارنــد تــا بعــد از کشــتن ژولیــوس، قــدرت روم 
را در دســت بگیرنــد؛ امــا مــارک آنتونــی، اوکتاویــس و لیپیــدوس بــا هم پیمــان می بنــدد 
ــانند  ــل می رس ــه قت ــران را ب ــرده و توطئه گ ــم ک ــپاهی فراه ــا س ــد. آن ه ــه کنن ــا مقابل ت
ــزار نیــز چــون  ــوس س ــراژدی ژولی ــد. ت و درنهایــت، قــدرت روم را در دســت می گیرن
ــام از  ــی تام وتم ــا آگاه ــت ب ــخصیتی اس ــد ش ــده، فاق ــای برشمرده ش ــایر تراژدی ه س
وقایــع داســتانی نمایشــنامه و نتایــج آن؛ یعنــی در ایــن نمایشــنامه، هیــچ شــخصیتی کــه 
ماهیــت دانــای کل و مطلــق داشــته باشــد، وجــود نــدارد. ایــن همــان تاکید )فرضیــه ( این 

پژوهــش اســت کــه هیــچ دانــای مطلقــی در تراژدی هــای شکســپیر دیــده نمی شــود.
نمایشــنامه ی رومئــو و ژولیــت )شکســپیر، 1393: 754-817( دربــاره ی اختلاف دو 
ــا هــم اختــلاف  ــا نام  هــای کاپولــت و مونتاگــو اســت کــه ســال ها ب ــواده ی ونیــزی ب خان
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ــو و ژولیــت عاشــق هــم می شــوند و  ــی رومئ ــواده؛ یعن ــن دو خان ــدان ای داشــته اند. فرزن
پنهانــی ازدواج می کننــد. روزی رومئــو، یکــی از آشــنایان خانــواده ی کاپولــت را می کشــد 
و قاضــی او را تبعیــد می کنــد. خانــواده ی کاپولــت ســعی دارنــد تــا دختــر خــود »ژولیــت« 
ــا  ــو ب ــد. رومئ ــردن می زن ــه م ــت خــود را ب ــد. ژولی ــزی در بیاورن ــد جــوان ونی ــه عق را ب
ــر  ــت زه ــر ژولی ــالای س ــاند و ب ــت می رس ــره ی ژولی ــه مقب ــود را ب ــر، خ ــنیدن خب ش
ــو  ــرگ رومئ ــه م ــد و متوج ــوش می آی ــه ه ــت ب ــد. ژولی ــی می کن ــورد و خودکش می خ
ــا افســردگی، او نیــز زهــر می خــورد و خــود را می کشــد. شــخصیت رومئــو  می شــود و ب
در قیــاس بــا دیگــر شــخصیت ها بیشــترین ســطح آگاهــی را دارد؛ ولــی دانــای کل نیســت. 
هیچ یــک از شــخصیت های ایــن نمایشــنامه در کســوت دانــای کل و یــا حاکمیــت 
ــی  ــتند و کس ــوده هس ــی ت ــخصیت ها به نوع ــه ی ش ــد. هم ــرار نمی گیرن ــر ق ــق ش مطل
بــر دیگــری برتــری خاصــی نــدارد. جــدول یــک نشــان دهنده ی رابطــه و درصــد آگاهــی 
ــراژدی شکســپیر اســت: ــه ت ــع و پیامدشــان در نُ و دانایــی شــخصیت های اصلــی از وقای

جدول 1: رابطه و درصد آگاهی و دانایی شخصیت های اصلی در تراژدی های شکسپیر

گاهی  شخصیت های از وقایع یا نتایج آن در نمایشنامهنام نمایشنامهردیف  میزان آ

افیلیا12% / هملت: 25% / کلادیوس: 23% / پولونیوس: 15% / ملکه: 16% / هملت1
لایرتیز%9

 اتللو 21% / دزدمونا 13% / ایاگو 36% / رودریگو 10% / کاسیو 10% / برابانتیو 6% / اتللو2
دوک %4

 لیر 11% / ریگان 12% / گونریل 13% / کوردیلیا 8% / گلوستر 12% / ادموند 11% / ادگار شاه لیر3
8% / کنت %15

مکبث 31% / لیدی مکبث 19% / دانکن 7% / بانکو 16% / جانی ها 5% / مکداف 17%مکبث4

مارک آنتونی 27% / کلوپاترا 22% / قیصر 24% / آنوباربوس 27%آنتونی و کلئوپاترا5

تیمون آتنی 29% / سناتورها و رباخواران 14% / چابلوسان 20% / مباشر 20% /  تیمون آتنی6
آلکبیادس %17

کوریولانوس 25% / دوستان او 25% / مخالفان او 25% / اوفیدیوس 25%کوریولانوس7

سزار 13% / موافقان 21% / مخالفان 21% / بروتوس 21% / کاسیوس 24%ژولیس سزار8

رومئو 40% / ژولیت 18% / خانوادها 15% / تیبالت 9% / لارنس 18%رومئو و ژولیت9

ارتباط شخصیت محوری با فاجعه و هدف
مبنــای حاکمیــت شــر بــه ســیر رویدادهــای منتهــی بــه شــر و نیــز تــلاش عامــلان 
شــر بســتگی دارد. همان طورکــه در تعاریــف آغازیــن ایــن پژوهــش اشــاره شــد، مــلاک 
ــت  ــی اس ــات تام وتمام ــه، اقدام ــن مقال ــخصیت محوری در ای ــتفاده از ش ــذاری و اس نام گ
کــه در جایــگاه حاکمیــت مطلــق شــر جاری وســاری می شــود. شــاید شــماری درراســتای 
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شــر مطلــق حرکــت کننــد؛ امــا آیــا ایشــان بانــی و نضج دهنــده ی شــر هســتند یــا خــود 
ــد  ــق زاویه دی ــوند؟ طب ــوب می ش ــر محس ــدن ش ــاری ش ــرای جاری وس ــزاری ب ــز اب نی
ــدوده ی  ــوزه و مح ــد وارد ح ــام می دهن ــه انج ــی ک ــل خطای ــه دلی ــخاص ب ــت، اش آرن
ــک  ــره هری ــن پاداف ــت؛ بنابرای ــن ورود اس ــز همی ــان نی ــوند و گناهش ــق می ش ــر مطل ش
از اشــخاص در همیــن حضــور بــه محــدوده و پیــروی از شــر مطلــق به عنــوان شــخصیت 
ــا  محــوری خلاصــه می شــود و صرف نظــر از وجــود دنیــای دیگــر و آخــرت، همیــن دنی
دار مکافــات اســت. بــا چنیــن تعریــف و جایگاهــی، حــال بایــد دیــد کــه آیــا شــخصیت 
محــوری )حاکمیــت مطلــق شــر( در تراژدی هــای موردتوجــه ایــن پژوهــش وجــود دارد؟ 
نســبت شــر مطلــق به عنــوان شــخصیت محــوری بــا اشــخاص اصلــی و اعمــال ایشــان در 

ــت؟ ــپیر چیس ــای شکس تراژدی ه
1- اتللــو: شــخصیت محــوری شــر در نمایشــنامه ی اتللــو وجــود خارجــی نــدارد؛ 
اگرچــه ســیطره ی او ملمــوس و بــر اشــخاص اصلــی تاثیرگــذار اســت و جملگــی از فاجعــه 
ــی  ــر نهای ــام، ش ــای تام وتم ــخصیت ها به معن ــک از ش ــه هیچ ی ــد؛ البت ــان نمانده ان در ام
نیســتند؛ زیــرا شــر دامــن هریــک را نیــز می گیــرد؛ هماننــد مــرگ برابانتیــا، خودکشــی 
ــل  ــو، قت ــت اتلل ــا به دس ــل دزدمون ــی، قت ــای حاکمیت ــط نیروه ــو توس ــل ایاگ ــو، قت اتلل
ــه  ــن نکت ــج شــدن کاســیو و... این همــه نشــان دهنده ی ای رودریگــو به دســت کاســیو، فل
ــخصیت های  ــه ی ش ــن هم ــتند. هم چنی ــر نیس ــق ش ــم مطل ــک حاک ــه هیچ ی ــت ک اس
نمایشــنامه به نوعــی هــدف و آرزویــی در ســر دارنــد و بــرای رســیدن بــه هــدف، پــا در 
فراینــدی خــاص گذاشــته  و در ایــن راه نــاکام می ماننــد؛ هماننــد تــلاش برابانتیــا بــرای 
حفــظ شــرافت و جلوگیــری از ازدواج کــه درنهایــت موفــق نمی شــود یــا اتللــو به دنبــال 
ــال ازدواج  ــد. رودریگــو به دنب ــاکام می مان ــا ن ــا دزدموناســت؛ ام ــار و ازدواج ب کســب اعتب
ــود.  ــته می ش ــت کش ــرد و درنهای ــک می گی ــو کم ــن راه از ایاگ ــت و در ای ــا دزدموناس ب
ــش  ــق نشــده و مرگ ــت موف ــد و درنهای ــلاش می کن ــدرت ت ــه ق ــرای رســیدن ب ــو ب ایاگ
رقــم می خــورد. همیــن ســیر شــرگونه و نتایــج آن در دیگــر تراژدی هــای شکســپیر نیــز 

ــوند. ــده می ش دی
2- هملــت: شــخصیت های نمایشــنامه ی هملــت نیــز از فاجعــه در امــان نمانده انــد. 
ــا شــخصیت محــوری اســت؛ نیرویــی کــه شــر  فــرض ایــن اســت کــه حاکمیــت شــر ب
ــوس،  ــل پولونی ــا، قت ــی افیلی ــد. خودکش ــان باش ــود در ام ــای خ ــود از کاره ــت و خ اس
ــت  ــت به دس ــل همل ــه و قت ــی ملک ــل تصادف ــت، قت ــت همل ــوس به دس ــز و کلادی لایرتی
ــر در  ــد ش ــخصیت ها از گزن ــن ش ــه )1( ای ــت ک ــه اس ــن نکت ــان دهنده ی ای ــز نش لایرتی
ــی  ــدف و آرزوی ــده و )3( ه ــاکام مان ــداف خــود ن ــه اه ــوده و )2( در رســیدن ب ــان نب ام
در ســر دارنــد و شــاید هم چــون هملــت )بازگردانــدن شــرافت پــدر( و لایرتیــز )گرفتــن 
انتقــام خــون افیلیــا و پــدر از هملــت( بــه هــدف رســیده باشــند؛ ولــی خــود را در وادی 
ــرای دیگــران مســبب شــر شــده اند. شــخصیت های محــوری همــه  هلاکــت انداختــه و ب
ــداف   ــر، اه ــت ش ــم وابســته اند و ازســوی دیگر حاکمی ــر به ه ــرد اث ــرای پیش ب ــی ب به نوع
ــا یکدیگــر قــرار داده و وجودشــان بــدون دیگــری نامفهــوم  شــخصیت ها را در تعــارض ب
ــه  ــی شخصیت هاســت ک ــن بی هویت ــت داشــتن در عی ــان هوی ــی هم ــن به نوع اســت. ای
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ــدام از  ــه هرک ــز ک ــت و لایرتی ــا همل ــد. حت ــد دارن ــا شــر پیون ــق درجــه ی خاصــی ب طب
ــاط  ــر در ارتب ــا ش ــم ب ــاز ه ــد، ب ــق می دانن ــر ح ــری را ب ــتن دیگ ــود، کش ــد خ زاویه دی

ــده می شــود. ــز دی ــاه نی هســتند. همیــن وضعیــت نســبی در نمایشــنامه ی لیرش
3- لیرشــاه: نمایشــنامه ی لیرشــاه بــا نســبی کــردن حضــور شــرگونه ی هریــک از 
ــا حاکمیــت  شــخصیت های اصلــی بــرای ایجــاد مســیر شــر، فاقــد شــخصیت محــوری ب
ــر  ــه یکدیگ ــه ای، ب ــراژدی، درون حلق ــن ت ــخصیت های ای ــام ش ــت. تم ــق اس ــر مطل ش
وابســته هســتند تــا اهداف شــان را پیــش ببرنــد و البتــه شــر را نیــز جاری وســاری کننــد. 
ــل  ــگان و گونری ــش از ری ــه هدف ــیدن ب ــرای رس ــخصیت ب ــن ش ــوان اصلی تری ــر به عن لی
کمــک می خواهــد. ریــگان و گونریــل بــه دوک  هــا و ادمونــد متوســل می شــوند. دوک  هــا 
ــد. ادگار از دســت  ــا شــاه را بکشــند و قــدرت را به دســت بگیرن ــد ت ــد قصــد دارن و ادمون
ــدر می کشــد. مشــخص  ــه دلیــل پ ــد را ب ــرد و ســپس ادمون ــاه می ب ــد پن ــه ادمون ــدر ب پ
ــداده و  ــر را شــکل ن ــی از ش ــود حاکمیت ــرای خ ــی ب ــچ شــخصی به تنهای ــه هی اســت ک

ــت خســران دیده ی شــر هســتند. ــاکام و درنهای ــا ن همــه ی آن ه
ــه  ــیدن ب ــرای رس ــث ب ــنامه ی مکب ــرش در نمایش ــث و همس ــث: مکب 4- مکب
ــرد  ــا در پیش ب ــد. آی ــرگونه دارن ــی ش ــه ماهیت ــد ک ــم می زنن ــی را رق ــان، اعمال هدف ش
برعکــس؟  یــا  آن هاســت  تابــع  اعمال شــان  آیــا  می شــوند؟  موفــق  اهداف شــان 
ــل  ــر و عم ــیر ش ــوری مس ــخصیت مح ــد، ش ــر ش ــش ذک ــن پژوه ــه در ای همان طورک
ــز  ــه تمرک ــت، بلک ــر او نیس ــتانی ب ــز داس ــم تمرک ــد. مه ــم می کن ــتا را فراه دراین راس
حاکمیــت مطلــق شــرگونه ازســوی نیــرو و یــا شــخصی خــاص مدنظــر اســت. ایــن همــان 
ــون شــرارت  ــه کان ــه آن، خــود را ب ــا نزدیــک شــدن ب ــردی ب ــی اســت کــه هــر ف نیروی
نزدیــک کــرده اســت. بــاری، مکبــث و همســرش در محــدوده و مســیر شــر در حرکت انــد 
ــا حقیقــت  ــه آن هــا دچــار فاجعــه می شــوند. ام ــک شــدن ب ــا نزدی و دانکــن و بانکــور ب
ــد و در  ــرار دارن ــری ق ــت دیگ ــر حاکمی ــرش تحت تأثی ــث و همس ــه مکب ــت ک ــن اس ای
ــا  ــاط مکبــث ب ــم می شــود. ارتب ــه فاجعــه خت ــن رابطــه، مســیر زندگی شــان ب ــر همی اث

ــر از محــور شــرارت. ــی اســت متاث ــر رشــته اعمال دانکــن، متکــی ب
ــرا  ــی و کلوپات ــنامه ی آنتون ــتار در نمایش ــر و کش ــرا: ش ــی و کلئوپات 5- آنتون
ــداف  ــا اه ــر ب ــن اث ــخصیت های ای ــت. ش ــپیر نیس ــای شکس ــر تراژدی ه ــد دیگ همانن
ــی  ــدف نهای ــه ه ــی ب ــه به نوع ــه هم ــد: )1( اول این ک ــدا می کنن ــه را هوی ــود دو نکت خ
نمی رســند و در نتیجــه، حاکمیــت مطلــق ندارنــد. )2( همــه ی شــخصیت ها به نوعــی بــه 
یکدیگــر وابســته   اند و اعمال شــان درراســتای دیگــری معنــا می یابنــد و فاقــد حاکمیــت 

مطلــق هســتند.
6- تیمــون آتنــی: محــور اصلــی و شــخصیت اصلــی کــه برانگیزاننــده ی شــر حاکــم 
باشــد در نمایشــنامه ی تیمــون آتنــی وجــود نــدارد. همــه ی شــخصیت ها به نوعــی بــا 
اعمــال شــرگونه در ارتباطنــد و شــاید بتــوان آن هــا را متعلــق بــه منبــع شــر )حاکمیــت 
مطلــق شــر/ شــخصیت محــوری( دانســت کــه از آســیب آن مصــون نمانــده  و در راســتا و 
متاثــر از آن عمــل می کننــد و گاهــی جایگاهــی کلیــدی در ایجــاد شــرارت هــم دارنــد. 
شــخصیت تیمــون آتنــی کــه بیشــترین ســهم را در روایــت و پیش برندگــی ایــن تــراژدی 
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ــا  ــت؛ ام ــون اس ــوری همگ ــخصیت مح ــای ش ــا ویژگی ه ــش ب ــده دارد، خصلت های برعه
ــت.  ــق« نیس ــر مطل ــژه ی ش ــا کاروی ــوری »ب ــخصیت مح ــده، ش ــف ارایه ش ــق تعری مطاب
ــل را  ــن دلی ــق دانســت. همی ــوان او را شــر مطل ــا نمی ت ــر شــر اســت؛ ام ــاری، او درگی ب
ــان  ــواران و چابلوس ــناتورها، رباخ ــون س ــخصیت ها هم چ ــر ش ــرای دیگ ــوان ب ــز می ت نی
اقامــه کــرد. آن هــا شــر مطلــق نیســتند و تنهــا تحت ســلطه ی شــر قــرار دارنــد و اعمــال 

ــه می شــوند. ــز خــود دچــار فاجع ــت نی ــد و درنهای شــرورانه انجــام می دهن
ــخص  ــک ش ــور ی ــر مح ــوس ب ــنامه ی کوریولان ــر در نمایش ــوس: ش 7- کوریولان
اســتوار نیســت و اشــخاص بســیاری بــه انحــای گوناگــون در آن دخیل انــد و درعین حــال 
منشــا آن نیســتند. کوریولانــوس کــه خــود محــور اصلــی درام اســت، درنهایــت طعمــه ی 
شــر می شــود. دیگــران نیــز از گزنــد شــر در امــان نیســتند. مخالفــان ســعی در تثبیــت 
قــدرت خــود را دارنــد؛ ولــی در عمــل، قــدرت روم را کــم می کننــد و ســرانجام موجــب 
ــا  ــان او و حت ــرای موافق ــد ب ــن فراین ــوند. ای ــردم می ش ــتار م ــا و کش ــه ی ولزی  ه حمل
اوفیدیــوس نیــز قابــل قبــول و تاییــد اســت. آن هــا ضمــن آنکــه در مســیر شــر هســتند 
ــدوس  ــد. اوفی ــاب نمی آین ــا آن به حس ــا منش ــد؛ ام ــام می دهن ــرورانه انج ــال ش و اعم
ــوس، نه تنهــا روم را نگرفــت، بلکــه شــرافت خــود  ــا اســتفاده از کوریولان ــال ب به عنوان مث
را نــزد بــزرگان شــهر آنفیــوم ازدســت داد. پــس می تــوان نتیجــه گرفــت کــه شــر مطلــق 
در ایــن نمایــش بــر اســاس میــل و بــر مــدار توانایــی یــک شــخص یــا حتــا یــک گــروه 

خــاص نیســت.
ــر  ــوان ش ــاس اراده  به عن ــر اس ــوری ب ــخصیت مح ــچ ش ــزار: هی ــوس س 8- ژولی
ــد  ــانی مانن ــدارد. کس ــود ن ــزار وج ــوس س ــنامه ی ژولی ــق در نمایش ــم و مطل حاک
ــر  ــا ش ــا نه تنه ــا آن ه ــد؛ ام ــرورانه می زنن ــال ش ــه اعم ــت ب ــیوس، دس ــوس و کاس بروت
حاکــم نیســتند، بلکــه در پایــان خــود نیــز طعمــه ی حاکمیــت مطلــق شــر می شــوند و 
جــان خــود را ازدســت می دهنــد. همــه ی شــخصیت ها و نیروهــای موجــود در نمایشــنامه، 
ــا ژولیــوس  ــد. حت ــز می زنن ــه اعمــال شــر آمی تحت تســلط اندیشــه ای موهــوم، دســت ب
ــنامه  ــرارت  آمیزی در درون نمایش ــل ش ــچ عم ــود، هی ــته می ش ــاه کش ــه بی گن ــزار ک س
ــد.  ــر خوان ــق ش ــم مطل ــا حاک ــت ی ــر دانس ــور ش ــوان او را مح ــد و نمی ت ــان نمی ده نش
ــا  ــان ی ــوزد. موافق ــق اســت، می س ــر مطل ــاخته وپرداخته ی ش ــه س ــی ک ــز در حریق او نی
خون  خواهانــی کــه مبــدا و منبــع شــر نیســتند و به نوعــی خــود را از شــر دور می داننــد، 
درون حکومــت شــر، دســت بــه کشــتار می زننــد کــه به هیچ عنــوان امــر خیــر محســوب 

ــتند. ــر هس ــق ش ــت مطل ــر حاکمی ــه تحت تأثی ــود؛ اگرچ نمی ش
9- رومئــو و ژولیــت: شــخصیت رومئــو در قیــاس بــا دیگــر شــخصیت های 
نمایشــنامه، بیشــترین ســطح آگاهــی را دربــاره ی روایــت داســتانی و آن چــه درحال وقــوع 
ــگاه  ــد جای ــب نمی توان ــت و بدین ترتی ــای کل نیس ــه دان ــا این هم ــی ب ــت، دارد؛ ول اس
ــن  ــخصیت های ای ــک از ش ــو، هیچ ی ــر رومئ ــد. علاوه ب ــته باش ــم داش ــق را ه ــر مطل ش
نمایشــنامه در کســوت دانــای کل و یــا حاکمیــت مطلــق شــر قــرار نمی گیرنــد. همــه ی 
شــخصیت ها به نوعــی تــوده هســتند و کســی بــر دیگــری برتــری خاصــی نــدارد. اتفاقــن 
ــم هســتند و بیشــترین  ــی شــر حاک ــت« قربان ــو و ژولی ــی »رومئ ــر دو شــخصیت اصل ه
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تاثیرپذیــری از حاکمیــت مطلــق شــر، نــزد دو خانــواده ی کاپولــت و مونتاگــو اســت کــه 
ــد. ــا رخ دهن ــا قتل ه ــازند ت ــی می س ــو و فضای ج

عمل  و حاکمیت شر
نظــر بــه حاکمیــت شــر در تراژدی هــای شکســپیر، شــخصیت ها در قلمــروی نامریــی 
ــمت آن  ــه س ــته ب ــته و گاه ناخواس ــه، خواس ــتند و هرلحظ ــان نیس ــق در ام ــر مطل ش
ــر  ــت ب ــد، حاکمی ــه ش ــت گفت ــاره ی آرای آرن ــه درب ــد. همان طورک ــدا می کنن ــل پی می
ــان های  ــده و انس ــل ش ــده، وارد عم ــاب و گاه وع ــی و گاه ارع ــل واه ــر به دلای ــه ی ش پای
موجــود در حــوزه ی قلمــروش را به گونــه  ای از تفکــر ســالم و درســت بــر حــذر مــی دارد. 
ــر.  ــرو ش ــه قلم ــن ب ــرای رفت ــت ب ــه ای اس ــه مقدم ــروی کورکوران ــه گی و پی بی اندیش
انســان، اعمــال شــررورانه ایی انجــام می دهــد و گاه، راهــی جــز انجام شــان وجــود 
و  کاســیو  هم چــون  اتللــو  نمایشــنامه ی  شــخصیت های  به عنوان مثــال،  نــدارد. 
ــر در  ــق ش ــت مطل ــد. حاکمی ــخصی ندارن ــوم و مش ــاه معل ــچ گن ــر هی ــا به ظاه دزدمون
ــن  ــجم و معی ــت منس ــن، ماهی ــت و هم چنی ــح نیس ــخص و واض ــنامه، مش ــن نمایش ای
ــده  ــر در آن دی ــا توتالیت ــواه ی ــت تمامیت خ ــک حاکمی ــم ی ــام علای ــا تم ــدارد؛ ام ــم ن ه
ــان دهنده ی  ــی نش ــزاری به نوع ــخصیت های اب ــتیصال و ش ــه گی، اس ــود. بی اندیش می ش
ــو ازدواج  ــا اتلل ــا وجــود مخالفــت پــدر ب ــا ب نوعــی حاکمیــت مطلــق شــر اســت. دزدمون
ــزل  ــا ع ــو ب ــود. اتلل ــم می ش ــش خت ــه مرگ ــه ب ــی رود ک ــش م ــی پی ــا جای ــد و ت می کن
ــد. رودریگــو و کاســیو  ــدا می کن ــه محــدوده ی شــر ورود پی کاســیو و هم فکــری ایاگــو ب
ــه محــدوده ای دیگــر  ــه اهداف شــان ب ــرای رســیدن ب ــن از ایاگــو ب ــا کمــک گرفت ــز ب نی
ــرای  ــز ب ــن محــدوده، خســارت بســیاری را فراهــم مــی آورد. ایاگــو نی ــد. ای ورود می کنن
ــل اســت،  ــد. آن چــه قابل تام ــدا می کن ــه محــدوده ی شــر ورود پی ــو ب ــردن اتلل ــام ک بدن
وقــوع رشــته اعمالــی اســت کــه آزادی و اختیــار را از عمل کننــده می گیرنــد و آن هــا را 

ــد. ــن می کنن ــت و تبیی ــان تثبی ــژه ی ابزاری ش ــا کاروی ب
ــنامه ی  ــی نمایش ــری؛ یعن ــال دیگ ــد در مث ــر، می توان ــق ش ــت مطل ــوم حاکمی مفه
هملــت نیــز بررســی شــود. هملــت بــر اثــر فشــارهای روانــی و هم چنیــن انتقــام گرفتــن، 
ــد.  ــا شــر هم راســتا می کن ــران را ب ــه خــود و دیگ ــد ک ــی می زن ــه رشــته اعمال دســت ب
حتــا روزنکرانتــز و گیلدنســترن کــه از همــه ی اتفاقــات دور هســتند و اثــری در اتفاقــات 
ندارنــد بــا بی اندیشــه گی درراســتای نیــت و عمــل کلادیــوس قــرار می گیرنــد و نابــودی 
خــود را رقــم می زننــد. ورود بــه محــدوده ی شــر، نتیجــه ی یــک لغــزش و خطاســت و در 
ادامــه، پادافــره ایــن حضــور اســت کــه بــه رویدادهــا و رشــته اعمــال شــرارت بــار ختــم 
می شــود و حرکــت و مســیر اتفاقــات در دســت شــخصیت ها نیســت. ایــن مــدل، نوعــی 
ــق  ــر مطل ــر ش ــخصیت ها تحت تأثی ــت و ش ــت اس ــا آرن ــر هان ــر از منظ ــت ش از حاکمی

ــر اســاس انتخــاب و اندیشــه رفتــار نمی کننــد. هســتند و ب
لیرشــاه بــا تصمیمــی اشــتباه، خــود را وارد مناســباتی می کنــد کــه نتیجــه اش نابــودی 
خــود و دیگــران و تحلیــل رفتــن اندیشــه و عمــل اوســت. دختــران لیــر نیــز هرکــدام بــا 
اعمــال شــرارت بــار، خــود را وارد محــدوده ای می کننــد کــه دیگــر راهــی بــرای خلاصــی 
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ــا اندیشــه ی درســت و متمایــل  نیســت جــز کشــته شــدن. مــلاک، عملــی اســت کــه ب
ــش  ــورد. ادگار در تصمیم گیری های ــد می خ ــر پیون ــا ش ــدارد و ب ــه ن ــت رابط ــه حقیق ب
ــز را درک  ــی همه چی ــا در دوران آوارگ ــود؛ ام ــد و آواره می ش ــاظ نمی کن ــت را لح حقیق
ــه  ــن اســت ک ــز در ای ــت شــر نی ــت حاکمی ــد. حقیق ــش می کن ــار کارهای و اندیشــه را ی
انســان ها در درون ایــن حاکمیــت از عمــل نشــات گرفته از حقیقــت و اندیشــه دور 
ــی درام را  ــی بیشــترین نقطــه ی کانون ــه به نوع ــث و همســرش ک ــد مکب ــوند؛ مانن می ش
ــام  ــا انج ــا ب ــت. آن ه ــور آن هاس ــنامه حول مح ــه ی نمایش ــی هم ــد و گوی ــکل می دهن ش
عملــی کــه عقلانیــت در آن وجــود نــدارد، خــود را تحت حاکمیتــی خــاص قــرار می دهنــد 
ــا بانکــو، اوضــاع کمــی  ــرای مکــداف، دانکــن ی ــا ب ــت می شــوند؛ ام ــع آن حاکمی و مطی
ــتند؛  ــق نیس ــر مطل ــرش در دام ش ــث و همس ــون مکب ــا هم چ ــت و آن ه ــر اس متفاوت ت
حتــا می تــوان گفــت آن هــا قربانــی شــر می شــوند. اعمــال آن هــا بــا ســایر اعمالــی کــه 
ــه  ــال اعتمــاد بیش ازحــد دانکــن ب ــرای مث ــد خــورده اســت. ب ریشــه در شــر دارد، پیون
مکبــث و نزدیکــی زیــاد بــه او، راه را بــرای شــکل دادن فاجعــه همــوار می کنــد. عقلانیــت 
و عمــل تــوام بــا اندیشــه اســت کــه دوری از ایــن حــوزه را مشــخص می کنــد. حاکمیــت 

ــی اســت. ــالا قابل ردیاب ــق گفته هــای ب ــز طب ــث نی ــراژدی مکب شــر در ت
حقیقــت و درســتی در اعمــال آنتونــی و کلوپاتــرا به چشــم نمی خــورد و آن هــا 
بیشــتر تابــع شــرایطی خــاص هســتند تــا تابــع عقلانیــت. ایــن نســبت بــرای آنوباربــوس 
ــرد  ــش نمی گی ــه ای در پی ــا عاقلان ــار شایســته  ی ــز رفت ــد اســت. قیصــر نی ــم قابل تایی ه
ــک  ــوان ی ــه به عن ــد، بلک ــی نرس ــه آنتون ــا ب ــا نه تنه ــود ت ــب می ش ــر موج ــن ام و ای
ــرای  ــین ب ــتدلال های پیش ــه اس ــه این ک ــود. نتیج ــی نش ــم معرف ــدر ه ــوی مقت جنگ ج
ــتند.  ــی هس ــرایط غیرعقلان ــع ش ــال، تاب ــد و اعم ــدق می کن ــز ص ــنامه نی ــن نمایش ای

ــت. ــخیص اس ــز قابل تش ــراژدی نی ــن ت ــواه در ای ــت تمامیت خ حاکمی
ــه  ــت ک ــزی اس ــود، چی ــوب می ش ــرارت محس ــی ش ــه نوع ــه ک ــدون اندیش ــل ب عم
ــه  ــخصیت ها هم ــت. ش ــاهده اس ــی قابل مش ــون آتن ــنامه ی تیم ــر نمایش در سرتاس
ــت؛  ــه دور اس ــت ب ــه از عقلانی ــد ک ــام می دهن ــی انج ــق اعمال ــر مطل ــلط ش تحت تس
هماننــد ولخرجــی بی حــد تیمــون و هم چنیــن ســاده دلی و زود بــاوری او کــه درنهایــت، 
نابودیــش را رقــم می زنــد. ســایر شــخصیت ها نیــز همین گونــه در شــکل گیری حاکمیــت 
ــل،  ــودن بی دلی ــع ب ــاذی، مطی ــی هم چــون چابلوســی، اخ ــا اعمال ــد و ب ــش دارن ــر نق ش
رباخــواری و... خــود را وارد حیطــه ی حاکمیــت شــر مطلــق می کننــد و درنهایــت نابــودی 

ــد. ــه رخ می نمای ــت ک ــه اس و فاجع
اعمــال شــرورانه ی موجــود در نمایشــنامه ی کوریولانــوس، ریشــه در بی اندیشــه گی 
دارنــد و گویــای تســلط حاکمیــت مطلق شــر. اعمــال کوریولانــوس و مخالفانــش، دامنه ای 
از شــرارت را فراهــم می آورنــد کــه درنهایــت بــه کشــته شــدن مــردم می انجامنــد. ایــن 

همــان تســلط نیــروی دیگــر بــر انســان اســت. 
ــوند و  ــوب می ش ــر محس ــج از ش ــل منت ــی عم ــه به نوع ــدون اندیش ــل ب ــل و عم عم
ــراژدی ژولیــوس ســزار  عمــل شــرگونه نیــز تحت رهبــری شــر مطلــق رخ می دهــد. ت
ــت،  ــا آرن ــای هان ــق گفته ه ــه طب ــن اســت؛ چراک ــرورانه قابل تبیی ــال ش ــاس اعم ــر اس ب

ت 
آرن

نا 
ها

آرا 
بر 

کز 
مر

ا ت
ر ب

سپی
شک

ی 
ها

ی 
ژد

ترا
در 

شر 
ق 

طل
ت م

می
اک

ح



57

70

ــخصیت ها در  ــه های ش ــاخت اندیش ــون زیرس ــود. چ ــر می ش ــت ش ــدون عقلانی ــار ب رفت
ــی  ــدی عقلان ــز رون ــای شکســپیر مســتحکم نیســت در نتیجــه، اعمال شــان نی تراژدی ه
ندارنــد. آیــا در نمایشــنامه ی رومئــو و ژولیــت شــخصیت های اصلــی و عاشــق عاقلانــه 
تصمیــم می گیرنــد و خــود را بیهــوش می کننــد؟ رفتــار هــر دو خانــواده، ســد راه عشــق 
ــال  ــام اعم ــتمرار در انج ــت و اس ــو و ژولی ــرط رومئ ــیفتگی مف ــا ش ــت و ی ــوان اس دو ج
ــه  ــراژدی ک ــن ت ــس در ای ــار لارن ــود. رفت ــراژدی می ش ــب رخ دادن ت ــان، موج پنهانی ش
ــت و  ــه اس ــه دور از  اندیش ــز ب ــت نی ــردم اس ــن م ــیح در بی ــده ی مس ــه ای نماین به گون
ــه  ــال پیوســته ای می رســیم ک ــته اعم ــه رش ــم ب ــال کنی ــل شــبکه ها را دنب ــر این قبی اگ

ــق شــر اســت. ــن همــان مفهــوم حاکمیــت مطل نهایت شــان فاجعــه اســت. ای
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 نتیجه گیری
شــر در تراژدی هــای شکســپیر در اختیــار یــک شــخص یــا حتــا گــروه خــاص نیســت، 
بلکــه بیشــتر شــخصیت های اصلــی اثــر به نوعــی در تبییــن و تســری آن مداخلــه دارنــد. 
یــک نیــروی حاکــم بــا عنــوان شــر مطلــق حاکمیتــی بــر دنیــای نمایشــنامه دارد و زمانــی 
کــه اشــخاص نمایشــنامه بــا خطــای خویــش وارد آن می شــوند، نخســتین اشــتباه خــود 
را مرتکــب می شــوند و ازهمین جــا خــود را وارد دنیــای شــر می کننــد و به نوعــی 
ــق اســت و انجــام  ــره خطــای هریــک، حضــور در دنیــای تحت ســیطره ی شــر مطل پاداف
فرامیــن او. نمی تــوان شــخصیتی را در نمایشــنامه های مورداشــاره پیــدا کــرد کــه 
ــداف او را  ــق شــر هســتند و اه ــت مطل ــی از حاکمی ــه جزی ــر باشــد. هم ــام ش محــور ت
ــراژدی، شــخصیت محــوری  ــر در ت ــت ش ــن حاکمی ــرای شــکل گرفت ــد. ب ــش می برن پی
شــر آمیــز ماهیتــی فیزیکــی نــدارد؛ البتــه گاه نماینــده یــا نماینــدگان او وجــود دارنــد. 
ــم  ــت. حاک ــس اس ــق، ابلی ــر مطل ــای ش ــی و درک معن ــرای تداع ــن واژه ب ــاید بهتری ش
نهایــی شــر بــه دیگــران وابســته نیســت و از غلتیــدن در فاجعــه مبراســت. حاکــم غایــی 
ــد و  ــش« می رس ــم مرتبط ــا ضمای ــرارت ب ــاد ش ــش »ایج ــه هدف ــواره ب ــی، هم و نهای
ــرورانه  ــل ش ــه عم ــخصیت هایی ک ــرارت گونه دارد. ش ــاحت ش ــدوده و س ــاره مح دراین ب
ــته اند،  ــان داش ــل شرارت آمیزش ــرای عم ــه ب ــی ک ــه هدف ــدام ب ــد، هیچ ک ــام می دهن انج
ــرای  ــا ب ــده ی ــداف پیش بینی ش ــته ها و اه ــه خواس ــن ب ــت نیافت ــد دس ــند. فراین نمی رس
ــه ی شــخصیت هایی  ــرای هم ــط ب ــا فق ــد ی ــی صــدق می کن ــه ی شــخصیت های اصل هم

کــه بــا شــر در ارتبــاط هســتند.
ــن  ــی تبیی ــوزه ی عقلان ــپیر در ح ــای شکس ــود در تراژدی ه ــرورانه ی موج ــال ش اعم
نمی شــوند و اساســن دو دســته اعمــال دراین راســتا دیــده می شــود: )1( اعمالــی 
ــر  ــتند. علاوه ب ــو هس ــر هم س ــا ش ــه ب ــی ک ــوند و )2( اعمال ــر می ش ــر منج ــه ش ــه ب ک
ــد: )الــف(  نکتــه ی ذکرشــده، اعمــال در تراژدی هــای شکســپیر ســه ویژ گــی عمــده دارن
اول این کــه در حــوزه ی عقلانــی و اندیشــه ی حقیقــی قــرار نمی گیرنــد. )ب( دوم 
ــه  ــر ب ــل، منج ــک عم ــی ی ــد؛ یعن ــببی دارن ــی و س ــاط بیرون ــال، ارتب ــن اعم ــه ای این ک
شــر می شــود و زمینــه را بــرای عمــل  بعــدی شــخصیت آمــاده می ســازد؛ ماننــد اعمــال 
رومئــو کــه پیوســته درامتــداد هــم هســتند یــا اعمــال ایاگــو. )ج( نکتــه ی ســوم وجــود 
ارتبــاط درونــی و تعاملــی مابیــن اعمــال شــرگونه اســت؛ ماننــد کشــته شــدن پولونیــوس 
ــای  ــا تخاصــم خانواده ه ــا می شــود و ی ــه شــدن افیلی ــث دیوان ــه باع ــت ک به دســت همل
کاپولــت و مونتاگــو کــه بــه ازدواج پنهانــی رومئــو و ژولیــت می انجامــد. ایــن فراینــد در 

ــود. ــده می ش ــپیر دی ــای شکس ــام تراژدی ه تم
بنابرایــن حاکمیــت توتالیتــر و جــاری بــودن شــر مطلــق، مبتنــی بــر آرای هانــا آرنــت 
ــای شکســپیر  ــس( در تراژدی ه ــل و شــخصیت محــوری )ابلی ــر اســاس دو عنصــر عم ب
قابل تبییــن اســت. جــدول دو وجــود مقــدار و نــوع رابطــه ی مابیــن مولفه هــای معنایــی 

ــا تراژدی هــای شکســپیر را نشــان می دهــد. ــت ب ــا آرن شــر ازمنظــر هان
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جدول 2: رابطه ی مولفه های معنایی شر ازمنظر هانا آرنت با تراژدی های شکسپیر

نام نمایشنامه ردیف 

انواع شر حاکم ازمنظر هانا آرنت

نیروی 
فعال و 

بی هویت 

شی وارگی 
افراد 

 هم باوری یقین گرایی
و

تخیلی

بی شکلی 
حکومت

 خشونت 
و ارعاب 

عمل 
بی اندیشه 
و اختیار

------------هملت1

--------اتللو2

شاه لیر3

--------مکبث4

آنتونی و 5
----------------کلئوپاترا 

---------------- تیمون آتنی6

----کوریولانوس 7

جولیس سزار8

 رومئو و 9
--------ژولیت

ــا  ــر گونه ه ــر در دیگ ــت ش ــه ماهی ــوان ب ــا بت ــت ت ــرآغازی اس ــش س ــن پژوه ای
و نمایشــنامه ها پرداخــت و نیــز بــا مــدد و شــیوه ی متفــاوت، الگوهایــی را بــرای 
نمایشنامه نویســان، منتقــدان، تحلیل گــران و مفســران پیشــنهاد داد. هم چنیــن می تــوان 
ــوع ارزیابــی و  ــا ایــن ن ــاره دســت یافــت. آی ــه رابطه هــا و مولفه هــای تاثیرگــذار دراین ب ب
تحلیــل در دیگــر آثــار شکســپیر و کمدی هایــش نیــز مصــداق دارد؟ دربــاره ی آثــار دیگــر 
نویســندگان چگونــه اســت؟ آیــا شــر مطلــق و ســیطره ی او بــر اشــخاص اصلــی، حکایــت 
ــاداش و پادافــره در همیــن دنیــا  ــه اســت کــه »دنیــا دار مکافــات اســت« و پ ایــن جمل
ــا آرنــت چنیــن تصویــری را از هســتی ارایــه  شــکل می گیــرد؟ دنیــای درام ازمنظــر هان
می دهــد یــا اســاس درام بــر ایــن امــر اســتوار اســت؟ آیــا درام هــای کلاســیک، مــدرن و 
پســت مدرن در تعامــل بــا ایــن رویکــرد، می تواننــد یکســان تحلیــل شــوند یــا تفاوت هــا 
ــازی اســت  ــه پرســش های طرح شــده، آغ ــد داشــت؟ پاســخ ب ــزی خواهن و وجــوه متمای

ــوند. ــرح ش ــن بحــث ط ــه ی همی ــد در ادام ــه می توانن ــی ک ــرای پژوهش های ب
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چکیده
تئاتر تجربی بدون شک یکی از جریان های تأثیرگذار در روند تکامل تئاتر جهان است و 
پیدایش شیوه های اجرایی برخاسته از آن، الگوی بسیاری از گروه های پیشروی تئاترمعاصر 
محسوب می شود. پیشگامان این نوع از تئاتر توانسته اند استقلال خود را در شیوه ی اجرا 

حفظ کرده و در خلق آثار بی نظیری، هم چنان تابه امروز موثر واقع شوند.
از ابتدای قرن بیستم توجه به تماشاگر، به عنوان یکی از ارکان اساسی تئاتر، مهم ترین 
شکل های  پیدایش  با  و  سال ها  گذشت  با  است.  بوده  تئاتر  مولف  کارگردانان  دغدغه ی 
متنوع تر از تئاتر آلترناتیو1 ، نحوه ی طراحی مشارکت تماشاگر، شاکله ی اصلی ساختمان 
اجرا را تشکیل می داده است؛ به طوری که توجه تئوری پردازان جهان را نیز جلب کرده و 

تغییراتی اساسی در این زمینه به وجود آورده اند. 
این  در  کرده،  احساس  مقطع  این  در  را  موضوع  این  به  پرداختن  نیاز  که  پژوهش گر 
پژوهش به بررسی شکل گیری رابطه ی تماشاگر با اجرا در یک فرآیند می پردازد. ابتدا به 
تعریف واژه ی تماشا و رخداد تماشا کردن پرداخته و سپس ریشه ها و خاستگاه های آیینی 
آن را مورد تحلیل وبررسی قرار می دهد. هم چنین در پایان، بنابر میزان تأثیرگذاری چند 
کارگردان برجسته که در این زمینه فعالیت کرده و تماشاگر را به عنوان نقطه عطف تئاتر خود 
موردتوجه قرار داده اند، معرفی و شیوه های اجرایی شان بررسی می شود. تماشاگر به مثابه 
عنصر جدایی ناپذیر از تئاتر در تعاملی بی واسطه با اجرا قرار گرفته و با توجه به شیوه ی اجرا، 

سطح و شکل مشارکت )ذهنی، فیزیکی(خود با اجرا را تعیین می کند. 

واژگان کلیدی
مشارکت ـ تماشاگر ـ فرآیند ـ اجرا ـ اجراگر ـ واکنش ـ تئاتر تجربی

1. Alternative
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مقدمه
اگر نظریه های معاصر و به خصوص چند دهه ی اخیر درباره ی هنرهای نمایشی درنظر 
نمود  زمینه ها  همه ی  در  ارتباط  پدیده ی  که  پیداست  به روشنی  مسأله  این  شود،  گرفته 
بیشتری پیدا کرده است و مهم تر آن که طی ده سال اخیر، در حوزه ی نظریه ی نمایشی، 
بر ضرورت وجود نظریه های پیشرفته در مورد تماشاگر تأکید کرده اند. دراین میان نخستین 

نظریه ای که پدید آمد، نظریه ی اجرا بود.
نکته ی قابل توجه در این نظریه های اجرا، به خصوص اجراهای تئاتر تجربی معاصر، تغییر 
بازیگر و کارگردان، به محوریت تماشاگر است. کنش و واکنش  از محوریت  تئاتر  رویکرد 
جریان  درگیر  فعال،  فردی  به مثابه  تماشاگران  و  شده  اجرا  در  دوطرفه  امری  به  تبدیل 
سازنده ی اجرا می شوند. ایجاد ارتباط و انتقال کنش، چیزی است که در اجرا اتفاق می افتد. 
در  کنش  باعث  اجرا  فرآیند  در  و  شده  درک  صحنه  در  کنش  باید  ارتباط،  ایجاد  برای 
میان گروه تماشاگر شود. این پژوهش درنظر دارد نگاهی دقیق تر به این فرایند داشته و 

پارامترهای تأثیرگذار در این گونه اجراها را موردبررسی قرار دهد.
روش های دست  یافتن به ارتباط تماشاگر با اجراهای قراردادی تئاتر متفاوت است اما 
مهم رسیدن به مرحله ای است که تماشاگر هم چون عنصری پویا و زنده، در جریان اجرا و 
ساختن و تکمیل کنش ها و رخدادهای اجرا تأثیرگذار باشد؛ هم چون تئاتر یوجینو باربا ، 
تادئوش کانتور، رابرت ویلسون و غیره. تئاتر تجربی نسبت به شرایط محیطی و اجتماعی 
متفاوت است و بنیاد فرهنگ تلقی می شود. بدین معنی که در هر شکل و شیوه ای که اجرا 
شود، متأثر از بافت فرهنگی پیرامون خود است. به همین دلیل تئاتر تجربی در ایران با تئاتر 
تجربی در هر جغرافیای دیگر متفاوت است. اما درهرصورت کشمکشی که در فرایند دریافت 
اجرا اتفاق می افتد، نیازمند واکنش های متقابل است که به سطحی از دانش مشترک احتیاج 

دارد.
تماشاگران با هر پس زمینه ای که به تماشای تئاتر بروند و با هر سطح سواد و آگاهی، 
از یک دانش جمعی برخوردار هستند و با توجه به همین دانش جمعی می توانند رمزگان 
اجرا را دریافت کرده، پردازش کنند و پس از آن واکنش نشان دهند. واکنشی که در رفتار و 
کنش بعدی اجراگر تئاتر نیز نقش موثری دارد. در این گونه اجراها دیگر نگاه روان شناختی 

حاکم نیست و همه چیز بر اساس مناسباتی است که در حین اجرا شکل می گیرد. 
درواقع اجراگران و تماشاگران رابطه ای پویا در سطحی خارج از ارتباطات روزمره ی خود 
در دنیای واقعی، با یک دیگر برقرار می کنند؛ رابطه ای که منجر به چرخه ای مداوم در طول 

اجرا می شود.
هدف پژوهش حاضر، تنها پرداختن ساده به تماشاگر و جمع آوری و تکرار تئوری های 
مربوط به آن نیست، بلکه قصد پژوهش گر کشف منطق زیبایی شناسی حضور تماشاگر در 
تئاتر تجربی معاصر است. تئاتری که کمتر متن محور بوده و در بیشتر مواقع، اساس اجرا بر 
ایده ای واحد شکل می گیرد. تئاتری پرُدغدغه  که داده های تماشاگران خود را در هر سطحی 

که باشند، به کار می گیرد و آن ها را در فرایند کنش اصلی اجرا درگیر می کند.
تئوری های  انواع  بررسی  تئاتر،  وادی  در  نظریه پردازان  بزرگ ترین دغدغه های  از  یکی 
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در  این که  است.  بوده  تجربه گرا  کارگردانان  توسط  آن ها  کاربرد  چگونگی  و  پست مدرن 
این گونه ی تئاتر، اجرا از شکل روان شناختی گذشته خارج شده و در نمونه های آزمایشگاهی 

خود، نوع مشارکت تماشاگر را به چالش می کشد.
در این پژوهش تلاش محقق روشن کردن چگونگی تعامل تماشاگر با اجرا است. هرچند 

که پرداختن به این موضوع دریایی است و مجال اندک.

پیشینه ی تحقیق
تئاتر تجربی امروز بسیار متأثر از شکل اجرایی در خاستگاه تئاتر، یعنی آیین ها است. 
دوره ای که مردم برای نیازهای همیشگی خود، گرد هم جمع شده و به برگزاری آیین های 
مختلف مشغول می شدند؛ اما این پژوهش درنظر دارد در شکلی محدودتر و دقیق تر دوره ای 
از تئاتر را موردمطالعه قرار دهد که دستخوش تغییرات بنیادین شد و طغیانی بود در مقابل 
تئاتر شسته رفته ای که تنها برای عده  یا طبقه ای خاص نمایش داده می  شد. این تحول از 
ابتدای قرن بیستم آغاز شد اما نقطه عطف آن به بعد از جنگ جهانی دوم و گستره و اوج 
آن به سال های 1970 تا 1990 بازمی گردد. این دوره در تئوری های معاصر دوره ی تئاتر 
پست مدرن نام گذاری شد. بعد از این تغییروتحولات، گونه های مختلفی از تئاتر تجربی و 
آلترناتیو به وجود آمد. دسته بندی هایی انجام شد و در یک طبقه بندی قرار گرفت؛ ازجمله: 
تئاتر ساختارزدایی، تئاتر مالتی مدیا یا چندرسانه ای، تئاتر نئوترادیسیونالیست، تئاتر ژست و 
حرکت و ... در شکلی خاص تر هپنینگ ها به وجود آمدند که درواقع هرکدام تحولی در شکل 

چیدمان و مشارکت تماشاگر به وجود آوردند.
»شکل های جدید و متنوع تئاتر، دیگر منحصر به ویژگی خاص یا قواعد خاصی نبود. 
باشد.  اجتماعی  و  هنری  عناصر  همه ی  از  ملغمه ای  می توانست  که  بود  سرکش  تئاتری 
مشکلی که برای درک حوزه ای چنین وسیع از »پست مدرن« وجود دارد، با فهرست طویل 
خصوصیاتی که فرضاً شامل آن است آشکار می شود: ابهام، بزرگداشت هنر به عنوان افسانه، 
گسستگی،  شده،  قضاوت  باستانی  یا  قدرت خواه  که  فرآیندی  به عنوان  هنر  بزرگداشت 
بازیگر  فجور،  و  براندازی، چندمکانی، فسق  تعدد کدها،  متنی، کثرت گرا،  غیر  ناهمگونی، 
پایه،  مصالح  حد  تا  یافته  تنزل  متن  کردن،  شکل  بد  مرکزی،  چهره  و  موضوع  به عنوان 
نمایشی در نیمه راه درام و تئاتر، ویرانگری، استبداد و کهنه گرایی متن، ضد تقلیدگرایی، 
مقاوم در برابر اجرا. تئاتر پست مدرن بدون گفتار است؛ در عوض، تفکر در قالب بیان، ژست، 
ضرب آهنگ و لحن آن خواهد بود. یا همین طور: فرم های نیهیلیستی و خشونت گرا، فضای 

خالی و سکوت.«2
این گونه اجراها معمولاً فضاهایی غیر از سالن های رسمی اجرا برای خود پیدا و انتخاب 
می کنند. صحبت درباره ی پیدایش تئاتر آلترناتیو یا بهتر است گفته شود تئاتری که سهم 

زیادی از اجرا را به تماشاگر می سپارد، بسیار است.
تئوری های بسیار دراین باره نوشته شده و نمایش های بسیاری بر اساس آن اجرا شده 
است. اما در ایران به جز چند کتاب محدود راجع به ارتباطات و تنها یک کتاب درباره ی 

.2.  هانس تیس له من )1383( تئاتر پست دراماتیک، نادعلی همدانی، صفحه 44، نشر قطره، تهران



66

تماشاگر به عنوان تماشاگران تئاتر )نوشته ی سوزان بنت و ترجمه ی مجید سرسنگی(، 
منبع دیگری وجود ندارد. باید گفت که در این زمینه هیچ پژوهشی در غالب کتاب وجود 
است.  ترجمه  نیز  آن ها  از  بسیاری  که  دارد  وجود  مقاله هایی جسته گریخته  تنها  و  ندارد 
این پژوهش گر با توجه به خلاء فراوانی که در این زمینه مشاهده کرده، تصمیم به واکاوی 

ریشه های آن و بررسی اجراهایی ازاین دست، گرفته است.
نقش تماشاگر به مثابه موجودی متفکر که می تواند واکنش نشان داده و یا حتی دست به 
اعتراض بزند، از اجراهای »برتولت برشت« آغاز شد. البته اجراهای برشت با اجراهای تجربی 
معاصر تفاوت های عمده دارد اما ارزش آن در نحوه   نگاه به تماشاگر است. بدعت و نگاه او 
به جایگاه تماشاگر نقطه ی آغازی بود برای کارگردانان پس از او، تا تماشاگر را از قالب مرسوم 

خارج کرده و ذهن و جسم او را به عنوان موجودی فعال به کار گیرد. 
این پژوهش در یکی از فصل های خود به معرفی و بررسی آثار چند تن از این کارگردانان 
می پردازد. در فصلی دیگر پژوهش گر با دو گروه از گروه های تئاتری ایران که به تماشاگر 
صحبت ها  این  است  امیدوار  نگارنده  و  داده  انجام  گفت و گویی  داشته اند،  متفاوت  نگاهی 
این  درباره  ی  بعدی  نگارش های  برای  باشد  آن، چراغی  از  پیش  تحلیل های  و همین طور 

موضوع.

تماشاگر کیست؟ 
تغییری در  نمایش آن است که  از  ما  انتظار  پالایش روح،  باشد و چه  »چه سرگرمی 
به  نه  و  است  و ظاهری  بیرونی  فقط  او  بی تحرکی  و  تماشاگر  بی تفاوتی  آورد.  به وجود  ما 
جوشش های درونی او، یعنی عواطفش تسری دارد و نه به خاطره اش یعنی فرهنگ. این 
تغییرات چه عمیق باشد و چه گذرا، به خوبی نشان می دهد که یک سیستم ارتباطی پیچیده 
بین نمایش و تماشاگر وجود دارد که ناشی از قدرت توهمی است که یکی تحمیل و دیگری 
تحمل می کند. تماشاگر، درگیر در عملی نمایشی است که به انتخاب خود به تماشای آن 
نشسته است. او برای لحظه ای هم شده، در آن موقعیت احراز هویت می کند و در آن جا 
شیوه ها، باورها و سلیقه های خاص خودش را در لحظه ی معینی از ماجرا باز می شناسد. 
می تواند  برعکس،  بلکه  شود  تلقی  حیاتی  فعالیت های  در  وقفه ای  به عنوان  نباید  نمایش 

انگیزه ای برای این فعالیت ها باشد.
این مشارکت، که نافی نقش منفی تماشاگر است، برحسب شکل نمایش مطروحه، کم 
و بیش مهم و قابل ملاحظه است. این مشارکت، وقتی نمایش  نه بر پایه ی یک توهم گذرا 
همه جانبه  و  جامع  باشد،  گرفته  بنیان  تردیدناپذیر  باورهای  از  مجموعه ای  براساس  بلکه 

خواهد بود.«3 
برای پاسخ به این سوال ابتدا باید به بررسی پیشینه ی تماشا پرداخت. انسان ها همواره 
در حال تماشا شدن و تماشا کردن هستند. فردی را درنظر بگیرید که از پنجره ی آپارتمان 
خود در حال نگاه کردن به پارک روبه روی خانه شان است، او درواقع در حال تماشا کردن 

3. آندره شائفنر و دیگران )1383( دائره المعارف پلئاد، نادعلی همدانی و آزاده مستعان. پیشگفتار، تهران، انتشارات 
نمایش.
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پارک  افراد داخل  و  تماشاگر  او  است. پس می توان گفت  آن  افراد داخل  و  پارک  محیط 
تماشاشونده هستند. در همین لحظه پیرمردی بر روی نیمکت پارک در حال تماشا کردن 
این  بازی کردن هستند، پس در  اسباب بازی ها در حال  کودکانی است که در محوطه ی 
لحظه پیرمرد، تماشاگر محسوب می شود. حالا اگر همسایه ی مرد اول در بالکن خانه شان 
در حال نگاه کردن به آن مرد باشد، او نیز در حال تماشا کردن است و تماشاگر به حساب 
می آید. واضح است که این تماشا کردن و تماشاشدن می تواند به شکل سلسله ای گسترده و 
غیرقابل شمارش در هرلحظه اتفاق بیافتد، اما آیا همین عمل تماشا، به تنهایی برای رسیدن 
به مرحله ی تماشاگر شدن و اجرا کافی است؟ نه. پس باید به دنبال عناصر دیگری گشت که 

به بیننده، مقام تماشاگر و به تماشاشونده نقش اجراگر بدهد. 
تماشاگر با آن که حضوری جسمانی و واقعی دارد اما درحقیقت مفهومی بی ثبات است. 
بررسی تماشاگر چه در گذشته و چه در زمان حال، در هر فرهنگ و جغرافیا و در هر مکانی 
که برای تماشا کردن او درنظر گرفته شده باشد، و در هر مدیوم  ازجمله سینما و تلویزیون و 
تئاتر، کاری سهل و ممتنع است. هر تماشاگر دارای بافت فرهنگی متفاوتی بوده و تجربیات 
آن ها از پدیده های اطرافشان یکسان نیست و طبقه بندی آن ها غیرممکن است. واکنش های 
آن ها بیشتر خصوصی و درونی است و بدون این که از الگوی خاصی و مکانیسم ثابتی پیروی 

کند در برخورد با رویدادها، مستقل عمل می کند.
حضور تماشاگر زیبایی شناسی را در تئاتر مطرح می کند. چراکه تماشاگران به آن چه 
در جریان اجرا رخ می دهد، علاقه دارند. تماشاگران رویداد را تنها به خاطر خودشان نگاه 
می کنند و می توانند با توجه به ساختار ذهنی خود، روشی را که در آن نمایش، طراحی و 

اجرا می شود را درک  کنند.
که  می شود  شناخته  باز  دوسویه  مهم  ارتباط  جنبه ی  سه  تماشاگر،  روی  تمرکز  »با 
تعامل  و  تماشاگر  بازیگر«  تعامل  داستان،  در حوزه ی  »تماشاگر  تعامل صحنه  از  عبارتند 
تأثیر می گذارد همه ی  بازیگران  بر حضور صحنه ای  تماشاگر هم چنین  تماشاگران.  درون 
آگاه،  و  قدردان  تماشاگر  که  کرده اند. همه می دانند  تأیید  را  بازخورد  این  نقش  بازیگران 
می تواند زمینه ی اجرای بهتری را برای بازیگران فراهم آورد و به عکس، تماشاگر بی قرار 
ایجاد اختلال در کنش روی صحنه، اشتباهات، کاهش سرعت و اجراهای  باعث  می تواند 
ضعیف شود. درحقیقت، در نتیجه ی تلاش های بداهه ی بازیگران برای مهار تماشاگر بی قرار، 

ممکن است تأثیر کل اجرا ناموزون شود.
بدون تردید، یک اجرای تئاتریکال، ستایش مهارت بازیگران توسط تماشاگران را در پی 
دارد. برشت در یکی ازآثار خود4 تأکید می کند که بازیگر باید شخصیت را با چنان تأثیری 
به  یافته اند، تحسین کند.  او تجسم  بازی  نمایش دهد که تماشاگر مهارت هایی را که در 
عکس در بازیگری به روش متد، بازیگران به خاطر مهارت در تبدیل شدن به شخصیت هایی 
جذب  بازیگران  از  شماری  است  ممکن  می گیرند.  قرار  تحسین  مورد  می دهند،  ارایه  که 
صدای یک بازیگر مشخص و یا توانایی های بدنی خاص او شوند. اجرای آکروباتیک »پیتر 
بازیگران به وجود آورد و  تازه ای برای  تابستان ضرورت های  از رویای شب نیمه ی  بروک« 

4. Verfremdunseffekt



68

نیز موجب شد که تماشاگران مهارت های خاص در به صحنه بردن متن را تحسین کنند. 
می دانیم،  چنان چه  این،  و  می کنند  کسب  عمومی  وجهه ای  خاص  بازیگران  به خصوص، 

می تواند روی افق انتظارات تماشاگر تأثیر بگذارد.«5

مفهوم مشارکت تماشاگر در اجرا 
تماشاگر همیشه در مکانی خاص و به منظوری خاص برای اجرای یک تئاتر به آن مکان 
می آید و زمان معینی را برای شرکت در آن اجرا اختصاص می دهد. تماشاگر برای تماشای 
یک اجرا باید از قبل برنامه ریزی کند، درواقع نقش او پیش از شروع اجرا آغاز شده است. او 
در ابتدا انتخاب می کند که به کدام تئاتر برود و مثلًا اجرای »را بیند و اجرای« را نبیند. او 
برای تماشای یک اجرا باید تدارکات لازم را ببیند. در ساعت مشخصی در آن مکان حاضر 
شده، بلیط تهیه کند و زمان مشخصی را برای تماشای آن نمایش صرف کند. اما پس از 
این که نقش خود را به عنوان تماشاگر اجرا پذیرفت، بخشی از ساختار آن محسوب شده و 
باید هم پای گروه اجرایی، اجرا را پیش ببرد. همان طور که در مقدمه گفته شد، اجراهایی 
منظور این پژوهش است که در پی کشف واکنش تماشاگر در ساختار اصلی اجرا هستند 
و اجراهایی که تماشاگر در آن عنصری منفعل است را شامل نمی شود. در بیشتر مواقع 
تماشاگر هنگام حضور در محل تماشا نمی داند که چه نوع مشارکتی در انتظار اوست اما 
این به آن معنی نیست که او فارغ از هرگونه پیش زمینه ای در آن جا حضور دارد. ممکن 
است تماشاگران پیش از آمدن، نقدهایی درباره ی اجرای موردنظر خوانده و یا از دوستان 
خود مطالبی شنیده باشند و یا حتی اجراهای دیگری از آن نمایشنامه دیده باشند. بنابراین 
روند  بر  موارد  این  تمام  که  شوند  اجرا  مکان  وارد  پیش فرض هایی  با  تماشاگران  بیشتر 

تماشای اجرا و واکنش های او نسبت به اجرا موثر است.
»فرضیاتی که خوانش بلافصل تماشاگر را می سازد، به ناگزیر از افق انتظارات درونی یک 
اجرا تأثیر گرفته و با آن سنجیده می شود. اگر متن اجرایی برای برخی یا همه ی تماشاگران 
آشنا باشد، میزانسن در برابر این آشنایی می تواند معنا دهد. بدین ترتیب، تماشاگر می تواند 
انتظاراتش، چه در مورد اجراهای  با  ارایه ی جهان داستانی و میزان نزدیکی آن  در مورد 
غیرمعمولش )چه اجرای ریچارد آیر6 از هملت که در آن تنها یک بازیگر دو نقش اصلی و 
نقش روح پدر هملت را بازی می کرد و چه اجرای استثنایی خانه اشباح هملت7 به کارگردانی 
پیتر الیوت وایس8 در تامانوس9  شهر ونکوور( به قضاوت بنشیند. وقتی متن نوشته شده 
)و نه بداهه( به اجرا درمی آید، چه این متن برای تماشاگر آشنا باشد یا نه، به ناگزیر نقاط 
شاخصی برای شروع و راهبردهایی برای بازنمایی دارد. علاوه بر این، ابداعت کارگردان نیز 

قطعاً افق انتظارات درونی را برای اجرا به وجود می آورد.

5.  بنت سوزان )1386( تماشاگران تئاتر، مجید سرسنگی. تهران، انتشارات نمایش.
6. Richrd Eyre 
7. Haunted House Hamlet 
8. Peter Eliot Weiss 
9. Tamahnous 
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یک  مورد  در  تنها  نه  کارگردان  بیستم،  قرن  تئاتر  در  که  می شود  یادآور  »دورت«10 
اجرای به خصوص، بلکه در کنترل و هدایت تئاتر و مراکز فرهنگی، قدرتمندترین فرد است. 
راهبردهای مربوط به متن، می تواند در رمزگشایی ایدئولوژیکی کارگردان نقش داشته باشد. 
طرح اجرایی یک کارگردان، به مانند یک متن دراماتیک، دربرگیرنده ی راهبردهای ادراکی 
اوست. اندازه ی دریافت راهبردهای مفروض توسط تماشاگر، عموماً به برخی پیش زمینه های 
از یک سو و گروه اجرایی و تماشاگر  مشترک اجتماعی و فرهنگی بین متن و تماشاگر، 

ازسوی دیگر بستگی دارد.« 11
هر تماشاگری نماینده ی یک طبقه و یک نهاد اجتماعی است. او آن چه را که توسط 
داده های  به  توجه  با  را  است  کرده  دریافت  تماشاگر  و  صحنه  میان  ارتباطی  کانال های 
پیشین خود، مهار یا کنترل می کند. او در جریان اجرا و هم زمان با زمان واقعی اجرا در 
حال پردازش یافته های جدید خود است که در طول اجرا به آن دست یافته. در این مرحله 
تماشاگر در یک سلسله مراتب قرار می گیرد که می توان آن را چرخه ی تولید اجرا نامید. او 
در این مرحله با دخالت در اجرا که می تواند به شکل ذهنی یا جسمی باشد اجرا را به جریان 
انداخته و تا مرحله ی بعد که سرانجام اجرا است، آن را ادامه می دهد. چراکه این گونه اجراها 
از هرگونه جزم گرایی به دور هستند و تنها پرسش هایی را مطرح می کنند که به پرسش های 

بزرگ تری منجر می شود، نه به پاسخ های قطعی و کوچک.
نقش تماشاگر تئاتر، مستلزم تعامل تماشاگر هم در مقام اجتماعی ) گروه تماشاگران( 
و هم در مقام اختصاص)فردی( با اجرا است. اما این نقش ها در زمان بالا رفتن پرده آغاز 
نمی شود. تاکنون آشکار شده است که موضوعاتی هم چون پس زمینه ی فرهنگی و انتخاب 
نمایش، در ساختن این نقش ها و درحقیقت در جلب تماشاگران به تئاتر سهم به سزایی 

دارند. تماشاگران در شرایط دیدن تئاتر، قبل از شروع اجرا به ایفای نقش می پردازند.
»همان گونه که برنامه ریزی )یا فقدان آن( در شکل دهی به حال و هوای دریافت نقش 
تأثیر خاص خود را دارد. تماشاگر چگونه به  نیز  موثر است، سهولت و یا دشواری حضور 
آیا  یافته است؟  به عنوان مهمان حضور  یا  و  تهیه کرده  بلیط  آیا  آمده است؟  تئاتر  سمت 
میزان اوقات فراغتی که به طورکلی وجود دارد، بر زمان انجام این فعالیت خاص موثر است؟ 
فعالیت  از  اجرا بخشی  آیا  وقوع می پیوندد؟  به  یا سندیکا  کار  اجرای حاضر، در محل  آیا 
گسترده ی اوقات فراغت )تعطیلات، تفریح شبانه و غیره(، جشن، گرد هم آمدن اهالی محل 
و یا قسمتی از برنامه ی دانشگاهی است؟ آیا رفتن به تئاتر مستلزم سفری دشوار است یا در 
شرایط جوی بدی صورت می گیرد؟ تمامی این عناصر فرایند گرد هم آمدن، در آماده شدن 
برای رخداد تئاتر تأثیر دارد و »شکنر« عقیده دارد که فرآیند پذیرش به وسیله ی تماشاگر، 
شبیه به آماده سازی بازیگران است. او باور دارد که هردوی آن ها در یک چارچوب تئاتری 

قرار می گیرند.«12 
در تحلیل واکنش های مخاطب بهتر آن است که به دنبال خوانش یکسان از اثر، توسط 

10. Dort
11. بنت سوزان )1386( تماشاگران تئاتر، مجید سرسنگی. تهران، انتشارات نمایش.

12.  بنت سوزان )1386( تماشاگران تئاتر، مجید سرسنگی. تهران، انتشارات نمایش.
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تماشاگران  تعداد  به اندازه ی  که  خوانش  واگرایی  آثار  این گونه  در  بلکه  نبود،  تماشاگران 
متفاوت است، مدنظر است و هم گرایی آنان در یک اجرای واحد غیرقابل دست یافتن است. 
مداخله ای  نمی توانند  تماشاگران  اجرایی  هیچ  در  و  است  شخصی  تجربه ی  یک  خوانش 
انتظار  در  که  ساده ای  بیننده ی  از  تجربه  این  در  تماشاگر  باشند.  داشته  اجرا  با  یکسان 
اجرا  خود آگاه  آفرینش گر  به  خود  و  رفته  فراتر  است،  قابل پیش بینی  رویدادهای  تماشای 
بدل می شود. هرچند که آن ها به طورگروهی و دسته جمعی در حال دیدن نمایش هستند 
واحد  معنای  یک  به  تماشاگران  که  نمی شود  سعی  به هیچ عنوان  اجراها  این گونه  در  اما 
اجرا  ساختمان  طراحی  بلکه  یابند،  دست  نمایش  اجرای  از  قابل پیش بینی  و  مشترک  و 
به شکلی است که تماشاگر با جهان چندپارگی روبه رو شده آن را به روشی متفاوت تجربه 
با خوانش خود،  از اجرا دارد. درحقیقت تماشاگر   کند. پس هر تماشاگر خوانش متفاوتی 
اثر را تکمیل می کند. خوانش هر فرد نیز منحصر و مختص به خود است. اجرا تلاش دارد 
تاحدامکان، حصار مابین تماشاگر و نمایش گر شکسته شود و تئاتر، محلی برای گردهم آیی 
اجتماعی باشد. مانند »آرین منوشکین«13، بنیان گذار »تئاتر خورشید« که سوله های بزرگ 
مهمات را تبدیل به فضاهایی برای اجرای نمایش کرد. سوله ای جهت پذیرایی تماشاگران 
بود و سوله ای دیگر، محل رختکن و پشت صحنه و جالب این که نمایش گران به شخصه از 
تماشاگران پذیرایی می کردند. برعکس اجراهای سنتی که بازیگران خود را تا قبل از ورود 
به صحنه ی نمایش از چشم مخاطبان پنهان می کردند تا مبادا لباس و گریم آن ها لو رود. 

»از نکات برجسته ی این اجراها، آزادی تماشاگران و حضور در پشت صحنه و تماشای 
در  و سنت  این رسم  بود.  نزدیک  از  بازیگران  آماده شدن  و  پوشیدن  لباس  گریم کردن، 
»تئاتر خورشید « از اجرای نمایشنامه »1789« آغاز شد و تابه امروز نیز هم چنان پابرجاست. 
و  صحنه  وسایل  تدارک  مشغول  اجرا،  از  پیش  اجراگران  اجراها  این گونه  از  بسیاری  در 
تنظیم نور و موسیقی هستند تا تماشاگر را به فضای اجرا نزدیک تر و آماده ی دخالت در 
گذاشته  تماشاگر  بر  تأثیری  چنان  خود  اجراهای  از  بسیاری  در  »منوشکین«  کنند.  اجرا 
مانند  رفته؛  پیش  سیاسی  و  اجتماعی  تغییرات  حد  تا  گاهی  و  بوده  جنجال  برانگیز  که 
نمایش»مفیستو« که اقتباسی از رمانی به همین نام بوده و توسط »کلائوس مان«14 نوشته 
شده است. این اثر توصیف گر کسانی بود نظیر هوفگن که به روح خود خیانت می کنند و 
برای ارضای جاه طلبی خود به استبداد می فروشندش و نمونه کسانی نظیر اتُو و میکلاس 
که قربانی آزادی خواهی خویش می گردند. در بروشور نمایش »مفیستو« آمده است: »این 
نمایش قصد ندارد واقعیتی را برملا و دوباره زنده کند و یا جوابگوی آن باشد، بلکه می کوشد 
ما را دقیقاً به این پرسش وادارد که چگونه فاشیسم ناسیونال سوسیالیست ها آغاز گشت؟« 
تماشاگران و بازیگران در پایان نمایش، و در تاریکی کامل سالن و هم زمان با پخش تصاویری 
از اردوگاه های مرگ، با خواندن سرودِ سوگِ »قربانی نامیرا« به ستایش همه ی انقلابیون 

می پردازد:
 »قربانیان نامیرا/ به آغوش مرگ رفته اید / ما با دل و روحی آکنده از درد/ می مانیم و 

13. Ariane Mnouchkine
14. Klaus Mann 
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می گرییم./ روزی اما،/ زمانی / که انسان از بند وارهید/ و همه آرزوهایتان برآورده شد/ ما 
بانگ های رسا اعلام خواهیم داشت/ که/ شما چگونه زیستید/ که/ شما چه آرمان  های  با 
والای انسان گرایانه ای داشتید؛/ جان خویش را در پیکاری بی  امان/ در راه عشق مقدس به 
مردم/ ایثار کردید؛/ برای بشریت/ آماده آن بودید/ که آزادیتان/ سعادتتان/ و/ زندگیتان را 

ایثار کنید.«
اجرای این نمایش باعث شد تا رمان کلائوس مان که همواره در سراسر آلمان ممنوع 
بود، به طورمخفیانه و در عرض چند هفته تجدید چاپ شود. هم چنین اقتباس ها و اجراهای 
دیگر از این اثر در بسیاری از شهرهای دیگر نظیر کاستروپ، روسکل، فرایبورگ، اشتوتگارت، 
بازل و لوبک بر صحنه رفت. اما واکنش تماشاگران فرانسوی غیرمنتظره بود، زیرا آنان روش 
ناب بداهه سازی در تئاتر را بیشتر از کار بر روی یک متن معین می پسندیدند.«15 »آرین 
منوشکین« در این اثر بسیار از بداهه پردازی بازیگران استفاده کرده و بسیاری از طراحی ها 

و ایده های خود را از آنان وام گرفت.
مشارکت تماشاگر در اجرا می تواند هم به صورت مستقیم اتفاق بیفتد و هم غیرمستقیم. 
خواسته  آن ها  از  یا  و  می کنند  لمس  را  مخاطبان  حتی  نمایش گران  مستقیم،  روش  در 
می شود برای اجرای قسمتی از نمایش، نمایش گران را یاری کنند. در ارتباط غیر مستقیم، 
اجراگر فرض را بر این می گذارد که تماشاگر وجود خارجی ندارد و آن را انکار می کند. البته 
اجراهای پست مدرن بیشتر بر مشارکت مستقیم تأکید دارند تا غیرمستقیم. در طول مدت 
اجرا، اجراگران سعی می کنند تا از انجام یک عمل واحد، تمرکززدایی کنند و به این ترتیب 
معمولاً به طورهم زمان چند عمل بر روی صحنه در حال رخ دادن است. بنابراین تماشاگران 
آزاد هستند عملی را که به آن علاقه مند هستند، انتخاب کرده و در آن لحظه بر روی آن 

تمرکز کنند.
قصد  نمایش  و  است  واحد  موضوعی  روی  بر  تمرکز  رئالیستی هدف،  نمایش های  در   
نمی توانند خوانش های  تماشاگران  اغلب  و  دارد  را  داستان مشخص  از یک  روایتی خطی 
متفاوت و نامحدودی از اجرا داشته باشند؛ اما برخلاف آن در اجراهایی که در تقابل با شکل 
کلاسیک اجرای تئاتر قرار دارد، تماشاگر از عناصر سازنده ی اجراست. اجرایی که رویدادهای 
آن قابل پیش بینی نیستند و با مشارکت تماشاگر سامان یافته و ساخته می شوند. در اجرا به 
دلیل چندگانگی موضوع و کم رنگ شدن محوریت داستان و قصه، به تماشاگر امکان های 
متفاوتی داده می شود تا ذهن او را فعال و درگیر کرده و او بتواند اجرا را با توجه به اندیشه 

و انتخاب های خود تکمیل کرده و در نتیجه در ساختن آن شریک باشد. 
زمان یک اجرا بسته به طراحی نوع مشارکت تماشاگر، مکان اجرا و جایگاه تماشاگر، 
متفاوت است. در این اجراها، گاهی ممکن است زمان واقعی اجرا از زمان پیش بینی شده 
قابل پیش بینی  از قبل  و  اجرایی در زمان اجراست  براساس تصمیم گروه  این  و  فراتر رود 
نیست. مانند اغلب اجراهای جولین بک بنیان گذار »گروه تئاتر زنده« که در یکی از اجراهای 
خود »اکنون بهشت« از تماشاگران خواست که بر روی صحنه بیایند و در اجرا مشارکت 

15. حسینی مهر، ناصر)1384( پیشروان تئاتر اروپا، صفحه 115، تهران، نشر قطره.
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داشته باشند. تماشاگرانی که قبول می کردند در اجرا مشارکت کنند باید می پذیرفتند تا 
نبودند  این کار  انجام  به  بزنند و تماشاگرانی که مایل  به یک آمیزش دسته جمعی  دست 

می توانستند محل اجرا را ترک کرده و یا فقط نظاره گر باشند. 
»در اجراهای »رابرت ویلسون« نیز به دلیل عدم تسلسل بین رویدادها و مدت زمان 
طولانی اجرا، تماشاگران می توانند در طول اجرا رفت و آمد کنند؛ مانند اجرای» زندگی 
و دوران ژوزف استالین« که دوازده ساعت به طول انجامید و یا اجرای »پیش درآمدی بر 
کوهستان کا« که در جشن هنر شیراز اجرا شد و یک هفته به دراز کشید. این اثر که از 
هفت  شد،  برگزار  کوهستان  هفت  روی  بر  می شود،  محسوب  ویلسون  محیطی  اجراهای 
شبانه روز به طول انجامید و سی بازیگر و بیست هنرپیشه ی غیرایرانی در آن شرکت داشتند.

کوهستان پر بود از اشیای بازسازی شده ی اساطیری و تماشاگران ناگزیر بودند که سفری 
را با ویلسون آغاز کرده و در آن مشارکت داشته باشند.  اجرا از کوهپایه شروع می شد و 
رویدادها در طول مسیر یک کوه پیمایی طولانی اتفاق می افتاد اما تماشاگران می توانستند 
در هر لحظه ای از اجرا که می خواهند اجرا را ترک کرده و در زمان دیگری که دلخواه شان 
بود، برای دیدن ادامه ی اجرا به آن مکان بیایند. این اجرا با این که در محیطی واقعی اتفاق 
می افتاد اما در اصل درامی روانی محسوب می شد و تماشاگر با شرکت کردن در آن بدون 
این که بخواهد از خود دور شده و نقشی را بازی کند، به خودآگاه خود نزدیک شده و اجرا را 
دریافت می کرد. در اجراهای »ویلسون«، تماشاگران مجبور می شوند که همراه با او سفری 
تماشاگران  بر  ویلسون  اجراهای  تأثیر  درباره ی  »ریچارد شکنر«  کنند.  ناخودآگاه خود  به 

می گوید:
به  است.  بخش  التیام  حتی  و  آرامش دهنده  ویلسون  کارهای  می گویند،  »تماشاگران 
گمان من این بدان خاطر است که ویلسون انگاره های خویش را بسیار آهسته شکار کرده، 
ریتم های کند آلفا را برمی انگیزد. با این کار، فعالیت مغز را »کند« کرده، قسمت تروفوتروپیک 
)محافظت گرا( نیمکره راست مغز را فعال می کند. هم چنین اجراهای ویلسون به دلیل آن که 
بخش  اطمینان  و  فراگیر  تمامی  به  حماسی اند،  جهان نگری های  مصداق  حقیقتاً  و  عظیم 
هستند. هنر متداول غربی از عصر رنسانس بدین سو شدیداً تک ذهنی، تک منظر، فشرده 
و چند  بسیط  ویلسون، چند ذهنی، چند منظر،  آثار  است در حالی که،  بوده  و دوصدایی 

صدایی اند.«16
درحقیقت اجراهای او، مخاطب را وادار می کند که به شکلی عمیق روی صحنه ها تمرکز 
کند و آهسته بر روان او تأثیر بگذارد. حرکات بسیار کند و آهسته و نیز تکرار حرکاتی که 
مفهوم واضحی را در ذهن مخاطب تداعی نمی کند، از شگردهای ویلسون، برای نفوذ کردن 

در اعماق ناخودآگاه تماشاگرانش است.
»ویلسون معتقد است که انسان ها احساس های خود را در دو سطح به ثبت می رسانند. 
در »پرده  ی برونی« و در »پرده ی درونی«. آن چه آگاهانه مشاهده می شود بر پرده ی برونی 
به ثبت می رسد. حال آن که رویاها و خاطرات بر پرده ی درونی ثبت می گردد. در نمایش 
»من/ در پاسیوی خود نشسته ام/ این یارو فکر می کنم ظاهر شد/ من در عالم هپروت بودم« 

16. شکنر ریچارد )1386( نظریه ی اجرا، مهدی نصرالله زاده. صفحه 394، تهران، انتشارات سمت.
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صدای بازیگران توسط یک بلندگو تقویت می شد، به طوری که گویی تماشاگران به خلوت 
درونی ترین افکار آنان راه یافته اند؛ روش ویلسون در نشان دادن احساسات و ادراک هایی که 

بر »پرده ی درونی« ثبت می شود، بدین گونه است.
او بر این اعتقاد است که کارش در چندین سطح »آگاه« تأثیر می گذارد و ذهن را آشفته 
می کند و آمیزه ای از هر دو پرده را در ذهن ته نشین می سازد. به طوری که تماشاگر گاهی 
باورش می شود که چیزی را دیده یا شنیده که واقعیت خارجی نداشته است. ویلسون در 
کار با کودکانی که دارای نارسایی مغزی هستند نشان داده که در حالی که افراد کر و کور 
دارای ادراک  های مبهم هستند، باز هم می توانند از لحاظ توانایی »پرده ی درونی« را ببینند 
و بشنوند. او در نمایش های خود در پی این است که تماشاگران و بازیگرانش را در حالت 
مشابهی از آگاهی مبهم و پیچیده غرق سازد، به طوری که استفاده از وسایل بیانی معمولی، 

دیگر ممکن نباشد.«17 
در اجراهای معاصر که رویکردی متفاوت به حضور تماشاگر دارند، بسته به نوع اجرا، 
تماشاگر فرصت آن را می یابد که نقشی را که به عهده ی او گذاشته اند با توجه به تجربیات 
بنیادی شخصی اش ایفا کند و به این ترتیب تماشاگر، هم دریافت کننده ی رویداد اجرا است 
و هم، کُنش گر آن. تماشاگران سازندگان معنای اجرا هستند؛ آن ها در چرخه ی دلالت گر 
اجرا با تفسیر رابطه ی دال ومدلول های اجرا، به ساختار اجرا دست یافته و با توجه به الگوی 
اجرا که برحسب طراحی کارگردان می تواند ساده یا پیچیده باشد ، اجرا را پردازش می کنند.

رفتار تماشاگر تحت تأثیر متغیرهای گوناگونی قرار دارد؛ از قبیل:
 انتظارات پیش از اجرا
نحوه و مکان نشستن

توانایی تمرکز
حال وهوای روحی هنگام داخل شدن به فضای تئاتر

ویژگی های فردی
میزان تحصیلات

تجربه های تئاتر پیشین18 
درجه جامعه پذیری ذاتی19 

و  تماشاگر  قبلی  تجربه های  و  سلیقه شخصی  پیش بینی  و  کنترل  به  قادر  کارگردان 
برداشت های لحظه ای او نیست؛ اما می تواند ازیک سو با شفاف سازی و انسجام بخشی20 به 
انتخاب های خود و در نتیجه به حداقل رساندن تأثیرگذاری عوامل خارجی بر نظام نشانه ای 
اجرا، یک اجرای یکپارچه و منسجم فراهم کند و ازسوی دیگر آگاهانه و از روی قصد قبلی، 

17. روز-اوَِنز جیمز )1376( تئاتر تجربی، مصطفی اسلامیه، صفحه 157، تهران، انتشارات سروش. 
18. Theatergoin
19. INHERENT Sociability 
20. Consistency
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اجرایی پراکنده21، گنگ22 و فراواقعی23 تدارک ببیند که در آن آشفتگی )وحدت نداشتن(، 
بی نظمی ،  باشد.  شده  زمینه چینی  پیش،  از  شنیداری  و  دیداری  تعیین  نداشتن  و  ابهام 
تئاتری  الگوی جدید تجربه ی  ابهام، ذهن تماشاگر را در مسیر پذیرش یک  سردرگمی و 
به چالش می کشد و شفافیت، وضوح و وحدت به دریافت های فردی تماشاگران، وحدت و 

اتفاق نظر می بخشد.
»در تار و پود هر نمایش موفقی، زنجیره ی علایم ارسالی ازسوی متن به بازیگران و از 
بازیگران به تماشاگران و بالعکس، چرخه ی دراماتیکی را تکمیل می کند که در آن تماشاگر 
سهم به سزا و غیرقابل انکاری دارد. درام یا نمایش دراماتیک، نیازمند تماشاگر است تا کلید 
حرکت این چرخه را روشن کند. نبود تماشاگر به معنی فقدان چرخه است و بدون وقوع و 
تحقق این چرخه، نمایشی وجود نخواهد داشت و این نخستین گام به سوی نتیجه گیری 
انتقادی بعدی است. یک درام »بد« حاصل غیبت این چرخه ی دراماتیک است و فقدان یک 
چنین چرخه ای به معنی عدم تحقق یک تجربه ی اصیل دراماتیک خوهد بود.« )جی ال. 

استیان، 24:1975(24
بدون تردید تماشاگر، نشانه های خاص خود را )در فضای تئاتر( منتشر می کند و خود 
آن ها را می خواند؛ دال ها و نشانه هایی که در شکل گیری مفاهیم یک اجرا موثر هستند.25 

درآثار پست مدرن، طراحی ایده ی اجرا در جهت قرار دادن تماشاگر در فضایی سیال 
است تا او بتواند بدون هیچ قیدو بندی در مکانی جدید و یا مکانی معمولی اما فضایی متفاوت 
فرایند اجرا را دنبال کند. تماشاگر پس از ورود به حریم اجرا، تبدیل به بخش غیرقابل انکار 
اجرا می شود. او باید در چرخه ی اجرا نشانه  های ازپیش تعیین شده را شناسایی کرده و با 
توجه به میزان توانایی و دانشی که از رمزگان موجود دارد، اجرا را دست بگیرد. رمزگان 
اجرا معمولاً رمزگانی فرهنگی است تا تماشاگر گمراه نشده و بتواند آن ها را دریافت کرده 
و واکنش متقابل نسبت به اجراکنندگان داشته باشد. چه بسا ممکن است دریافت و خوانش 
یک تماشاگر بسیار متفاوت از نشانه های تأکیدگذاری شده از جانب اجراگران باشد اما اجرا 
باید چنان گسترده و چند بعُدی باشد که هم سو شدن تماشاگر با اجرا و همین طور مخالفت 
او با توالی اجرا و یا بی اعتنا شمردن عناصر رمز گذاری شده در اجرا، هیچ کدام خدشه ای در 

روند اجرا و جایگاه تماشاگر به عنوان بخشی از ساختار اجرا وارد نکند. 
»تماشاگر از طریق تجربه ی روزمره اش در رمزگردانی و رمزگذاری نشانه های اجتماعی 
و  آگاهانه  به صورت  چه  تئاتری،  نشانه های  از  بالایی  درک  تئاتری(،  نشانه های  )همانند 
و  به صحنه  نسبت  تماشاگر  یک  واکنش  که  است  روشن  دارد.  ناخودآگاه،  سطح  در  چه 
کنش و ظاهر و رفتار بازیگر در نقش، اغلب محصول تجربه ی اجتماعی و اطلاعات عمومی   
قبیل  از  چیزهایی  به  نسبت  مثال  به عنوان  او  که  اطلاعاتی  است.  تماشاگر  آن  فرهنگی 
محیط های خانوادگی، آیین های اجتماعی، کدهای لباس پوشیدن، حالت صورت، زبان اشاره 

21. Disjointed 
22. Ambiguou 
23. Sureal 
24. G.L.Styan 

25.  ویتمور جان )1386( کارگردانی تئاتر پست مدرن، صمد چینی فروشان. صفحه 113، تهران، انتشارات نمایش. 
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و ارتباط های موقعیتی دارد. با توجه به این   که محیط اجتماعی از نظام های ارتباطی میان 
اشخاص و یا گروه ها تشکیل می شود و این که نمایش تئاتری )چه نمایشی   تقلیدی باشد و 
چه درجات مختلفی از انتزاع باشد( با منعکس کردن تعامل اجتماعی سر و کار دارد، نتیجه 

می شود که تماشاگر با درک اجتماعی، به »درک« نمایش خواهد رسید.
»پییر گیراد«26 با بررسی خود در مورد رمزهایی که برقراری ارتباط و دلالت اجتماعی 

را کنترل می کنند، چهار گروه فعالیت اصلی را شناسایی می کند:
1 . تشریفات، که عملکرد آن ایجاد و تنظیم کردن ارتباط است.

2 . آیین ها، که وفاداری و همبستگی اشخاص به وظایف مذهبی، ملی و اجتماعی  که 
جامعه معین کرده است را مورد تأکید قرار می دهد.

3 . شیوه های رایج که بر عضویت در یک گروه خاص، چه به عنوان یک حقیقت یا چه 
به عنوان یک آرمان، پافشاری می کند.

4 . بازی ها، ارائه کننده ی یک واقعیت اجتماعی اند که در آن شرکت کننده ها در موقعیتی 
قرار می گیرند که باید بازی کنند و جنبه های آن واقعیت اجتماعی را به طور موثری تجربه 

می کنند.« )آستن آلن و ساوانا جرج، 928:1975(27
تماشاگر با شرکت  جستن در تئاتر این آزادی را دارد که برحسب تجربه ی اجتماعی، 
برقرار کند.  اجرا  با  رابطه ای متفاوت  فرهنگ، سطح دانش و حتی وضعیت جسمی خود، 
این که هر تماشاگر می تواند در چه شعاعی از اجرا قرار گیرد، بسیار به سطح توانایی او در 
این خصیصه ای  البته  دارد که  بستگی  اجرا  رمزگان  از  او  نوع خوانش  و  نشانه ها  پردازش 
افزودن  در  تماشاگران  توانایی  پست مدرن محسوب می شود. سطح  آثار  تمام  در  مشترک 
با نظام های نشانه ای متعددی  اجرا  معنایی در کنش اجرا متغیر است. تماشاگران در هر 
رو به رو هستند و هر تماشاگر بسته به نوع ادراک خود از آن نظام و همین طور با توجه به 
پیشینه های روان شناختی خود نسبت به اجرا ابتدا درکی درونی داشته که گاهی منجر به 
وجود  مخاطب  برای  آزادی  این  البته  می شود.  اجرا  از  لحظه  دریک  واکنش های شخصی 
دارد تا از طریق مشارکت فعال و تعامل با ساختار دال ومدلولی اجرا، خوانشی متفاوت از 
اجرا داشته و گاهی بدون رعایت سلسله مراتب اجرا، نظم اجرا را به هم ریخته و از نو، نظام 

ساختاری جدیدی را تولید کند.
از منظر پدیدار شناسی، اجراگران درپی رسیدن به غایت تجربه ی حسی در اجرا میان 
تا  می کنند  اعمالی  بر  سعی  اجراگران  موارد،  برخی  در  حتی  هستند.  تماشاگران  و  خود 
به شکل تجربه ای  اجرا، کنش که  را در تجربه ی حسی خود شریک کنند. در  تماشاگران 
نوسان است، در طول  تماشاگران و جریان زنده ی رویدادها در  بین آگاهی فردی  زیسته 
زمان دریافت می شود. درواقع این جریان رفت وبرگشت امکان دست یافتن به کنش را توسط 
تماشاگر می دهد، تا تماشاگر بتواند رابطه ی خود را با کنش در سطحی مستقل از توهمات 
با اتکا بر پیش فرض های فردی و اجتماعی خود پیدا  ناشی از تقلید یک زندگی واقعی و 

26. Pierre Guiraud 
27.  آستن آلن، ساوانا جرج )1386( نشانه شناسی متن و اجرای تئاتر، داود زینلو، زیر نظر فرزان سجودی. صفحه 

198، تهران، انتشارات سوره مهر.
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کند. تماشاگر در طول یک اجرا پیوسته در حال پیوند و گسست بین جهان خود و جهان 
نمایش است و از آن جا که جهان خود برگرفته از اجتماع و محیط زیسته ی اوست، محیط 
اجتماعی به طورناخواسته، در مکانیزم پردازش او از سطوح مختلف اجرا تأثیر بسیاری دارد.

بافت اجتماعی  با فرض هرگونه  از هنگامی که در دایره ی اجرا قرار می گیرد،  تماشاگر 
و فردی همواره در حال پیدا کردن رابطه ی خود با متغیرهای اجرا و به خصوص اجراگران 

است. 
کشف این رابطه و چگونگی پردازش آن می تواند نمود عینی، آنی و حسی داشته باشد 

و یا درشکلی دیگر تأثیری پدیداری در سطح خرد ایجاد کند.
و  ازخود  ما بخشی  با دیگران هستیم.  ارتباط  از  ناگزیر  روزمره ی خود  زندگی  »ما در 
به دست می آوریم. در هر حال  به خود  از آگاهی و شناخت دیگران نسبت  را  جهان خود 
پدیدار شناسی به این واقعیت توجه می کند که بودن در جهان مستلزم مواجهه با دیگران 
است، و بخشی از آگاهی ما از آن است که دیگران ما را درک می کنند، در مورد ما قضاوت 

می کنند و محدودیت هایی را بر ما اعمال می کنند.«28 
پس دیگران بخشی از جهان ما هستند. حال ما در اجرای یک تئاتر که وجه تمایزش 
با سایر هنرها، زنده و در لحظه بودن و هم چنین ویژگی زمانی و مکانی بودن آن است، 
در حال بازنمایی جهان نیستیم؛ بلکه تئاتر بخشی از جهان تماشاگران به حساب می آید و 
تماشاگران نیز بخش فعال و سازنده ی جهان نمایش هستند که  همراه اجراگران نمایش 
»ما«  که  این جاست  می بندند.  به کار  نمایش  جهان  ساخت  در  را  خود  زیسته ی  تجربه ی 
بین  کنش  متقابل  تأثیرات  از  سیلانی  می گیرد.  شکل  »ما«  و  »دیگران«  و  »دیگران«  و 

اجراگران و تماشاگران که به »بودن« و »حضور« در اجرا معنی می دهد.
در پدیدار شناسی، زنده نگه داشتن جریان زندگی مسلم و ضروری شمرده می شود. البته 
این به معنای ساختن شکل بیرونی زندگی در مقیاس کوچک تری در صحنه ی تئاتر نیست. 
بلکه زمانی زنده بودن و جریان رویدادها درک می شود که در لحظه خلق شده و تماشاگر 
نیز آن را به صورت آنی در لحظه دریافت کند. به بیانی دیگر، درک سوژه ی زنده و قابل باور 

در جریان تجربه ی مستقیم. 

چالش مشارکت در تئاتر تجربی معاصر
بیان  برای  از گوناگونی روش ها  تئاتر معاصر حرف می زنیم،  از  وقتی  امروز،  دنیای  در 
نادانستنی ها حرف می زنیم. وقتی انبوه رسانه ها به متنوع ترین شکل ممکن تماشاگران را 
تغذیه می کنند، وقتی به راحتی با فشار دادن تنها یک کلیک می توانی به »پخش زنده« در 
هر جای دنیا دست پیدا کنی پس تئاتر یکی از مهم ترین ویژگی های خود را ازدست داده 

است. 
تماشاگران  با  را  جمعی  تجربه ای  تا  بوده  تلاش  در  اکنون  تا  باستان  دوران  از  تئاتر 
بازگشت،  شد،  گمراه  است،  گمراهی  بشر  خاصیت  که  همان طور  اما  بگذارد  اشتراک  به 
دوباره گمراه شد و حالا در دنیایی ارتجاعی دست وپا می زند. تئاتر چاره ای ندارد جز این که 

28. فورتیر مارک )1388( نظریه در تئاتر، فرزان سجودی.، صفحه 43، تهران، نریمان افشاری.
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خواهد  دشوار  حیات مان  ادامه ی  نگوییم،  اگر  آن چه  به  نیاز.  به  برگردد.  خاستگاهش  به 
بود. پیرامون ما چه چیزی جلب نظر می کند؟ انبوهی از لباس های شبیه به هم. انبوهی از 
مغازه های رنگارنگ که اجناس مصنوعی خود را به راحتی به خورد ما می دهند و تلویزیونی 
که هر روز به ما می گوید با چه زبان و لحنی سخن بگوییم. انسان معاصر، اولین هویت خود 
را از تنهایی می گیرد و شبیه به ماشینی بی اراده برای ادامه ی بقا جان می کند. انسان معاصر 
نیاز به تئاتر معاصر دارد و تئاتر معاصر حاصل نمی شود مگر با شناخت انسان که این، خود 

امری است بسیار دشوار و به شدت عمیق.
اراده ی فردی بشر )قهرمان( می توانست  از روزگاری که تلاش و  دهه ها گذشته است 
اصلی  مولفه های  از  یکی  »فرجام ناپذیری«  برساند.  سرانجام  به  و  ببرد  پیش  را  قصه ها 
قصه های امروزی است. انسانِ بدون سرنوشت! حالا می توان به ارزش و جایگاهِ ریشه ها فکر 
کرد. به این که چه چیزی در آیین ها اتفاق می افتاد که نیاز انسان را از جهات مختلف تامین 
می کرد و اکنون چه بلایی بر سر آیین ها آمده است. از زمانی که آیین ها رنگ عوض کرده اند 
و به پدیده های متغیر مختلف تقسیم و تبدیل شده اند، انسان همواره خود را عادت داده و 
احتمالا در آینده نیز خواهد داد. یکی از مهم ترین نیازهای انسان، نیاز به »تماشا شدن« و 
»تماشا کردن« است. این همان ایده ای است که در قرن معاصر تئاتر را به چالش کشیده، 
به نحوی که گویی تماشاگر بابت میل به تماشا شدن، سهم خواهی می کند و سازندگان تئاتر 
را بر آن می دارد که روش هایی برای بالا بردن میزان مشارکت مستقیم او با اجرا طراحی 

کنند.
نیازهای  امروزه سینما  گرفته،  را  باستان  دوران  آیینی  فوتبال جای جشن های  امروزه 
عمومی و عاطفی بخش زیادی از مردم را تامین می کند اما تئاتر هم چنان در محدودیت 
است و البته همین کم بودن و خاص بودن، راه را برای بیان های متفاوت باز کرده است. تئاتر، 
قرن های دیگری هم که بگذرد جای هنری عمومی هم چون سینما را نخواهد گرفت. تئاتر 
باید در حصار بماند تا هویت خود را حفظ کند. تئاتر کارخانه ی ساخت مصنوعات نیست 
که یک بار تولید کند و یک بار، مصرف شود. تئاتر هر شب از نو، تولید یا به بیان درست تر، 

بازتولید می شود.
تئاتر معاصر به دلیل طبیعت سرکش و رام نشدنی خود، هویت خود را از حضور بی واسطه ، 
تاثیرگذار و تاثیرپذیر تماشاگرمی گیرد و درنهایت کیفیت اجرا، محصول میزان رمزگذاری 
از  نظامی  وارد  ناخواسته  تجربی  تئاتر  بنابراین  است.  تماشاگران  رمزگشایی  و  اجراگران 
نشانه های قابل تاویل می شود و اجرا را از سطح دلالت های صریح و روشن به دلالت های 
ضمنی و قابل تفسیر افزایش می دهد. نکته ی جالب این که تئاتر تجربی داعیه ی چنین کاری 
را ندارد و اساسا میل اش به برهم زدن نظام های ساختاری است اما در عمل، یک اثر تجربی 
برای عمده کردن جزییات  بودن و خاصیت آشنایی زدایی خود و تلاش  به دلیل متفاوت 
ساختاری در فرم اجرا، یک نظام نشانه ای تاویل پذیر را خلق می کند. یعنی نتیجه، ضدروش، 
کار می کند که این خود، یک ویژگی منحصربه فرد در تئاتر تجربی است. در تئاتر تجربی 
پس وپیش از اجرا اهمیتی ندارد و هرچه است همان لحظه است و بس. از قصه گریزان است 
و حتا اگر مجبور به قصه گویی شود، روشی شورآفرین، معترض، غیرمرسوم و بدون زرق وبرق 
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و تو خالی پیدا می کند. تئاتر معاصر در قاعده نمی گنجد، همان چیزی است که در لحظه ی 
دیدن و ادراک اتفاق می افتد.                                                                        

تئاتر در ادوار مختلف دعوی استعلایی بودن داشته است. گویی رسالتی در پالوده کردن 
استوار  تعریف  همین  برپایه ی  مختلف  آثار  در  را  خود  زیبایی شناسی  تمام  و  دارد  جهان 
بنیادین  تغییری  آن  زیبایی شناسی  و  هنر  ریخت شناسی  معاصر،  قرن  در  اما  است  کرده 
کرده است. شاید به نظر برسد که هنر نوگرا و امروزی، گسستی از استعلا به شمار بیاید اما 
باید بپذیریم که برحسب زمانه، خوانش های متفاوت هر اثر هنری، تفسیری جدید از انسان 
استعلایی شده و در نتیجه هنر او، پیش روی ما می گذارد. هنرِ انسان محور که شوریده بر 
تمام قواعد و اصلوب، از نمادگرایی افراطی فاصله گرفته و نشانه های شخصی تولید می کند. 
در این تئاتر هیچ کس نماینده ی جمع کثیری از انسان ها نیست. این تئاتر پروپاگاندا تولید 
امروز، در  نوگرای  تئاتر  دارد.  اخلاقی جهان  تغییر  بر  ندارد که رسالتی  اعتقاد  و  نمی کند 
روش های مختلف به دنبال کشف زبان تازه ای برای بیان »انسان« است و در همان لحظه که 
به تعریف می رسد، در مقابل آن تعریف، شورش کرده و آن را به چالش می کشد. تئاتر دیگر 
نگاهی روان شناسانه به پدیده ها ندارد و گویی هر اتفاقی در جهان یا هر عملی که از انسان 
سرمی زند، توجیح منطقی یا غیرمنطقی خود را پشت سر گذاشته و همه چیز قابل درک است. 
از  به این ترتیب،  ادراک منطقی و چراییِ پدیده ها است.  از  تئاتر معاصر مرحله ای پس 
قصه ها و روابط علت ومعلولی فاصله گرفته و با زیبایی شناسی منحصربه فرد یک اثر مواجه 

می شود. تاثیرگذاری آنی، فارغ از این که قصه ها از کجا آغاز و به کجا ختم می شوند.
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نتیجه گیری
هر پدیده، حادثه یا رویدادی می تواند تبدیل به عامل تماشا برای کسانی باشد که در 
دایره ی مکانی آن رویداد قرار گرفته اند. حال اگر این عوامل به صورتی تنظیم یا مدیریت و یا 
طراحی شود و در مکانی مشخص شده به اجرا درآید و به کمک مکان، فضایی جدید را تولید 
البته تماشاگر  کند، انسان را از بیننده ای ساده خارج کرده و به تماشاگر تبدیل می کند. 
تئاتر، در بیشتر مواقع با تصمیم قبلی و خواست شخصی به دیدن تئاتر می رود، همان طور 
که مثلًا تماشاگر فوتبال با تصمیم شخصی به استادیوم رفته و برای تماشای فوتبال بلیت 

تهیه می کند. 
این که اجرای تئاتر از کجا آغاز می شود و عوامل تئاتر چه چیز یا کسانی هستند، همیشه 
و  می شده  تئاتر محسوب  همه کاره ی  نویسنده  باستان  دوران  در  است.  بوده  محل مناقشه 
بدون حضور او تئاتر بی معنا بوده؛ در دوره های بعدی این بازیگر بوده که یکه تاز صحنه ی 
نمایش بوده و مفهوم ستاره از همان جا آغاز می شود. در آن دوره در بیشتر مواقع بازیگران 
یک نقش ثابت داشته و برای ایفای همان نقش شهرت داشته اند، مانند بازیگر نقش هملت 
که همیشه هملت را بازی می کرده، حتی هنگامی که پیر شده و از سن واقعی نقش بزرگ تر 
او هملت واقعی است. دوره ی بعد، دوره ی کارگردانی است؛  است، تماشاگر می پذیرد که 
در این مقطع، با تعریف جدید از کارگردانی و دقت بر طراحی یک اجرا توسط کارگردان، 
تغییری در شکل نگاه به تئاتر به وجود می آید. اما در همه ی دوره های تاریخی تئاتر، تماشاگر 
جزء جدایی ناپذیر تئاتر محسوب می شده است. در بسیاری مواقع می توان یک یا چند عامل 
مهم تئاتر را حذف کرد اما ماهیت تئاتر تنها با حضور تماشاگر است که معنی پیدا می کند.

در ابتدای قرن بیستم توجه به تماشاگر، موردنظر بسیاری از تئوری پردازان قرار گرفت و 
درباره ی اهمیت تماشاگر در تئاتر نظریه های مختلفی نوشته شد. تا جایی که در حوزه های 
بود که  آن  بر  پژوهش سعی  این  در  قرار گرفت.  موردتوجه  نیز  نشانه  شناسی  مانند  دیگر 
است،  بسیار گسترده  بحث  این  که  آن جا  از  اما  نگاه شود  تماشاگر  مختلف  به جنبه های 
این  اما سعی پژوهش گر  باید، نمی توان درباره ی همه ی جنبه های آن نوشت.  آن چنان که 
بوده که به تماشاگر و رابطه ی آن با اجرا بپردازد و برای این تحقیق، تئاتر معاصر و  تئاترهای 

آلترناتیو را درنظر گرفته است.
شکل رابطه ی تماشاگر با یک نمایش به دوران باستان و آیین ها بازمی گردد. هنگامی که 
غیره،  و  شکار  از  پس  جشن های  یا  سالانه  جشن های  مانند  مختلف  مواقع  در  انسان ها 
به مرورزمان  جشن ها  این  و  می پرداختند  پایکوبی  و  رقص  به  و  می شدند  جمع  هم  دور 
بزرگ  تر شده و دامنه ی گسترده تری از مردم را دربر می گیرد. مردمی که نیاز خود را در 
در خود  را  قراردادهایی  و  کم کم ساختارمند شده  آیین ها  این  می کردند.  پیدا  رابطه  این 
می پذیرد، قراردادهایی که تماشاگران و اجراگران که معمولاً یکی هستند، به آن پایبندند. با 
به وجود آمدن تمدن و شناخت انسان از جهان اطراف خود، این پدیده نیز پیشرفت می کند. 
انسان ها در جشن های خود برای یک دیگر داستان هایی واقعی و یا تخیلی تعریف می کنند و 
به مرورزمان مسایل هستی شناسی و تقدیرگرایی در داستان هایشان رخ می نماید. انسان در 
این مقطع به دنبال شناخت خود و رابطه ی خود با جهان پیرامون خود است. این آیین ها و 
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نمایش های آیینی درواقع برای رفع نیازهای انسان برگزار می شود. کم کم در این نمایش ها 
بیشتری  نفرات  بعد  و  اجرا می کند  را  نمایشی  یا  بیان،  را  داستانی  دیگران  برای  نفر  یک 
به عنوان بازیگر به آن  اضافه می شود. تا جایی که مکان نمایش نیز تغییر کرده و میان کسانی 
که اجرا می کنند و کسانی که تماشاگر هستند، تمایزی ایجاد می شود. اجراها گاهی تا چند 
شبانه روز به طول می کشیده و تماشاگران از شهرهای مختلف به مکان نمایش می آمدند و 
با تغییراتی که  امروزه  اما  این مدت در همان مکان غذا خورده و گاهی می خوابیدند.  در 
در نظام اجتماعی به وجود آمده و قراردادهای تئاتر نیز تغییر کرده است. تماشاگر امروز با 
توجه به پیشرفت سریع تکنولوژی، اینترنت و سینما، دیگر طاقت اجراهای طولانی را ندارد. 
بسنده  نمایشنامه  صحیح  اجرای  به  تنها  که  کلاسیکی  آثار  تماشاگران  تعداد  همین طور 
می کنند، روبه کاهش است. انسان امروز، بی قرار است و میل به تغییر و دخالت در اجرای 

تئاتر را دارد و این میل به خصوص در چند دهه ی اخیر بسیار قابل توجه است.
با این حساب نمی شود تماشاگر را که از ارکان اساسی تئاتر است، نادیده گرفت و فارغ 
از سلیقه و دغدغه ی او، تئاتری اجرا کرد. این تفاوت ها و تغییرات باعث دگرگونی در تئاتر 
می شود.  اجرا  معاصر  تئاتر  در  متفاوتی  شیوه ها  و  به طوری که شکل ها  است.  شده  معاصر 
شیوه هایی که در آن تماشاگر یک عنصر منفعل تکیه داده بر صندلی مخملی نیست، بلکه 
بخشی از اجراست که هرگونه واکنش او در روند اجرا موثر است. چه بسیار اجراهایی که بر 

اساس مشارکت مستقیم تماشاگر طراحی می شود. 
نگاه  اما  است  روبه افزایش  اجراها  این گونه  اخیر خیل  پنجاه سال  در  است که  درست 
جدی به حضور تماشاگر در اوایل قرن بیستم و با برتولت برشت آغاز می شود. اوست که 
اعلام می کند، تماشاگر باید در اجرا فعال بوده، فکر و انتقاد کند و اگر این گونه نباشد، اجرای 
تئاتر امری بیهوده است. او شیوه هایی را به کار برد تا در وهله ی اول به تماشاگر بگوید که 
در حال دیدن تئاتر است و نباید در توهم واقعیت فرو رود، سپس با توجه به روند اجرا، 

واکنش نشان دهد. 
»تئاتر پست دراماتیک یک تئاتر »پست برشتی« است و در فضایی قرار می گیرد که با 
قضیه ی برشتی »حضور« فرایند نمایش در آن چه نمایش داده شده )هنر مونستراسیون( 
و با توقع او از یک »هنر تماشاگر« نو گشایش یافته است. در همین زمان، تئاتر نو سبک 
سیاسی، گرایش به تعصب و خودستایی عقلانیت در تئاتر برشت را رها می کند و در عصری 
عمل می کند که جانشین سلطه ی مقتدرانه فرایافت تئاتری برشت شده است. پیچیدگی 
این روابط در این واقعه روشن می شود که رابرت ویلسون می توانست توسط »هاینر مولر« 
وارث مشروع برشت تلقی شود: »در این تئاتر، تئاتر عروسکی کلاسیک صاحب یک فضای 

بازی است و درام حماسی برشت صاحب یک پیست رقص« 29
به طوری که  است.  گذاشته  تأثیر  از خود  کارگردانان پس  از  بسیاری  بر  برشت  برتولت 
می توان گفت کارگردانی پس از او دچار تغییری بنیادی شد و تمام نظام های اجرای تئاتر، 
شکل و قرارداد خود را با توجه به حضور فعال و ضروری تماشاگر تغییر داد. کارگردانانی 

نظیر یرژی گروتفسکی، آنتونن آرتو، یوجینیو باربا و غیره...

29. تیس له من هانس )1383( تئاتر پست دراماتیک، نادعلی همدانی. صفحه 58، تهران،  نشر قطره. 
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تئاتر خیابانی نیز در این شکل جدید تئاتر معاصر تأثیر به سزایی داشته است. به طوری که 
بعدها »هپنینگ ها« به عنوان یکی از مهم ترین نمونه ها، توسط بسیاری از کارگردانان به اجرا 
در می آید. هپنینگ  از آمریکا شروع می شود اما چه بسیار کارگردانانی، در جاهای دیگر دنیا 
بدون اطلاع از آن، هپنینیگ اجرا می کردند، مانند تادئوش کانتور، کارگردان لهستانی تبار. 
این نمونه، نشان دهنده ی نیاز جمعی و تاریخی کارگردانان و اجراگران تئاتر به روی آوردن 

مواجهه ی مستقیم با تماشاگر است. 
در این گونه تئاترها که تماشاگر هویتی فعال دارد، ساختمان اجرا با توجه به نوع مشارکت 
او طراحی می شود. به گونه ای که اجراگر و تماشاگر در زمانی واحد درگیر کنش و رخدادهای 

اجرا شده و نسبت به آن واکنش نشان می دهد.
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چکیده
اتمام  با  نه  و  آغاز می شود  با متن  نه  اجرا است که  دراماتورژی مرحله ی نخست یک 
نمایش پایان می یابد. اهمیت استفاده از این اصطلاح برای باربا، در مرکز توجه قرار دادن 
برای  تکنیکی  ازاین منظر،  دراماتورژی  است.  بازیگر  آماده سازی  فرآیند  بر  تأکید  و  کنش 
می شود.  محسوب  دینامیک  صحنه ی  فضای  داستانیِ  جهانِ  در  واقعی  کنش های  اجرای 
که  تفاوت  این  با  است.  تصویر  و  نور، صدا  از  ترکیبی  طراحی صحنه،  در  دینامیک  فضای 
ایفا کرده و فضای اجرا  تکنولوژی نقش مؤثری در جنبه های تصویرسازی و ترکیب بندی 
از ارکان مهم تئاتر پست مدرن شناخته  را همانند فضای مونتاژ نشان می دهد. این موارد 
می شوند. در این تئاتر تجهیزات الکترونیکی، به کمک کارگردان  شتافته و به او انعطاف پذیری 
و حق انتخاب بیشتری می دهند. در این فضای نوین، برعکس فضای دوبعدی طراحی صحنه 
کلاسیک که با پیشرویِ رویدادها متوجه داستان می شویم، خط داستانی مشخصی وجود 
بلکه  یا داستان گویی نیست،  بیان احساس  برای  بازیگر،  به همین دلیل حرکات بدن  ندارد. 
برای تنظیم عناصر فعال اجرا در فضا است. با رشد روزافزون نمایش های بدون متن و با 
رویکردهای مختلف در حوزه ی مطالعات اجرا، بررسی رفتار و مناسبات بازیگر در این فضا 
ضرورت دارد. ازاین رو پژوهش با رویکرد پست مدرن به دنبال چگونگی رابطه  یا کنش بازیگر 
در جایگاه دارماتورژ با فضای صحنه ی دینامیک تئاتر پست مدرن است. هدف از طرح این 
سؤال دست یافتن به معنای جدید رفتار و تکنیک بازیگر است. پژوهش حاضر، به لحاظ روش 
توصیفی تحلیلی و ازنظر شیوه ی گردآوری اطلاعات کتابخانه ای است. تجزیه وتحلیل داده ها، 
استفاده  نمونه گیری غیرتصادفی  از روش  آزمودنی ها  انتخاب  برای  و  بوده  به صورت کیفی 
شده است. یافته ها نشان می دهد، فضای دینامیک نتیجه ی به وحدت  رسیدن ابزار دیجیتال، 
رسانه، تکنولوژی و بدن است. در این فضا روابط جدیدی بین بازیگر و بدنش تعریف می شود، 
به این معنی که ارُگان واحدی می سازند. بازیگر در تعریف جدید، بدن و صدایی  است که در 

فضا هویت می یابد و به تنهایی چیزی جز بخشی از یک کل منسجم نیست.

واژگان کلیدی
 تئاتر پست مدرن ـ فضای صحنه ی دینامیک ـ دراماتورژی بازیگر
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مقدمه
امروزه به دنبال انقلاب پدید آمده در فن آوری، در برخی تولیدات تئاتری با چندین نظام 
نشانه ای در اجرا رو به رو هستیم که در یک هم زمانی در اجرا، از طریق میزانسن مورداستفاده 
کلاسیک  تئاتر  اصلی  شاخصه های  از  که  زبانی  عناصر  جدید،  رویکرد  در  می گیرند.  قرار 
محسوب می شوند یا به طورکلی حذف شده اند و یا اهمیت خود را ازدست داده اند. »تفاوت 
بین تئاتر مبتنی بر متنی که از قبل نوشته شده و تئاتری که تنها متن معنادار آن متن اجرا 
است، به خوبی تفاوت بین تئاتر سنتی و نوین را نشان می دهد. رابطه ی بین متن اجرا و متن 
از پیش نوشته شده، دیگر نوعی تقابل جدلی به نظر نمی رسد، بلکه موقعیتی تکمیلی و نوعی 
تقابل دیالکتیکی است« )باربا، 1390: 101(. در این فضا که دیگر ایستا نیست، محیطی 
پرُتحرک و پرُطنین شکل می گیرد. »کارگردان، در جریان دخل وتصرفات دینامیک و همواره 
متغییر خود در فضا و مناسبات فضایی میان اجزای دکور صحنه و اشیاء و نمایش گران از 
رمزگان مکانی استفاده می کند. یک فضای صحنه ای که با وجود اشیاء و نمایشگران متعدد 
بسیار  مفاهیم  و  مناسبات، حس و حال  تنش ها،  دلالت گر  باشد،  فشرده  هم  در  و  شلوغ  و 
متفاوت تری نسبت به صحنه ی وسیعی  است که تنها یک صندلی و یک نمایشگر را در خود 
جای داده است« )ویتمور، 1386: 215(. با این تفاسیر انتظار می رود معانیِ پیچیده تری 
انتقال داده شود و بازیگر برای انتقال معنا »متن و زیرمتن، طیف های لحنی واژگان، نحوه ی 
ایجاد اصوات و حرکات، فضای پر از حضور، دستورالعمل ها و انواع گوناگون انرژی را به کار 
می گیرد« )کریستوفرسون، 1993: 125(. با توجه به مطالب مطرح شده در این پژوهش به  

پرسش های زیر پاسخ داده خواهد شد:
- ابهام، بی نظمی و تکثر معانی به عنوان گزاره های اصلی تئاتر پست مدرن، چه تأثیری 

در مکانیسم رفتار صحنه ای بازیگر در جایگاه دراماتورژ دارد؟
- طبق الگوی باربا، دراماتورژی بازیگر در ترکیب بندی تصویری و ترکیب بندی حرکتیِ 

متونِ غیرخطیِ تئاتر پست مدرن، چه معنا و کارکردی پیدا می کند؟
- چه رابطه ای بین تکنولوژی به عنوان یکی از مؤلفه های اصلی در فضای دینامیک تئاتر 

پست مدرن و دراماتورژی بازیگر وجود دارد؟
- کدام عامل در تئاتر پست مدرن از بین گزاره های بازیگری، تصاویر، نورها، صداها و 

دیگر ابزار تکنولوژیک، حضور قوی تری در اجرا به لحاظ کارکرد و معنا دارد؟
- در تئاتر پست مدرنی، چه رابطه ای بین دارماتورژی بازیگر و عمل بازیگر وجود دارد؟

صحنه ی  فضای  بین  معلولی  علی/  رابطه ای  که  می دهند  نشان  پژوهش  فرضیه های 
دینامیک در تئاتر پست مدرن و دراماتورژی بازیگر وجود دارد. هم چنین تکنولوژی فعالانه 
ندارد.  برتری  دیگری  به  نسبت  تکنولوژی  عناصر  از  هیچ کدام  و  کرده  کمک  فضا  به خلق 

تکنیک های بازیگری نیز به لحاظ ماهیت متفاوت با بازیگری کلاسیک می شوند.
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1ـ چارچوب نظری
1ـ1: ماهیت تئاتر پست مدرن

کارگردان  پست مدرن برای دستیابی به هماهنگی میان معنا، متن، نمایش گر و مخاطب، 
فضای مناسب را خارج از فضای سنتی تئاتر جست وجو می کند و آن هایی هم که صحنه ی 
قاب عکسی تئاتر ایوانی را برگزیده اند، در استفاده ی آن از روش های خلاقانه ی جدیدتری 
بهره می گیرند. »در هر مورد نیز فضا عنصر محوری در مناسبات دو سویه میان نمایش و 

تماشاگر تلقی می شود« )ویتمور، 1386: 231(.
و  تبیین  به اضافه ی  یکدیگر  با  اجزاء  این  ارتباط  و  فضای صحنه ای  تبیین  و  شناخت 
شناخت فضای بازی، شناخت شخصیت ها، انتخاب بازیگران و روش کار و هدایت بازیگران، 
مرتبط  کردن فضای بازی با فضای صحنه ای در جهت پیش بردن داستان و نمایش موقعیت ها، 
این دوره میزانسن  ابزار اصلی در  تئاتر  بر روی متن صورت می پذیرد. در  در دوره ی کار 
این  بین  درونی  ارتباط های  بیرونی  به شکل  دست یابی  میزانسن  در  مهم  مسأله ی  است. 
عناصر است، نه حرکات و رفتاری که فقط به خاطر ارزش تصویرشان و یا زیباتر  کردن اجرا، 
بدون رابطه با عوامل دیگر، به نمایش تحمیل شوند. به عبارت دیگر میزانسن بیرون  کشیدن 
و شکل دادن فعالیت های نهفته در درون نمایش نامه  است که به وسیله ی حرکات جسمی 
را روی صحنه خلق  موقعیتی  میزانسن  به  پرداختن  با  کارگردان  بیان می شوند.  بازیگران 
می کند که از ارتباط بازیگر با فضا، شخصیت و مکان شکل گرفته است. این ارتباطات در 
تئاتر پست مدرن شکل و شیوه ی جدیدی به خود می گیرد. چراکه در اجراهای پست مدرن 
اشخاص شناسنامه ی دقیق و کاملی ندارند و حداکثر به هویت کلی آن ها بسنده می شود. 
هم چنین تداوم نداشتن داستانی، کنار هم گذاشتن لحظاتی از زمان های مختلف)گذشته، 
حال، آینده( و حتی نداشتن تداوم همان لحظات که نداشتن تداوم در شخصیت پرازی را نیز 
به همراه دارد و اختلاط سبک ها و شیوه های اجرایی با استفاده از حرکت، موسیقی، گفت وگو 
و تک گویی، همه از ویژگی های این اجراها است. تئاتر پست مدرن، روایتی، غیرخطی، هم 
فردی و هم اجتماعی است. از طبیعت گرایی ساده و کپی کردن زندگی روزمره دوری کرده، تا 
واقعیت های پراکنده ی فردی و اجتماعی را پررنگ تر کند. »در دنیای پست مدرن، بازیگران 
به کمک زنجیره ای از نظام های نشانه ای چندگانه، منابعی برای ارتباط فراهم می نمایند و 
در اغلب اجراها نیز اولین عناصری هستند که توجه و تمرکز را به خود معطوف می کنند« 
)ویتمور، 119:1386(. از نگاه این پژوهش، پست مدرنیسم همه ی آن گروه از اجراهایی را 
دربر می گیرد که بیشتر جهت گیری غیرخطی، غیرکلامی)غیرادبی(، غیرواقعی، منطق گریز 
از  عناصری  به طورمبهم  شده،  اشاره  به آن ها  اجراهایی که  از  برخی  چراکه  دارند.  ناتمام  و 
می شوند.  ادغام  هم  در  یا  و  می دهند  بازتاب  را  آوانگاردیسم  یا  مدرنیسم  پست مدرنیسم، 
بنابراین همه ی آن ها را با قدری مسامحه با رویکرد پست مدرن موردمطالعه قرار خواهیم 

داد. 

1ـ2: ماهیت فضای صحنه ی دینامیک
فضاها و نوع ساماندهی مکان اجرا، بر نوع تجربه ای که بازیگر خواهد داشت تأثیر جدی 
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می گذارند. تکنولوژی سبب می شود تا بازیگر و تماشاگر تجربه های متفاوتی نسبت به آن چه 
در فضای صحنه ی دو بعدی با آن مواجه شده است داشته باشند. چون فضای دینامیک با 
الگوهای حرکتی فراوان که هم ارُگانیک است و هم غیرارُگانیک و عناصر حرکتیِ شدت، 
ریتم، سرعت و سمت و سو در آن به وفور یافت می شود، بازیگر را به سمت خودش می کشد 
و مخاطب با حرکت همه ی عوامل با هم متوجه خط داستانی و احساس حاکم بر صحنه 
از  از تکنولوژی است بخش مهمی  این فوران حرکت که متأثر  بازیگر در حضور  می شود. 
تصویر سازی و ترکیب بندی صحنه محسوب می شود. بسیاری از کارگردان های پست مدرن 
از ترکیب نیروهای معماری صحنه، حرکات بازیگران و فن آوری پیشرفته اثری خلق می کنند 
که به لحاظ زیبایی شناسی مبتنی بر حرکاتی است که به تصاویر صحنه ای در قالب پویای آن 
تأکید می شود. این پویایی، معلولِ فضای صحنه ی دینامیک است. چراکه فضای صحنه ی 
دینامیک عامل به حرکت در آوردن توأمان بازیگران و معماری صحنه  و عناصر مادی آن، 

هم چون فضا، تصویر، نور، صدا، موسیقی و ... است. 

1ـ3: ماهیت دراماتورژی
دراماتورژی نشان دهنده ی اصول ترکیب و تنظیم دراماتیک در هنرهای نمایشی است. 
چمرز در کتاب گوست لایت1 اشاره می کند که »در عمل؛ دراماتورژی به مجموعه فنونی 
یابند«:  امر مهم دست  تا به سه  به کار می برند  تئاتری آن را  گفته می شود که کنش گرانِ 
»1. معنای حقیقی معماری زیبایی شناسانه در یک قطعه ادبیات نمایشی را دریابند)تحلیل(، 
2. شرایط لازم را برای تبدیل متنی راکد و ایستا به یک قطعه ی تئاتری زنده کشف کند 
)پژوهش(، 3. دانش کسب شده را به گونه ای به کار بندند که برای مخاطبان معاصر و در مکانِ 
اجرا معنادار باشد)کاربرد عملی(« )Cuddon, 1999: 10(. پس می توان عنوان کرد که هدف 
از دراماتورژی »حل و فصل تضاد میان اندیشه ورزی و عمل گرایی در تئاتر و در هم  آمیختن 

این دو در یک کلِ انداموار)ارگانیک( است« )خاکی و براهیمی، 1393: 29(. 

1ـ4: رویکرد پست مدرنیستی باربا به دراماتورژی بازیگر در قالب کنش ارگانیک
باربا تکمیل کننده و نقطه ی آغاز دراماتورژی کارگردان است.  دراماتورژی بازیگر برای 
بنابراین می توان گفت، برای باربا دراماتورژیِ کارگردان سازماندهی کردن کنش هایی  است 
تئوری  در  هدف  این  به  نیل  برای  است.  شده  تولید  اجرا  جریان  در  بازیگران  توسط  که 
باربا، جایگاه بازیگر به عنوان دراماتورژ از بداهه پردازی در تمرینات ناشی می شود. تمرین ها 
چگونگی اجرای یک کنش واقعی )نه واقع گرا( را می آموزند. در هر کنش واقعی، دقت در 
حالت  نقطه  دو  این  میان  مسیر  دارد.  پایانی  و  آغاز  تمرین  هر  است.  مهم  اصل  یک  فرم 
خطی ندارد، بلکه مملو از تغییرات ناگهانی، جهش ها، نقاط بازگشت و تضادها است. »فرم 
پویای هر تمرین، متشکل از سلسله مراحلی به هم پیوسته است. برای یادگیری دقیق یک 

Ghost Light .1: گوست لایت در حقیقت ابزاری  است که برای نورپردازی به کار می رود و وقتی کسی در تئاتر کار 
نمی کند در مرکز صحنه روشن گذاشته می شود. نویسنده ی این کتاب معتقد است دراماتورژ مانند گوست لایتی  است 

که در تاریکی تئاتر روشنی می بخشد.
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تمرین باید آن را به قطعات متعددی تقسیم کرد. این فرآیند یاد می دهد که چگونه درباره ی 
مفهوم پیوستگی بیندیشیم و آن را نه هم چون توالی دقیقه ها، بلکه هم چون، یک سلسله 
کنش هایی قابل درک، بینگاریم. تمرین، هم چون دستگاه اندیشه نگار، برساخته از حرکات 
مداومِ)عقربه( است و مانند هر حرکت نگار دیگری خطوط آن همیشه باید به صورت پیوسته 
دنبال شوند. گرچه، هر حرکت این عقربه پدیدآورنده ی خطی  است که به تنهایی ضخامت، 
شدت و جهش های خود را دارد. تمرین نه کار روی متن، بلکه کار روی خود است. تمرین 
بازیگر را وا می دارد تا سلسله مشکلاتی را بیازماید. به بازیگر اجازه می دهد تا خودش را نه 
با تجزیه و تحلیل، بلکه از طریق مواجهه با محدودیت ها بشناسد« )علیزاد و همکار، 1394: 

 .)209-208
ازنظر باربا، »دراماتورژی هر آن چیزی  است که کنش و یا تأثیر)افکت( دارد؛ کنش های 
همکار،  و  )علیزاد  می کنند«  پیدا   کارایی   می شوند  بافته  به هم  هـنگامی که  تنها  تئاتر 
61:1394(. منظور باربا از کنش »همه ی مناسبات و بده بستان های بین شخصیت ها یا بین 
شخصیت ها و نورها و صداها و فضا کنش به شمار می آیند« )باربا و ساوارز، 100:1390(. 
پس منظور از کنش ارُگانیک »نیرویی  است که مؤلفه های گوناگون یک اجرا را در کنار هم 

نگه می دارد تا آن را به یک تجربه حسی بدل سازد« )علیزاد و سرور، 1394: 207(. 
بازیگران  توسط  شد  اشاره  به آن  که  عملی  کاربرد  و  پژوهش  تحلیل،  مرحله ی  سه 
بازیگر  دراماتورژی  به آن  که  فرآیندی  است  شروع  این  و  می شود  داده  انتقال  به مخاطب 
می گویند. باربا بر مفهوم چند گانه ای که اصطلاح دراماتورژی به همراه دارد آگاه است اما در 
بیشتر یادداشت ها و کتاب هایش از اصطلاح دراماتورژی بازیگر استفاده می کند و می گوید:

»در طول سالیان من عادت داشتم از کار بازیگران با عنوان »دراماتورژی بازیگر« یاد 
کنم. منظورم از این اصطلاح هم اشاره به مشارکت خلاقانه ی فردی بازیگران در شکل گیری 
یک اجرا بود و هم اشاره به فعالیت ریشه دار کردن آن چه آنان در قالب ساختار کنش های 
بر  بازیگر صحبت می کنم، می خواهم  از دراماتورژی  تعریف می کردند. وقتی من  ارگانیک 
روی وجود منطق بازیگر که با نیات من به عنوان کارگردان ارتباط نداشت تأکید کنم، نه 

نیات مؤلف« )باربا، 2010: 23(. 

1ـ5: پست مدرنیسم به عنوان یک انگاره ی مفهومی عام در عصر حاضر
در فضای صحنه ی کلاسیک فعالیت ها در قاب صورت می گیرد. اما در فضای صحنه ی 
دینامیک، فضای اجرا از حالت کلاسیک و یا سنتیِ خود خارج شده و شکل جدیدی به خود 
می گیرد. در سایر هنرها نیز این دگرگونی صورت پذیرفت و از فضای بسته خارج شدند. 
به عنوان مثال می توان به تجربیات پولاک2 اشاره کرد که بر روی زمین رنگ می ریخت و 
نقاشی می کرد. اگر به پینه3، هنرمند آلمانی بنگریم که بسیاری از سوژه هایش را در فضا 
می ساخت، وضع به همین صورت است. »پینه پیکره های عظیم بادی ساخت؛ پیکره هایی که 
می شد بادشان کرد؛ آن ها را در مکان های باز به نمایش گذاشت و به این ترتیب فضاهای 

2. Jackson Pollack
3. Otto Piene
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در  تا  می داد  را  فرصت  این  پیکره هایش  به  و  گشود  را  بی نهایت  و  بی مرز  بالایِ  به  رو 
مکعب های  و  نوری  ابُژه های  پینه  بخورند.  پیچ و تاب  باشد  باله  رقص  مجلس  که  انگار  باد 
نور  تاباندن  کارشان،  مهم ترین  و  می درخشند  نور  منبع  مثل  کدام  هر   که  ساخت  نوری 
هموار  کننده اند  بیشتر  بلکه  نیستند،  پیکره  و  مجسمه  فقط  دیگر  نور  ابُژه های  این  است. 
در   .)8  ،1394 )اشتکر،  فضا نور«  حوزه ی  در  جدید  کاملًا  نوریِ  محیط هایی  ایجاد  برای 
لند  در  نور.  چیدمان  و  بادی  حجم های  چیدمان4  هنر  بگوییم  می توانیم  پینه  هنرِ  مورد 
بنابراین  می سازد.  را  خودش  هنر  مختلف  فضاهای  در  هنرمند  که  چنین  است  نیز  آرت 
فضای صحنه ای که در یک قاب وجود دارد مثل این  است که هنر چیدمان را هم در این 
فضای بسته داشته باشیم. همه ی این  تغییرات به این علت  است که ما در زمانی هستیم 
که همه چیز درحال دگرگونی است. تعجب برانگیز نیست این تحولات به شکل  گسترده ای 
حوزه ی هنرهای نمایشی به خصوص تئاتر را تحت تأثیر قرار داده باشد. از آن جا که تئاتر با 
حضور سینما مهجور ماند، به  همین خاطر شاید این نوعی واکنش است که تئاتر می خواهد 
خودش را به روز کند و زبان معاصر را با زبان تلویزیون و سینما و ویدیو پیوند دهد. پس 
تئاتر هم متأثر از این صیرورت برای فراهم کردن زمینه های تأثیرگذاری بیشتر بر مخاطب، 
تصاویر  و  ویدیو  به  و  انتزاعی  حرکات  رؤیاگون،  و  وهمی  چشم اندازهای  به  تصاویر،  اغلب 
ساختن  برای  جدیدی  راه  سینما،  از  تأثیر  با  می خواهد  تئاتر  انگار  آورد.  روی  سینمایی 
به تدوین گر  به ما نشان بدهد. به عنوان مثال »هنگام تمرین، کار لوکومت7 بیشتر  سینما 
سینما شباهت دارد تا یک کارگردان مؤلف سنتی در تئاتر؛ صحنه پرُ از تلویزیون، صفحه 
نمایش های پلاسما و میکروفون هایی با پایه های فلزی است. بازیگران با استفاده از ابزارهای 
تکنولوژیک کار بازیگری را به نمایش می گذارند و از آن ها برای ارایه ی تصویری دستکاری 
شده و هولناک از بدن کمک می گیرند« )میتر و شفتسووا، 1391: 352(. خروج از فضای 
سنتی و وارد شدن در محیطی دیگر ارتباطی مستقیم با آگاهی داشتن از معماریِ فضای 
جدید دارد. ارتباط با دیوارها، حجم هایی که رویشان می نشینیم یا کنارشان می ایستیم و یا 

به آن ها تکیه می دهیم. 
»نسبت به جزئی ترین جزییات جایی که در آن قرار دارید آگاه شوید و بگذارید معماری 
اتاق  بگذارید  بپردازید.  موزون  حرکات  به اجرای  اتاق  با  دهد.  شکل  شما  به حرکت  آن جا 
به شما بگوید چه کنید، کجا بروید، چگونه حرکت کنید. بگذارید اتاق، شکل، ژست، تمپو و 

مکان نگاری بدن شما را تعیین کند« )بوگارت و لاندو، 1394: 67(. 
این دیدگاه، یک نظام نشانه ای ساده برای حرکت در زمان ومکان است- شامل شکل، 
روابط مکانی، طرح کف صحنه، معماری، تکرار، ژست، ضرب آهنگ، زمان و آگاهی ازوضعیت 
این  بدن- که مبنای یک سلسله بداهه سازی های بدنی قرار می گیرد. »بازیگران به کمک 
مشترک  واژگانی  به سرعت  می بخشند،  دقت  و  وضوح  صحنه ای  به حضور  بداهه سازی ها، 
ایجاد می کنند و کارشان را سریع به اتمام می رسانند، هم چنین می توانند در کل اجرا فرم و 
ریتم کار را تغییر دهند« )میتر و همکار، 1392: 374(. بنابراین معماریِ جدید، رفتار جدید 
می طلبد. بازیگر باید بداهه پردازی را الگوی حرکتی خود قرار دهد تا بتواند رفتاری مناسب 

4. Installation art
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معماری جدید داشته باشد و با آن بیگانه نباشد. 

2ـ تحلیل وبررسی 
2ـ1: کنش بازیگر در فضای دینامیک تئاتر پست مدرن

یا بین شخصیت ها و نورها و  همه ی مناسبات و همه بده بستان های بین شخصیت ها 
صداها و فضا کنش به شمار می آیند. طبق عقیده ی باربا »هرچیزی که مستقیما با توجه 
تماشاگران، درک آن ها، عواطف آن ها و عواطف حسی آن ها سروکار دارد، کنش است« )باربا 
و همکار، 100:1390(. در تئاتر پست مدرن فضا، بازیگران در خطوط طراحی شده بر اساس 
دستورات کارگردان حرکت می کنند تا از قاب دوربین خارج نشوند و جزییات کار بازیگر 
به خوبی مشاهده می شود. چراکه کنش بازیگر تنها روی صحنه پیگیری نمی شود و دوربین 
 Big Art Group از  اجراهایی  »در  و  می کشد  به تصویر  نیز  را  بازیگر  پشت صحنه ی  فعالیت 
بازیگر همیشه پشت صحنه  است و تصاویر او برای تماشاگر به صورت زنده پخش می شود. 
تجربه های این گروه یک سینما به مفهوم مطلق نیست. اما برای ارایه ی کارشان از تکنیک های 
سینمایی استفاده می کنند« )http://bigartgroup.com(. بنابراین این کنش منجر به تبادل 
بین هنرها شد. برخی معتقدند که همین کار سبب می شود تا بازیگران بدون دغدغه جهت 
خلاقیت یا تفکر در باب حرکت خود در صحنه، کار خود را که ازپیش تعیین شده، انجام دهند 
و در نتیجه آزادی عمل بیشتری خواهند داشت و بدون استرس حاصل از مشخص نبودن 
حرکاتشان به ایفای نقش بپردازند. چراکه نباید فراموش کنیم در این فضا بازیگر جزیی از 
کل است و آن چه اهمیت دارد وحدت یک پارچه ی تمام ابزارها به عنوان خروجی کار است. 
عینی،  تمهیدات  بر  تکیه  با  بتواند  بهتر  تا  را گسترش می دهد  رسانه  امکانات  »لوپاژ5 
دنیای ذهنی کاراکترها را به  تصویر بکشد« )میتر و همکار، 1392: 416(. در این رویکرد 
مبرهن  است که تصویر و مونتاژ نسبت به گفت وگو در اولویت قرار می گیرد. بنابراین می توان 
گفت در دراماتورژی جدید، گفت وگو کارکرد قبلی را ندارد. چراکه دیالوگ از تئاتر معاصر 
در حال بیرون شدن است و زمانی وجود دارد که بخواهد کنشی را بین شخصیت ها نشان 
دهد. مثلًا در آنتیگونه، در برخوردهای کرئون با آنتیگونه بر سر دفن  کردن برادر آنتیگونه، 
تئاتر  در  اما  دارد.  اساسی  نقش  و  بوده  ضروری   دیالوگ  حضور  دارد،  وجود  کنش  چون 
تکنولوژیک و در فضای دینامیک، قرار است تنهاییِ آدم ها و آدم های تنها، بیشتر نشان داده 
شوند. آدم هایی که در مناسبات جدید عصر تکنولوژی بیشتر درگیر تصورات ذهنی خودشان 
هستند، به جای آن که از طریق کلمات و واژه ها درگیر روابط شوند. »در یکی از اجراهای 
بروک تنها کسی که در صحنه حضور دارد یک خواننده ی زن است و صدایش و احساس 
لازم از طریق این بازیگر و صدایش منتقل می شود. بدون این که خط داستانی وجود داشته 
باشد. بروک از طریق استفاده ی تجربی از صدا می خواهد فکر یک پرسوناژ را معرفی کند. 
در این اجرا صدا از طریق دستگاهی که در بدن بازیگر کار گذاشته شده است، ذهنیت زن 

را برملا می سازد« )والنتینی، 1394(. 

5. Robert Lopage 
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ویلسون بر این باور است که دست کاریِ الکترونیکیِ صدای انسان لایه هایی از دلالت و 
معنا را بر نمایش می افزاید که به طورمستقیم ازخودبیگانگیِ انسان در دنیایِ پست مدرن را 
منتقل می کند. »این انسان نیست که زبان را در سخن گفتن به کار می گیرد، بلکه این زبان  
از ماکس فاست، 1989:  از فرد برای گفته  شدن استفاده می کند« )شایر به نقل  است که 

 .)236
برای  صحنه  در  رویداد  مطالعه ی  و  است  شده  بازیگر  جانشین  صدا،  جسم  بنابراین 
شکل گیری ساختار زبان جدید برای بازیگر و هم چنین مطالعه ی بدن بازیگر برای ساخت 
فکر  و  ذهن  نشان دادن  برای  تکنولوژی  بنابراین  می گرفت.  در صحنه صورت  زبان جدید 
شخصیت کارآمد شده است. چراکه شرایط مختلفی را به بازیگر می دهد و امکانات فراوانی 
میکروفون  از  در دهه ی 60  ایتالیا  تئاتر  معروف  هنرمند  »بنه6  فراهم می کند.  او  برای  را 
استفاده های مختلفی را امتحان نمود. او از تنهایی یک شخصیت در بین تماشاچی حرف 
می زد نه این که صرفاً بخواهد از امکانات صوتی مربوط به بالا و پایین بردن صدا با میکروفن 
استفاده کند« )والنتینی، 1394(. میکروفون این شرایط را برای بازیگر فراهم می کرد که 
می کرد.  بزرگ تر  را  باشد  داشته  زبان  می تواند  که  را  مشکلاتی  تمام  و  کند  پچ پچ  بتواند 
ژست های  به آن  که  می کرد  فراهم  خودنمایی  امکان  بشر  مدفون شده ی  حس های  برایِ 
صدایی می گویند که بخشی ثروتمند و غنی از بازیگری را می توانند نشان دهند. بدین طریق 
به خوبی  میکروفون  عنصر  ورود  با  می توانست  را  شخصی اش  تجربیات  و  تنهایی  بازیگر 
و  سینما1)تصویرحرکت(  فرانسوی، در کتاب  فیلسوف   7 دلوز  ژیل  تجربه کند.  و  دریافت 
سینما2)تصویرزمان(؛ به شخصیت گیاهی آدم ها دقت کرده است. شخصیت هایی که به جای 
تصویرسازی  خودشان  برای  و  ناظرند  فقط  دنیا،  درون  به اتفاقات  نشان دادن  عکس العمل 
بکت8 هم  نمی بینیم. همه ی شخصیت های  واکنش  و  بیرونی  برخورد  آن ها  از  و  می کنند 
معمولاً به این شکل هستند و تنها و رهاشده هستند و هدفی ندارند. حتی اگر یک شخص 
دیگری با آن ها باشد باز هم تنها هستند و هم زادِ آن شخص هستند. بنابراین کارگردان ها 
با به خدمت گرفتن سادگی مفرط یا تحرک و جنبش بیش ازحد، درعمل ارتباط دیداری را 

اساس پژوهش های خود در تأثیرگذاری روانی و جسمانی بر مخاطب قرار داده اند. 

2ـ2: دراماتورژی بازیگر در فضای دینامیک تئاتر پست مدرن طبق الگوی باربا
»کنش های  او  کار  در  است.  اجرا  یک  آغازین  مرحله ی  باربا  برای  بازیگر  دراماتورژی 
بازیگران، هم جسمانی و هم  آوایی، باطناً به روایت شخصی آن ها متصل است و مانع از تهی 
و مکانیکی بودن کنش ها می گردد« )ترنر، 2004: 34-36(. بنابراین بازیگری که با فرم های 
حرکت در فضا آشنا است و توانمندی های خود را پرورش داده است، می داند چگونه انرژی 
را در هر حرکت و برای هر بخش از عمل های جسمانی اش تنظیم کند، در آن ها دست ببرد، 
افزایش شان بدهد و به ویژه آن ها را جهش وار یا شتابان انجام بدهد و درهمان حال تمرکزِ بر 

6. Carmelo Bene
7. Gilles Deleuze
8. Samuel Barclay Beckett
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انرژی خود را نگاه دارد و درواقع انرژی درونی کنش ها را به مثابه ی دراماتورژ بازآفرینی کند. 
خودش  به حضور  آگاه  باید  می کند،  تصویر  را  نقش  که  مادامی  بازیگر،  او  به عقیده ی 
به عنوان بازیگر نیز باشد. او به سادگی هم بازیگر است و هم شخصیت. در مورد تئاتر باربا، 
دراماتورژی به مثابه ی یک دراماتورژی ارگانیک و پویا عمل می کند. بازیگری که با فرم های 
حرکت در فضا آشنا است و توانمندی های خود را پرورش داده است، می داند چگونه انرژی 
را در هر حرکت و برای هر بخش از عمل های جسمانی اش تنظیم کند، در آن ها دست ببرد، 
افزایش شان بدهد و به ویژه آن ها را جهش وار یا شتابان انجام بدهد و درهمان حال تمرکزِ 
بر انرژی خود را نگاه دارد و درواقع انرژی درونی کنش ها را به مثابه ی دراماتورژ بازآفرینی 
کند. منظور باربا نیز از دراماتورژی عملی  است که بر کنشی تمرکز دارد که پیرنگ نمایش 
را آشکار می کند. در این رویکرد هرچیزی که به طورمستقیم با توجه تماشاگران، درک آن ها، 
دراماتورژی  الگو،  این  در  است.  کنش  دارد،  آن ها سروکار  عواطف حسی  و  آن ها  عواطف 
بازیگر مشارکت او را نه به مثابه ی تعبیری از یک متن و یک شخصیت، بلکه به عنوان یک 
ترکیب بندی با ارزش در خودش درنظر می گیرد. در اجرا این دراماتورژی بازیگر است که بر 
روی سیستم عصبی تماشاگر اثر می گذارد. تماشاگر باید حس داستان یا توالی کنش ها را در 
یک اجرا درک و فهم کند. بالاتر از همه تماشاگر باید ازلحاظ عاطفی اجرا را زندگی کند و 
آن را با همان دلالت های شخصی و همان میزان ابهام که در رویدادهای معمولی و دراماتیک 

زندگی روزمره با آن ها زندگی می کنند، به یاد آورد. 
در دیسکو بعضی صداها به مخاطب این حس را می دهد که انگار قرار است چیزی را 
لمس کند و درواقع تجربه ی لمس صدا برای مخاطب ایجاد می شود. برای شناختِ کیفیتِ 
تعامل با مخاطب، یکی از وسایل اندازه گیری و سنجشِ کارگردان استفاده از فاصله است. با 
توجه به گفته ی بن چیم)1984(، اصطلاح فاصله نشان می دهد که کارگردان چگونه می تواند 
ارتباط با تماشاگرانِ مختلف را شکل دهد. این اصطلاح می تواند به  وسیله ی تمایل و احساساتِ 
مورداشاره  فاصله ی  هم چنین  تعریف  شود.  اجرا  از  شدن  دور  یا  نزدیک  برای  تماشاگران 
و  ذهنی  احساسی،  ارتباطِ  هرگونه  است.  مرتبط  تولید  و  تماشاگر  بین  فیزیکی  به فضای 
روحی ممکن است قسمتی از فاصله ی درونی باشد درحالی که تنظیم های فیزیکی بدن در 
ارتباط با صحنه و اجرا ممکن است به عنوانِ فاصله ی خارجی تفسیر شود. فاصله در تئاتر 
می تواند وسیله ای برای چگونگی شکل دادنِ کیفیتِ ارتباطِ تماشاگران، گروه تئاتر و صحنه 
باشد. بنابراین »به کارگیری هدفمند از فاصله تا حدِ زیادی، یک عاملِ اساسی برایِ تعیینِ 
نوعِ شیوه ی اجرایی است« )ترنر، 79:2004(. اغلبِ نظریه پردازان؛ مانند استانیسلاوسکی و 
برشت، آگاهانه به این اصطلاح توجه ویژه ای داشته اند؛ اما تعدادی نیز هستند که ناآگاهانه 
به سمتِ آن میل دارند. بیشتر کارگردان ها با تغییر در میزانِ فاصله نوعِ ارتباط و شدت وحدَتِ 
همذات پنداری و درگیری تماشاگر را تعیین می کنند. گروتفسکی به عنوان مثال »با طراحی 
به واکنشِ درستِ  برای رسیدن  را  تا به طور ویژه تماشاگران  فضای کاربردی قصد داشت 
انسانی تحریک کند و بترساند. خشونت فیزیکی اجراگران و احساساتِ نرم ]و کم[ آن ها 
)بردبی  می شد«  احساسی شان[  ویژگی های  ]و  صورت ها  جای گزین  عینن  او،  کارهای  در 
و ویلیامز، 1988: 120(. برشت ازطرف دیگر تلاش می کرد تا فاصله ی میان تماشاگران و 
اجرا را افزایش دهد درحالی که استانیسلاوسکی تلاش داشت تا آن را کاهش دهد. بیشتر 
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و درونی  بیرونی  فاصله  های  از  به این مسأله می اندیشند که چگونه  به طورکلی  کارگردانان 
مابینِ تماشاگران با گروه اجرایی و کارگردان برای خلقِ میزانسنی جدید استفاده کنند.

با  تماشاگران  مابین  اجراگران،  تماشاگر و  مابین  را   فاصله  هال)1966( وجوه گوناگون 
یکدیگر و میان اجراکنندگان با یکدیگر در تولیدِ نشانه هایی که با هدفِ و مقصودِ کارگردان 
را چنین  این موضوع  تبیین می کند. بن چیم هم چنین  ایجاد معانی تنظیم شده اند،  برای 
تقویت می کند: »اگر فاصله در یک تجربه ی هنری ذاتی باشد، سؤال این است که چگونه 
این پدیده، مفهومِ هنر تئاتری را تحت تأثیر قرار می دهد« )1984: 71(. کیفیت و کمیت 
فاصله به این بستگی دارد که کارگردان چگونه می خواهد با تماشاگران برخورد کند و کدام 

احساس ها موردنیاز اوست. برای مثال گروتفسکی می گوید:
»ضروری است تا از بین بردنِ فاصله ی مابین بازیگر و تماشاگر با حذفِ صحنه و کنار 
در  رو  به صورت  موثر  بیشترِ صحنه های  بدهید  اجازه  شود.  همراه  مرزها  همه ی  گذاشتنِ 
رو با تماشاگر اتفاق بیفتند به طوری که تماشاگر به حدی به بازیگر نزدیک باشد که بتواند 

نفس هایش را بشنود و بویِ عرقش را استشمام نماید« )گروتفسکی، 1968: 43(. 
حال می توان اشاره کرد که بازیگر در مقام عمل، کار و یا کنش دراماتورژی کردنِ این 
انسان  بدنِ  ارگانیسم  طریق  از  انرژی  روزمره،  زندگی  »در  می کند.  عمل  چگونه  انرژی ها 
یا  تعیین می کند. منش  ما  روزمره ی  رفتار  را  این روش  و  به روشی خاص جریان می یابد، 
شخصیت فرد، ساختاری  است روانی-جسمی، ]...[ که در سیستم عضلانی ما حضور دارد 
و بازنمایی می شود و باعث می شود میان محرک درونی و بیان گری، نوعی تعادل و منطق 
سال های  در  به ویژه  و  رشد  مراحل  طی  در  عضلانی  سیستم  ما  زندگی  در  آید.  به وجود 
نخستین، بر اساس یک رشته درون مایه های جسمی ضروری شکل می گیرد: چنگ انداختن، 
خود را از قید چیزی خلاص کردن، پشت کردن و بی  اعتنایی، دنبال چیزی گشتن، راست 
نشستن، سرپا ایستادن، گام برداشتن. همه ی این عمل ها با کشش های عضلانی ویژه همراهند 
و نیز در برگیرنده ی درون مایه هایی روانی  هم چون: گسترش فضا، تحرک، استقلال فردی و 
موارد دیگری از این دست انَد. سیستم عضلانی برای هر فرد امکاناتی حرکتی فراهم می کند 
و درعین حال از امکان گسیختن و پنهان داشتن انرژی بدنی و بیان گرهای عاطفی هم چون: 
درد، ضعف و هیجان نیز برخوردار است. به این ترتیب، فرد می تواند در یک زمینه ی مفروض 
و برای رسیدن به هدفی مشخص، دست به عمل بزند؛ بدین سان تعادلی کارآمد میان شخص 
و محیط پیرامون او تضمین می شود. بازیگر باید این الگوی رفتاری عادت شده و پیوندهای 
طبیعی میان محرک و بیان گری را از بین ببرد. پرورش فرآیندی  است برای ایجاد پلی میان 
انرژی و آگاهی، میان حالات شدت احساس و حالات آگاهی شفاف، نوسان موزونی  است 
میان وجود و تفکر. کار توأم با فن شناسی عبارت است از آفرینش بدن غیر روزمره، آفرینش 
فن شناسی جسمی و روانی، آفرینش بدن انبساط یافته، و بازآفرینی نیروی حیاتی زندگی: 
یعنی بازآفرینی انرژی، که هدف آن آفرینش امکانِ بیشترین حضور است« )کریستوفرسون، 
1381: 156-158(. چیزی شبیه تجربه های دن گراهام.9 »او آینه و تجهیزات ویدیویی را 
که به اجراگران اجازه می داد تماشاگران کار خود باشند در اجرا گنجاند. قصد وی از این 

9. Dan Graham
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خود مشاهده گری تشدید آگاهی نسبت به هر ژست بود« )گلدبرگ، 2003(. 
در کار باربا هر مرحله از تمرین، با تمام بدن سروکار دارد. هر مرحله از تمرین باعث 
پیراستگی برخی از رفتارهای روزانه ی بدن شده است و پویایی آن ها را افزایش یا کاهش 
می دهد و در هر مرحله، این حرکات از بقیه جدا شده و تصحیح می شوند؛ آن ها مونتاژ شده 
و بر تنش ها، تضادها و تقابل های نمایش تأکید می نهند، به دیگرسخن، تأکید آن ها بر تمام 
عناصرِ بنیادین دراماتیکی است که رفتار روزمره را به رفتارِ غیرروزمره ی صحنه ای تبدیل 
می کنند. در فضای دینامیک، روند شکل دادن به این حرکات جسمی باید طوری باشد که 
موجب برانگیختن تخیل بازیگران در به تصویر کشیدن احساسات و دنیای درونی اشخاص 
بازی و محتوای نمایش نامه شود. چراکه تخیل از حرکات جسمانی بازیگر ناشی می شود. 
برای  مه یرهولد  داد.  نسبت  مه یرهولد  بیومکانیک  به  می توان  را  دراین زمینه  نخست  گام 
به ثمر نشستن نظریاتش نیاز به تربیت بازیگران جدید داشت، بازیگرانی که به ژیمناستیک 
آشنا باشند. درواقع مه یر هولد بازیگرانی می خواست که مانند ماشین عمل کنند. فرضیه ی 
مه یر هولد این بود که حقیقت روابط و رفتار انسانی به وسیله ی رفتار، برخوردها، راه رفتن ها 
از  وسیعی  بخش  امروزه  مه یر هولد  رویکرد  این  می شود.  بیان  کلمات  از  بهتر  قیافه ها  و 
هنر پرفورمنس یا اجرا را دربر می گیرد. در تئاتر انتزاع گرایی ویلسون »معمولاً متن غایب 
ویلسون شبیه  نمایش های  بدن در فضا شکل می گیرد.  اجرا، حول محور حرکت  و  است 
مجسمه هایی در حال حرکت هستند: ترکیبی از صدا و رنگ، سکوت و نور که غیر از حضور 

عینی خود، معنای دیگری ندارند« )میتر و همکار، 1392: 317(. 
گرایش به انتزاع گرایی در تئاتر را می توان تحت تأثیر نفوذ هنرهای تجسمی، هم چون 
به همین رو  است.  صحنه آرایی  و  دکور  زمینه ی  در  آن  عمده ی  تأثیر  که  دانست  نقاشی 

بازیگری نیز از انتزاع گرایی بی تأثیر نمانده است. 
حالت  یا  ژست  دارند،  بصری)تصویری(  خاستگاه  که  پست مدرن  اجراهای  »آن دسته 
بدن)که معمولاً با حرکت همراه می شوند( دال های اصلی به شمار می آیند« )ویتمور، 1386: 
185(. این مورد شاخص اصلی و مشخصه ی اصلی سبک اجرایی بسیاری از کارگردان ها در 
فضای مونتاژ تئاتر پست مدرن می شود. آن چه مشخص است در این فضا بازیگر در وهله ی 
اول کنار می رود و بدن او خودنمایی می کند. چراکه درک جدیدی در مورد کلمه ی بدن در 
تئاتر تکنولوژیک و فضای دینامیک به وجود می آید. این درک جدید به این معنا نیست که 
بدن یک جسم و جسم بدون حس است. این درک به ما می گوید که بدن آن چیزی نیست 
که با حرکت خودش و با زنده بودن خودش را نشان دهد. درواقع چیزی بین حضور داشتن 
و حضور نداشتن است. حضور داشتن فقط با حرکت و جسم نیست. باربا در تشریح چگونگی 

حضور داشتن به بداهه سازی های بازیگران گروه اش اشاره می کند و می گوید: 
»من همواره بداهه سازی های بازیگرانم را به مثابه ی توانایی برقراری دیالوگ با خودشان، 
دیدن رؤیا درحالی که بیدارند، یک مدیتیشن فعال، یک راه شخصی در سفری درونی که 
ردپایی از واکنش های درک شدنی را پشت سر قرار می داد درنظر گرفته ام. این ردپا، ردپای 
واکنش های سپرده شده به حافظه بود که من شروع کردم به پرداختشان، حتی به طرزی 
افراطی تغییرشان دادم تا این که به مجموعه ی یکپارچه ای از تغییرات پویا برای من مبدل 
گشتند: زیست)زندگی(، حضور صحنه ای آماده برای بازنمایی و کسب معنا از طریق اتصال 
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به یک متن، به قطعه ی بازیگری دیگر، به یک شیء، یک ملودی یا یک نور. این فرآیندی 
روان تنی بود که از خلال آن بازیگر وارد حالت دیگری از آگاهی می شد، فرآیندی که احتمالاً 
همراه با تبدیل شدن به چیزی تابناک، شفاف و روشن بود: یک بدن بسط یافته. بسط یافتن 
نمی باشد.  اکَت(  نقش)اور  ایفای  در  افراط  و  انرژی  در  زیاده روی  تأکید گذاشتن،  به معنی 
»بسط یافتگی« یک نتیجه بود و از جست وجوی چیزی ضروری حاصل می شد، از زدودن 
اطوار و حرکات زاید، از توانایی تکنیکی علم به چگونگی حفظ انرژی کنش علی رغم کاهش 
حجم یا الگوی شکل بیرونی آن بود. راز بدن بسط یافته در تأمین و حفظ هسته ی پویای 

کنش بود: محرک« )باربا، 2010: 30(. 
در کار باربا از یکی از تمرین های که به مثابه ی دراماتورژی مختص بازیگر هستند آن 
است که »بازیگر می آموزد که بازیگر بودن را نیاموزد، به عبارتی، بازی کردن را می آموزد. 
تمرین ها چگونگی تفکر با تمام بدن-ذهن را یاد می دهند« )علیزاد و همکار، 1394: 209-

از این شکل بداهه پردازی را می توان در رفتار کیت مانهیم مشاهده  208(. درک درست 
او روی  بود.  بازیگر اصلی فورمن11  اواخر دهه ی 1980  تا  از سال 1971  کرد. »مانهیم10 
یا  نقش  از  تصوری  هر  روی  تا  تمرکز می کند،  بیشتر  بازیگر  یک  به عنوان  حضور خویش 
بسط مفهوم. او در نمایش دو کار را به نوبت به صورت یک در میان انجام می دهد. اول این که 
به مفهوم حضور خود توجه داشته باشد. دوم این که به ذهنش اجازه دهد که از متن جدا 
شده و سرگردان شود. او اظهار می کند که از طریق چنین تکنیک هایی سعی می کند که 
خود را غیر متعادل نگاه دارد. برای این که خود را در حالتی نگه دارد که همیشه به وسیله ی 
آن چه انجام می دهد یا آن چه اتفاق می افتد، شگفت زده شود« )کِی، 1389: 65(. بنابراین 
درحالی که بازی، علایمی را از شخصیت بازیگر عرضه می کند، مانهیم هیچ شخصیت پردازی 
است، شخصیت خود  تماشاگران  متوجه  که  عین حال  در  و  نمی کند،  دنبال  را  منسجمی 
بازی  که  کسانی  بازیگر-  سطح،  یک  در  که  گفت  می توان  می دهد.  قرار  موردکنکاش  را 
می کنند- اجرا می کند و این شاید چیزی  است که تماشاگر می بیند، اما در سطحی دیگر 
بازیگر کاری انجام می دهد که به خود درام یا شخصیت هایش مربوط نیست: او شبکه ای 
از تنش ها را میان خود و فضا و در ارتباط با تماشاگران ایجاد می کند. برای مثال اگر یک 
صحنه با پنج بازیگر را فرض بگیریم تمرکز روی آن ها درحال تغییر است. تکنیکی که یک 
بازیگر به کار می برد تا خود را در مرکز توجه قرار دهد یا از آن خارج سازد یا تمرکز را متوجه 
بازیگر دیگری بکند، شاید یک برهم زدن تعادل یا نوعی از جابه جایی باشد که توجه را جلب 
می کند یا منحرف می سازد. بازیگر نقش را بازی می کند اما هم چنین چیزی را خلق می کند 
که بخشی از خود موقعیت تئاتر است: اشَکال حرکتی در فضا که زمینه ای را برای آن چه 
تماشاگر تحت عنوان متنِ اجرا تجربه می کند، فراهم می آورد. بنابراین در فضای دینامیک 
ارزش  این جا  و  شده  تکه تکه  بدن  انگار  می دهد.  نشان  را  خودش  حضور داشتن،  کیفیت 
با ارزش را تشکیل می دهند.  با هم درنهایت یک کل  جزییات و تکه های جداشده اند که 
در کار باربا »مراحل مختلف هر تمرین بازیگر را قادر می سازد که بدن خود را نه هم چون 

10. Kate Manheim
11. Richard Foreman
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بدنی واحد، بلکه هم چون مرکزی برای تنش های هم زمان تجربه کند. در ابتدا، این تمرین  
با تجربه ای دردناک- ازدست دادن حس مالکیت بازیگر بر بدنش- همراه است، اما بعداً این 
موضوع به کیفیتی بنیادین در بازیگر تبدیل می شود و رفتار بدن او قابلیت آن را می یابد که 
به اشکال مختلفی درآید و توجه تماشاگران را به خود جلب کند« )علیزاد و همکار، 1394: 

 .)208-209
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نتیجه گیری
در تئاتر پست مدرن، تکنولوژی عامل اصلی ایجاد جریانی پویا در قالب فضای دینامیک شده 
و مثل یک تئاتر تجربی عمل می کند. در این فضا، بازیگرانی  که با تکنولوژی کار می کنند 
مجبورند آکسسوار و ابزار جدید را با زاویه دید جدید، تجربه کنند. بازیگری  که از تکنولوژی 
تجربه  مدام  باید  دو  هر  می کند،  کار  فضای کلاسیک  در  که  بازیگری  و  می کند  استفاده 
کنند. بااین تفاوت که در تئاتر پست مدرن خط داستانی وجود ندارد و ترکیبی از مهندسین 
کامپیوتر، فیلم بردار، تدوین گر و ... وجود دارند که با هم تلاش می کنند، چیز جدیدی را 
تولید کنند. در این جا کارگردان به تنهایی هیچ کاری نمی تواند بکند و خلاف گذشته کیفیت 
بازیگر  بنابراین،  با حضور تکنولوژی متفاوت شده است.  این همکاری در فضای دینامیک 
باید با استفاده از خلاقیت های فردی اشَ در ساختارِ عملِ ارگانیکِ گروهی برای تأثیر روی 
تماشاگر نهایت تلاش خود را انجام دهد تا حس های ته نشین شده  و غریزی تماشاگران را 
برانگیزد. افزایش رابطه ی متقابل بین بازیگر و ابزار تکنولوژیک در فضای دینامیک منجر 
به شکل گیری مفهوم متفاوتی از بازیگر دراماتورژ می شود. به این شکل که کیفیت اجرا فقط 
تأثیر  نیز  بازیگران  از خلاقیت  بلکه  نیست،  او  فنی   و آشنایی  از خلاقیت کارگردان  ناشی 
می گیرد تا کار بازیگر به همراه طراحی صحنه و در دل آن جریان پیدا کند، نه در برابر آن. 
را  دینامیک  صحنه ی  فضای  از  اساسی  قسمتی  طراحی صحنه  و  بازیگری  تلفیق  بنابراین 
تشکیل می دهد. به لحاظ دراماتورژی بازیگر در این فضا، باید گفت چون روایت کلامی تا 
حد قابل توجهی کنار گذاشته می شود، ارتباطی مستقیم بین بازیگر و بدنش شکل می گیرد 
و با هم ارُگان واحدی می سازند. در این فضا جدایی بین فرد و اجزای صحنه وجود ندارد و 
هم چنین اگر اجرا را به مثابه ی اندام واره ای جاندار که ارتباط برقرار می کند درنظر بگیریم، 
کار بازیگر دیگر توجیه روان شناسی شخصیت نیست، بلکه توسعه ی دراماتورژی خودش در 
جریان کنش های جسمانی و آوایی  است تا احساسات را از طریق بدن بیرون بریزد. پس 
یک کنش حتی به شکل کوچک ترین تغییر آهنگ در بدن بازیگر می تواند به عنوان حامل 
یک معنی واضح، یا مبهم برای تماشاگر باشد و می توان گفت رویدادهای روی صحنه با 
دراماتورژی بازیگر به مخاطب منتقل می شود. فضای دینامیک با بیان بدنی انتزاعی و تولید 
اصوات و حرکات منحصربه فرد جهت انتقال معنا و به عنوان جزیی از فضا، تعریفی دوباره 
از بازیگر در صحنه ارایه می کند. در این فضا تکنیک های بازیگری دگرگون شده و به لحاظ 
ماهیت متفاوت با بازیگری کلاسیک می شود. چراکه بازیگر از ریتم ها و حرکات بدنی اش 
خودآگاهی دارد. موضوع این است که صحنه خالی  است و متریالی وجود ندارد ولی واقعیت 
این است که صحنه پرُ است و این به معنای آبستره ی بدون حس نیست. این شیوه یک حس 
درونی به معنای فراتر از جسم و متافیزیک می دهد. به خاطرهمین چه حالت ماده ای، چه 
حالت واقعی، چه حالت درونی ازلحاظ حسی ـ عاطفی همه با هم هستند که به تکنولوژی 
فضا می دهند. به خاطرهمین نمی توان گفت تکنولوژی حس معنوی دارد یا حس متریال یا 
ماده دارد. چراکه هر دو با هم معنا پیدا می کنند. تکنولوژی به خلق فضای دینامیک کمک 
است.  معنا  از  خالی  عاطفی  ـ  ازلحاظ حسی  تکنولوژی  بدون  دینامیک  فضای  و  می کند 
در هنرهای دیداری از تکنولوژی زیاد استفاده می کنند تا حس های درونی را نشان دهد. 
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تئاتر پست مدرن و احساسات پیوند معناداری  بازیگری در فضای دینامیک  بنابراین میان 
شکل می گیرد. احساسات منجر به کنش صحنه ای می شوند و هم چنین رفتار بدنی بازیگر 
انگار  این فضا  تأثیر می پذیرد. در  اجرای خودش  از  و  برانگیزد  را  احساساتش  متعاقباً  نیز 
بازیگر روی یک طناب راه می رود. روی یک محدودیت و روی یک خط در زمانه ی امروز. 
در این شرایط دو حالت وجود دارد: حالت بدون جسم شدن)مجسمه شدن( و جسمیت 
بخشیدن به خود. درنهایت در پاسخ به این سؤال که در فضای دینامیک تئاتر پست مدرن، 
ابزار تکنولوژیک، به لحاظ معنا  بازیگران، تصاویر، نورها، صداها و دیگر  از بین  کدام عامل 
و کارکرد حضور قوی تری دارد، باید گفت دیالکتیکی بین همه ی این عناصر برای حضور 
داشتن، وجود دارد که درنهایت با هم هماهنگ می شوند و یکی بر دیگری رجحان ندارد. 
جان کلام این که در تئاتر دینامیک، متن به انضمام بازیگری و طراحی صحنه درهم می آمیزند 
تا فضای جدیدی را که متکی به حرکات بدنی است، شکل دهند. در این فضا تجسم یافتن 
وقایع دراماتیک با ترکیب بدن بازیگران و عناصری چون تصویر، نور، صدا و موسیقی شکل 
بازیگران دیگر و  با متن،  بازیگر صرف این می شود که  می گیرد و قسمت عمده ای از کار 
ابزار است  حتی فضای دیداری صحنه، ارتباطی بدنی ایجاد کند. تکنولوژی درنهایت یک 
که باید به شکل درست و صحیح در خدمت کارگردان، بازیگر و دیگر عوامل اجرایی باشد، 
نه این که خود؛ نقش اصلی را به جای بازیگر در یک اثر نمایشی برعهده بگیرد. در متون تئاتر 
غیرخطی، ترکیب بندی تصویری و ترکیب بندی حرکتی، ممکن است باوجود این که به شدت 
اختیار  در  را  قابل ملاحظه ای  غیرخطی  مفاهیم  هم  هنوز  کنند،  جلوه  نمادین  یا  انتزاعی 
بگذارند. تئاتر پست مدرن، برای فراهم کردن زمینه های بنیادین دلالت، اغلب به تصاویر، 
چشم اندازهای وهمی و رؤیاگون، حرکات انتزاعی و به ویدیو و تصاویر سینمایی متکی است.
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چکیده
 در نیمه ی دوم قرن بیستم، ازیک سو ظهور پرفورمنس با انحلال مرزبندی میان هنرها 
و تلفیق رسانه ها و ازسوی دیگر نفوذ تکنولوژی به عرصه ی هنرهای آوانگارد، باعث شد تئاتر 
متداول صحنه  تصور  سایبری  و  تک1  فضای های  باشد.  داشته  از خود  متفاوت  بازتعریفی 
را عوض کرد. پست مدرنیسم در ادبیات، متن و نوشتار صحنه ای را منقلب ساخت. حذف 
شخصیت و گفت وگو و انواع ابداعات گفتاری، بازیگر و بازیگری را متحول کرد. هاینر گوبلز2، 
هنرمند آلمانی که در آغاز دهه ی هشتاد کارش را با کنسرت صحنه ای3 و موسیقی تئاتر4 
شروع کرد، در اجرای اشیاء اشتیفتر5 تحت تأثیر نظریه ی پست دراماتیک هانس تیس لمن 
گام را فراتر برداشت تا حذف بازیگر را روی صحنه تجربه کند. آیا تئاتر بدون بازیگر هم چنان 
تئاتر می ماند و یا حذف بازیگر به معنای تغییر پارادایم های بازیگر و بازیگری است؟ گوبلز 
در این اثر تلاش دارد تا با تأسی جستن بر عمل دیدن و شنیدن تفکیک شده ازهم، درک 
جهان را بدون واسطه ی محرزدانسته شده ی انسان )بازیگر( ایجاد کند و لذت کشف را برای 

او به وجود آورد. او تئاتر را امکان کشف مجدد و متفاوت چیزها می داند. 

واژگان کلیدی
هاینر گوبلزـ اشیاء اشتیفترـ تئاتر بدون بازیگرـ پست دراماتیک

1. High-tech
2. Heiner Geobbels 
3. Staged concert
4. Music theatre 

Stifters Dinge: Stifter's things .5 )2007( چیدمان اجرایی/ موسیقی تئاتر . 
در ترجمه به منظور ابهام زدایی به جای چیزهای اشتیفتر، اشیاء اشتیفتر به کار برده شده است.
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مقدمه
 تئاتر نیمه ی دوم قرن بیستم غرب، مبتنی است بر تغییر پارادایم تئاتر. ظهور رسانه های 
جدید و بی اعتبار شدن مرزبندی ها، خط کشی میان هنرها و ژانرهای هنری، هنر تأثیرپذیر 
ادبی و علوم انسانی  تمام حوزه های هنری،  برگیرنده ی  را که همواره در  تئاتر  تأثیرگذار  و 
است، این بار بیش ازپیش با علوم درگیر ساخت. علومی ازقبیل فیزیک، شیمی موردتوجه 
هنرمندان این حوزه قرار گرفتند و تکنولوژی های نوین درهای بی شماری را بر روی تخیل 
اثری  دوره،  این  تئاتر  فضایی،  چنین  در  گشود.  شد،  قایل  نمی توان  آن  برای  نهایتی  که 
است مبتنی بر زبان شاعرانه جدید که با رویکردی متفاوت تمام عناصر اجرایی )دیداری و 
شنیداری( و  تعریفی نوین و کارکردهای جدید را به خدمت می گیرد که تماشاگر/ شنونده 
در فضایی نو، نقش تعاملی در ساخت اثر ایفا کند. دراین راستا تئاتر نیمه ی دوم قرن بیستم 
معنای دیگری از متن، صحنه و بازیگر ارایه می دهد. تمام تغییر پارادایم های صورت گرفته 
حتا تعبیر متداول از ژانر، توصیف و توضیح متداول تئاتر را دگرگون کرد. در دهه ی شصت 
می داد  تشکیل  را  تئاتر  هنر  هسته ی  که  بود  بازیگر  شخصی  تکنیک  گروتفسکی  برای 
)گروتفسکی، 1384: 23(. او در تئاتر آزمایشگاهی و در حرکت به سمت تئاتر بی چیز اذعان 
می کند: »ما با حذف تدریجی حشو و زواید فهمیدیم که تئاتر بدون چهره پردازی، لباس، 
صحنه، جلوه های صوتی و تصویری و ... نیز می تواند سر پای خود بایستد اما بدون ارتباط 
میان تماشاگر و بازیگر و بدون وحدت در دریافت مستقیم و »زنده« تئاتری در کار نیست« 
)گروتفسکی، 290:1384( . تئاتر ابسورد در طول سال های 1950 تا 1960 با طغیان علیه 
اقتدار متن و حکمیت نویسنده تأثیر مستقیم بر بازیگر و بازیگری داشت )به خصوص در آثار 
متأخر بکت ازجمله آخرین نوار کراپ(. در دهه ی هفتاد پرفورمنس به عنوان یک شیوه ی 
هنری به رسمیت شناخته شده، تعریف جدیدی از بازیگر ارایه کرد. در حرکت از تئاتر به سمت 
پرفورمنس بازیگر به اجراگر تبدیل شد. »اجراگر برخلاف بازیگر، نقش بازی نمی کند بلکه 
بر  تئاتر سنتی غرب  از آن،  تا پیش  )پاویز، 81:2008(.  به معنای کلمه »عمل« می کند« 
مبنای تجسم بخشیدن به شخصیت نمایشی، توسط یک بازیگر خاص شکل می گرفت ولی 
هنر اجرا کار خود را بر اساس شخصیت هایی که قبلن توسط هنرمندان دیگر خلق شده 
این  از  بر اساس آگاهی آن ها  بر مبنای بدن خود اجراگران و  بلکه  است؛ شکل نمی دهد. 
اعمال و فرایند نمایش آن ها برای تماشاگر، وجه اجرایی می یابد. بنابراین به دلیل این که 
فرد  بدن  می کند،  پیدا  حال  زبان  اجرا  طریق  از  بدن  ماهیت  و  است  اجرا  روی  بر  تأکید 
)بازیگر( در مرکز چنین عرضه داشت هایی قرار می گیرد )علیزاد،11:1382(. در تئاتر امروز 
آن چه اصالت دارد، نمایاندن آنات است و نه تمهیدات پیشبرد داستان و روایت. اهمیت بر 
ایده های موازی، متکثر و مقارنه ی متضادها و متجانس ها است و نه نمایاندن شخصیت و 
کاراکتر )ولنتینی، 8:1999(. اساس این نوع نمایش همان چیزی است که دهه ها پیش ازاین 
از زبان آرتو گفته شد: »زبان بدن، ژست ها و رفتارها، رقص، موسیقی و لحن در اولویت اند و 
نه روایتی از اندیشه ی شخصیت ها. مهم نمایش وضعیت و آنات درونی است و چه کسی گفته 
است که تئاتر، هنر به نمایش گذاشتن شخصیت هاست، برای حل و فصل مسائل زیستی، 
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عاطفی و روانی انسان؟« )آرتود،158:2000(6. در تئاتر نیمه ی دوم قرن بیستم اروپا و امریکا 
حذف شخصیت منجر به تغییر بازیگری شد. تحت تأثیر پرفورمنس، بازیگر به اجراگر تقلیل 
یافت و تا آن جا پیش رفت که در دو دهه ی اخیر، حضور فیزیکی انسان به عنوان کنش گر 
نیز ازطرف گروه های تجربی تئاتری موردتردید قرار گرفت. اما آیا حذف بازیگر از صحنه ی 
تئاتر ممکن است؟ آیا تئاتر بدون بازیگر را می توان هم چنان تئاتر نامید و یا منظور از حذف 

بازیگر به معنای تغییر پارادایم های بازیگر و بازیگری است.

پیشینه
  هاینر گوبلز باوجود این که کارگردان شناخته شده ای در اروپا است، در ایران ناشناس 
مانده است. اغلب، کسانی که کتاب تئاتر پست دراماتیک لمن )Post Dramatic Theatre( را 
خوانده باشند، به نام او در چند جای کتاب به عنوان یکی از پیشگامان تئاتر پست دراماتیک 
برخورده اند. ازاین رو غالب منابع مورداستناد در این مقاله از منابع اصلی ترجمه نشده  است، 
ازجمله: کتاب یارون ابولافیا )The Art of Light on stage(، سال 2016، که به ویژگی های 
دیداری آثار گوبلز پرداخته است. هاینر گوبلز در کتاب )Aestetic of Absense( سال 2015، 
به توضیح آثار خود ازجمله چیزهای اشتیفتر می پردازد و یکی از مهم ترین منابعی است که از 
طریق آن می توان به کنه اندیشه، نظریات و ایده های پیشرو او در تئاتر پی برد. مجموعه مقالات 
 »Quello che non vediamo ci attrae« با عنوان Biblioteca Teatrale هاینر گوبلز در مجله ی
سال  در   Drammaturgia Sonore کتاب  در   »Voci Particolari« مقاله ی   ،2009 سال  در 
در  علاوه براین  می پردازد؛  صحنه  در  غیاب  و  حضور  مسأله ی  و  خاص  اصوات  به   2012
همین دو مجموعه مقالات، گوبلز و آثار او مورداستناد دیگر نویسندگان قرار گرفته است. 
تحت عنوان  گوبلز  با  ساپینزا،  دانشگاه  استاد  یوویچویک،  الکساندرا  تخصصی  مصاحبه ی 
»AMuseum for our perception« در سال 2009 به ادراک تماشاگر و ارتباط او با این اثر پاسخ 
می دهد. از مصاحبه های دیگر مورداستناد، گفت وگوی تخصصی آندره آ راوانیان درخصوص 
این اجرا در »Il Giornale della musica« در نوامبر 2008 است. مقالاتی ازجمله: آنا مونته وردی 
»Installazione-Performances, Stifters dinge di Heiner Geobbels« در سال 2017 و مقاله ی ماریا کلارا فرر 
 Impersonal Presences: tones of human in the landscape-scene ،برزیل UFSJ استاد دانشگاه
در سال 2017 که به صحنه به مثابه ی چشم انداز در این اثر پرداخته است. نقدهای منتشرشده 
در مجلات نیویورک تایمز، مجلات موسیقی، ژورنال ها و روزنامه های مختلف جهان بر این 

اثر در سایت هاینر گوبلز به آدرس )www.heinergeobbels.com( نمایه شده است. 

روش تحقیق
 در این نوشتار، نگارنده برای دستیابی به هدف تحقیق از طریق بررسی اجرای اشیاء 
پارامترهای سازنده ی یک  آنالیز  از طریق  بر اساس نظریه ی پست دراماتیک لمن  اشتیفتر 

6. استفاده از رفرنس ایتالیایی به این دلیل است که آرتو لغت »کاراکتر« به کار برده است و در ترجمه ی نسرین خطاط 
در کتاب تئاتر و همزادش، نشر قطره، صفحه 70، »منش« ترجمه شده است. 
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اثر اجرایی به تبیین ایده ی تئاتر بدون بازیگر هاینرگوبلز در پنج بخش پرداخته است. این 
مشاهده  و  کتابخانه ای  اطلاعات  فنون جمع آوری  با  و  تحلیلي  توصیفی  روش  به  پژوهش 
و سخنرانی  مصاحبه  فیلم،  اجرا،  به  مستقیم  مشاهده  در  که  است  مستقیم صورت گرفته 
استناد شده است. لازم به ذکر است که متون استفاده شده به زبان های انگلیسی و ایتالیایی 

به ترجمه ی نگارنده است.

هاینر گوبلز
در  او  است.  آلمانی  شناخته شده ی  تئاتر  کارگردان  و  آهنگ ساز   )1952( گوبلز  هاینر 
کارنامه ی کاری خود آثاری ازقبیل: مردی در آسانسور7، آزاد کردن پرومته8، چشم اندازی بعید 
با اقوام دور9،  هاشیریگاکی10، سیاه بر سفید11 به خانه رفتم اما وارد نشد12، اراریتریاریتریاکا، 
موزه ی کلمات13، آهنگ جنگ هایی که دیده ام14، اشیاء اشتیفتر و بیش از حداقل بیست 
دانشگاه  کاربردی«  »تئاتر  استاد  او  دارد.  اینستالیشن  و  نمایشی، موسیقی  دیگر  اجراهای 
گیسن، رییس آکادمی هسن از 2006 و هم چنین مدیر هنری روهرتینال15 در منطقه ی 
صنعتی غرب آلمان  است. او برنده ی جایزه ی پریکس ایتالیا16، جایزه ی تئاتر اروپا و جایزه ی 
دانشگاه  از  را  افتخاری  دکترای  همان سال  در  و  است  در سال 2012  ایبسن  بین المللی 
بیرمنگام دریافت کرد. او که کارش را با آهنگ سازی، مدیریت برنامه ریزی و ساکسیفون وازی 
با  آشنایی  از  بعد  کرد،  آغاز  میلادی   70 دهه ی  دوم  نیمه ی  در  راک  و  جاز  گروه های  با 
با  برشت،  برتولت  همکار  و  شوئنبرگ  شاگرد  ایسلر،  هانس  آلمانی،  سرشناس  آهنگ ساز 
جدیت بیشتری به آهنگ سازی پرداخت. همکاری با نمایشنامه نویس آلمانی، هاینر موللر در 
اواخر دهه ی هفتاد، سکوی پرتاب او به سمت تولید آثار موسیقی صحنه ای بود. او با عنوان 
داشت.  تئاتر  بازسازی  در  سعی  آگاهانه  تئاتری«17  »معمار  شخصی اش  ازسبک  برخاسته 
و  تئاتر«  »کیمیاگر  به عنوان  را  او  فرانسه  18در  تمپس  فرانسوی زبان  سوئیسی  روزنامه ی 

»رویابین« توصیف کرده است. 

 )1987(Der Mann im Fahrstuhl 7. کنسرت دیداری
 )1991( Die Befreiung des Pormetheus 8. کنسرت دیداری

Landschaft mit entfernten Verwandten .9 )2002( اپرا برای گروه، کر و تک خوان ها. متون از جوردانو برونو، آرتور 
چپمن، تی اس الیوت، میشل فوکو و دیگران 

 )2000( Hashirigaki-1010. موسیقی تئاتر، کلام از گرترود استاین
)1996( Schwarz auf Weiss ،11. موسیقی تئاتر برای هجده موزیسین. کلمات از آلن پو،تی اس الیوت

موریس بلانشیت، جان وبستر 
 )2008( I went to the house but did not enter 12. کنسرت دیداری در سه تصویر برای چهار صدای مردانه
 Eraritjaritjaka-musée de Phrases -13. موسیقی تئاتر برای بازیگر و کوارتت زهی. کلمات از الیاس کانتَِی

 )2007(
Songs of Wars I have seen 14. کنسرت صحنه ای، کلام از گرترود استاین

15. Prix Italia 
16. Ruhrtriennal 
17. Teatrical architect 
18. Le Temps
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اشیاء اشتیفتر
 اشیاء اشتیفتر یک چیدمان اجرایی / موسیقی تئاتر19 است که اولین بار در تئاتر ویدی 
لوزان20، سوییس، در سپتامبر 2007 به اجرا در آمد. این اثر تاکنون بیش از صدو پنجاه 
 ShowNo – man یک  اجرایی  چیدمان  این  است.  شده  اجرا  دنیا  مختلف  شهر های  در  بار 
است که از ایده ی اوبرماریونت گوردن کریگ فراتر رفته است، او از محدوده های موسیقی 
تئاتر هم گذر کرده است )ابولافیا، 5:2016(. این اثر نام خود را از آدالبرت اشتیفتر21 که از 
نویسندگان دوره ی بیدرمایر است، وام گرفته است. اشتیفتر علاوه بر نویسندگی، نقاش نیز 
بود ازاین رو سبک رئالیسم شاعرانه ی او در میان نویسندگان آلمانی سده ی نوزدهم متمایز 
است؛ از آثار مهم او می توان به اتودها، عشق پیری، ویتیکو، جنگل بلند یولیوس، بریژیت، 
)میتنر،  کرد  اشاره  من22،  جد  پدر  کاری  پوشه ی  و  هندی  تابستان  رنگارنگ،  سنگ های 
67:1975(. در اشیاء اشتیفتر، اصوات، صداهای خارج از صحنه )نریشن یا اکوزماتیک23(، 
مجموعه های مکانیکی و دیداری، اشیاء و مواد، آلات موسیقی و دستگاه های صوتی، نور و 
تصاویر پروژکتوری، اجرایی پست دراماتیک را شکل می دهند. به استثنای دو اپراتور یا کارگر 
صحنه که در ابتدای اجرا، آب را در حوضچه ها به جریان می اندازند، هیچ بازیگر؛ اجراگر و 
نوازنده ای دیده نمی شود. فضای این اثر کاملن صنعتی است؛ یکی از اجراهای این اثر در 
Ambika P3 )کارگاه تست بتن( لندن، چهاردهم تا بیست و هفتم آپریل 2008، از ساعت 
2:20 بعدازظهر به مدت هشتاد دقیقه است. در این اجرا تماشاگر به راهنمایی مدیر صحنه، 
وارد فضا می شود )بیرنیگر، 1:2013(. در پشت پرده و پنهان از دید »ماشین« یا چیدمان 
پس زمینه شروع به ایجاد اصواتی مبهم می کند. با این تمهید، گوبلز صحنه ی شنیداری با 
پرسپکتیو صوتی اش را مقدم بر صحنه ی دیداری ارایه می دهد. »احساس شما به عنوان یکی 
از تماشاگران در ارتباط با نمایش، پیش از شما شروع شده است، عواطف شما نسبت به 
نمایش همیشه عقب یا جلو از نمایشی است که در حال تماشای آن و در حال شنیدن آن 
هستید. بنابراین عواطف شما به عنوان یکی از تماشاگران نمایش هرگز در همان لحظه ی 
عمل و یا اجرای نمایش تحریک نمی شود« )استین، 224:1999( پنج بلندگو که در سه 
جانب صحنه و سه بلندگو که در پشت سر تماشاگر کار گذاشته شده اند، هم زمان با روشن 
پیانو دستکاری شده )یک مبله و چهار  LED به صدا درمی آیند. پنج  باریک  نورهای  شدن 
دیده  برگ  و  بی شاخ  درختان  تنه ی  آن ها  میان  در  که  دارند  قرار  پس زمینه  در  آپرایت( 
می شوند. در اطراف پیانوها نورهای کوچکی سوسو می زنند. سه تانکر بزرگ نیمه شفاف آب، 
در سمت راست قرار دارند و در کف صحنه سه حوضچه ی آب، پوشیده با چادری از جنس 
کرباس قرار دارند. دو اپراتور صحنه وارد می شوند و غربال مستطیل شکل بزرگی را حمل 
لایه ی  را  کرباس  پاشیده می شود. سطح  بر حوضچه ها  تمام  دقت  با  یخ خشک  می کنند. 

19. Performative Installation/ music theatre 
20. Théâtre Vidy- Lausanne 
21. Adalbert Stifter (1805--1868)
22.Die Mappe meines Urgrossvaters (1864) 

Acismatic .23 صداهای خارج از صحنه که از منبع ناشناس برای شنونده ی نامشخص گفته می شود. 
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نازک یخ خشک می پوشاند. از مخازن، آب در لوله های متقاطع جریان می یابد و در تمام 
سطح حوضچه حرکت می کند. تماشاگر، ناظر و منتظر است و با چشمانش تمام حرکات 
کف صحنه را دنبال می کند و هم زمان در دوردست کاروآبو24 )اورادی برای بادهای جنوب 
غربی( صوتی قدیمی از رادولف پوخ25، مردم شناس اتریشی، که در 1905 در پاپوآی گینه ی 
نو ضبط کرده بود پخش می شود )استین، 5:1999(. خیلی زود سطح آب با قطرات آبی که از 
بالا می چکد، شروع به غلیان می کند. انفجارهای کوچکی در سطح پدیدار می شوند. لحظه ای 
سکوت و سپس اولین صدای انسانی )مردانه( با لهجه ی اسکاتلندی شنیده می شود: »هرگز 
این چیزها را آن طور که امروز دیدم، پیش ازاین ندیده بودم« سپس یک توصیف دقیق از 
بهمن که تمام اصوات و اشیاء را آشنازدایی می کند )گوبلز، 95:2015(. صدای مردانه ادامه 
می دهد: »چشمه ی روستا را دیدم. سطح آن را با تخته های چوبی پوشانده بودند، پارچه هایی 
مجزا بر آن کشیده شده بود... پابرجا بسان کوه یخی تنها... وقتی به میدان وارد شدیم یک 
بید  درخت  یک  باشد.  می توانست  چه چیزی  نبودیم  مطمئن  اما  شنیدیم،  سقوط  صدای 
مجنون درخشان دیدیم، گویا شاخه های قطور نقره ای آن را شانه کرده بودند... در مقابل مان 
یک کاج، با ظرافت به شکل طاق بر فراز مسیر ما خم شده بود انگار طاق نصرتی پیشکش 
بود«  توصیف  از درختان غیرقابل  آویخته  یخ های  باشد. وزن و شکوه  فاتح  امپراطوری  به 
پوشه ی کاری پدرجد من، آدالبرت اشتیفتر است  از رمان  )بیرنیگر، 6:2013(. کلماتی 
که به طور آکوزماتیک گفته می شود. صداها از بدن مجزا شده اند، آن ها از آرشیوها انتخاب 
 )29:2015 )گوبلز،  می شوند  تولید  صحنه  روی  بر  زنده  به طور  اما  دیگر  اصوات  شده اند؛ 
تماشاگر به صدا گوش می دهد و به تدریج متوجه می شود که مرزها و محدوده های روبه رو 
و وسط ناپدید شده اند و پیش چشمانش تنها سطح غلیان آب باقی مانده است، درحالی که 
قسمت عقبی، که پیش ازاین تاریک بود، به کندی قابل رؤیت می شود. یک چشم انداز )تصویر 
پروژکتوری( فرم می گیرد، تصویر ثابتی که جنگلی را می نمایاند )تابلو مرداب چوبی26 اثر 
جاکوب وان روئیزدال27، نقاش آلمانی قرن هفدهم(. تنالیته ی رنگی این تصویر در طی ده 
دقیقه مدام تغییر می یابد، از ارغوانی به آبی و بعد دوباره قهوه ای و خاکستری می شود تا 
زمانی که محو شود. این تأثیرات رنگی به توسط پروژکتورهای جانبی بر روی پرده ها اعمال 
می شوند. به این ترتیب روشنایی و نور باعث تغییر ادراک ما از این چشم انداز طبیعی می شود. 
درحالی که ذهن تماشاگر بیشتر درگیر صدایی است که توصیفات دقیق آدالبرت اشتیفتر 
را می خواند، دریچه های کانال، کاملن مکانیکی بازوبسته می شوند و صدایی تولید می کنند، 
این اصوات خیلی زود به حرکت چکش های پیانوی دستکاری شده که موومان دوم کنسرتو 
ایتالیایی باخ در فاماژور را می نوازند، متصل می شود. )بیرنیگر، 6:2013( پیانیستی در کار 
نیست و چیزی پنهان از دید باعث فرود آمدن چکش ها بر روی سیم های پیانو می شوند. »پیانو 
از کوک در رفته کنسرتی را در میان اصوات متقاطع و سوت ها می نوازد)گوبلز، 29:2015(. 

24. Karuabu 
25. Rudolf P ch (18701921-) 
26. A Wooded Marsh (1660) 
27. Jacob Van Ruisdeal (16291682-) 
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وقایع صوتی، انعکاس امواج، پچ پچه های اشیاء و چیزهای روی صحنه درهم تنیده می شوند 
و پس زمینه ی چیدمان شده ی گوبلز در این موقعیت چیزی است فراتر از ادراک واقع نگرانه ی 
تماشاگر. در این اثر هیچ دراماتیزه کردنی، هیچ روایتی در کار نیست، نه از آندره ویلمز28 
کاریزماتیک در نمایش اراریتریاریتریاکا و نه از سه شخصیت هاشیریگاکی خبری نیست. در 
پس زمینه فقط درخت خشکیده ی بکت واری دیده می شود. چند پیانو، لوله های پخش دود، 
یک کمپرسور و چند چیز دیگر )Ermes، 2007(. از صحنه های پیچیده ی قابل توجه این اثر، 
بازی با زبان های مختلفی است که شنیده می شود. به طورمثال، گفت وگوی رادیویی با کلود 
لوی استراوس، مردم شناس فرانسوی است با سوالات مکرر در باره ی آخرین امکان و احتمال 
کشف ناشده ی روی کره ی زمین. درحالی که پیانو بزرگ در میان دود و بخار ظاهر می شود، 
انسان ها،  روابط  زمینه  در  باشد.   1930 دهه ی  دود  از  پر  کلاب های  جاز  یادآور  می تواند 
لوی اشتراوس اشاره می کند که ایمان اش را به انسانیت از دست داده است »من طبیعتن 
و  گنگ  اغلب  می شنود  تماشاگر  که  دیگری  صداهای   )7:2013 )بیرنیگر،  هستم«.  تنها 
با  نامفهوم اند، مانند روایت اشتیفتر واضح و شفاف نیستند بلکه خفه، گرفته و ادغام شده 
دیگر اصوات اند که با ضربان و ریتم پرده ی کوچک متحرک در پس زمینه که دوباره ظاهر 
شده است مغشوش تر هم می شوند، پرده ی رولی که با سیستم موتوری کار می کند، دومین 
نقاشی را در کل پس زمینه هویدا می سازد. تماشاگر در پیش زمینه بر روی پرده ی در حال 
تابلوی شکار در شب  حرکت به سمت پایین، پایین تر و سپس در حرکت به سمت راست، 
29اثر پائولو اوچلو30 را می بیند: »در یک جابه جایی اسمزی شکل، پس زمینه و پیش زمینه در 

فضا بهم می آمیزند« )بیرنیگر، 8:2013( درحالی که تماشاگر تصویر را بر روی پرده دنبال 
می کند، صدای خفه ی ویلیام باروز31 شنیده می شود: »به آخرین کلمات من در هر جهانی 
گوش دهید...« و سپس مالکوم ایکس درباره ی تغییر قدرت از اروپا به آمریکا، از استعمار 
سفید تا انقلاب سیاه پوستان سخن می گوید، سخنانش مصرانه تکرار می شوند تا جایی که 
صدایش فید می شود: »جهان باید همدلی خود را از آن که در موضع بالا قرار دارد به سمت 

آن که در موضع فرودست قرار گرفته تغییر دهد« )بیرنیگر، 8:2013(. 
فضای معماری شده دوباره تغییر می یابد، پیانوهای قرارگرفته بر روی سطح چرخ دار توسط 
کابل ها و سیم های نامریی از روی حوضچه های آب کشیده می شوند، به سمت تماشاگر پیش 
می آیند و از سطح پس زمینه جدا می شوند و میان آن ها و پس زمینه، فضایی خالی ایجاد 
می شود. تصویر پروژکتوری تابلو نقاشی شکار شبانه بر روی پیانوهای درحال حرکت تابانده 
می شود، فضا موج برمی دارد، متسع می شود و به کف و دیوارهای پشتی کشانده می شود 
و زمانی که پیانوها به عقب برگردانده می شوند، تماشاگر متوجه می شود که یخ خشک بر 
غیرقابل باور  و  معجزه آسا  به شکلی  کوچک  حباب های  است.  شده  پاشیده  آب  روی سطح 
تولید می شوند، بعد از لحظاتی می ترکند و بخار بلند می شود. آب شروع به یخ زدن می کند 

28. André Wilms 
29. The hunt by night (1960) 
30. Paolo Ucello (13971475-) 

 William S. Burroughs II 31. نویسنده و منتقد آمریکایی
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درحالی که هم چنان در حال غلیان و تموج است. در حینی که چیدمان صحنه، تابلوهای 
متحرک را درهم ادغام می کند صدای نالان آهنگ سنتی یونانی )کالیمریزما32( ضبط شده 
در 1930 توسط ساموئل باد بووی33، موسیقی شناس، شنیده می شود. )بیرنیگر، 9:2013( 
و  می شوند  ازهم جدا  درهم مرتب،  قلاب شده،  انگشتان  به سان  اثر  این  در  و شنیدن  دیدن 
به هم چفت می شوند. شنیدن و دیدن در این اثر در دو سطح متفاوت تجربه می شود که 
به طور شخصی و فردی در ذهن مخاطب به هم مرتبط می شوند. این باعث می شود تا امکان 
یک مشاهده ی ویژه به وجود بیاید؛ افراد به سختی قادر  هستند که به طور هم زمان ببینند و 
بشنوند. وقتی روی روند نامحسوس تغییر رنگ تابلو نقاشی تمرکز می شود در همان زمان 
توصیفات پر از جزییات گفتار به سرعت ازدست می روند. کشف دیدن و کشف شنیدن دو 
احاطه  را  ما  که  چیزهایی  تمام  زیرا  داده ایم،  دست  از  به طورقطع  ما  که  هستند  مهارتی 
کرده اند زیر سلطه ی رسانه چه در صحنه ی تئاتر و چه در زندگی ما را در مصرف گرایی 

مجرب کرده است )گوبلز، 29:2015(.

1-ساختار و تکنیک ها
جوهره ی نمایش کشمکش نیست بلکه آشوب است )جوان آکالایتیس( )میتر،1391: 

)274
 اشیاء اشتیفتر یک نمایش بدون بازیگر است. غیاب بازیگر و بازیگری، به منظور ارایه ی 
و  رفتارشناختی  تأثیر  چگونگی  درک  درگیر  ازاین طریق  و  است  غیاب  از  منتج  حضور 
دیالکتیکی این غیاب با تماشاگر حاضر است. این رویکرد زیبایی شناسانه ی غیاب در آثار 
گوبلز با نمایش اراریتریاریتریاکا آغاز شد. در این نمایش آندره ویلمز )بازیگر( از صحنه پایین 
می آید و از میان تماشاگران می گذرد. از طریق دوربینی که او را دنبال می کند تماشاگری 
که تا لحظاتی قبل او را روی صحنه و سپس در میان خود می دید، تصویرش را که از در 
سالن بیرون می رود بر روی اسکرین، دنبال می کند. او از خیابان عبور می کند، سوار تاکسی 
می شود، در شهر می چرخد و به خانه اش وارد می شود و در تمام این مدت تک گویی او ادامه 
دارد. بر روی صحنه در حینی که این بازیگر غایب، حضوری مجازی یافته است، کنسرتی نیز 
با موزیسین ها در حال اجرا است. دقایقی بعد دیوارهای صحنه جابه جا می شوند و طبقه ی 
دوباره  و  می شود  دیده  خوابش  اتاق  در  بازیگر  جایی که  می کنند،  آشکار  را  پنهان صحنه 
تماشاگر در معرض حضور حقیقی و مجازی توامان بازیگری قرار می گیرد که از پلکان پایین 
می آید و روی سن می ایستد. )اجرای سالن تئاتر آرژانتین رم، ایتالیا، 25 سپتامبر 2005، 

مشاهده ی مولف(.
پیرو   .)172:  »تنها هنگامی خلاق ایم که در جست وجو هستیم« )گروتفسکی،1382 
این دیدگاه است که گوبلز با تکیه بر تماشاگر خلاق و جست وجوگر، گام دوم را با اجرای 
اشیاء اشتیفتر برمی دارد. در این نمایش او تماشاگران را به ورود به دنیای متحرک و متغیر 
چیزها )چیزها در معنای Things: Dinge( دعوت می کند، جایی که درک و دریافت جزییات 

32. -Kalimerisma
33. Samuel Bound-Bovi
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دیداری و شنیداری بالا می رود. به طورقطع گوبلز تحت تأثیر هایدگر و توضیح او از چیز یا 
Ding بوده است. در سال 1962 کتابی با عنوان یک چیز چیست منتشر شد که برگرفته از 
رساله ای با همین عنوان از هایدگر در دهه ی 1930 بود. هایدگر سه معنای این واژه را از هم 
تفکیک کرد: به معنای امور »حاضر در دست«، معنایی گسترده تر که هم اشیاء و هم طرح ها، 
تعمق ها، روحیه ها، کنش ها، امور تاریخی و غیره را دربر می گیرد و گسترده ترین معنا که هم 
دو موردقبلی را دربر می گیرد و هم هرچیزی را که »چیزی است و نیستی نیست« )احمدی، 
1393 :357( او دازاین را در میان »چیزها« می دانست. ازاین رو است که گوبلز آن چیزی یا 
چیزهایی که می خواهد کشف شود )بدون آن که برای خود او هم از پیش معین شده باشد( 
را در میان  او تماشاگر  را در میان چیزها )چیزهای صوتی و تصویری( وضع کرده است. 

چیزها قرار می دهد و ادراک را منتج از کشف در میان چیزها بودن می داند. 
در  و  است  دکولاژ  و  کولاژ  تکنیک  از  استفاده  پس زمینه  چیدمان  در  گوبلز  رویکرد   
چیدمان صحنه )سه حوضچه ( و کمپوزیسون صوتی از ساختاری آبستره بهره می جوید تا 
جهانی منتزع برای جولان ذهنیت تماشاگر مهیا سازد و او را در موقعیت لذت کشف ادراک 
فردی قرار دهد. در کولاژ یا هنر »سرهم سازی«34عناصر آشنا و ازپیش موجود با دو مفهوم 
»محیط« و »رویداد« اهمیت فزاینده می یابند. )لوسی اسمیت،1380 :132( اشیاء اشتیفتر، 
در اولین نظر، یادآور سازه های مرتس35 کورت شویترس36 و دکولاژ ولف وستل37 است... 
گوبلز در این اثر، درصدد شیفت کردن از ایده ی کلاسیک درام به روابط روان شناختی و 
نور و  اشتیفتر،  اشیاء  المان  است. در  ادراک، درام احساس و درام  به درام  برگرداندن آن 
موسیقی نقش بازیگر یا پرفورمر را ایفا می کنند و فضا به همان قدرت و در مثابه ی متن 
تخیل  دیداری،  افکت های  و  اصوات  موسیقی،  ترکیب بندی  با  تا  دارد  سعی  گوبلز  است. 
تماشاگر را برانگیزد. )Choe، 23:2017( گوبلز از طریق بازی نور بر روی تصویر ویدیویی تابلو 
نقاشی، نور را به مثابه ی متریال مادی برای کولاژ و دکولاژ کردن به کار برده است؛ نوری که 
بخش هایی از تابلو را به سایه می برد باعث حذف بعضی فرم ها و اشکال می شود. او با این کار 
خواستار موجودیت تازه بخشیدن به اثر ازپیش موجود است و این موجودیت تازه تنها برای 

تماشاگری که متمرکز بر دیدن تغییرات بطئی تصویر است، قابل کشف است.
 یکی دیگر از ویژگی های ساختاری این اثر، هم زمانی عمل یا اکت صحنه ای است که 
کمپوزیسیون اثر بر آن بنا شده است تا سرگردانی شنیداری و دیداری تماشاگر را ایجاد 
کند. ترکیب این عملکردها و راهکارها باعث کشف چیزها است. گوبلز با جای گزینی این جا و 
اکنون )hic et nunc(در مقابل زمان نمایشی و در هم زمانی قرار دادن اثر و تماشاگر، با ساخت 
مکان های هم زمان )simultan( که مرتب، جهات و درک از جهات را به هم می ریزد، با مقابله 
کردن در ساخت روایت مشخص و ازپیش تعیین شده در ذهن مخاطب از طریق متمایز کردن 
ادراک شنیداری از دیداری و مانع تراشی بر سر راه ادغام این دو ادراک که منجر به سنتز 

34. Assemblage
35. The Merzbau (1933)
36. Kurt Schwitters (18871948-)
37. Wolf Vostell (19321998-) 
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شود؛ جهانی یگانه و منحصربه فرد می سازد که قوانین خودش را دارد. قوانینی که حتا در 
طول اجرا نیز به خود وفادار نمی مانند، قوانینی که در همراهی با تمام عناصر نمایشی مرتب 
درحال تغییر، در چرخش و تبدیل و تغییر هستند. اشیاء اشتیفتر بازنمایی هیچ چیزی به جز 
خودش نیست، ذهن بیننده درگیر چیزهایی می شود و سرگردان در میان نشانه ها به دنبال 

مستمسکی برای معناسازی و راه بردن به مفاهیمی است و ناکام می ماند.

1-1یکپارچگی و چندپارچگی ـ ارگانیک و غیرارگانیک
ساختار  یا  پاراتاکس38  است.  غیرارگانیک  ساختاری  اشتیفتر،  اشیاء  ساختار 
غیرسلسله مراتبی )لمن، 159:1383(، دوسویگی و هم جواری صحنه ی دیداری و صحنه ی 
شنیداری و کمپوزیسون های دیداری و شنیداری مرتب درحال تبدیل و تغییر، باعث شده 
است اثری غیریکپارچه ایجاد شود. اثر عناصر دیداری و ترکیب بندی دیداری آن به تبعیت 
از ویژگی نشانه های شنیداری )اصوات، نت ها، نویزها( لحظه ای و آنی هستند و درست در 
لحظه ای که موجودیت می یابند، تمام می شوند و مرز بین گذشته و حال چنان باریک است 
ناپایدار اند و در یک لوب مرتب درحال اتساع  که می توان آن را یکی دانست. تمام عناصر 
ظاهر و ناپدید می شوند؛ حضور و غیابی توأمان. ماده به انرژی و انرژی به ماده بدل می شود: 
حالات ناپایدار مواد از جامد به مایع و گاز؛ تصویر تبدیل به صوت و اصوات به تصویر مبدل 
می شوند. »در ساختار غیرسلسله مراتبی همه ی وسایلی که تئاتر را می سازند به هیچ وجه 
همدیگر را مجسم نکنند بلکه برعکس همه ی نیروهای خاص خود را حفظ کنند، همه با 
هم اقدام کنند و دیگر بر سلسله مراتب قراردادی وسایل متکی نباشند و وقتی معنا می دهد 
که مثلن یک نورپردازی چنان قوی باشد که تماشاگر جز این نور را نگاه نکند و متن را به 

فراموشی بسپارد.« )رویایی، 341:1390(

1-2فضای تهی و انباشتگی
درتاریخ تئاتر رویکرد کارگردان هایی ازقبیل آپیا به فضاهای تهی نورپردازی شده، ژاک 
مینیمالیستی  گرایش های  بروک،  پیتر  خالی  فضاهای  و  برشت  خالی  صحنه های  کوپو، 
روبرت ویلسن به فضاهای تخلیه شده از عناصر اضافی قابل توجه است. سکوت، کندی، تکرار، 
»فیداین و فیداوت های« نامحسوس صوتی و تصویری به همراه طولانی کردن زمان نمایش 
و اصالت بخشی بر اصل غیاب تا حضور، پیروی از تکنیک دکولاژ در پنهان سازی و حذف 
نشانه های اثر، تقلیل بازیگر به اجراگر یا اپراتور صحنه، حذف مهم ترین عنصر محوری که 
بیشترین میزان توجه و تمرکز تماشاگر را به خود معطوف می کند یا همان شخصیت های 
دراماتیک، فضایی تهی می سازد که درحال اتساع همه جانبه از غیاب عناصر است. در تئاتر 
کم وبیش  نشانه های  تراکم  ضابطه ی  و  شده  قراردادی  قاعده ی  از  تخلف  پست دراماتیک، 
جاافتاده، تبدیل به قانون می شود. مشاهده گر در رابطه با زمان و یا با فضا یا با اهمیت واقعه، 
 .)164: )لمن، 1383  را درک می کند«  نشانه ها  قابل ملاحظه ی  تنکی  برعکس  یا  و  تراکم 

Paratax .38 ترکیب دو لغت Parà به معنای مجاور و Tàxis به معنای چیدن، قرار دادن، تنظیم کردن و در کنار هم 
چیدن سطوح مختلف عناصر 

فتر
شتی

ء ا
شیا

ی ا
جرا

ر ا
م د

س
اتی

رام
ت د

س
و پ

لز 
وب

 گ
ینر

ها
ر: 

یگ
از

ن ب
دو

ر ب
ئات

ت



115

70

در فضای تهی بدون مرکزیت اشیاء اشتیفتر دو صحنه ی دیداری و شنیداری و روابط دایم 
درحال تغییر آن ها احساس وهم آلود از انباشتگی، هرج ومرج و کابوس ایجاد می کند. در این 
اغتشاش و انباشتگی فرم ها و اشکال دیداری و عناصر شنیداری، تمرکز بر کوچک ترین نشانه 
منجر به جهت دهی می شود که در نتیجه منجر به ساختار می شود. گوبلز با دانستن این 
مسأله، با انباشتن مداوم فضا از اصوات و تصاویر نامرتبط و متحرک مانع از ایجاد ساختار 
ارگانیک می شود. او هر امکانی را دستکاری می کند تا یک مجموعه ی نامتشکل و بی ثبات 

خلق کند.

 1-3پاره نویسی39 
گوبلز در تبعیت از اصل مرکززدایی و تمایزنداشتن در گفتار و متن، از تکنیک پاره نویسی 
بهره جسته است. »در این تکنیک به طور هم زمان سطوح مختلف بدون تمایز بخشی زمانی 
حوزه های  بر  که  آن جا  از  هم چنین  او   .)56:1999 )ولنتینی،  می شوند«  نمایان  مکانی  و 
تجسمی نیز اشراف دارد در چیدمان گفتار، مشابه تکنیک »حاضر آماده« عمل کرده است؛ 
او » گفتارهای از پیش موجود را در کاربردی دیگر ارایه می دهد و از آن معنای متفاوتی را 

استخراج می کند«. )ولنتینی، 56،1999( 

1-4میکساژ40
بیان می کند  همپوشانی ها42،  نام  به  بنه41،  با کارملو  دلوز در کتاب مشترک اش  ژیل 
که: »انسان در تئاتر دیگر، نویسنده، کارگردان و بازیگر نیست. یک کارگر و اپراتور است و 
برای عمل کردن لازم است تا فعل تفریق کردن، مجزا سازی، قطعه قطعه کردن را درک و 
سپس اعمال کرد« )دلوز، 86:1979(. تئاتر نیمه ی دوم قرن بیستم، تئاتر میکساژ بر پایه ی 
انشقاق، تکه تکه کردن، کولاژ، دکولاژ و مونتاژ است. این تئاتر تحت تأثیر هنرهای تجسمی، 
رسانه های نو، سینما، رادیو و فضای دیجیتال که فرم های ترکیبی مهمی را با دفرمه سازی، 
دگرگون  آورد،  پدید  مکان  زمان  از  رهاسازی  و  منطقی،  و  علی ومعلولی  رابطه ی  از  گریز 
هنر  ظهور  به  منجر  که  نقاشی  در  پیکره ها  و  فیگورها  رفتن  تحلیل  و  شدن  »محو  شد. 
آبستره شد، بر روی صحنه ی تئاتری روندی را ایجاد کرد که منجر به مونتاژ و ازبین بردن 
یکپارچگی پس زمینه و فیگورها، هم زمانی و مقارنه ی سطح ها، قطعه قطعه شدن عناصر و 
جابه جایی قطعات هر بخش شد« )ولنتینی، XII :2007(. تئوری کلی مونتاژ آیزنشتاین در 
این زمان نقش مهمی را در تحول هنری ایجاد کرد و به خصوص تئاتر این دوره را دچار 
تحول شگرفی ساخت. او مونتاژ را اصل تصادم عناصر می داند: »مونتاژ، برش و تقطیع است، 
فاصله گذاری و گسستن قیود منطقی زمانی است، دست بردن در یکپارچگی یک کلیت و 
تقسیم آن به عناصر ناهمگون... مونتاژ، اصل جداسازی یک کلیت است، تحلیل و ترکیب 

39. Track writing
40. Mixing 
41. Carmelo Bene
42. Superpositions 
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است...« )آیزنشناین، 406:1985(. برای آیزنشتاین مونتاژ، تنها تقطیع و اتصال قسمت ها 
نبود. او در هم جواری عناصر ناهمگن سعی در ایجاد معناهای جدید حاصل از کنش این 
عناصر در ذهن مخاطب داشت. مونتاژ برای ائوجنیو باربا هنر قرار دادن کنش ها در زمینه ای 
)باربا،220:1390(. در  از مفهوم ضمنی خود منحرف شوند  باعث می شود آن ها  است که 
تئاتر جداسازی عناصر و پارامترهای تئاتری به معنای کار مجزا بر روی هریک از عناصر و 
سپس مونتاژ این عناصر است که منجر به پلی فونی می شود و نمایان گر نقاط دید متفاوت، 
انجام  تداخل زمان ها و مکان ها و گفتارها و زبان ها است. آن چه هاینر گوبلز در این اجرا 
داده است، میکساژ قطعات )پیانو، درخت ها، تصاویر، نورها، لوله ها، مه و بخار که نمایندگان 
حالات مختلف مواداند( در چیدمان پس زمینه است. این میکساژ به همراه میکساژ گفتاری و 
صوتی یک فضای مختلط به هم متصل شده از قطعات متفاوت، متنافر و متضاد، هم جنس و 
غیرهم جنس می سازد که ذهن مخاطب را درگیر معناهای جدید فردی و شخصی می کند.

2-صحنه و چشم انداز ها )دیداری و شنیداری( 
 هیچ چیز زیباتر از یک صحنه ی خالی نیست )هاینر گوبلز(

 فلوکسیسم43 یا بی مرزی بین هنرها و شکستن مرزها و ژانرهای هنری در کار گوبلز 
تصاویر  منعکس کننده ی  ماشین  و  صوتی  ماشین  به  مبدل  چیدمان،  دارد:  ویژه  اهمیت 
انعکاسی یا آینه ای می شود، دستگاه های واقعی یادآور مارسل دوشامپ است و یا عملکرد 
نقش  است.   )1917 بالا،  جاکومو  )آتش بازی،  فوتوریستی  دیداری  دستگاه های  مانند  نور 
این که  به  دادن  اجازه  و  ناپدید شدن  و  است: محو شدن  این  اثر، دقیقن  این  در  هنرمند 
 )2017 ,Monteverdi( .به تنهایی روند خود را پی بگیرد )ابداع )به صورت خودکار یا روباتیک
از هنرمند/تئوریسین های تئاتری که نظریه ی فرم ناب را مطرح کرد استانیسلاو ایگناسی 
به سان  را  تئاتر  ازاین رو صحنه ی  آورد  روی  تئاتر  به  که  بود  نقاشی  او  است.  ویچ  ویتکیه 
یک چشم انداز و یک ساختار واقعیت زدایی شده درنظر داشت. او در نوشتاری تحت عنوان 
»فرم های جدید نقاشی« به این می اندیشد که تئاتر فرم ناب باید هم چون ساختار مطلق 
عوامل دیداری درک شود و نمایش گر یک بازآفرینی از واقعیت و امر واقعی نباشد. تنها تحت 
این شرایط است که می تواند به عنوان فوق طبیعی تلقی شود. )لمن، 1383: 117(. در مرکز 
او یک فضای خالی درواقع سه حوضچه ی  بازیگر است  به طورمتداول عرصه ی  صحنه که 
خالی ترتیب داده است؛ هرچند درست تر است که گفته شود در این اثر، مرکزیت و مفهوم 
تغییرشکل  ندارد وقتی همه چیز همواره درحال  رفته است. مرکزی وجود  ازبین  مرکزیت 
ادراک  و حس  می شوند  جابه جا  جهت ها  می شود،  تبدیل  پیش زمینه  به  پس زمینه  است. 

جهت)Sense of direction( ازبین رفته است.
ایجاد ریتم تند، محدوده ی بصری تماشاگر را   حرکت مداوم و بی وقفه چیزها، بدون 
مرتب و کم محسوس تغییر می دهد. نگاه او همواره در حال تنظیم و تطبیق خود با چیزها 
جدایی  اصل  ندارد.  وجود  دیداری  مرکزیت  نقطه ی  هیچ  که  است  حالی  در  این  و  است 

43. جنبش میان رسانه ای هنرمندان، آهنگ سازان و طراحان برای ترکیب رسانه های مختلف در دهه ی شصت میلادی 
 Fluxism
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روبه رو،  از جهت های  تماشاگر  درک  و  است  شده  رد  اثر  این  در  پیش زمینه  و  پس زمینه 
عقب، عمق، بالا، پایین، نزدیک، دور، درون و بیرون که درواقعیت جهان ملموس نظام یافته 
و مشخص شده اند، در فضای درحال تغییر مغشوش شده است. سطوح مختلف در حالت 
مرزبندی های کف،  می یابند.  تغییر  برعکس  و  دوبعدی  به  از سه بعدی  و  چرخش هستند 
سقف و دیوار ها توسط سایه ها، تصاویر پروژکتوری، دود، مه و نور ازبین رفته اند به طوری که 
ازمیان  را  تماشاگر  و محل  میان صحنه  دیوار چهارم  بی حدوحصری می سازند که  فضایی 
یکپارچه  چشم اندازی  یا  منظر  گوبلز  جدایی ناپذیرند.  اودیتوریوم  و  صحنه  است؛  برداشته 
خلق می کند که تماشاگر خود را هم زمان روبه رو، بالا، زیر و پشت، دور و یا نزدیک احساس 
کند. همین ساختار در شنیدار تماشاگر هم صدق می کند، امکان تمرکز و مرکزیت قایل 
شدن به صوت، صدا و یا نویزی وجود ندارد. بنابراین فضای صوتی خلق شده نیز همه جانبه 
است و افق مشخص و متمایزشده ای ندارد. در مقایسه ی تئاتر بدون بازیگر گوبلز با تئاتر 
تصویری روبرت ویلسن که از اولین پیشگامان پایان بخشیدن بر حاکمیت مطلق بازیگر بر 
صحنه ی تئاتر و تقلیل بازیگر به اجراگر است، توجه به تصویر و تأثیر آن است. »در آثار 
ویلسن پدیده مقدم بر روایت است، تأثیر تصویر بر بازیگر منفرد و تماشا بر اجرا غلبه دارد، 
تئاتر او )ویلسن( یک زمان نگاه ایجاد می کند. این تئاتر از احساسات تراژیک یا ترحم عاری 
است]...[ آن چه بازیگران با حرکات خود انجام می دهند، می گویند، شرح می دهند، به نوعی 
خصلت اعمال ارادی را از دست می دهند. کارهای آن ها ظاهرا بدون هدف و مثل این است 
که در خواب اتفاق می افتد«. )لمن،1383 :148(. اگر تئاتر پست دراماتیک روبرت ویلسن به 
قول لمن به یک صحنه ی »پساانسان مرکزی«44 )لمن، 149:1383( می انجامد در این اثر، 
گوبلز نه تنها مرکزیت انسان در صحنه که هرگونه مرکزیتی نفی شده است؛ کمپوزیسیون 
چرخشی و حرکت در جهات مختلف و خط شکنی جهت ها و سویه ها، مرکزیت را به کلی 
از میان برداشته است. تئاتر بدون بازیگر، تئاتر اشیاء، تئاتر تکنیک ها و ابزارها، ماشین ها و 
تصاویر مجازی که نه فقط بازیگر را از مرکزیت تئاتر حذف کرده است بلکه انسان را چه در 
حضور و چه در غیاب در جایگاه یکی از چیزهای نمایش یا نشانه ای از کمپوزیسیون مرکب 

)ترکیب کمپوزیسیون ها از آن جا که مرتب درحال تغییراند( قرار داده است.
 

3- فضای درونی - فضای بیرونی صوت و کوبیسم صوتی45
را  »انعکاس صدا یک محیط وسیع  تعریف می کند:  را  از محیط   صدا همواره چیزی 
تعریف می کند که پر از قسمت های فرو رفته و غار مانند است که صدا را تشدید می کند. 
جنبه ی مادی صدا، از تعامل با چیزی که ما از منظر حسی و صوتی کشف می کنیم، باعث 
بی واسطه ی مشاهده درک  را  یا آهنی است  فلزی  را که  بتوانیم جنسیت آن  می شود که 
کنیم« )سرا، 2008: 17(. کارلو سرا اذعان می کند که دیدن بدیهی است و بدیهی بودن 
دیدار را شنیدار ندارد چون صوت نوعی فضای دراماتیزه را می سازد که شنونده را به تخیل 
فضا رهنمون می شود، به طورمثال دوری و نزدیکی، پارامترهایی از فضاسازی صوتی هستند. 

Cubismo sonoro .44 اصطلاحی که توسط مؤلف برای هم زمانی و در زمانی اصوات به کار رفته است. 
45. Post-Anthropocentrique 
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میان شنیدن و گوش دادن نیز تفاوت وجود دارد. در گوش دادن همکاری حواس دیگر برای 
درک کردن صوت وجود دارد.» صوت تنها یک فرایند است و اجازه نمی دهد که چیزهایی 
ازقبیل طرح های دیداری بر او سوار شوند زیرا به گونه ای و از جنسی است که در لحظه هست 
و نیست، درحالی که فرم می گیرد محو می شود و هیچ ردی از آن مگر معنا و احساسی که 

در ما برمی انگیزد بر جا نمی ماند«. )سرا، 27:2008(
 از طریق بررسی و تحلیل پارامترهای مادی صوت که ماهیت صوت را در حرکت تعیین 
می کند و به آن هویت می بخشد می توان قدرت روایت گری صوت را دریافت. از نظر کارلو سرا، 
آن چه که منجر به حس تجربه ی شنیداری با وجود ساختار منطقی و قواعد ریاضی گونه ی 
حاکم بر آن می شود، محدوده ی بینابینی شنیدن و گوش دادن است )سرا، 29:2008(. او 
با نویز اظهار می دارد: »نویزها، سایه ی یک عنصر اصلی هستند که پیش از هر  در رابطه 
ساخت و ساز جداشونده وجود دارند... در اصل موسیقی، نویزی مادی و فیزیولوژیک است 
)سرا، 51:2008(. »چشم قابلیت آن را دارد که چیزهای حاضر را کشف کند درحالی که 
بینایی طبیعی در  را دارد« )سرا، 25:2008(. میدان  قابلیت کشف چیزهای غایب  گوش 
انسان به طورتقریبی 140 درجه دید واضح به علاوه 40 درجه دید ناواضح )مجموع دو طرف( 
است درحالی که گوش 360 درجه می شنود )پیتوزی، 312:2010( با استفاده از این قابلیت 
شنیداری است که گوبلز شنیدار تماشاگر را از جایگاه و صندلی اش یعنی میدان دیداری 
جدا می کند و او را در مرکز اجرا یا میدان شنیداری قرار می دهد و با این رویکرد است که 
مرز میان محدوده ی اجرا و محدوده ی مخاطب را بر می دارد. او شنیدار را به مثابه ی عمل 
صحنه ای می داند. در این اثر، شنیدن واکنش است. برخلاف آن چه تصور می شود که شنیدن 
امری انفعالی و خودبه خودی است، چیدمان شنیداری گوبلز مبتنی است بر فعل شنیدن 
و واکنش نشان دادن به کنش شنیداری و به این ترتیب عمل تماشاگر به عنوان عنصری از 
عناصر سازنده ی کار، گوش دادن است. در اشیاء اشتیفتر می توان از شروع و پایان نمایش و 
مدت آن )یک ساعت و بیست دقیقه( به طورقاطع حرف زد اما مسأله زمان در این بازه، امری 
است به چالش کشیده شده؛ گوبلز در ساختار درام با ادغام زمانی و ارایه ی هم زمان زمان های 
مختلف و با درنظر داشتن توالی »حال ها«، سعی در نشان دادن بی زمانی ندارد بلکه تلاش 
دارد تا کلیت زمان و موجودیت زمان را از اثرش حذف کند. تماشاگر در لابیرنت صوتی و 
شنیداری که در سطوح غیرهم سان او را احاطه کرده اند، زمان و احساس درزمان بودگی را 
ازدست می دهد. هیچ نشانه ای او را به ادراک زمان رهنمون نمی شود. صداهای ضبط شده ی 
قرار گرفته اند که  به گونه ای  اثر  این  بلکه در ساختار  نیستند  از گذشته  انسانی، صداهایی 
احضار همان لحظه ای باشند که گفته شده اند. »کنش دراماتیک همیشه در زمان حال اتفاق 
می افتد... زمان می گذرد و به گذشته تبدیل می شود اما این به گونه ای است که دیگر حال 
نیست. گذر زمان در درام توالی مطلق حال هاست« )Szond,i، 15:1956( مفاهیمی ازقبیل 
زمان، ماهیتی مرتبط با حرکت و توالی دارند؛ گوبلز از طریق حذف توالی و آنی گرایی است 
که زمان را به سمت انحلال می کشاند. با کار کردن بر روی صوت و از طریق فرایند ملکولی 
کردن آن که منجر به تغییر کیفیت صوتی، بیگانه سازی و آشنایی زدایی از صوت می شود. 
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»ملکولی کردن صوت46)و صدا( به این معنا است که در فضای درونی صدا و صوت را به 
اجزاء تشکیل دهنده اش تجزیه کرده و سپس بر روی ریز اجزاء یا میکرو اجزاء آن تغییراتی 
ایجاد کرد« )پیتوزی، 85:2010(. ملکولی کردن »عملی است که بر روی ابعاد شنیداری 
صدا و یا صوت از طریق تجزیه ی آن به پارامترهای متشکله ی آن و سپس پرداختن از درون 
آن و دست بردن در فضای درونی آن به منظور تغییر فضای بیرونی و یا ماهیت ظاهری آن« 
)پیتوزی، 289:2010( و ازاین طریق میسر است که صوت و صدا را به مثابه ی تن، به عنوان 
پارامترهای  به  است،  تن  »صوت،  برد.  دست  آن  در  می توان  که  دانست  متریالی  و  ماده 
این  با   .)44:2009 )لاک وود،  است«  ماده  صوت  طریق  این  به  و  می دهد  پاسخ  فیزیکی 
کار صدا از مولد آن جدا می شود و خود ماهیتی مستقل و فعال و قابل تغییر می یابد. این 
صدا دیگر به هیچ چیز و هیچ کس تعلق ندارد و خود پدیده ای نو و قایم به خودش می شود. 
صدای اشتراوس و مالکوم ایکس و غیره در این اثر همان قدر به این اشخاص تعلق دارند 
اثر  اصل  به  یافته اند  بنیادین  تغییرات  نور  با  که  نقاشی  تابلوهای  پروژکتوری  تصویر  که 
مرتبط اند. برخورد گوبلز با صوت در مورد نور هم تکرار می شود. او نور را هم متریال مادی 
بر روی  انعکاس آن  و  نور  بر روی تصاویر و تجزیه ی  نور  تغییر  با  قابل دستکاری می داند، 
تابلوهای نقاشی و اشیاء درراستای بیگانه سازی و آشنایی زدایی و به چالش کشیدن ذهنیت 
تصویری یا محفوظات تصویری تثیبیت شده ی تماشاگر عمل می کند. بدین طریق است که 
گوبلز با صوت و صدا به عنوان مواد ارگانیک برخورد می کند و آن ها را تغییر می دهد، آن ها 
عنصر  هر  یا  بازیگر  یا  رقصنده  بدن  مانند  به  می کند.  غیرقابل شنیدن  یا  قابل شنیدن  را 
مادی دیگر روی صحنه آن ها را در معرض دیدن / شنیدن قرار می دهد یا پنهان می دارد و 
ماسکه شان می کند و با این ضوابط به عمل صحنه ای وامی دارد. برای گوبلز اصوات، صداها، 
نویزها، بازیگران صحنه اند و در غیاب بازیگر به معنای کلاسیک آن، آن ها را بر روی صحنه 
احضار می کند و به ایفای نقش وامی دارد. به اعتقاد بوهم »ویژگی صدا و صوت این است که 
می تواند از اصل خود مجزا باشد ... در شنیداری که مرتبط با زیروبمی صدا و صوت )چیزها یا 
اشیاء( نباشد، کسی که می شنود، صدا را احساس می کند، تون و صوت به مثابه ی تغییر فضا 
ظاهر می شود، هرکس شنیداری ازاین دست داشته باشد به شکل خطرناکی باز و بی حفاظ 
است، به فضا پرتاب می شود و می تواند تحت تأثیر اتفاقات و وقایع صوتی قرار بگیرد... گوش 
اشیاء  )بوهم، 105:2004(.  است  خویشتن  از  گذر  خود،  از  خارج شدن  شنیدن،  و  دادن 
اشتیفتر، اجرایی است که با دیدار و شنیدار تعریف می شود، در میان این دو فضای مجزا 
برای تماشاگرش تعبیه کرده است که در آن  را  آزادی  از هم، گوبلز فضای خالی و  شده 
قرار می گیرند. در این فضای »خروج از خود« و سرشار از غیاب است که »امکان ادراک 
دو  در  گوبلز   )296 )گوبلز، 2009:  می آید.  به وجود  نمی شناسیم،  پیش  از  که  چیزها«یی 
سطح درونی و بیرونی بر روی متریال شنیداری مداخله و دستکاری می کند. ساخت فضای 
بیرونی به این گونه است که »اگر صوت در تمام جهات منتشر شود یک فضای دربرگیرنده 
و محیطی ایجاد می کند. اما همان طورکه احساس جهت در فضای دیداری دستکاری شده 
ساخت  در  می شود،  مواجه  بصری  عناصر  با  کوبیستی  وضعیت  یک  در  تماشاگر  و  است 

46. Molezolizzazione
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.)207:2013 ،Galehdaran( »الگوی مشابه پیروی می کند از  نیز  فضای بیرونی شنیداری 
کمپوزیسیون صوتی اشیاء اشتیفتر یک کوبیسم صوتی است. »تماشاگر هم زمان جهت های 
شنیداری مختلف را تجربه می کند و این باعث می شود تا جهت شنیداری خودش را مرتب 
گم می کند، نمی داند در کدام نقطه قرار دارد، جهات اصوات مرتب عوض می شوند و او در 
وضعیت معلق ِ شنیدن، آونگ شده است« )Galehdaran، 207:2013( . علاوه براین ساختار 
لابیرنتی، تماشاگر را در شبکه ی جهان های فرعی و انشعابی قرار می دهد که در گریز از 
مبدأ و منشأ راه به بی نهایت امکان می برد و ازاین طریق است که تجربه ی هیچ تماشاگری 
بعد از دیدن اشیاء اشتیفتر با دیگری یکسان نیست. »ساخت جهان های فرعی47 اغلب عامل 
توجه تماشاگر )میل او به کشف این که آیا پیامد پیشبینی شده به واقع اتفاق می افتد یا نه(، 
شگفتی دراماتیک48 و تغییر ناگهانی )یعنی وقتی سیر رویدادها خلاف انتظارات تماشاگر یا 
شخصیت را نشان می دهد(، ایجاد تنش و »تعلیق« )کدامیک از این دو امکان پیشبینی شده 
تحقق خواهد یافت؟( و غیره است« )الام، 1394 :143(. لابیرنت های صوتی و تصویری و 
ادغام این دو، جهانی مبهم در جهانی موهوم می سازد که ورود به آن برای تماشاگر آسان و 
خروج از آن ناممکن است. وضعیتی مشابه تجربه ی شنیدن در خواب. تمام تمهیدات گوبلز 
در جهت بازسازی سازوکار خواب و رویا است، مشابه سازی حس دیداری و حس شنیداری 
در خواب است. گفتارهای صحنه بیشتر به ساختار رویا نزدیک می شوند و به نظر می رسند 
که دنیای رویایی پدیدآورندگان خود را نقل می کنند. »در رویا عدم تسلسل بین تصاویر، 
کولاژ،  شبیه  می دهند  بافتاری  تشکل  رویا«  »اندیشه های  دارند.  تفوق  کلمات  و  حرکات 
مونتاژ و قطعات جدا جدا ولی نه شبیه جریان حوادثی که به صورت منطقی ساخته شده 

باشند.« )لمن، 155:1383(

4-تماشاگر
را در یک فضای  تئاتر و چیدمان  ادغام موسیقی،  امکان  اشتیفتر همان طورکه  اشیاء   
تعاملی با مخاطب تجربه می کند، به مفهوم غیاب توأم با ایده ی پساانسان نیز نظر دارد. هاینر 
گوبلز در مصاحبه با TIP برلین درباره ی حضورنداشتن بازیگر زنده در اجرای اشیاء اشتیفتر 
می گوید: »من به این علاقه مندم که تا چه میزان می توان غیاب را اعمال کرد و » شاید 
به همین دلیل« بتوان به تجدیدنظر در مورد تخیل رسید. کار من به مردم نیاز دارد، مردمی 
برای ایجاد آن و تجربه ی آن. کار من تنها تا زمانی که مخاطب در آن قرار دارد و با المان های 
اثر در ارتباط متقابل است، وجود دارد. کاری که به شدت فردی و سرشار از تخیلات است 
که ما می توانستیم برای ساخت آن طراحی کنیم. اشیاء اشتیفتر محتاج تماشاگر است. فقط 
چشم های تماشاگر می تواند از آن یک نمایش بسازد«.  گوبلز به صراحت بیان می کند: »هرچه 
واقعیات  با  تماشاگر  می یابد...  بیشتری  نقش  تماشاگر  تخیل  دهم،  انجام  کمتری  کار  من 
شخصی خودش به کار مرتبط می شود«. )شینبرگ، 17:2012( او در مصاحبه با الکساندرا 
یوویچویک تحت عنوان »موزه ای برای ادراک ما« در جواب پرسش او که دریافت اش را از 

47. Peripeteia
48. Dramatic surprise 
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اجرای اشیاء اشتیفتر بازنمایی جهان پس از مرگ می داند، پاسخ می دهد: »من ابداً به کسی 
در حال مرگ فکر نکرده بودم. اما خوب هست که شما با این اثر از منظر تجربه های خودتان 
مرتبط شوید. در بلگراد، به طورمثال، زنی پس از اجرا به سمت من آمد و گفت که در یک 
لحظه از کار، خدا را دیده است. البته آن جا خدایی نبود اما من دوست داشتم که همچین 
بود...  داده  از دستش  زن  آن  که  بود  همان چیزی  این  که  است  واضح  بشنوم؛  را  چیزی 
چیزی که مدنظر من است ایجاد فضای تصور و تخیل بینابینی است، تصوری که در شکاف 
میان آن چه می بینیم و آن چه می شنویم وسیله ای می شود که ما را به خواسته ها و رؤیاها و 
ناخودآگاهمان سوق می دهد. تصادم این دریافت ها و تصورات است که ما را مجبور به آگاهی 
یافتن بر ناخودآگاه مان می کند« )Jovi evi، 107:2009(. عمل تماشاگر و تعامل او با اثر، 
درک شنیدن و درک دیدن است. چرخش مداوم از دیدن به شنیدن و از شنیدن به دیدن 
و سرگردانی میان دال های گریزان از مدلول، به طوری که کاری از حافظه و محفوظات ذهنی 
هم ساخته نیست باعث می شود تا تماشاگر نقش خود را به عنوان شاهد بپذیرد تا پس از 
خروج از سالن و ورود به جهان ملموسات و واقعیات بر مبنای قوانین عادی شده و عادتی شده 
به کنکاش اثر بپردازد. تماشاگر اشیاء اشتیفتر به تناسب حالات، روحیات و ذهنیات و میزان 
تأثیرپذیری از این نمایش تا مدت ها )شروع می تواند از هنگام خروج از سالن باشد و پایانی 
داشته یا نداشته باشد( به اطراف و چیزها از منظر تجربه اش در این اثر بنگرد و بشنود. قرار 
بیرون و درون چیزهایی پویا که راه به جایی نمی برند. تماشاگر اشیاء اشتیفتر  گرفتن در 
سرگردان میان مدلول هاست، باران، ابر، بخار و مه ای مه در صحنه مقابل چشمان او ساخته 
می شود با آوازی یونانی یا ترانه ای از گینه ی نو می تواند انواع ذهنیات موازی را در او ایجاد 
کند. خلقت و پایان خلقت، روایات اساطیری و تاریخی و روایات شخصی را هم زمان در او 
احضار می کند. گوبلز مخاطب را در یک لابیرنت دیداری شنیداری قرار می دهد و هیچ مفری 
ازجمله بازیگر و متن، دو پارامتر همیشگی نمایش در طول تاریخ تئاتر از یونان باستان تا 
سده ی بیستم، برای او نمی گذارد. برای گوبلز، بازیگر و متن، مفر تماشاگر محسوب می شوند 
تا از طریق راه سهل و مطمئن هم ذات پنداری با اثر هنری ارتباط بگیرد. او تماشاگرش را 
در یک فضای استحاله ای بناشده بر ابهامات و نظام ارتباطی مغشوش شده، مجذوب می کند. 
مهم ترین دستاورد گوبلز در به کار بستن تمام این تمهیدات، از میان برداشتن مرز ابژه و 
سوژه است. »شخصن فکر می کنم برای نشان دادن بحران در فضای روانی ما لازم است 
مرزهایی ابژه و سوژه را از هم تفکیک کنند. درعین حال که ویرانی مرزها میان ابژه ها وجود 
دارد، نقش پیچیده ی هنرمند و تماشاگر این است که مرزهای میان خود و دیگری را ازبین 
می برد. این فقدان تمایز می تواند بر بعضی از آدم ها اثر دراماتیکی داشته باشد: فقدان حس 
خود، اوهام و غیره« )Jovi evi، 119:2009( در اشیاء اشتیفتر، به طورخلاصه یک: مرز بین 
ابژه )مشاهده شونده( و سوژه )مشاهده گر( با حذف مرز میان صحنه و اودیتوریم )که باعث 
شده است تا تماشاگر را شیئی از اشیاء یا عنصری از عناصر اجرا قلمداد شود(، به هم ریخته 
است. دو: با حذف بازیگر، دیگر نه حضور انسانی متمایزشده از دیگر عناصر اجرا به مثابه ی 

سوژه ی غالب بر ابژه وجود ندارد و نه خود او دیگر ابژه ی تحت نظر تماشاگر است. 
ترتیب و روند پاراتاکس ها در اشیاء اشتیفتر نوعی هم زمانی را ایجاد می کند که عمل 
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ادراک را برای تماشاگر دشوار می سازد. اصوات هم زمان، تصاویر درحال تغییر باعث می شوند 
ببیند.  را  تصاویر  از  بخشی  فقط  و  بشنود  را  اصوات  از  بخشی  فقط  هرلحظه  تماشاگر  که 
درعین حال، هر بار که بر شنیدارش متمرکز می شود، تصاویر بسیاری را ازدست می دهد و 
بدان منتهی می شود که آرمان زیبایی شناسی کلاسیک  برعکس. »پاراتاکس و هم زمانی 
)لمن، 162:1383(. هاینر گوبلز دو  نابود شود«.  اثر هنری  انسجام »ارگانیک« عوامل در 
صحنه ترتیب داده است: 1ـ صحنه دیداری )لابیرنت دیداری( 2ـ صحنه ی شنیداری )لابیرنت 
شنیداری(. هر دو این صحنه ها کمپوزیسون های چرخشی دارند و مدام درحال تغییر هستند. 
اما  باهم درک می کند  این دو صحنه را منطبق  تماشاگر به طور شانسی و تصادفی گاهی 
مدت زمان این انطباق ها کوتاه است و به سرعت ازبین می رود تا ادراکی قطعه قطعه، لحظه ای 
است  تماشاگر، دریافت گری  برای گوبلز،  تجربه کند.  را  نشود  فهم  به  ناپایدار که منجر  و 
با اثر پذیرش وضعیتی است که کارگردان او را در آن قرار  که نهایت رابطه ی تعاملی اش 
داده است، وضعیتی که مشابهتی با تجربه ی دیگر تماشاگران همراه او ندارد. پذیرش خود 
رهاسازی از تمام قواعد ازپیش تثبیت شده درباره ی تئاتر در ذهن او و آمادگی پذیرفتن نقش 
یکی شدن با اثر و خود را شیء یا نشانه یا چیزی از اثر دانستن، مطلوبی است که گوبلز در 

پی آن است.

5-حذف بازیگر یا تغییر پارادایم بازیگر
در تئاتر هیچ چیزی جالب تر از ارتباط بین دیدن و شنیدن نیست. )گرترود استاین(

 اساس اشیاء اشتیفتر ارتباط و نوع ارتباط متقابل دیدن و شنیدن است، همان طورکه 
نقش  فعال سازی  و  تماشاگر  تمرکز  بردن  بالا  برای  تکنیک حذف  از  او  اشاره شد  پیش تر 
نیز  صحنه  در  آن  تعریف  و  انسانی  حضور  مورد  در  می جوید.  بهره  کشف  در  او  تعاملی 
نمی بینیم مجذوب مان  »آنچه  تحت عنوان  مقاله ای  در  او  دارد.  رویکردی درهمین راستا  او 
می کند«، بیان می کند: »نیازی نیست کسی وارد صحنه شود و شخصیتی را ارایه دهد که 
باید با او این همانی کنیم، کسی که به جای ما در موقعیت واکنش نشان دهد. پروتاگونیست 

کلاسیک تئاتر حذف شده است. تئاتری بدون بازیگر. )گوبلز، 295:2009(
 اما آیا تئاتر بدون حضور انسانی روی صحنه، تئاتر است؟ انسان در این اثر به صدایش 
تقلیل داده شده است؛ صدا در مقابل حضور، حضور مشخص شده ای مثل نویسنده، کارگردان، 
قرار می گیرد )گوبلز، 219:2009(.  اشغال می کند،  را همواره  بازیگر خودشیفته که مرکز 
یا به بیان بهتر این حذف را چگونه توجیه می کند، چه چیزی تماشاگر را  گوبلز این فقدان 
مجذوب می کند وقتی که قدرت و توان هنری بازیگر، رقصنده و یا موزیسینی که بتوان با 
او این همانی کرد، وجود ندارد؟ جای گزین گروه بازیگران که همیشه بر روی صحنه حضور 
داشتند، کدام است؟ هنگامی که هیچ کس در صحنه وجود ندارد تا مسؤولیت اجرا کردن را 
به عهده داشته باشد، وقتی که هیچ چیزی اضافه نشان داده نمی شود، این زمانی است که 
تماشاگر شروع به کشف چیزهایی از خودش می کند. فقدان اجراگر)بازیگر( که همیشه تمام 
توجه تماشاگر را به خود جذب می کند، ناگهان باعث می شود که حس اکتشاف و قدرت 
مکاشفه ی او آزاد شود. تنها با ناپدیدشدن بازیگر است که خلأیی خلق می شود تا این آزادی 
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)URL2( .و متعاقب آن لذت ممکن شود
 این جاست که اشراف گوبلز بر هنرهای تجسمی و شناخت آثار بسیاری از هنرمندان 
معاصر منبع الهام او می شود و او را هدایت می کند به سمتی که جای گزین برای او، موقعیتی 
باشد که وجود روزمره ی تماشاگر را دستکاری کند. جای گزین، تحریک کنجکاوی و قابلیت 
کشف تماشاگری است که بی اهمیت گرفته نشده است بلکه دقیقن فضا برای او و تعامل او 
مهیا شده است و مهم ترین خصیصه ای که این فضا بدان نیاز دارد این است که مرکزیت آن 
عوض شود، بدون حضور هنرمند و شخصیتی که به عنوان آینه ی تماشاگر و یا هم زاد او عمل 
کند. عناصر تئاتر در این کار پروتاگونیست های آن هستند. »]..[من عاشق این چند صدایی 
عناصر هستم، این که آن چه می بینید همان چیزی نیست که می شنوید. توجه شما به طور 
هم زمان چندین سطح را دنبال می کند. به طورمثال، شاید در یک لحظه نور است که صدا 
را می سازد. صوتی )مثل تق تق( لحظاتی بعد مبدل به یک کاراکتر می شود ]...[. )گوبلز، 
30:2015( پاتریس پاویس در کتاب آنالیز نمایش ها در بخش تئوری عام بازیگری بیان 
می کند که تئوری بازیگر نباید محدود به بازیگر غربی باشد بلکه باید شامل بازیگر ـ خواننده 
قابل قیاس   و  است  تکنیکی تر  بازیگر  فرهنگ ها  این  در  باشد.  نیز  غیراروپایی  رقصنده ی  ـ 
و  ازاین رو درگیر تحصیل  است.  روان شناسی  بر  بازیگری غربی که مبتنی  با سنت  نیست 
به دست آوردن تکنیک های ژستی، آوایی، موسیقایی و کورئوگرافیک که نمایش را محدود 
می کند به تئاتر کلام نیست. بازیگر غربی در وهله ی اول به نظر می رسد که خواستار تجسد 
از پروتاگونیست ها عمل می کند  به عنوان یکی  بخشیدن به شخصیتی است که در روایت 
)Pavis، 75:2008(. بازیگر کیست یا چیست و روی صحنه چه می کند؟ از منظر پاویس 
اولین عمل بازیگر، که البته دقیقن هم این طور نیست، حضور است. ارایهی این جا و اکنون 
به تماشاگر است. اگر یکی از ویژگی های بازیگر تئاتر غربی، مادیت حاضر است، درست مثل 
واقعی  دارد: یک شخصیت   )status( دو وضعیت  تئاتر  بازیگر  بنابراین  ابژه ی حقیقی،  یک 
 ،Pavis( .حاضر و به طورهم زمان یک شخصیت خیالی غایب که در صحنه ی دیگر قرار دارد
ابژه و شی حاضر است که نمایان گر یک شخصیت غیرواقعی  بازیگر یک  78:2008(. اگر 
)فاقدجسمیت( و غایب است بنابراین هر ابژه ی حاضری بر روی صحنه که عملی را انجام 
انسان،  صدای  می تواند  حاضر  ماده ی  این  گیرد.  قرار  بازیگر  جایگاه  در  می تواند  می دهد، 
باشد.  تمام عناصر تصویری و صوتی  به طورکلی  و  نورها  نویزها،  اشیاء،  اصوات غیرانسانی، 
تصاویر در کنار  مه،  و  اشتیفتر می توان مشاهده کرد. حباب ها، دود  اشیاء  آن چنان که در 
اشیاء دیگر در عمل صحنه ای اند. »در تئاتر معاصر، بازیگر دیگر همواره یک شخص معین 
نیست، فردی که یک سری عواطف را بیان می کند. دیگر یک حامل ساده ی پیام از طریق 
تقلید و محاکات نمی باشد« )Pavis، 81:2008(. تعریف گوبلز از بازیگر یادآور نگرش کانتور 
است ؛ برای کانتور، بازیگر یک ابژه ی جداشده از حقیقت وجودی خودش بود که در شرایط 
یا جسد  ارایه ی بدن مرده  و   )leib )به قول هوسرل  انکار بدن زنده  از طریق  شبهه مرگ 
)krper( و تقلید مرگ یا به بیانی خود را به مردن زدن می توانست حقیقتن خود را بنمایاند  
به جز  هیچ چیزی  مرده  بدن  این   .)236  :  ،2003 میکلاشفسکی،  با  کانتورر  )گفت وگوی 
یک شئ نیست. شی ء که برای گوبلز به ارزش دیگر اشیای حاضر و غایب در صحنه است. 
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انسان مرکزیت می داند  از  بعد  تئاتر  را  این اصطلاح  لمن معادل  تئاتر پست دراماتیک،  در 
»تحت این نام گذاری می توان هم زمان تئاتر اشیاء بدون بازیگران جاندار، تئاتر با تکنیک و 
ماشین ها، و تئاتری را گرد آورد که فرم انسانی را مثل عاملی در ساختارهای فضایی شبیه 
مناظر وارد می کند )لمن، 1383، 150-149(، از بازیگر - شیء که اهمیتی برابر با دیگر 

عناصر در ساختار نمایش دارند، سخن می گوید.
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نتیجه گیری
تا  دیتیرامب  از سرخوانی  بازیگری  امروز،  به  تا  باستان  یونان  از  اروپا  تئاتر  تاریخ  در   
)براکت66:1375(  بازیگر  دومین  شدن  اضافه  از  پس  )پاسخ گو(  هیپوکریت  کسب عنوان 
گرفته تا در قرن هجدهم و نوزدهم که اولین تلاش ها برای تغییر دکلماسیون صورت گرفت 
به تبع شیوه ی بازیگری تغییر یافت. در روش بازیگری استانیسلاوسکی، اوبرمایونت گوردن 
تعریفی  همواره  بازیگری  روش  گروتفسکی.  قدسی  بازیگر  و  مایرهولد  بیومکانیک  کریگ، 
انسانی به عنوان  اما این حضور حتمی  انسان بر روی صحنه داشت.  معادل حضور محتوم 
عنصر اصلی تئاتر در اجراهای نمایشی نیمه ی دوم قرن بیستم موردتردید قرار گرفت. در 
اشیاء اشتیفتر، که جز دو اپراتور در آغاز نمایش هیچ انسانی در صحنه نیست، این اشیاء 
صوتی و بصری اند که در کنش دراماتیک اند. تنها حضور انسانی این اجرا، تماشاگر است 
که با تمهیدات گوبلز در مقام یکی از عناصر اجرایی قرار گرفته اند. ازاین رو حتا در این اثر 
که تئاتری بدون بازیگر است اما هنوز انسان از صحنه حذف نشده است؛ تماشاگر به سمتی 
هدایت شده است که همان طورکه به حباب ها، چیدمان، تصاویر نگاه می کند و اصوات را 
می شنود، به حضور انسان نشسته در اطراف اش نیز بنگرد و آن ها را به گونه ای دیگر ببیند، 
بشنود و کشف کند. اجرای اشیاء اشتیفتر، متن روایت گر و حتا ساخت روایت را در ذهن 
قرار  را موردشک  بیرون می راند، مرکزیت صحنه  از صحنه  را  بازیگر  مخاطب رد می کند، 
می دهد، زمان را به چالش می کشد، با این همه دو پارامتر از نمایش حذف نمی شوند: مکان 
است.  اجرا  بیانی کنش گر  به  یا  بازیگر  به مثابه  که  تماشاگر ی  )تماشاگر(؛  انسان  و حضور 
تماشاگری که به سان شیء از اشیاء حاضر در این جا و اکنون)hic et nunc( در عمل است. 
آن  بازیگران  از  یکی  به  بدل  اجرا  این  در  کشف شیء شدگی اش  به محض  که  تماشاگری 
یافته  بازیگر تغییر  تئاتر بدون  بازیگر است که در  الگوواره ی  این معنا و  ازاین رو  می شود، 

است.
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چکیده
هنر  این  که  درمی یابیم  تاریخ  روند  در  نمایش  هنر  تحولات  به  موشکافانه  نگاهی  با 
ارتقاء  به تدریج  همین امر  و  بوده  گوناگون  جوامع  در  فرهنگی  بسترسازی  برای  وسیله ای 

فرهنگی جوامع را نیز موجب شده است.
در ایران نیز در طول صد سال گذشته با عقب نشینی مناسبات فئودالی و شکل گرفتن 
در  آگاهی  سطح  رفتن  بالا  و  سوادآموختگی  شدن  عمومی  آن  متعاقب  و  متوسط  طبقه 
دهه های اخیر، تحلیل پدیده های اجتماعی و رویکردهای دموکراتیکِ مبتنی بر نیاز اکثریت 
جامعه، هنر نمایش را نیز مانند هر هنر دیگری با شرایط مادی زمان خود پیوند داده است 
و آن را در شبکه ای از عوامل گوناگون فرهنگی و اجتماعی به هنری قابل تأمل تبدیل کرده 

است.

واژگان کلیدی
مدیریت گروهی ـ هنر نمایش ـ تصمیم گیری ـ برنامه ریزی 
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مقدمه
 هنر نمایش در دوره های متفاوت از چم وخم های تاریخی اجتماعی بسیاری عبور کرده 
و از تحولات کیفی وکمی فراوانی برخوردار بوده است. مدیریت اعمال شده بر آن وضعیت 
نیز دست به گریبان  اشکالات مدیریتی در سطح جامعه  با همان  و همواره  داشته  یکسانی 
بوده است؛ به این معنا که اول در مدیریت این هنر داده های آماری صحیح و قابل اعتمادی 
وجود نداشته و آمارها معمولاً ناقص و ناکافی بوده است. دوم این که، در مدیریت این هنر 
هیچ گاه چارچوبی واحد برای تعیین قلمرو آن وجود نداشته و همین باعث نوعی سردرگمی 
و نارضایتی در بین هنرمندان شده است. شاید بتوان یکی از دلایل مهم آن را ضوابط مبتنی 
فعالیت های  ازجمله  هنری،  فعالیت های  ازاین روی  دانست.  مدیریتی  فردی  تصمیمات  بر 
شکل دهی  برای  را  تازه ای  شیوه های  جامعه  فرهنگی  ضوابط  رعایت  با  می توانند  نمایشی 
اقدامات داوطلبانه جوانان علاقه مند  از  با مدیریت و سازماندهی متفاوت  گروه های هنری 
راه اندازی کنند و ازاین طریق با مدیریت کلان این هنر به ارتباطی منطقی دست پیدا کنند. 
اداره گروه های هنری، حمایت  و  ابداعات جوانان در مدیریت  از  بهره گیری  با  این حرکت 
شهرداری ها و سایر مراکز فرهنگی که برنامه های کوتاه مدت را برای فعالیت های فرهنگی 
جوانان طراحی می کنند، می تواند اول از فشار انبوه مسؤولیت ها و مدیریت متمرکز بکاهد و 
دوم برای جذب جوانان به امور تحقیقاتی و مدیریتی، و خلاقیت آزاد در حوزه فعالیت های 

هنری زمینه مناسبی را فراهم آورد.
این  در  از گستردگی چشم گیری  فعالیت های هنری در سه دهه گذشته  آن جا که  از 
می شوند،  کار  بازار  راهی  هنرآموختگان  از  بسیاری  تعداد  هرساله  و  بوده  برخوردار  کشور 
به نظر  اجتناب ناپذیر  افراد  همین  کمک  با  چهارچوب های صحیح  در  برنامه ریزی  ضرورت 
نیروی عظیم، می تواند  این  پراکنده  فعالیت های  امر علاوه بر هدفمند کردن  این  می رسد. 
به یک استراتژی کلی و نهادینه که براساس شکل گیری و استقرار گروه های نمایشی که 
از طریق مرکز هنرهای نمایشی طراحی شده است، جامعه جوان را به هدف های متناسب 
مدیریتی حساب شده می تواند  براساس  گروه ها  این  فعالیت  تداوم  برساند.  ملی  فرهنگ  با 
امکانات اولیه را برای رسیدن به درجات حرفه ای در این حوزه هنری فراهم آورد. هنر نمایش 
خواه ناخواه  هنر  این  تولیدات  عرضه  است؛  جمعی  هنری  درذات  خود  ترکیبی  ماهیت  با 
صحنه،  طراحی  معماری،  مانند  مختلف  حوزه های  هنرمندان  گروهیِ  همکاری  نیازمند 
دراماتورژی،  بازیگری،  دیجیتالی،  طراحی  صدا،  طراحی  و  نور  طراحی  موسیقی،  نقاشی، 
کارگردانی، مدیریت صحنه، مدیریت تولید و مدیریت مالی است. چنین ترکیب پیچیده ای از 
عوامل و عناصر گوناگون نیاز به مدیریتی مبتنی بر همیاری و همکاری گروهی دارد تا بتواند 

در فرایند تولید، مسیری منطقی و دور از تنش های ناشی از مدیریت از بالا را طی کند.
براساس این نیاز، شکل گیری و سازماندهی گروه های نمایشی با تکیه بر مدیریت گروهی 
تجربیات جمعی  و  دانش  بنابر  و  است  باعث شده  را در جهان  از مدیریت  متفاوتی  شیوه 
دولتی  مدیریت  از  مستقل  و  کرده  اتکا  گروهی  تدبیرهای  و  تکنیک ها  به  که  هنرمندان 
نمایشی  اجرای  و  تولید  در  جدیدی  شیوه های  گرفته اند،  پی  را  خود  هنری  فعالیت های 
از تولید و اجراهای نمایش، ارزش هایی که  با فراگیر شدن این شیوه  به وجود آمده است. 
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عامل توسعه فرهنگی و لاجرم توسعه ملی بوده اند از ارتباطات گسترده اجتماعی برخوردار 
و محلی در هر  بومی  از طریق طرح مسایل  نقاط مختلف جهان  در  این گروه ها  شده اند. 
ادامه  خود  به کار  اجتماعی  روحیه  تلطیف  و  فرهنگی  تعالی  هدف  با  و  شهرستان  و  شهر 
داده و تنوع هنری بسیاری را در حوزه هنرهای نمایشی امکان پذیر کرده اند. این شیوه از 
مدیریت گروهی، علاوه بر تحولات اجرایی در جهت نزدیک کردن این هنر به زندگی روزمره 
را که  بسیاری  و محتوایی  زیباشناختی  ویژگی های  است  توانسته  نو،  اجرایی  و شیوه های 
برگرفته از تفکر جمعی در فرهنگ های مختلف بوده به ارمغان آورد و در مفهومی وسیع 
همه ی جنبه های زندگی اجتماعی و ویژگی های مادی، معنوی، فکری و احساسی ملت ها را 
از طریق هنر نمایش و آفرینش های فکری جمعی به تصویر کشیده و به مثابه یکی از ملزومات 

توسعه فرهنگی و ملی عمل کند.
طبقه بندی  به  نیاز  نمایشی  هنرهای  حوزه  در  استراتژیک  هدف های  به  یافتن  دست 
فعالیت های جاری در این حوزه دارد تا بتوانیم آن دسته از گروه های نمایشی را که موردنظر 
این تحقیق است، شناسایی کنیم. چنان چه فعالیت های نمایشی را به پنج دسته زیر تقسیم 
کنیم، یعنی جریانات مربوط به تئاتر حرفه ای، تئاتر آماتور، تئاتر تجربی، تئاتر تجاری و تئاتر 
کودکان را فعالیت های جاری بدانیم، لازم می آید تا گروهی را که موردنظر ماست، ازاین میان 
انتخاب کنیم و تقویت مدیریت جمعی را در میان آنان رواج دهیم. در بین جریانات یادشده، 
به نظر می رسد چهار دسته از آن ها می توانند از تجربیات و تکنیک های مدیریتی ارایه شده 
در این کتاب استفاده کنند تا در فرایند تداوم گروه به درجه ای از تجربیات موردنیاز نایل 

آیند و تبدیل به گروه حرفه ای شوند.
هنرمندانه  گرایشات  بر  بنا  تنها  و  به طورخودجوش  که  گروه هایی  موقعیت  بررسی  در 
شکل گرفته اند، شاید اولین و مهم ترین قدم، ایجاد نوعی امنیت روانی از طریق آگاهی به 
شیوه های مدیریت جمعی است تا بتوانند با قدم نهادن در چنین عرصه پرمخاطره ای فعالیت 
خود را تداوم بخشند. چنان چه این گروه ها را در رده تئاتر خصوصی قرار دهیم، آن گونه 
که در سایر کشورها متداول است، می توان بودجه موردنظر برای این نوع تئاتر را از طریق 
امکاناتی مانند بخشی از مالیات های پرداختی شرکت ها و مراکز کسب وکار و بنیادهای مالی 
معتبر تأمین کرد. البته فراهم آوردن چنین امکاناتی علاوه بر تلاش گروه های شکل گرفته، 
در  حتی  برنامه ای  چنین  است.  میسر  اجرایی  و  قانون گذار  مراجع  همه جانبه  همکاری  با 
گروه های  از  بسیاری  و  شده  آغاز  پیش  دهه  چندین  از  ترکیه  مانند  همسایه  کشورهای 
حرفه ای امروز موفقیت خود را مرهون این برنامه ریزی می دانند. این تجربیات با اعتقاد بر 
این که تئاتر هنری انسان ساز است و نه یک ابزار تبلیغی، و نقش مؤثری در اصلاح و تحولات 
اجتماعی دارد، راه های دسترسی بخشی از جامعه را که تاکنون امکان آشنایی با این پدیده 
نمایش  حوزه  وارد  را  جدیدی  نظریات  و  ایده ها  و  می سازد  فراهم  نداشته اند،  را  فرهنگی 
کرده و طی مسیر توسعه فرهنگی، لاجرم مسیر توسعه ملی را هموار کند. بدون شک این 
بخش از فرهنگ در جایگاه یکی از شاخص های میانجی، شایستگیِ کسبِ سهمِ به سزایی از 
اقتصاد را دارد. چنان که آمار دهه های اخیر نشان می دهد، فقط درآمد سرانه بیان گر توسعه 
یک جامعه به حساب نمی آید، بلکه توزیع عادلانه است که عدالت اجتماعی را رقم می زند 
همراه  مردم  عمومی  مشارکت  دهد.  ارتقا  را  جامعه  یک  زندگی  استانداردهای  می تواند  و 
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با مدیریت کارآمد در زمینه های اقتصاد، صنعت و فرهنگ به نحو هماهنگ می تواند رشد 
اقتصادی و  باعث شود، زیرا شاخص های زیرساختی که روابط بین بخش های  را  فرهنگی 
فعالیت های فرهنگی و آموزش عالی را تعیین می کنند، به مهندسی و مدیریت هدفمند در 
همه ی این حوزه ها وابسته اند. لازم به ذکر است که باروری اندیشه و خلاقیت راه کوتاه تری 
است برای رسیدن به توسعه، زیرا این امر هم چون پس انداز، سرمایه گذاری و رفاه عمومی 
نیازمند افزایش کمی است تا در بلوغ شرایط به امری کیفی در حوزه فرهنگ و توسعه تبدیل 
شود. به عبارت دیگر، هم چنان که تعداد کارخانه ها، مدارس، بیمارستان ها و خدمات مربوط به 
بهداشت و مسکن و آموزشِ بهتر باعث رضایتمندی بیشتر می شود، افزایش تعداد سینماها 
و مراکز تئاتری و هم چنین گروه های نمایشی نیز رضایتمندی و تعالی فرهنگی جامعه را 
فراهم می آورد. درواقع مدیریت فعالیت های هنری، مبانی نظری و ارزشیِ رشد و توسعه را 

در حوزه های علم و فناوری تقویت می کند.

تصمیم گیری در مدیریت گروهی
تصمیم گیری به فرایندی ذهنی )شناختی( اطلاق می شود که به انتخاب یک اقدام در 
میان اقدامات جای گزین می انجامد. در تصمیم گیری گروهی، درواقع این فرایند در جهت 
تصمیم گیری  فرایند  بر  فرهنگ  تأثیرگذاری  می یابد.  معنا  مسایل  برخی  حل  برای  توافق 
می تواند هم فرهنگ عمومی باشد و هم فرهنگ سازمانی که فراخور فعالیت یک گروه تعریف 
هدفی  با  بنامیم، چون  نیز  »سازمان«  یک  را  آن  می توانیم  که  »گروه«  درون  افراد  شود. 
سازمان،  اهداف  به  که  تصمیماتی  هستند؛  تصمیم گیرندگان  است،  گرفته  مشخص شکل 

تولیدات، شیوه های اجرایی و هماهنگی بخش های مختلف مربوط اند.
سازمان  رده بالای  اشخاص  اختیارات  محدوده  در  تنها  گروهی  تصمیم گیری  بنابراین، 
سازوکار  بر  که  می گیرند،  تصمیم هایی  نیز  )دست اندرکاران(  افراد  از  هریک  و  نیست 
سازمانی که محل کار آن ها محسوب می شود، تأثیر می گذارد. پس هرکس در هر سازمانی 
انتخاب  را  یکی  مورد  چند  یا  دو  میان  از  یعنی  است،  تصمیم گیری  کار  در  به طورمنظم 
می کند. در سازمان های تجاری بسیاری از انتخاب ها در اصل، اعمال انعکاسی هستند، یعنی 
انجام دهند  روز  پایان  تا  را  کاری  افراد می خواهد که  از  کارفرما  است.  ناآگاهانه  قبولشان 
افراد اطاعت می کنند، زیرا فرض را بر این می گیرند که این درخواست معقولانه است.  و 
انجام می گیرد.  انتخاب  نیست،  تفکر و تعمق بسیار  به  نیازی  این که در چنین مواردی  با 
ولی هنگامی که افراد براساس تصمیم گیری گروهی در جهت اهداف سازمانی خود حرکت 
می کنند و با تصمیمات تازه و مهمی روبه رو می شوند، از آن ها انتظار می رود که با اندیشه 
کامل، همه جوانب منطقی کار را بسنجند، جنبه های مختلف را درنظر بگیرند و نکات موافق 
و مخالف را بررسی کنند. نتیجه این که آن چه افراد در سرکار انجام می دهند متأثر از روند 

تصمیم گیری گروهی آن ها است.
آمده،  به وجود  انسان  زندگی  در  که  بسیاری  پیچیدگی های  دلیل  به  حاضر  دوران  در 
حرکت به سوی تخصصی شدن امور مشکلات فزاینده ای پدید آورده است. همین امر منجر 
به اقداماتی توسط فرهیختگان و اندیشمندان جوامع مختلف شده است، تا انسان امروزی را 
در یافتن راه حل های لازم برای مقابله با مسایل فراروی خود یاری برساند. حل این مسایل 
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در هر جامعه از طریق به وجود آمدن سازمان های پویا، بالنده و منطبق با شرایط فرهنگی 
آن جامعه امکان پذیر است. در سازمان ها و مراکز فرهنگی و هنری به دلیل ذات هنری و 
خلاقانه خدمات و تولیدات )محصولات فرهنگی هنری(، خلاقیت و نوآوری اصل اساسی بقا 
از تصمیم گیرنده ها به طورمعمول  بنابراین، در این نوع فعالیت ها هریک  محسوب می شود. 
 باید از خلاقیت و دانشی نسبی برخوردار باشند و با توانایی ترکیب منحصربه فرد ایده ها که 
به پیوندهای غیرعادی بین ایده ها منجر می شود، بتوانند به هم افزایی )سینرژی( خلاقانه در 
حل مسایل دست یابند. از آن جایی که خلاقیت به تصمیم گیرنده اجازه می دهد تا مسأله 
ببیند،  نمی توانند  دیگران  که  ببیند  را  مسایلی  نیز  و  کند،  و درک  ارزیابی  به طورکامل  را 

درنهایت به شناسایی تمام راه ها و انتخابی کارآمد منجر خواهد شد.
فرق  هم  با  ذاتی  خلاقیت  در  مردم  کنیم.  آغاز  بدیهیات  از  می توانیم  ارتباط  این  در 
دارند. اینشتین، ادیسون، پیکاسو و موتزارت افرادی بودند که خلاقیتی استثنایی داشتند. 
در تحقیقی در زمینه خلاقیت، فعالیت های چهارصدو شصت و یک مردوزن موردبررسی قرار 
گرفت، نتیجه چنین بود که کمتر از یک درصد از افراد به گونه ای استثنایی خلاق اند. اما 
ده درصد بسیار خلاق و حدود شصت درصد تاحدودی خلاق هستند )رابینز، 112:1997(. 
بنابراین، فرض بر این است که یک سازمان فرهنگی هنری از درصد بسیار خلاق و تاحدودی 
خلاق بیشتری برخوردار است. پس باید این پتانسیل خلاق را مهار کرد و از طریق آن به 
خروجی های هرچه متفاوت تری دست یافت. به عبارت دیگر، اگر بخواهیم به دنبال انتخاب های 

خلاقانه تری باشیم به افزایش انتخاب های بی نظیری خواهیم رسید.
در این گروه ها یا سازمان ها  باید با اندیشیدن جناغی و یا جانبی از خلاقیت بیشتری 
بهره برد. این طریق، جانشینی است برای اندیشیدن سنتیِ عمودی که در آن هر مرحله به 
دنبال مرحله قبلی و به صورت ترادفی )در پی یکدیگر( و یا پشت سر هم می آید. اندیشیدن 
عمودی را اندیشیدن عقلایی به شمار می آورند. در این شیوه شروع کار با تعریف مسأله آغاز 
می شود، یعنی زمانی که میان وضعیت مطلوب و وضعیت موجود امور ناهماهنگی دیده شود، 
مسأله وجود دارد. بسیاری از تصمیم های نادرست، در نادیده گرفتن و یا تعریف غلط مسأله 

ریشه دارد.
به عبارت دیگر، وقتی تصمیم گیرنده مسأله را تعریف کرد، باید به شناسایی آن دسته از 
معیارها که در حل آن اهمیت دارند، بپردازد. در این مرحله آن چه را که به اتخاذ تصمیم 
ربط دارد، تعیین می کند. علاقه مندی ها، ارزش ها و گزینش های شخصی تصمیم گیرنده ها در 
روند کار دخالت داده می شوند. برای تحقق تفکر جانبی لازم است به مفروضات شک کرد، 
زیرا هدف تفکر جانبی تغییر الگوهاست. استفاده از شیوه »چرا« روش مؤثری است. باید به 
یاد داشت که »چرا«ها تنها زمانی که سؤال مطرح است پیش نیایند، بلکه حتی وقتی پاسخ 

مطمئنی وجود دارد، بازهم سؤال ها و چراهای جدید پیش آورده شوند.
بنابراین، تصمیم گیرندگان  باید معیارهای شناخته شده قبلی را بررسی کنند تا بدین ترتیب 
اولویت هریک را درنظر گیرند و به تصمیم گیری برای انتخاب های دیگر که می تواند به حل 
انجام  کوششی  چاره جویی ها  این  ارزیابی  برای  مرحله  این  در  بپردازند.  بی انجامد،  مسأله 

نمی گیرد، فقط باید از آن ها فهرستی تهیه کرد.
پس از این که انتخاب های دیگری صورت گرفت، تصمیم ها باید به گونه ای جدی تحلیل 
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و ارزیابی شوند. این کار با درجه بندی هریک از انتخاب ها در مقابل هریک از معیارها انجام 
می گیرد. نقاط قدرت و ضعف آن ها در مقایسه با معیارها و ارزش هایی که در مراحل دوم 
در  بنابراین،  است.  مطلوب  یافتن شیوه  آخر،  مرحله  روشن می شود.  تعیین  شده،  و سوم 
اندیشیدن عمودی که غالباً همان اندیشیدن عقلایی است مراحل به درستی پیموده می شوند.

اما در اندیشیدن جانبی، افراد بر اندیشیدن از پهلو تکیه می کنند، که ایجاد یک الگو 
نیست، بلکه ساخت دهی مجدد یک الگو است و ترادفی هم ندارد. مثلًاَ شخص می تواند با 
یک مسأله از قسمت جواب و نه از شروع آن برخورد کند و به حالات مختلف شروع آن 
بازگردد. لازم نیست که همه مراحل اندیشیدن جانبی صحیح باشند. درواقع، چه بسا گاهی 
لازم باشد از یک منطقه »غلط« برای رسیدن به موضعی که راه صحیحی را نشان می دهد 
عبور کنیم، و بالاخره آن که اندیشیدن جانبی خود را به اطلاعات به جا مقید نمی کند. این 

نوع اندیشه به عمد از اطلاعات نابه جا و اتفاقی برای ایجاد راهی جدید استفاده می کند.
اقدام  راه های  که  می گیرند  قرار  ساده ای  مسأله  برابر  در  تصمیم گیران  وقتی  بی تردید 
چندان متفاوتی ندارد و زمانی که هزینه جست وجو و یافتن انتخاب های دیگر و ارزیابی آن ها 
پایین است، شیوه عقلایی، توصیفی به نسبت دقیق از روند تصمیم گیری فراهم می آورد. اما 
چنین موقعیت هایی استثنایی اند. بیشتر تصمیم ها در دنیای واقعی از شیوه عقلایی تبعیت 
نمی کنند. مثلًا مردم معمولاً از پیدا کردن یک راه حل قابل قبول و یا بخردانه برای مسأله 
محدودی  استفاده  خود  خلاقیت  از  تصمیم گیران  معمولاً  نتیجه  در  هستند.  راضی  خود 
می کنند. درواقع، زمانی که ما در تصمیم گیری هایمان نه بهترین، بلکه مناسب ترین نتیجه را 
برگزینیم، عقلانیت محدود را در نظر گرفته ایم. این چنین تصمیمی درحقیقت »تصمیمی 

رضایت بخش است«.
بیشتری داشته  استفاده  موارد  از شیوه های تصمیم گیری که  نمونه  به چند  این جا  در 

است، اشاره می شود.

1. تصمیم گیری شهودی
شهود نباید دست کم گرفته شود.  گُر1 معتقد است »هر تصمیم منطقی قبلًا یک تصمیم 
در  که  تفاوت  این  با  است،  مشابه  تصمیم گیری  نوع  دو  این  فرایند  است.  بوده  درونی 
نوعی  شهود   .)125:1384 )فیزی،  می شود«  استفاده  احساسات  از  شهودی  تصمیم گیری 
ادراک است که به انتخاب آن چه باید موردتوجه قرار گیرد و چگونگی طبقه بندی و ارزیابی 

آن مربوط می شود.
»شهود است که در هر کار علمی جایگاه ویژه ای دارد و می تواند آموزش داده شود و 
از بینش شهودی استفاده  از غربی ها در تصمیماتشان  یا ذاتی تلقی شود شرقی ها بیشتر 
می کنند و توان محاسباتی بیشتری نیز دارند. گاهی اوقات ترکیب تجربه و شهود، تحت عنوان 
یک قوه تشخیص برای تصمیم گیری تعریف می شود. اصطلاح دیگر خلاقیت است که در 
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غرب بیشتر به آن پرداخته شده است. دی بونو2 فکر خلاق و آزبورن و گوردن3 روش های 
خلاقیت گروهی را گسترش دادند« )فیزی، 125:1384(.

2. تصمیم گیری گروهی
نظام های  در  دنیا  در همه جای  است که  دارد، مدت ها  عقلی  اعتقاد که هر سری  این 
حقوقی پذیرفته شده است و باعث شده که امروزه بسیاری از تصمیم گیری های سازمان ها 
به وسیله گروه ها، تیم ها و یا کمیته ها انجام شود. در این جا به بررسی تصمیم گیری گروهی 

می پردازیم و ابتدا از مقایسه تصمیم گروه در مقابل تصمیم های فردی آغاز می کنیم.
نکته مثبت عمده در تصمیم گیری فردی سرعت است. فرد نیازی به جلسه تشکیل دادن 
به یک  وقتی  بنابراین،  ندارد.  برای بحث در مورد جنبه های مختلف  و وقت صرف کردن 
تصمیم فوری نیاز است، فرد بودن مزیت محسوب می شود. درضمن مسؤولیت تصمیم فردی 
واضح و آشکار است. همه می دانیم تصمیم را چه کسی گرفته و بنابراین، چه کسی مسؤول 
گروهی  تصمیم های  است.  مبهم تر  گروهی  تصمیم گیری های  مسؤولیت  است.  آن  نتیجه 
ممکن است دستخوش کشمکش های قدرت درون گروهی شوند. در هر جلسه ممکن است 
تصمیم ها تا 180 درجه با هم فرق داشته باشند، که منعکس کننده ساختار فکری اعضا و 

توانایی تأثیرگذاری آن ها بر هر موضوع خاص است.
گروه ها اطلاعات و آگاهی کامل تری ایجاد می کنند. آن ها با جمع آوری منابع عده ای از 
افراد، درون داد بیشتری به روند تصمیم گیری می آورند. علاوه براین، گروه می تواند نامتجانس 
می کند.  مطرح  را  نظریات  گوناگونی  مسأله  این  کند.  وارد  تصمیم گیری  روند  به  را  بودن 
انتخاب های بیشتری را موردبررسی قرار داد. مدارک و شواهد  ازاین رو می توان روش ها و 
ارایه دهد  بهترین فرد  از حتی  بهتر  نشان می دهند که گروه در همه حال می تواند عملی 
و تصمیم های با کیفیت تری بگیرد. و بالاخره این که راه حل گروه به پذیرش بیشتر منجر 
می شود. بسیاری از تصمیم ها پس از آن که آخرین انتخاب صورت می گیرد به دلیل نپذیرفتن 
از طرف مردم توفیقی حاصل نمی کنند. اما اعضای گروهی که در اتخاذ یک تصمیم مشارکت 
دارند به احتمال قوی با شوروشوق از تصمیم حمایت و دیگران را به پذیرش آن ترغیب 
اثربخشی و کارآمد بودنش  باید  می کنند. به هرحال چه تصمیم را فرد بگیرد و چه گروه، 
می کنند،  متفاوتی  چاره جویی های  آن ها  برترند.  گروه ها  اثربخشی،  نظر  از  کرد.  ارزیابی  را 
بهتری  از کیفیت  افراد تصمیم هایشان  با  مقایسه  و در  دارند، دقیق ترند،  بیشتری  نوآوری 

برخوردار است.

3. تغییر موضع گروهی
نشان  اعضای درون گروه، شواهد  فردی  با تصمیم های  مقایسه تصمیم های گروهی  در 
از  محتاطانه تر  گروهی  تصمیم های  بعضی موارد  در  دارد.  وجود  تفاوت هایی  که  می دهد 

تصمیم های فردی هستند. بیشتر اوقات تغییر موضع به جانب خطرجویی بیشتر است.
آن چه درظاهر در گروه اتفاق می افتد این است که مباحثه به تغییری عمده در مواضع 

2. De bono
3. Asborn and Gordon
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به خطرجویی  افراد جسورتر  و  می شوند  محتاط تر  محتاط،  نیت های  گاه  می انجامد.  اعضا 
بیشتر دست می زنند. مباحثه گروهی در موضع اولیه گروه اغراق آمیز است.

آورد.  به شمار  گروه اندیشی  خاص  مورد  یک  می توان  درواقع  را  گروهی  موضع  تغییر 
تصمیم گروه، انعکاسی است از هنجار تصمیم گیری غالب که در حین بحث گروهی به وجود 
یا  است  بیشتر  احتیاطِ  به سوی  گروه  تصمیم  در  گروهی  موضع  تغییر  آیا  این که  می آید. 

خطرجوییِ بیشتر، بستگی به هنجار غالب در پیش از مباحثه دارد.
واقعه قابل تأمل، تغییر موضع به سوی خطرجویی است. برای این پدیده توجیهاتی چند 
با  اعضا  باعث خودمانی شدن  بحث ها  این گونه  که  استدلال شده  مثلًا چنین  دارد.  وجود 
یکدیگر می شوند. همان طور که با هم راحت تر می شوند، درعین حال جسورتر هم می شوند. 
اما احتمالاً قابل قبول ترین تغییر موضع به سوی خطرجویی این است که گروه مسؤولیت را 
پخش می کند. تصمیم های گروهی همه افراد را از مسؤولیت در قبال انتخاب نهایی گروه 
خلاص می کند. ازاین رو می توان خطرجویی بزرگ تر را پذیرفت که حتی اگر تصمیم توفیقی 

به همراه نداشته باشد، هیچ یک از اعضا را نمی توان مسؤول دانست.
پس چگونه باید یافته ها را در مورد تغییر موضع گروهی به کار بست؟ باید دانست که 
تصمیم های گروهی در مورد موضع اولیه فردفردِ اعضا معمولاً مبالغه آمیز است، و نشان داده 
شده که این تغییر موضع غالباً زیاد محتاطانه نیست. بنابراین، تغییر موضع گروه به طرف 

خطر بیشتر و یا احتیاط بیشتر از گرایش های قبل از بحث اعضا سرچشمه می گیرد.

4. انتخاب بهترین شیوه تصمیم گیری گروهی
عادی ترین شکل تصمیم گیری گروهی در گروه های مشارکتی، رودررو انجام می گیرد. 
اعضای  به  نیز  گاه  و  به سانسور خود می پردازند  اندیشه  ارایه  در  گاه گروه های مشارکتی 
برای  متعددی  مدیریتی  شیوه های  کنند.  سازش  فکری  جهت  از  تا  می آورند  فشار  گروه 
پیشگیری و اجتناب از این مشکلات وجود دارند ازجمله درددل گویی، شیوه اسمی، شیوه 
دلفی و هم چنین جلسات الکترونیک که می توانند به تقلیل بسیاری از مسایل که درذات در 

گروه های مشارکتی وجود دارند، کمک کنند.

انواع شیوه های مدیریت گروهی
الف( درددل گویی

گروه های  در  شدن  هم رنگ  از  حاصل  فشارهای  بر  غلبه  برای  شیوه ای  درددل گویی 
می گیرد  صورت  »ایده سازی«  روند  نوعی  از  استفاده  با  کار  این  انجام  است،  تعامل کننده 
که همه انتخاب ها را، هرچه که باشند، می پذیرد؛ درعین حال که از انتقاد درخصوص این 

انتخاب ها ممانعت به عمل می آید.
در یک جلسه معمول درددل گویی ده دوازده نفر دور یک میز می نشینند. رهبر گروه 
مشکل را به گونه ای روشن و قابل فهم برای همه شرکت کنندگان بیان می کند. آن گاه اعضا 
هیچ  می کنند.  مطرح  می رسد،  به نظرشان  که  را  راه حل هایی  تمام  قیدو بندی  هیچ  بدون 
انتقادی جایز نیست و تمام راه حل ها برای بحث وبررسی بعدی ثبت و ضبط می شوند. همین 
ایده باعث ترغیب می شود، و از آن جا که داوری در مورد حتی عجیب ترین پیشنهادها تا بعد 
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به تأخیر می افتد، اعضای گروه به »اندیشه درخصوص امور غیرعادی« وادار می شوند. اما 
درددل گویی فقط روندی است برای ایجاد ایده ها. سه شیوه دیگر، پا از این فراتر می گذارند 

و با ارایه روش هایی، درعمل به راه حل های ترجیحی می رسند.

)Nominal Group( شیوه گروه اسمی )ب
اسمی  گروه  به وسیله شیوه  تصمیم گیری،  روند  هنگام  افراد،  میان  ارتباط  یا  گفت وگو 
محدود می شود. اعضای گروه همگن، مانند جلسات متعارف کمیته ها درعمل حاضرند، اما 

موظف اند که مستقل عمل کنند. مراحلی که انجام می گیرند ازاین قرارند:
1ـ اعضای گروه با هم ملاقات می کنند، اما قبل از آن که بحثی درگیر شود هریک نظر 

خود را در مورد مسأله مستقل یادداشت می کند.
2ـ پس از این دوره سکوت، هریک از افراد نظریه ای به گروه ارایه می دهد. تا این که همه 
نظرات جمع و ثبت شوند )معمولاً روی تخته سیاه(. تا زمانی که همه نظرات ثبت نشده باشند، 

هیچ بحثی انجام نمی گیرد.
را  قرار می دهد و آن ها  با هدف روشن تر شدن موضوع، موردبحث  را  3ـ گروه نظرات 

ارزش یابی می کند.
4ـ هریک از اعضای گروه به آرامی و به طورمستقل نظرات را منظم و طبقه بندی می کند. 

انتخاب نهایی از آن نظریه ای خواهد بود که در مجموع در بالاترین مرتبه قرار گیرد.
مزیت عمده این شیوه آن است که به گروه اجازه می دهد به طوررسمی با هم ملاقات 
کنند، اما اندیشیدن مستقل را آن طور که در گروه های متعامل سنتی معمول بوده است، 

محدود نمی کند.

)Delphi-Method( شیوه دلفی )ج
شیوه دلفی، مانند گروه اسمی، راه نفوذ بی مورد دیگران را در تصمیم گیری اعضا سد 
می کند و چون به حضور بالفعل شرکت کنندگان نیازی نیست، کاربردهای جالبی دارد. روش 
دلفی یکی از روش های نظرخواهی آینده پژوهان است، و با هدف استفاده از دستورالعمل های 
ساختاریافته برای پیش بینی های دقیق تر به کارگرفته می شود. سید علیرضا حجازی درباره 

وجه تسمیه این عنوان می گوید:
»دلفی نام معبدی باشکوه و محل تشکیل جلسات نمایندگان یونان باستان بوده است؛ 
جایی که مشکلات آتن به رأی دانشمندان آن زمان گذاشته می شد. نام دلفی بعداً به یکی 
از تکنیک های آینده پژوهشی اختصاص یافت. این تکنیک به عنوان یکی از روش های مطرح 
روش  این  از  است.  بوده  آینده  دغدغه های  از  بسیاری  راهگشای  همواره  پژوهی  آینده  در 
برای دست یابی به بهترین گزینه هنگامی که نظر افراد درگیر مهم است، استفاده می شود. 
هم چنین هرگاه پیچیدگی های مسأله به گونه ای است که نمی توان از روش های معمول و 
متعارف مسأله را حل کرد، از این روش کمک گرفته می شود« )سایت کشف آینده، بازدید 

در 15 بهمن 1390(.
»روش دلفی عبارت است از نظرسنجی در مورد مسأله از شمار محدودی افراد که داوری 
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آنان معتبر است. دیدگاه های اولیه آنان در کنار یکدیگر قرار داده می شود و به آگاهی تمامی 
که  مادامی  روند  این  می گردد.  درخواست  بیشتری  پیشنهادات  و  می رسد  پاسخ دهندگان 
سطح رضایت بخشی از توافق ها به دست آید )یا قضاوت های نامرتبط و نادرست حذف گردند( 

ادامه می یابد« )فیزی، 129:1384(.
هدف از این روش دسترسی به مطمئن ترین توافق گروهی برای موضوع موردبحث خواهد 
بود که با استفاده از پرسش نامه و نظرخواهی از خبرگان به دفعات مکرر با توجه به بازخورد 
حاصل از آن ها، صورت می پذیرد. روش دلفی یک »سنجش« )survey( از عقاید خبرگان، با 
سه ویژگی مخصوص است. این ویژگی ها عبارتند از: پاسخ بی طرفانه به پرسش نامه ها، تکرار 
دفعات ارسال پرسش نامه ها و بررسی بازخوردها، و تجزیه وتحلیل آماری پاسخ ها به صورت 
گروهی. دفعات تکرار ارسال پرسش نامه ها ممکن است بین سه تا پنج متغیر باشد، و این 

تغییر به درجه توافق گروهی از پاسخ دهندگان و اطلاعات اضافی آن ها بستگی دارد.
و  دارد  نیاز  موردبحث  مسأله  از  عمده  سؤال  یک  پاسخ  به  معمولاً  پرسش نامه،  اولین 

پرسش نامه های بعدی براساس پاسخ های دریافتی از پرسش نامه های قبل تنظیم می شوند.
»فرایند »دلفی« زمانی متوقف می شود که توافق گروهی در بین خبرگان پاسخ دهنده 
حاصل شده باشد و یا آن که تبادل اطلاعات به قدر کافی صورت پذیرفته باشد« )اصغرپور، 

.)109:1382

)Epectronic( جلسات الکترونیک )د
در این جدیدترین روش تصمیم گیری گروهی شیوه گروه اسمی با تکنولوژی کامپیوتر 
افراد  این مفهوم که  به  قرار دارد؛  تکنولوژی در موضع صحیح  درهم می آمیزد، جایی که 
دور یک میز نعلی شکل که فقط چند ترمینال کامپیوتر روی آن قرار دارند، می نشینند، 
صفحه  روی  را  خود  پاسخ های  آن ها  و  می کنند  مطرح  شرکت کنندگان  برای  را  مسایل 
کامپیوترهایشان ثبت می کنند. تفسیرهای فرعی و هم چنین رأی های جمعی در یک صفحه 

مصور در اتاق نشان داده می شود.
فواید اصلی جلسات الکترونیک عبارتند از: بی نام بودن، صداقت و سرعت. شرکت کنندگان 
بدون آن که از خود نام ببرند هر نوع پیامی را که مایل باشند، تایپ می کنند و با فشار یک 
دکمه، نظر آن ها روی صفحه ظاهر می شود تا همه ببینند. این کار به افراد اجازه می دهد 
انجام  که بدون ترس و ملاحظه صددرصد صداقت به خرج دهند. به این ترتیب کار سریع 

می گیرد، زیرا همه باهم »حرف« می زنند، بدون آن که مزاحم دیگری بشوند.

)NGT (Nominal Group Technique شیوه )ه
به کارگرفته  روش  این  در  دادن  رأی  و  »فکرنویسی«  فکری«،  »بمباردمان  از  ترکیبی 
می شود و سپس عوامل مؤثر و یا راه حل ها، با استفاده از اعداد و ارقام از آن نتیجه گیری 
می شود. واژه Nominal به مفهوم »ساکت« و مستقل به فرایندی از این روش اطلاق می شود 
که کارشناسان را برای قضاوت در یک جلسه گردهم می آورد، بدون این که اجازه ارتباط 
شفاهی به آن ها بدهد. آفرینش »ایده ها« به صورت »اسمی« )در سکوت( موجب جلوگیری 
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از نفوذ اعضا بر یکدیگر شده و همه ی قضاوت کنندگان دارای سهم مساوی در تصمیم گیری 
نهایی خواهند بود.

»کاربرد NGT، به طور خلاصه، موجب روشن شدن مشکل به وضوح، آفرینش »ایده« و 
شاخص در حل آن مشکل، استخراج ایده ها و شاخص های عمده از نظر تأثیر بر حل مشکل، 
و امتیازبندی شاخص های نهایی به صورت یک توافق گروهی )از اعضای خبره شرکت کننده( 

می گردد« )اصغرپور، 102:1382 و 105(.
تبادل  ابزارهای بسیار قدیمی در  از  به مفهوم بحث و مشورت رسمی، یکی  کنفرانس 
افکار و عقاید است. این روش در صنایع، مراکز آموزشی، فرهنگی، سازمان های اقتصادی و 
غیراقتصادی، خدمات و غیره کاربرد وسیع دارد. کنفرانس می تواند دارای اهداف متعددی 
باشد، ازقبیل: تشخیص مشکل یا نیاز، حل مشکل، ارایه اطلاعات، گرفتن اطلاعات، آفریدن 
»ایده«، هدایت به منظور نتیجه گیری، و... نادیده گرفتن هدف در کنفرانس موجب گمراهی 

و هدر رفتن نیروهای شرکت کننده در آن می شود.
به طورنمونه یک کنفرانس با هدف حل مشکل  باید از عقاید، تجارب و اطلاعات اعضای 
شرکت کننده استفاده کرده، به گونه ای که جلسه با بحث های غیرمتعصبانه در یک فضای 
عاری از هیجانات اداره شود. طراحی و اداره یک کنفرانس باید به نحوی باشد که تفکر آزاد 
و مؤثر و بیان صادقانه و صریح واقعیت ها امکان پذیر شود. برگزاری کنفرانس برای مشورت 

نهایی در همه روش های مدیریتی ذکرشده توصیه می شود.
آن چه تاکنون به عنوان شیوه های مدیریت گروهی مطرح شد مقدمه ای بود بر آشنایی 
هنرمندان جوانی که گروه های نمایشی را شکل داده و یا در حال شکل دادن این گروه ها 
هستند. لازم به ذکر است که گاهی ممکن است عناصری از شیوه های مختلف، هم زمان در 
یک گروه به کار گرفته شوند و یا این که فقط یکی از این شیوه ها به طورمطلق مورداستفاده 
قرار گیرد. این انتخاب بستگی بسیار به موقعیت فرهنگی و مناسبات درون گروهی دارد که 

بنا بر شرایط متفاوت  باید صورت گیرد.

تشکر و قدردانی
این مقاله در راه به انجام رسیدن در کنار منابع مطالعاتی ذیل، با عنوان طرح پژوهشی 
نوین مدیریتی است که در دانشگاه آزاداسلامی  با شیوه های  نمایشی  ساماندهی گروه های 
انجام شده است. بدین وسیله بر خود لازم می دانیم از پدیدآورندگان پژوهش مذبور قدردانی 
کنیم. هم چنین تشکر خالصانه خود را تقدیم می کنیم به همه ی عزیزاني که در تدوین و 

تکمیل مطالعه حاضر نقش برجسته اي داشته اند.
شایان گفتن است همه ی اعتبار مالی طرح پژوهشی حاضر، توسط معاونت پژوهش و 

فناوری دانشگاه آزاداسلامی واحد تهران مرکز تامین شده است.
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 چکیده
یکی از دغدغه های دیرین بشری در طول تاریخ مقابله با پدیده ی مرگ و نیستی بوده 

است. آدمی ازطریق مقابله با مرگ سعی کرده تا به زندگی خود دوام بیشتری ببخشد. 
او در مقابل پدیده ی مرگ، اساطیر تولد، نوزایی و جاودانگی را پدید آورد تا به این طریق 
به احساس ترس و دهشت از مرگ فایق آید. به خاطر اهمیت این مسأله دراین راستا در هر 
قبیله و تمدنی، آیین ها و مراسمی شکل گرفت که هرچند به ظاهر ریخت و شکل برگزاری 

آن ها متفاوت بودند، اما ساختارهای مشابه و کارکردهای یکسانی به خود گرفتند. 
تمام  به همین خاطر  است.  انسان ها  همه ی  مشترک  نیاز  مرگ،  با  مقابله  و  جاودانگی 
تمدن ها، اساطیر و آیین های ویژه ای دراین خصوص دارند. اهمیت پدیده ی مرگ تا جایی 
است که بن مایه ی اولین حماسه ی مکتوب بشری یعنی »گیلگمش«، مقابله با مرگ و یافتن 

عصاره ی جاودانگی است.
خاستگاه گیلگمش فرهنگ آشور است که ازنظر قدرت همتای رستم ایرانی و هراکلس 
یونانی و هرکول رومی است. او با یک دست قادر به خفه کردن شیر و کشتن گاو وحشی 
بوده است و مرگ تنها هماورد او است که در مقابلش تن به شکست می دهد. گیلگمش پس 
از طی طریق و کشف وشهود به ضرورت پدیده ی مرگ پی می برد و مرگ را پذیرا می شود. 
گیلگمش با وجود قدمت و تاریخ چندین هزارساله، کارکرد خود را در جهان معاصر نیز دارد، 

تا جایی که به کرار درام نویسان سراغ این اسطوره رفته اند. 
یکی از شاخص های ویژه ی اسطوره ی گیلگمش عنصر روایت در آن است که جدای از 
موضوع عام آن که به پدیده ی مرگ و جاودانگی می پردازد، راز ماندگاری و خوانش های آن 
در طول اعصار مدیون عنصر روایت آن است. عنصر روایت در این اثر هنری تا جایی است 
که اگر به این شکل اسُطُقس دار و محکم نبود و کم وکاستی هایی در آن وجود داشت، شاید 
این اسطوره به این شکل و با این شدت مورد اقبال و استقبال خوانندگانش قرار نمی گرفت. 
یکی ازنظریاتی که بهتر می توان به جایگاه و اهمیت عنصر روایت در گیلگمش پرداخت، 
نظریه ی روایت نورثوروپ فرای است که بر اساس آن نظریه می توان اسطوره ی گیلگمش را 

مورد مداقه و تحقیق قرار داد.
این تحقیق به شیوه ی کتابخانه ای متن را تحلیل ساختاری کرده و به روش فرامتنی 
عنصر روایت در گیلگمش را با توجه به نظریه نورثروپ فرای در زمینه ی روایت مورد مداقه 

و بررسی قرار خواهد داد. 

واژگان کلیدی
آیین ـ اسطوره ـ مرگ ـ نوزایی ـ روایت ـ نورثروپ فرای ـ ساختار و گیلگمش. 
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 مقدمه 
تمام آثار هنری در شرایط و زمینه های اجتماعی خاصی به وجود آمده اند. درواقع خلق 
یک اثر هنری، پاسخی به نیازهای ذوقی و روحی بشر آن دوره است. تا جایی که با تحلیل 
انسان های  دغدغه های  و  معیشت  و  آرزوها  آمال،  دل مشغولی ها،  به  می توان  هنری  آثار 

هم عصر آن اثر هنری پی برد. 
جام های  اندیشمند،   و  متفکر  قشر  نمایندگان  به عنوان  دوره  هر  هنرمندان  ازطرفی 
جهان نمایی خلق می کنند که آینه ی تمام نمای ذهنیت پویا و جست وجوگر بشری است،  
که در آن می توان گذشته، حال و آینده ی او را دید. این خلاقیت میسر نمی شود مگر در 
سایه ی یک ایماژ و تصویر جامع و مانع. چراکه »بدون تصویرگری هیچ هنری وجود ندارد و 
هنر،  فکر کردن با تصاویر است.« )سجودی،51:1380( و تصویر زایش حماسه ی گیلگمش 

به پادشاهی سرزمین کهن اوروک و پدیده ی مرگ و جاودانگی برمی گردد. 
در مقوله ی عنصر روایت، نظریات مختلف و متنابهی وجود دارد که از آن بین نظریه 
مورد  نظریه  آن  اساس  بر  را  گیلگمش  اسطوره ی  تا  دارد  را  لازم  ظرفیت  فرای  نورثروپ 

پژوهش و بررسی قرار دهیم.

زمینه ی تاریخی گیلگمش 
فرهنگی  اختراع  مهم ترین  یقین  قطع  نباشد،  بشر  اختراع  مهم ترین  اگر  پدیده ی خط 
لوح های  بر  انسان  اندیشه گی  محصول  کهن ترین  گیلگمش  که  بود  خط  به مدد  است.  او 
دوازده گانه حک شد و به روزگاران ما رسید. از پنج هزار سال پیش، بشر به این امر مهم 
رسید که آثار ارزشمند خود را بر سینه ی الواح بنگارد تا از گزند نابودی زمان و زمانه در 
امان بماند. »او برای ثبت یادداشت ها و گزارش های دینی و محفوظ نگاه داشتن طلسم های 
جادویی و ادعیه و داستان های مذهبی از خطوطی استفاده کرد تا در این چیزها تغییر و 
تبدیل هایی حادث نشود. با همه ی این احوال، هنوز قرن بیست و هفتم قبل ازمیلاد به پایان 
نرسیده بود که در شهرهای سومری عده ی زیادی کتابخانه های بزرگ تأسیس شد. مثلًا 
از  مجموعه ای  گودآ،  همزمان  ساختمان های  ویرانه های  در  تلو  شهر  محل  در  دوسارزاک، 
30/000 لوح گِلی به دست آورد که با ترتیب و نظم خاصی روی یکدیگر چیده شده بود. از 
اوایل سال 2000 ق.م تمام مورخان سومری به این کار پرداختند که گذشته و حال خود را 
بنویسند و برای آیندگان برجای گذارند، قسمتی از این سجلات به ما رسیده،  البته آن چه 
به دست ما آمده مستقیماً از منبع سومری نیست، بلکه چیزهایی است که بابلیان بعدها از 
ایشان اقتباس کرده اند. در میان کتاب هایی که به صورت اصلی سومری به دست ما رسیده، 
لوحه ای است که در نیپور اکتشاف شده و اصل سومری اولیه ی منظومه ی گیلگمش بر آن 

ثبت است.«)دورانت،159:1372( 
بدون تردید کهن ترین تمدن مشرق زمین، سومری است. و در زمینه  ی فرهنگ و تمدن 

شرایطی را به وجود آورد که دیگر تمدن ها از آن تأثیر گرفته و ارتزاق کردند. 
»سومریان )غیرسامی( به قولی، در پایان هزاره ی چهارم پیش ازمیلاد،  از شرق و از راه 
دریا به بین النهرین آمده اند. به گفته ی سومرشناس بزرگ ساموئل کرامر، از کوهستان  های 
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واقع در شرق به آن سرزمین پا نهاده اند و بر سکنه ی ایرانی و سامی منطقه چیره شده و 
کهن ترین تمدن تاریخی ای را که بشر شناخته است،  آفریده اند. این تمدن در هزاره ی سوم 
داشته  رونق  و  بوده  شکوفا  جنوبی،   بین النهرین  در  پیش ازمیلاد   )2000 و   3500 )میان 

است.«)ستاری،4:1384( 
حماسه ی گیلگمش، سومری است و کهن ترین بخش  های آن به زبان سومری است اما 

در روایات بابلی و آشوری به دست ما رسیده است. 
تمدن سومر آکنده از فلسفه و حکمت و هنر است. »شعر،  فلسفه،  دین، نجوم، هندسه و 
تاریخ در دره های بارآور این دو رود، با حکمت بالغه ی مردم«)شاملو،13:1340( آن دوره در 

میراث فرهنگی تجلی یافته است. 
هرچند اختلاف نظرهایی در این باب وجود دارد که گیلگمش متعلق به فرهنگ و تمدن 
که  هستند  متفق القول  نکته  این  بر  اما  است،  دیگر  اقوام  یا  و  بنی اسراییل  بابل،  سومر، 
منبع  این  از  خود  روایات  در  و  شده  متأثر  آن  از  ادیان  بیشتر  که  است  اثری  گیلگمش 
واحد استمساک کرده اند. جدای از اختلاف نظرها »تنها آن چه حقیقتی بزرگ است،  این که،  
خطه ی  تمام  در  بشر  فکر  محصولات  کهن ترین  و  زیباترین  از  یکی  گیلگمش  منظومه ی 
مشرق زمین به شمار می آید، و هم آن است که مأخذ اصلی همه ی آن افسانه های مشابهی 
ادیان دیگر آمده است. یهود، مزدینان، زروانیان، هندی ها،  باشد که در تورات و  می تواند 
فریژی ها و بسیاری دیگر از مللی که قدمتی در تاریخ داشته اند،  به نحوی از داستان آفرینش 

و توفان و متفرعات آن متأثر گردیده اند.«)شاملو،15:1340( 
درونمایه ی حماسه ی گیلگمش، جاودانگی و مرگ است. یکی از موضوعات عام بشری که 

فکر انسان هر دوره ای را به خود مشغول کرده است، همین تم و درون مایه است. 
»تفاوت عظیم گیلگمش و دیگر افسانه  های بابلی، شخصیت و غم بزرگ انسانی او است. 
در این داستان،  گناه و طمع و فقر و احتیاج انسان،  چون لغت نامه ی بزرگ حیات در برابر 
بابلی بی مانند  ادبیات  تأثیر در  انسان و شدت  به  ازنظر توجه  افسانه،   این  سرنوشت است. 
است. تردید و نابسامانی  های انسان و عشق به حیات و تلاش بی فرجام انسانی که ناکامی در 
سایه روشن لبخندهای زهرآلود توفیق در پی استهزای او است، چون موجی کران داستان 

گیلگمش را فرا گرفته است.«)شاملو،16:1340( 
درون مایه ی این حماسه تا جایی اهمیت داشت که با  وجود کهن بودن و تعلق داشتن به 
روزگاران پیشین، به خاطر نیاز بشری به طرح دوباره، »رویدادهای آن هر سال در بین النهرین 

به نمایش درمی آمده است.«)راهگانی،97:1388( 
اسطوره ی گیلگمش، سندی از گذار تاریخی است. گذار از مرحله ی شکار به مرحله ی 
کشاورزی و کشت گری است. تبلور این نظریه را می توان در حضور انکیدو هم آورد و هم زاد 
گیلگمش مشاهده کرد. »انکیدو نخست موجودی وحشی، نیمه حیوان و از تمدن بی بهره 
است و به شکل دیو ظاهر می شود که نماد انسان شکارگر است،  او دوست جانوران وحشی 
دست  از  را  خود  شکارگری  ویژگی های  مرور  به  اما  دارد،  تن  بر  حیوانی  پوشش  و  است 
می دهد )دوره ی انتقال( و به ستایش گیلگمش،  شاه اوروک درمی آید که نماد انسان کشتگر 

است.«)راهگانی،97:1388( 
اما  دارد.  وجود  بشری  مکتوب  حماسه ی  اولین  گیلگمش،  حماسه ی  از  زیادی  متون 
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مهم ترین متن، مجموعه الواح دوازده گانه ای است که از کتابخانه ی آشور بانیپال برجای مانده 
است که متعلق به قرن هفتم پیش ازمیلاد است. البته خود افسانه متعلق به هزاره ی سوم 
قبل ازمیلاد  است که واقعیت تاریخی هم دارد. گیلگمش پنجمین شاه از سلسله پادشاهان 
اوروک بود که حدود صد و بیست سال سلطنت کرد و دومین سلسله ی پس از وقوع طوفان 
نوح است. »گیلگمش، قهرمان این حماسه، صرفاً زائیده ی خیال نیست. به طور کلی در این 
باره اتفاق نظر وجود دارد که وی پادشاه سرزمین سومریان بود و سه هزار سال پیش ازمیلاد 
در شهر اوروک یا ئه رش فرمانروایی داشت و احتمالاً پس از شاه دوموزی به پادشاهی رسید. 
و  دلاوری  ازنظر  گیلگمش  بی گمان،  سومری،  کوچک  شهرهای  این  سرکردگان  میان  از 

کامیابی در مجاهدت های خویش از همه شاخص تر است.«)شاملو،21:1340( 
بشری  فرهنگ  و  تمدن  حیات  قدمت  به  حیاتی  و  ماندگار  است  گیلگمش حماسه ای 
خواهد داشت. و در هر عصر و دوره ای موردخوانش قرار خواهد گرفت، چراکه موضوع آن 
در هر عصر و زمانه ای تکرار می شود و »پیامی زمان گذر دارد. بنابراین زنده و مدرن است. 
آندره بونار در تفسیر تراژدی  یونان می گوید: آثار هنری باستان، امروزین و کنونی اند و یا از 
ما می خواهند که آن ها را امروزینه کنیم و نیز در پرتو زمانِ حال و برای بهروزی و فردای 

بهترمان، بخوانیم.«)ستاری،8:1384( 
علاوه براین نکته، شاید راز ماندگاری گیلگمش این باشد که به کسوت هنر آراسته شده 
است و بر این واقفیم که هر پیام و اثری اگر قصد جاودانگی دارد، باید در قالب هنر شکل 

بگیرد. و قصه و حماسه یکی از این قالب  های هنری است. 

داستان و داستان گویی 
این  خود  شکل گیری  اما  است.  داشته  بشر  زندگی  در  مختلفی  کارکردهای  داستان 
بشر  که  باری  »نخستین  است.  دسته جمعی  و  گروهی  زندگی  نتیجه ی  فرهنگی  پدیده ی 
بر  پیروزی اش  یا شکار، چگونگی  قبیله ای  از جنگ  پیروزمندانه اش  بازگشت  از  اولیه پس 
دشمن یا شکار را ناچار با کوششی برای تجسم بخشیدن به حرف هایش برای اهل قبیله که 
مشتاق دانستن بودند تعریف کرد،  نقالی و اجرای داستان آغازش بود.«)اردلان،139:1388( 
قصه و داستانی که اولین بار، بازگو می شد. اگر جذابیت و کارکرد لازم را پیدا می کرد، 
بارها در جمع ها و زمان های متفاوتی بازآفرینی و روایت می شد. هر داستانی ظرفی از پیام 
است که مخاطب، آن را ازطریق تماس دریافت می کند. این ارتباط و تماس عامل اصلی و 
نقش تعیین کننده  ای دارد. »عامل نخست دستگاه های نشانه شناسانه ای است که اثر از آن ها 
اثر پیشرفت های تکنولوژیک فراهم می آید،   تشکیل شده، عامل دوم امکاناتی است که بر 
و عامل سوم دگرگونی در ادراک زیبایی شناسانه، یا به گفته ی گادامز تغییر در افق آگاهی 

زیبایی شناسانه ی دوران است.«)احمدی،449:1374( 
و  به حیات خود  بخشیدن  غنا  برای  آدمی  ادبی هستند که  قالب های  و قصه  داستان 
جست وجوی  هرچند  می بندد.  به کار  دوره ای  هر  در  را  آن  حقیقت،  کشف  و  جست وجو 
حقیقت موضوعی فردی است، اما این فردیت ازطریق قصه به یک فعالیت مشترک جمعی 
مبدل می شود. »قصه، بیش از هر شکل دیگر این جهت گیری جدید فردی و بدعت گذار 
فرهنگ های  کلی  گرایش های  ادبی  پیشین  می سازد. شکل های  منعکس  کمال  و  تمام  را 
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مربوط به خود را با این هدف منعکس ساخته بودند که پیروی از رسم سنتی را محک اصلی 
حقیقت بنمایند. طرح داستان های حماسی در دوران کلاسیک و رنسانس به عنوان نمونه، بر 
پایه ی تاریخ روزگار پیشین یا افسانه شالوده ریزی می شد، و قابلیت های نویسنده در نحوه ی 
پرداختن به موضوع عمدتاً با رجوع به نگرشی از سلوک ادبی مورد داوری قرار می گرفتند 
که از نمونه  های پذیرفته  شده ی خود نوع ادبی موردنظر ناشی می شد. این سنت گرایی ادبی 
برای نخستین بار به وسیله ی قصه به معنای تمام عیار به میدان طلبیده شد. قصه ای که 

معیار اصلی آن صداقت نسبت به تجربه ی فردی بود.«)وات،13:1376( 
در حماسه ی گیلگمش، هم چون یک اثر ادبی ماندگار تمام عناصر به خوبی و با مهارت 
هنرمندانه ای ارایه شده است و از آن بین عنصر روایت به ارزش و ماندگاری آن کمک شایانی 
کرده است، تا جایی که از الگوی روایت حماسه ی گیلگمش می توان به عنوان یکی از الگوهای 
روایت موفق در تاریخ ادبیات داستانی یاد کرد. روایتی که حتی امروزه روز می توان در خلق 

داستان های مدرن به کار بست. 
اما پرداخت  تاریخی است،  از یک واقعیت دوران  حماسه ی گیلگمش هرچند برگرفته 
آن به شکل اسطوره و توأم با اغراق است. شاید این اغراق یکی از دلایل ماندگاری این اثر 
در  غالباً  »نوول  است.  برداشته  گام  زندگی  کردن  ایده آل  مسیر  در  به این طریق  که  باشد 
صدد ایده آل ساختن زندگی است،  یا آن که از زندگی های ایده آل موجود سخن می گوید، 
یا خصوصیات یک زندگی ایده آل را نشانمان می دهد. نحوه ی ترسیم و تعبیر این ایده آل  ها 
است که ما را به نویسنده ای علاقه مند و یا از او منزجر می سازد. یک نویسنده ی نوول مثل 
معمار و یا حتی فیلمساز،  خصوصیات زندگی بد یا خوب را بزرگتر از ابعاد واقعی اش نشان 
می دهد. این تنها وجهی است که او قادر است نظر ما را جلب و نگهدارد. خواننده این اغراق 

را می پذیرد.«)قنبری،283:1381( 
را  آن چه  است  مایل  که  است  این  هنری  اثر  قبال  در  مخاطب  شاخصه های  از  یکی 
که نمی داند، بهتر بشناسد و اگر اثر هنری پاسخی به این نیاز بشر ندهد، مخاطب با آن 
اتفاق  نیز  اساطیر  در  به نوعی  مخاطب پذیری  این  کرد.  نخواهد  برقرار  مناسبی  ارتباط  اثر 
می افتد، یعنی فرد در مسیر جست وجوهای پاسخ به سؤال های فلسفی زندگی خود اگر به 
طریقی با اساطیری آشنا شود که پاسخ رضایت بخشی برای آن فرد داشته باشد، خواه ناخواه 
به سمت آن اسطوره کشیده  شده و علاقه مند می شود که در مورد آن اسطوره بیشتر بداند. 
به همین خاطر می شود عنوان کرد که یکی از رازهای ماندگاری حماسه ی گیلگمش همین 
عنصر مخاطب پذیر بودن آن است. مخاطب بخشی از پاسخ های سؤالات خود را در زمینه ی 
به  انسان معاصر رویکردی  به همین خاطر  و  اثر می یابد  این  مقوله ی مرگ و جاودانگی در 
خوانش دوباره ی گیلگمش در خود احساس می کند. علاوه براین موضوع،  شاید یکی از دلایل 
تمایل مخاطب امروزی به این حماسه به خاطر شناخت تاریخ و تمدن ادوار پیشین و قیاس 
با روزگار خویش باشد. این شناخت بیشتر ازطریق ادبیات صورت می  گیرد که به سه بخش 
عمده تقسیم می شود: »شعر، درام و ادبیات داستانی )که منظور روایت تخیلی در قالب نثر 

است. روایت های موزون در بخش شعر قرار می گیرد(«)مارتین،17:1382( 
نورثروپ فرای نظریه پرداز ادبیات و الگوهای روایت، گونه های مختلف ادبیات را براساس 
تقسیم بندی  دسته  چهار  به  می خواند،  نگارش  یا  نقل  اجرا،  را  آن ها  که  ارایه  بنیان های 
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می کند: »معیار این تقسیم بندی، نه موضوع اثر که مبنای نظریه ی اسلوب های او است بلکه 
دیدگاه مؤلف در برابر موضوع است. نگاه مؤلف یا معطوف به درون است یا بیرون. یا دنیای 
بیرون را ثبت می کند یا جلوه ای از واقعیت را که از صافی تخیل گذشته است. موضوع نیز 
می تواند به طور شخصی یا ذهنی ادراک شود. ترکیب این تقسیم بندی دوگانه به طبقه بندی 

ادبیات داستانی در شکل نمودار زیر منجر شده است.«)مارتین،17:1382( 

حماسه ی گیلگمش همان گونه که از عنوانش مشخص است، هرچند برگرفته از تاریخ 
و تمدن واقعی سومر است اما شکل فعلی و پرداخت، آن را از تاریخ نگاری صرف به حماسه 
تراژدی،  با  قیاس  در  فن شعر،  در  ارسطو  چیست؟  خود  حماسه  اما  است.  کرده  تبدیل 
حماسه را چنین مطرح می سازد: »حماسه مشابهتی که با تراژدی دارد، فقط در این است 
که آن نیز یک تقلید است که به وسیله ی وزن، از احوال و اطوار مردمان بزرگ و جدی انجام 
می شود. لیکن اختلاف آن با تراژدی از این بابت است که همواره وزن واحدی دارد و شیوه ی 

بیان آن نیز برخلاف تراژدی نقل و روایت است.«)ارسطو،121:1369( 
بازآفرینی می کند.  و  بازگو  را  ازنظر شولز و کلاگ حماسه درواقع یک داستان سنتی 
»حماسه حاصل ترکیب اسطوره، افسانه، تاریخ، حکایت های عامیانه و دودمان شناس است. 
ولی این مقوله ها محصول اندیشه های بعدی است و در جوامع بی سواد وجود ندارد. شولز 
و کلاگ می نویسند: داستان گوی حماسه، داستانی سنتی را باز می گوید. انگیزه ی آغازین 
وی نه تاریخی است و نه خلاقه، بلکه بازخلاقه است. وی داستانی سنتی را باز می گوید و 
در نتیجه وفاداری اش نه به واقعیت است نه به حقیقت نه به سرگرمی، بلکه به خود افسانه و 

پیرنگ است. یعنی داستان آن گونه که در سنت است حفظ شده است. 
در سیر زمانی این »ترکیب حماسی« به دو جریان تبدیل می شود. یکی تجربی و دیگری 
به  جامعه  در  تخصصی  گفتمان های  و  فعالیت ها  پیدایش  با  هم گام  نیز  دو  این  داستانی. 
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شاخه های دیگری تقسیم می شوند. بعدها این شاخه ها به هم می پیوندند و گونه های تازه ای 
پدید می آورند که یکی از آن ها رمان است. به گفته ی شولز و کلاگ: 

»رمان آن گونه که اغلب می پندارند مخالف رمانس نیست، بلکه حاصل پیوستگی عناصر 
تجربی و داستانی در ادبیاتِ روایتی است. 

نظریه ی شولز و کلاگ در نمودار زیر خلاصه شده است.«)مارتین،21:1382( 
اسطوره درواقع همان روایت است. روایت در مقابل عمل و کنش و درام قرار می گیرد. 

به عبارتی در دوران کهن، عنصر روایت با اسطوره عجین بوده است. 
»کلمه ی میت،  به طور دقیق برای تعیین معنی اساطیر و میتولوژی به کار نرفته است. 
Mythos در آغاز،  به معنی قول و گفتار در مقابل Ergon، عمل، قرار داشته است. هومر آن را 
به معنای حکایت و سرگذشت )Lerecit(،  راست یا دروغ،  استعمال کرده است ولی در قرن 
پنجم آن را به معنی وهم و خیال )Fiction( و در مقابل Logos ، حکایت راست، به کار بردند. 
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از کلمه ی میتوس، به معنای وهم و خیال استفاده شده، طبیعی و  این مطلب که بعدها 
عادی است، چون قبل از قرن پنجم و حتی مدت ها بعد هم،  حکایاتی که درباره ی خدایان و 

قهرمانان نقل می شد در نظر مردم،  راست و صحیح بود.«)سعیدیان،464:1374( 
اسطوره ها و حماسه هایی در فرهنگ و تمدن ملل مختلف وجود دارند که وجوه مشترک 
فراوانی دارند و هر قوم و ملتی روایت خود را از آن کهن الگو دارد و این روایت ها گاهی آن قدر 
به هم شبیه هستند که گویا ملت واحدی در یک زمان مشترک، ذهن مشترک و حافظه ی 
تاریخی خود را به توارد به روایت نشسته اند. هم چون شخصیت اسفندیار در فرهنگ حماسی 
ایران زمین که معادل آن آشیل در فرهنگ حماسی یونان شکل گرفته است یا رستم دستان 
که در ادبیات آلمانی زیگفرید و در ادبیات یونان هراکلس و در ادبیات روم باستان هرکول، 
با همان هیبت و  ما به ازای آن است و در فرهنگ چین و تاجیکستان نیز مابه ازای رستم 

قدرت خلق شده است. 
حماسه ی گیلگمش این ویژگی را دارد که هر قوم و ملتی آن را بازخوانی کند، آن را 
متعلق به فرهنگ خود بداند و ازاین طریق پاسخی به سؤالات فلسفی خود در باب جاودانگی 

و مرگ خواهد یافت. 
اسطوره،  که  می کند  بحث   )1949( چهره  هزار  قهرمان  کتاب  در  کمپبل  »جوزف 
حکایت های عامیانه و حتی رؤیاهای برگرفته از فرهنگ های گوناگون الگوی واحدی را نشان 
می دهند که وی »تک اسطوره« می نامد. این جهان شمولیِ رویدادهای روایت که کمپبل بر 
آن تأکید می کند پیشتر نیز توجه برخی از پژوهشگران را جلب کرده بود )اف.ام.کورنفورد، 
جسی ال. وستون، و البته جیمز فریزر در کتاب شاخه ی زرین(. خلاصه ای که فریزر از این 
ماجرا، در یک نمودار و به شکل چرخه ای از »عزیمت« تا »بازگشت« ارایه می کند، از این 

قرار است: 
قهرمان اسطوره  ای از کاشانه یا قصرش به راه می افتد، اغوا می شود و خواسته یا ناخواسته 
به آستانه ی ماجرا پا می نهد. در آن جا با شبحی رودررو می شود که نگهبان گذرگاه است. 
یا  می گذارد...  پا  تاریکی  قلمرو  به  زنده  و  می کند  آرام  و  سرکوب  را  نیرو  این  یا  قهرمان 
این  ورای  می آید.  گرفتار  تصلیب(  اندام،  )قطع  مرگ  کام  به  و  می شود  کشته  او  به دست 
آستانه، قهرمان از دنیای نیروهایی غریب ولی صمیمی می گذرد که برخی او را به شدت 
به  چون  و  )یاوران(.  می رسانند  یاری اش  سحرآمیز  بعضی  و  )آزمون ها(  می کنند  تهدید 
حضیض دایره ی اسطوره ای می رسد، آزمونی دشوار را از سر می گذراند و پاداش می یابد. این 
پیروزی شاید با وصال قهرمان و الهه مادر جهان همراه باشد )ازدواج مقدس(... اینک تنها 
کاری که باقی می ماند بازگشت است... قهرمان از قلمرو بیم و هراس بازمی گردد )بازگشت،  
برمی گرداند  نخست  حالت  به  را  جهان  می آورد  خود  با  قهرمان  که  عطیه ای  رستاخیز( 

)اکسیر(«)مارتین،162:1382( 
حماسه ی گیلگمش نیز از چنین الگوی واحد تک اسطوره ای برخوردار است که مجموعه 
رویدادهای آن مطابق الگوی روایتی فریزر است. گیلگمش از اوروک راه می افتد و به دنبال 
ماجراهایی تا آستانه ی دریافت پاسخ سؤال خود پیش می رود و پس از ماجراهایی به موطن 

خود بازمی گردد. 
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روایت 
می آیند  هم  گرد  مردم  از  گروهی  اگر  است.  آدمی  زبان  و  ذهن  هنر  نخستین  روایت 
به خاطر روایت مشترک آن ها است. درواقع روایت عنصر وحدت بخش آحاد مردم و تشکیل 
یک اجماع و اجتماع است. همان گونه که کتاب های مقدس به خاطر روایت مشترک باعث 
گروه  شکل گیری  باعث  داستان  تاروپود  در  روایت  می شود،  مذهبی  امت های  و  تشکل ها 

مخاطبان می شود. 
بر  و  می شود  گفته  آن چه  بر  راوی  است.  راوی  خواننده،  و  داستان  میان  »واسطه ی 

چگونگی دریافت آن نظارت دارد.«)مارتین،2:1382( 
و  منتقل می شود  به قطب گیرنده  فرستنده  از قطب  داستانی  است که  روایت  ازطریق 
زنجیره ها و حلقه های ارتباطی را به هم الصاق می کند. به مدد همین روایت است که آرزوها، 
که  است  روایت ها  همین  برپایه ی  هم چنین  و  می شوند  بازگو  بشری  آرمان های  و  آمال 
چهره ی جهان و زندگی دگرگون می شود. هرچند داستان شکل و نوعی از روایت است »اما 
این دو، »روایت« و »داستان« از دیرباز چنان در یکدیگر تنیده شده اند که اکنون نه تنها 
بسیاری از مردمان، که بسیاری از راویان داستان ساز و داستان پرداز نیز کار روایتگری خود 
را داستان گویی یا داستان نویسی نام نهاده اند. شاید می پندارند که »ساختن« یا »آفریدن« 
از مردمان هستند  داستان است که اصل است، نه روایت آن. و شاید غافلند که بسیاری 
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که به نظر خودشان داستان های زیبا و جذاب از زندگی شان دارند، اما در حسرت اند که چرا 
توانایی تعریف کردن )روایت کردن( آن را ندارند. حتی بسیاری از داستان سازان به نظرشان 
داستان هایی نو و جذاب در ذهن خود آفریده اند،  اما هنوز توانایی نوشتن و روایت کردن آن 

را ندارند.«)همتی،12:1387( 
انتقال مصالح و ترسیم جهان داستانِ نویسنده به مخاطب توسط عنصر روایت صورت 

می گیرد. 
»جست وجوی فلسفی حقیقت، پیوند میان ادبیات داستانی و روایت را آشکارتر می سازد. 
همان گونه که داستان در برابر واقعیت و حقیقت است،  روایت نیز در برابر قوانینِ نازمانمندی 
است که آن چه را هست، خواه گذشته و خواه آینده، ترسیم می کند. هر تبیین زمانمند، که 
در حین پیشرفت، شگفتی ما را برانگیزد و آگاهی را تنها با گذشته نگری و بازاندیشی رقم 
زند، هر قدر هم استوار بر واقعیت باشد داستان است. همانندی تاریخ و زندگی نامه با رمان 
و رمانس، سازماندهی زمانی است. رساله،  مقاله و شعر غیرروایتی دست کم موادشان را گردِ 
تأکیدهای درون مایه ای سازمان می دهند و این رنج را بر خود هموار می سازند که معنایشان 
را آشکارا بیان کنند، حتی اگر در گفتنِ حقیقت درمانند. ولی روایت،  فارغ از آن که تا چه 
اندازه از کلیات آکنده باشد،  داده ها یا مایه ی اندیشه ای که فراهم می آورد همواره بیش از 
چیزی است که مصرف کرده است. روایت یا شایسته ی تأویل نیست )سرگرمی صرف است( 
یا تأویل های فراوانی را موجب می شود. ولی این فراوانی معنای روایت،  ناشی از نبوغ انتقادی 
روایت  ویژگی های ضروری  از  یکی  فلسفی  از دیدگاه سفت و سخت  بلکه  نیست.  افراطی 

به طور کلی است.«)مارتین،142:1382( 
روایت روش های مختلفی دارد. و این روش و اسلوب روایت است که قالب اثر ادبی را 
نورثروپ فرای  پیشنهادی  الگوی  براساس  روایت  اسلوب های  شناخت  با  می کند.  مشخص 

تقسیم بندی زیر را برای آثار ادبی می توان ارایه کرد. 
حماسه ی گیلگمش براساس این الگو از اسلوب اسطوره پیروی می کند. چراکه گیلگمش 
موجودی است که یک سومش انسان و دوسومش خداست و از دیگر انسان ها برتر است و 
از حالت موجود واقعی به موجود اسطوره ای نزدیک می شود. هرچند با اسلوب تقلیدی والا 

نیز همپوشانی دارد. 
در بررسی عنصر روایت نظریه های مختلفی وجود دارد. عده ای هم چون چتمن بر این 
اعتقادند که روایت همانند درام است و عده ای هم چون رولان بارت روایت را از درام جدا 

می دانند و این اختلاف نظرها منجر به گروه بندی روایت شناسان به شرح ذیل شده است: 
»1ـ ساختار بنیادی روایت را در پیرنگ آن جست وجو می کنند. 

ترتیب  به  را  رویدادها  نخست  که  است  آن  روایت  روش های  شناخت  راه  بهترین  2ـ 
گاهشماری مرتب سازیم و بعد ببینیم که روایت چگونه این نظام را تغییر داده است؟ 

نکته  این  به  نیز  و  زمانیِ خط داستانی  بازسازی  به  پاسخ شان مثبت است  کسانی که 
می پردازند که تغییر نقطه ی دید چگونه بر دریافت ما از کنش تأثیر می گذارد. این دیدگاه 

ژنت و برخی از شکل گرایان روس است. 
3ـ نظریه پردازانی که روایت و درام/ فیلم را اساساً همانند می شمارند و تفاوت آن ها را 
فقط در روشِ ارایه می دانند معمولاً از بحث درباره ی کنش و شخصیت و مکان آغاز می کنند 
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و سپس نقطه ی دید و گفتمان روایتی را فنونی می دانند که در روایت به کار می روند تا آن 
عناصر را به خواننده منتقل سازند. چتمن و شلومیت ریمون کنان این سازمان بندی را به کار 

می گیرند تا نظریه های سنتی را به شکل گرایی و ساختارگرایی پیوند دهند. 
4ـ برخی ازنظریه پردازان فقط به عناصر داستانیِ خاص روایت )هم چون نقطه ی دید، 

گفتمان راوی در رابطه با خواننده، و مانند آن( می پردازند.«)مارتین،8:1382( 
اما کاربردی ترین شیوه ی مطالعه و بررسی روایت آن است که اجزاء روایت شامل پیرنگ، 
شخصیت، مکان رویداد و نقطه دید اثر هنری مورد بررسی و مداقه قرار گیرد. و مهم ترین 

جزء چهارگانه ی این مجموعه پیرنگ یا شبکه استدلالی است. 

»الگوی نورثروپ فراری«)مارتین،18:1382( 

نمونه  های روایت ویژگی های معرف اسلوب

»بنا به قاعده... بیرون از مقوله های ادبی 
رایج است.« 

بخش  هایی از انجیل و اشعار حماسی، 
اسطوره ای است.

قهرمان ازنظر نوع از دیگر انسان ها و 
محیط برتر است )خدایان(.  

اسطوره

بخش هایی از حماسه های کهن و متعلق 
به سده های آغازین اروپا، رمانس ها، 

افسانه ها، حکایت های عامیانه، 
حکایت های کودکان و افسانه های 

موزون. 

قهرمان ازنظر مرتبه از دیگر انسان ها و 
محیط برتر است.

رمانس

بیشتر حماسه ها ازجمله ملکه ی پریان، 
رهاییِ اورشلیم و بهشت گمشده.

قهرمان ازنظر مرتبه از دیگران،  نه از 
محیط، برتر است.

تقلیدیِ والا 
)شدید( 

ادبیات داستانی واقع گرا )بیشترِ رمان ها 
و داستان های کوتاه.( 

قهرمان نه از دیگر انسان ها برتر است نه 
از محیط. 

تقلیدیِ دون 
)ضعیف( 

داستان ها و رمان های کنایی ازجمله 
بیلی باد،  ابله داستایفسکی و 

دابلینی های جویس. 

قهرمان ازنظر توان و هوش از ما فروتر 
است.

کنایی

الف( پیرنگ 
اثر دارد.  با خلاصه داستان یک  از روابط علت ومعلولی قرابت تنگاتنگی  پیرنگ جدای 
کوتاه ترین شناخت نسبی از یک داستان، اطلاع از خلاصه ی داستان آن است. به همین منظور 
در این قسمت خلاصه داستان حماسه ی گیلگمش براساس الواح دوازده گانه ارایه می  شود. 
لوح 1: گیلگمش پادشاه اوروک شروع به آزار مردم اوروک می کند. مردم از جور او به 
تنگ آمده و می نالند. ئنو ناله های مردم را شنیده و از اورور الهه ی پیکرپرداز می خواهد تا 
برای گیلگمش هم آوردی بیافریند. اورور انکیدو را از گِل می آفریند. انکیدو هم چون غزالان 
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پیش آن ها روزگار می گذراند. شکارچی انکیدو را می بیند و خبر را نزد گیلگمش می برد. 
شکارچی از پرستش گاه ایشتر زنی زیبا را نزد انکیدو می فرستد تا با او آمیزش کند و خوی 
انکیدو  از  حیوانات  می کند.  معاشقه  زن  با  انکیدو  شود.  اهلی  و  کرده  فراموش  را  حیوانی 
را  انکیدو  مبارزه کند. گیلگمش خواب  با گیلگمش  تا  انکیدو همراه زن می رود  می رمند. 

می بیند. مادرش ری شت تعبیر خواب می کند که انکیدو برادر گیلگمش خواهد شد. 
لوح 2: انکیدو به اوروک می آید و مردم شهر به او احترام می گذارند. انکیدو با گیلگمش 
با هم دست  برادر هم می خواند و  را  انکیدو خاک می شود. ری شت آن ها  درگیر می شود. 
برادری می دهند. ئن لیل، خومبه به را به نگهبانی سدرهای جنگل دوردست خدایان گمارده 
به درگاه شه مش خدای  آگاه می کند که خومبه به  را  انکیدو  برماند. گیلگمش  را  تا مردم 

آفتاب گناه می کند و از قدرتش سوءاستفاده می کند. آن ها به جنگ خومبه به می روند. 
دنبال  دلگیر شده  گیلگمش  می رود.  به جانب دشت  گیلگمش  کاخ  از  انکیدو  لوح 3: 
انکیدو می گردد. انکیدو در دشت، شکارچی را نفرین می کند. گیلگمش انکیدو را یافته و به 

کاخ برمی گرداند. انکیدو خواب جهان زیرین را می بیند. 
لوح 4: گیلگمش و انکیدو به جنگل سدر می روند و نگهبان جنگلِ خومبه به را از پای 

درمی آورند. 
لوح 5: گیلگمش و انکیدو شب را در جنگل می خوابند. گیلگمش خواب می بیند و تعبیر 
خوابش را از انکیدو می خواهد که نشان از پیروزی آن ها دارد. آن دو با خومبه به درگیر شده 
و خومبه به را می کشند. آن دو می خواهند به کوه مقدس که خدایان مسکن دارند، بروند 
که آواز ئیرنی نی می آید که هیچ میرنده ای نباید به کوه مقدس برود. آن دو به سمت اوروک 

برمی گردند. 
لوح 6: ایشتر الهه ی عشق از گیلگمش می خواهد که با او معاشقه کند که گیلگمش 
خیانت ها و بی مهری های ایشتر را به او بازگو می کند و عشقش را نمی پذیرد. ایشتر از ئنو، 
خدای پدر می خواهد که گاو نر آسمانی را جهت شکست گیلگمش به اوروک بفرستد. انکیدو 
و گیلگمش گاو نر آسمانی را به خون درمی کشند، رامش گران و کنیزکان کاخ، این پیروزی 

را جشن می گیرند. 
درد  روز  دوازده  می افتد.  و  کرده  تب  می بیند،   را  انکیدو خواب شکست خود  لوح 7: 

می کشد و با گیلگمش از مرگ می گوید. 
لوح 8: گیلگمش بر بالین انکیدو آمده و مویه می کند. قلب انکیدو از تپش باز می ایستد. 
گیلگمش شش روز و شش شب بر انکیدو می گرید. روز هفتم انکیدو را به خاک می سپرد. 

گیلگمش از ترس مرگ، اوروک را به قصد دشت ترک می کند. 
لوح 9: گیلگمش می خواهد پیش اوت نه پیش تیم، حیات جاوید یافته برود. او به کوه 
بلند مشو می رسد. از آن جا می رود و به تنگنای ظلمت می رسد. پس از نیم روز راه پیمایی 
در ظلمت، به روشنایی می رسد. باغ خدایان به رویش گسترده می شود. گیلگمش هم چنان 
دنبال زندگی جاوید است. شه مش خدای آفتاب به گیلگمش می گوید که زندگی جاوید 
را نخواهد یافت. شه مش سی دوری سابی تو را جهت راهنمایی و رسیدن به ئوت نه پیش تیم 

معرفی می کند. 
لوح 10: سی دوری سابی تو، نگهبان درخت زندگی در بلندیی بر ساحل دریا خانه دارد 
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که دروازه ی باغ خدایان را پاس می دارد. گیلگمش چهره درهم کشیده و غمگین به سابی تو 
یار و هم دمش  و  رفیق  تنها  انکیدو،  ازدست دادن  به خاطر  ناآرامی های خود  از  و  می رسد 
از زندگی و  را بخشی  بیابد. سابی تو مرگ  را  راز جاودانگی  می گوید. گیلگمش می خواهد 
جاودانگی را مختص خدایان می داند. سابی تو نشانی ئوت نه پیش تیم را به گیلگمش می دهد 
گیلگمش،   کند.  عبور  می تواند  تنها شه مش  و  بگذرد.  دریا  از  او  به  رسیدن  برای  باید  که 
اورشه نبی، کشتیبان ئوت نه پیش تیم را پیدا می کند و همراه او از دریا می گذرند و به نزد 
آدمیان  بهره ی  جاودانگی  که  می گوید  ئوت نه پیش تیم  می رسند.  جاودان  ئوت نه پیش تیم 

نیست. 
لوح 11: ئوت نه پیش تیم از طوفان شهرشان شوری بک  با گیلگمش می گوید که چگونه 
شهر را سیل برد و همه چیز را ویران کرد و چگونه کشتی ساخت و بالای کوه نیس سیر رسید 
و او ماند و جاودان شد. ئوت نه پیش تیم از گیلگمش می خواهد که شش شبانه روز بیدار بماند. 
گیلگمش خوابش می گیرد و شش شبانه روز می خوابد. ئوت نه پیش تیم او را بیدار می کند و از 
اورشه نبی می خواهد که گیلگمش را به شهرش بازگرداند. ئوت نه پیش تیم نشانی گیاه جوانی 
و جاودانی را به گیلگمش می دهد. گیلگمش از اعماق دریا آن گیاه را می یابد و با خود به 
سرزمین اوروک می برد تا پهلوانانش خورده و جاودان بمانند. در مسیرش گیلگمش تنی به 
آب زده و شنا می کند که ماری آمده و گیاه را می خورد. گیلگمش غمگین همراه اورشه نبی 

به اوروک می رسند. 
لوح 12: گیلگمش به اوروک می رسد و از کاهنان می خواهد تا روح انکیدو را فراخوانند 
تا از جهان مردگان و ارواح با او سخن بگوید. گیلگمش، راهی جهان مردگان می شود. نزد 
از روح  بفرستد. گیلگمش  او  نزد  را  انکیدو  روح  او می خواهد که  از  و  رفته  ئی رش کی گل 
انکیدو می خواهد که از جهان مردگان با او بگوید. انکیدو می گوید که در من بنگر که چگونه 

خاک شده ام. گیلگمش سؤال هایی از انکیدو می پرسد که انکیدو ناپدید می شود. 
گیلگمش به شهر اوروک برمی گردد و در تالار درخشنده ی قصرش، مرگ را در آغوش 

می کشد. 

ب( شخصیت
شخصیت محوری روایت، گیلگمش است که یک سومش آدمی و دو دیگر بخش وی خدا 
است. »گیلگمش،  خداوند گار زمین،  همه چیزی را می دید. با همه کسان آشنایی می جست 
و کار و توان نگهبان باز می شناخت. همه چیزی را درمی یافت. از درون زندگی آدمیان و به 
رفتار ایشان آگاه بود. رازها را و نهفته ها را باز می نمود. دانش هایی به ژرفای بی پایان بر او 
آشکار می شد. از روزگاران پیش تر از توفان بزرگ، آگاهی می گرفت. تا دوردست ها راهی بس 
دراز پیمود.«)شاملو،34،1384( گیلگمش شخصیتی جست وجوگر که درگیر مفهوم پدیده ی 
مرگ می  شود و برای دریافت پاسخ به سؤالاتش مسیر سخت و دشواری را می پیماید تا راز 

جاودانگی را بیابد. 
شخصیت دیگری که بعد از گیلگمش به نسبت، معرفی پررنگی دارد انکیدو و هم رزم و 
هم زاد و هم آورد گیلگمش است که ارورو الهه پیکرپرداز اورا از گِل می آفریند تا به جنگ 
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گیلگمش برود. انکیدو خوی حیوانی دارد و میان غزالان و چهارپایان زندگی می کند که 
طی اتفاقاتی پا به جهان متمدن و رفاه و آسایش قصر می گذارد. معرفی دیگر شخصیت ها 
ئن لیل،  معرفی می شوند.  در هیأت خدایان  و کهن الگو  تیپ  به شکل  کارکردشان  براساس 
خدای سرزمین ها ئنو، خدای آسمان ئوته نه پیش تیم، زنده ی جاویدان اورشه نبی، کشتی بان 

ایشتر، الهه ی عشق شه مش،  خدای آفتاب و.... 

ج( مکان رویداد 
رویداد در مکان های کاخ گیلگمش واقع در شهر اوروک، جنگل های سدر، جنگل خدایان، 
شوری پک،  زادگاه اوته نه پیش تیم، کوه های مه شو، کوهساران نیس سیر، شهر نیپ پور، جهان 

ارواح و زیرین خاک، دشت و نخجیرگاه  و دریا اتفاق می افتد. 
به طورمثال شهر اوروک چنین معرفی می شود. در شهر اوروک »پرستشگاه مقدسش به 
کوهی سربلند می مانست. بنیادش،  سخت و پای درجا، چنان است که گویی همه از سربش 
ساخته اند. انبار گندم شهر،  در پس خانه ای شکوهمند که از آنِ خدای آسمان است، زمینی 
پهناور را فرا گرفته. کاخ پادشاه با سنگ های نمای خویش در روشنی می درخشد. همه روز را 
پاسداران بر دیوارها ایستاده اند و سراسر شب را نگهبانان پاس می دارند.«)شاملو،35:1384( 

د( زاویه دید 
زاویه دید یا زاویه روایت ، روشی است که راوی، مصالح و مواد و موضوع داستان و روایتش 
نشان  را  داستان  با  اثر  خالق  رابطه ی  زاویه روایت  به عبارتی  می کند.  ارایه  خواننده  به  را 

می دهد. این رابطه ممکن است درونی یا بیرونی باشد. 
»در زاویه ی دید درونی، گوینده ی داستان، یکی از شخصیت های اصلی یا فرعی داستان 
است و داستان از زاویه ی دید اول شخص روایت می شود... و در زاویه ی دید بیرونی، افکار و 
اعمال و ویژگی های شخصیت ها از بیرون داستان تشریح می شود، یعنی فردی که در داستان 
هیچ گونه نقشی ندارد، درواقع نویسنده،  راوی داستان است و داستان از زاویه ی دید سوم 

شخص نقل می شود.«)میرصادقی،387:1378( 
خود  زبان  از  اتفاق  این  گویا  اما  است  بیرونی  هرچند  گیلگمش  حماسه  ی  زاویه دید 
گیلگمش هم چنان که در لوح یکم متن به آن اشاره شده است، به رشته تحریر درآمده است. 
»سختی ها را همه، رنجور، به نیش آهنین قلم برنبشت، آثار سترگ و سختی های گرانش، 

بر سنگ سخت نبشته شد.«)شاملو،34:1384( 
گویا حماسه ی گیلگمش یک سفرنامه خودنوشت توسط خود گیلگمش است. 

برای گفتن یا نوشتن روایت سه ابزار وجود دارد: 
1ـ توصیف 2ـ توضیح 3ـ گفتار 

1ـ توصیف 
»توصیف درواقع ارایه اطلاعاتی است که توسط راوی و ازطریق وصف یا شرح، به طور 
مستقیم و غیرمستقیم، درباره ی مکان و زمان و ویژگی های آن ها درباره ی شخصیت های اثر 
و ویژگی های آن ها و درباره ی پدیده های دیگری که در طول روایت حضور می یابند و لازم 

به وصف یا شرح هستند، به مخاطب داده می شود.«)همتی،77:1387( 
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بخش قابل ملاحظه ای از روایت گیلگمش ازطریق ابزار توصیف ارایه می شود. به طورمثال 
در لوح یکم چنین توصیفی آمده است: »یک سوم گیلگمش آدمی و دو دیگر بخش وی 
خدا است. در زیبایی و نیرومندی،  هرگز چون اویی به جهان نیامده است. شیر را از کنامش 
به در می کشد، چنگ بر یال می افکند، و به زخم دشنه می کشد. نر گاو وحشی را به زخم 
کمان تند و زورمند شکار می کند. در همه ی شهر، سخنش قانون است.«)شاملو،35:1340( 

2ـ توضیح
»توضیح اطلاعاتی است که به طور مستقیم و جدا از اطلاعاتی که در توصیف ها و گفتارها 

نهفته است به مخاطب داده می شود.«)همتی،78:1387( 
درواقع توضیح، اطلاعات تکمیلی است که راوی هرکجا که تشخیص دهد و لازم بداند 
ارایه می کند. بیشترین سهم در روایت گیلگمش را توضیح به خود اختصاص داده است. 
درواقع مجموعه رویدادها و روند روایت ازطریق ابزار توضیح صورت می گیرد. به طورمثال: 
»پادشاه تبرزینش را بر او بلند می کند. خومبه به که زخمی بر او رسیده بر زمین درمی غلتید. 
و گیلگمش،  سر او را از قفای فلس پوشش جدا می کند. آن گاه پیکر گرانش را به جانب 
صحرا می کشند. پیکر گرانش را به پیش پرندگان می اندازند تا از آن بخورند و سرشاخدار را 

بر چوبی بلند می برند، هم به نشانه ی پیروزی.«)شاملو،60:1340( 
3ـ گفتار یا گفت وگو 

در ذهن شخصیت  آزادانه  یا  و  ردوبدل می شود  یا چند شخص  دو  میان  که  صحبتی 
واحدی به وجود می آید،  شامل ابزار گفت وگو است. 

گفت وگو به شکل های مختلفی در روایت ظاهر می شود. گفت وگو ممکن است به صورت 
دیالوگ )گفت وگو دو یا چند نفر(،  مونولوگ )گفت وگوی شخص با خود با حضور دیگری(،  
)سخنان  پرولوگ  و   دیگر(  شخص  حضور  بدون  خود  با  شخص  )گفت وگوی  سولی لوگ 
حاشیه ای راوی که به سه صورت پیش گفتار، میان گفتار و گفتار پایانی بیان می شود( باشد. 
در روایت گیلگمش گفت وگوها از نوع پرولوگ و سولی لوگ و دیالوگ هستند. و بیشترین 
او  با  و  فراخواند  را  پیکرپرداز  الهه  ارورو  »ئنو،  است.  دیالوگ  به صورت  فراوانی گفت وگوها 
چنین گفت: ای ارورو! تو به یاری...«)شاملو،36:1340( یا »پس پدر با پسر خود با نخجیرباز 
چنین گفت: به اوروک،  به نزد گیلگمش برو...«)شاملو،37:1340( یا »پس گیلگمش با او 
با نخجیرباز چنین گفت: نخجیرباز من! به پرستشگاه ایشتر برو و...«)شاملو،38:1340( یا 
»کژدم با او با گیلگمش چنین گفت: ای گیلگمش! تو دلاوری و قدرت های تو سخت عظیم 

است.«)شاملو،77:1340(

هرم فریتاگ 
ساختار  است،   شده  استنتاج  ارسطو  مباحث  از  که  ساختارهایی  متداول ترین  از  یکی 
که  است  فریتاگ  و  گوستا  آلمانی  منتقد  و  نمایشنامه نویس  و  رمان نویس  علت ومعلولی 
اوج،   فزاینده،  از پنج بخش مقدمه، عمل  به هرم فریتاگ معروف است. »ساختار فریتاگ 
ارسطو  پایان  آغاز میان  نتیجه تشکیل شده است که درواقع همان بحث  و  عمل کاهنده 

است.«)قادری،53:1380( 
می شود.  شروع  گیلگمش  معرفی  و  مقدمه  با  فریتاگ،  الگوی  طبق  گیلگمش  روایت 
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روایت در وضعیت نظم و »کاسموس«1 قرار دارد. او از راز درون آدم ها و تاریخ و گذشته 
آگاه است. تا این که دست به عملی می زند که وضعیت را آشفته کرده و روایت از حالت 
کاسموس به بی نظمی و »کائوس«2 می گراید. گیلگمش معشوقه ها را به نزد معشوق ها راه 
این عمل  اسارت خود درمی آورد.  به  و  از خانواده هایشان جدا کرده  را  نمی دهد. دختران 
درواقع مقدمه ای برای گره اصلی روایت است. انکیدو توسط الهه پیکرپرداز خلق می شود 
تا با گیلگمش مقابله کند. که این رویداد در روایت نقطه ی عطف اول است. تا این که روایت 
اتفاق  انکیدو  با  از درگیری  با عمل فزاینده به گره اصلی نزدیک می شود. گره اصلی پس 
می افتد و آن آگاهی گیلگمش از پدیده ی مرگ است که او را آشفته می کند و در پی یافتن 
پاسخ،  طی طریق را آغاز می کند. روایت با مرگ انکیدو به نقطه اوج خود می رسد. گیلگمش 
به گیاه معجزه آسای جاودانی دست می یابد و روایت مسیر عمل کاهنده را طی می کند و 
نقطه عطف دوم روایت،  یعنی خوردن گیاه توسط ماران اتفاق می افتد. گیلگمش به ضرورت 
پدیده ی مرگ آگاه می شود و در روایت گره گشایی صورت می گیرد. گیلگمش به شهر خود 
اوروک برمی گردد و درنهایت مرگ را پذیرا می شود. جهان روایت دوباره به حالت سکون و 

نظم برمی گردد. 

1. کاسموس: حالت نظم در روان شناسی و جهان داستان را گویند.
2. کائوس: حالت بی نظمی در روان شناسی و جهان داستان را گویند.
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نتیجه گیری 
داده  ادامه  خود  حیات  به  تابه امروز  بشری  مکتوب  حماسه ی  اولین  گیلگمش،   این که 
ذهن  آن که  جاودانگی  و  نامیرایی  علاوه بر مضمون  دارد.  آن  به  رویکردی  معاصر  انسان  و 
انسان هردوره ای را به نحوی به خود مشغول داشته است، شاید مهم ترین راز ماندگاری این 
حماسه به خاطر عنصر روایت آن باشد. عنصر روایت سهم به سزایی در ماندگاری آثار ادبی 
دارد و در طول تاریخ ادبیات این مهم ثابت شده است که تنها قصه و داستان کافی نیست 
و این که این داستان چگونه روایت می شود، به مانایی و ماندگاری اثر کمک شایانی می کند. 
پژوهش های اساسی و مهمی دراین مورد صورت گرفته است که موضوعات و وضعیت های 
نمایشی در طول تاریخ محدود هستند و موضوعات و داستان های ادوار مختلف تاریخ چندان 
با هم ندارند و تفاوت در نحوه ی بیان و به عبارتی در روایت است. عنصر شاخص  تفاوتی 
و بیمه کننده ی حماسه ی گیلگمش که باعث ماندگاری آن شده است، عنصر روایت است. 
عنصری که این حماسه را که دارای درون مایه ی بنیادین و فلسفی زندگی بشری است را 
با روایتی جذاب صیقل داده و به شکل هنرمندانه ای آن را روایت کرده است. این جذابیت و 
ظرافت تا جایی قابل تأمل و دفاع است که شیوه ی روایت و پرداخت آن را می توان به عنوان 

یکی از الگوهای روایتی مورد بهره برداری در خلق آثار هنری قرار داد. 
در این حماسه هرچند سخن از پدیده ی دهشتناک و رعب آور مرگ است اما به گونه ای 
روایت می شود که مخاطب را به یک آرامش استعلایی می رساند. شاید خوانش آن برای انسان 
بحران زده هویت گم کرده و الینه شده ی عصر پسامدرن،  نسخه  ی التیام بخش و شفابخشی 
باشد. و به خاطر اهمیت مقوله مرگ و جاودانگی می توان اذعان داشت که تا بشریت هست، 

حماسه ی گیلگمش میان اصحاب خرد و اندیشه به حیات خود ادامه خواهد داد. 
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A research of Ajax personality aspects in Ajax drama written 
by Sophocles according to fragment of Sophists: Protagoras

Mohammad Hossein Jadidinejad 
Master of dramatic literature, Faculity of fine arts, University of Tehran

Farindokht Zahedi 
Professor Music and Dramatic Art Faculty, Fine Arts Faculty, Tehran

Abstract

Ideas and believes of Sophists has been significant by philosophers. 
So that after of Plato, Socrates and Aristotle; some prominent scholars 
like: Guthrie, Leski, Al-Ahvaie, Hegel and others research on it in tow 
approach widely: first they research on Sophists by they fragment. And 
second that they follow of Sophists believe in Plato articles. Purpose 
of this research is what is the Ajax weakness of character according to 
fragment of Sophists in three approach: Low, God and the Power for 
answering to this question that: why the shield of Achilles not granted 
to Ajax?

According to this research it seems that Ajax weakness of character 
will be explanation by Sophists believes.

Key words
Greek theatre, Sophocles, Ajax, Shield of Achilles, Odysseus, 

Sophists, Protagoras
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The Absolute Rule of Evil in Shakespearean Tragedies with 
Focusing on Hannah Arendt’s Approach

Hadi Mosavi 
MA. in Dramatic Literature

Mehrdad Rayani-Makhsous
PhD and Associate professor, Islamic Azad University - Tehran 

Abstract

Does evil have an independent nature? Does evil affect man and his 
performance?  Or man by his performance makes it. Evil nature has fate 
and Forceful or It comes from the will of man? Answer the two questions 
is the main challenge of this Research for the function of characters in 
Shakespearean tragedies determines their impact or influence. Evil is 
the central element in tragedy. The tragedy is about the relationship 
between man and the world. A relationship that sometimes lead to human 
degeneration and sometimes it will focus on the contemplation of this 
ruin and darkness. Something that distinguishes tragedy from other 
dramatic structures is the expression of the evil force and its destructive 
level influence. The effort of this study is follow up the characters 
of drama and evil relationship and evil acts in tragedy. How evil can 
become an active and decisive element in the play? Therefore, the aim of 
this study is to discover the mechanism of the formation of Government 
of  "Absolute Evil " and its domination in Shakespeare’s Tragedies .As 
claimed in the above lines to explore the plays the two basic ,objective 
and tangible  elements  it  is  considered ,Action and protagonist  .Action 
and protagonist are fundamental elements for creating drama .Of course, 
requires and relies to Propulsion force .How to the Propulsion force is 
formed  ?Process  of  populace characterization ,communication of  aim 
with  disaster  and  evil  ,internal  and  external  communication  among 
actions ,ignorance and mindless creates a range in which actions become 
inevitably vicious .This range is the concept of evil domination which is 
formed in tragedy .The reason for the use of Shakespeare’s tragedies is 
that unlike Greek tragedies ,Shakespeare’s tragedies are formed beyond 
destiny  fatalism  .The  creation  of  catastrophic  affair  in  these  tragedies 
is disobedience of human from right and rational affair .Shakespeare’s 
tragedies have been created about man mistake and vicious qualities of 
man’s nature .absolute evil can be linked with totalitarianism Totalitarian 
regime is a collection of Hannah Arendt’s reviews about evil and human 
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evil  .Hannah  Arendt  believes  that  evil  is  formed  somehow  in  human 
existence and society ,which becomes a fundamental element .The study 
of  two dramatic  elements  of  action and protagonist(  based on Arendt’ 
theories  about  evil  )in  Shakespeare’s  tragedies  to  achieve  the  concept 
of  evil  domination  in  these  tragedies  has  been  done  in  this  research. 
The main source of tragedy in this research is Dr .Pazaragadi’s book .In 
Pazaragadi’s book ,the plays of Pericles and Cymbeline are in the category 
of tragedy but They do not have Principle and criterion of tragedy .They 
do not have a catastrophic and painful end .So they have been neglected 
in this research .The following 9 plays have been considered :Hamlet, 
Othello ,King Lear ,Macbeth ,Anthony and Cleopatra ,Timon of Athens 
and Coriolanus ,Julius Caesar and Romeo and Juliet.

Keywords
Evil  domination  in  tragedy,  Action,  Protagonist  evil,  Shakespeare, 

Hannah Arendt.
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Indecision  of audience participation in process of performance 

Mojgan Khaleghi
M.A in Theater Directing, Cinema and Theater Faculty, Art University

Abstract

There is no doubt that experimental drama is one of effective elements 
on evolution of world drama, and patterns developed on its base have 
been adopted by many contemporary pioneer drama groups. The pioneers 
of this specific type of drama have made to preserve their independency 
in performance and creation of unique works until today. 

Since early 20th century, observers have been one of the main headaches 
for drama directors. Through years and with emergence of more diverse 
forms of alternative drama, observers’ participation method has been the 
main elements of the stage; so that lighting experts all around the world 
have found new ground for work. 

Considering the importance of the topic felt by the researcher, this 
work is a try to survey formation of observers- performance relation in a 
process. First of all, a definition for the term “observer” and “observing 
event” is given followed by investigating religious roots of drama. 
Moreover, as concluding part, works of some dominant directors in this 
field will be discussed; along with introducing their executive techniques.   

Key words
participation, observer, process, performance, performer, reaction, 

experimental drama
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Study of Actor’s Dramaturgy in Dynamic Post-Modern Theatre 
Based on Eugenio Barba Theory

Mohsen Hakimi
M.A graduate of Art research

Hamidreza Afshar 
Associate professor, Cinema and Theater Faculty, Art University

Abstract 

The first stage dramaturgy is a performance that begins not with the text 
and not ending the show. The importance of using this term for Barba is at 
the center of attention and emphasis on the actors’ preparation process. In this 
perspective, dramaturgy is a technique for realizing real actions in the world 
of storytelling of dynamic stage space. The dynamic space in the design is a 
combination of light, sound and image. With the difference that technology 
plays an effective role in the aspects of illustration and composition, it 
shows the space of execution as the assembly space. These are the most 
important pillars of the post-modern theater. In the theater, the electronic 
equipment, with the help of the director, is more flexible and more selective. 
In this new space, in contrast to the two-dimensional space of the classical 
design, with the advent of the events we noticed a story, there is no definite 
storyline. For this reason, the body movements of the actor are not to express 
feelings or storytelling, but to regulate active elements in space. With the 
increasing growth of non-text shows and with different approaches in the field 
of implementation studies, an examination of the behavior of the actor in this 
space is necessary. Therefore, the research with a post-modern approach to how 
the actor’s relationship or act as Darmathorr with the stage of the theater’s 
dynamic scene Postmodern The purpose of this question is to achieve the new 
meaning of acting and technique of the actor. The present study is descriptive-
analytical and in terms of collecting library information.

The data analysis was qualitative and the non-random sampling method was 
used to select the subjects. The findings indicate that the dynamic space is the 
result of the unity of digital instruments, media, technology and the body. In 
this space, new relationships are defined between the actor and his body, which 
means that they create a unitary entity. The actor is in the new definition of 
body and sound, which identities in space, and is not merely part of a coherent 
whole.

Keywords
postmodern theater, dynamic scene, actor dramaturgy
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Theatre without actor: Heiner Goebbels and the 
Postdramatism in performing ‘Stifters Dinge’

Leili Galehdaran
Assistant professor, shiraz University of Arts

Abstract

The second half of the twentieth century witnessed, on the one hand, 
the appearance of performance acquired by dissolving the boundaries 
between arts and the amalgamation of the media while, on the other hand, 
the infiltration of technology into the field of avant-garde art, leading to 
an entirely different redefinition of the very term of ’theatre’. The virtual 
cyber and High-tech created spaces have transformed the conventional 
image of the scene. Postmodern approaches within literature have caused 
revolutionary remodeling of writing texts related to the scene. Also the 
presentation of ’non-existent ’personage’ and ’dialogue’ with hardly any 
trace of eloquent expression, rather in the form of the solely prosaic, 
modernized the traditional image of performers and performance. 
This change in paradigms went so far as include the last couple of 
decade’s empirical and professional groups of the last century -with the 
various approaches- to be in line with defining modern theatre in the 
contemporary world. German musician and director, Heiner Goebbels, 
a well-known artist in this field, managed ambitious and courageous 
experience in combining arts. At the beginning of the eighties’, he began 
to work with a ’staged concert’, then ’musical theatres’. In performing 
’Stifters Dinge’, Stifter’s things )’performative Installation’/music 
theatre(, which first appeared on the stage at Théâtre Vidy-Lausanne, 
Switzerland, in September 2007, this was inspired by the theory of Hans-
Thies Lehmann’s ’Postdramatic Theatre’, albeit having been developed 
to remove the actor from the scene. However, one may question: Is 
removing the performer from the theatre scene even possible? Can a 
’theatre without actor’ remain a ’theatre’? Or will removing the  actor  
change the paradigm of acting? If the condition -of removal of the 
performer- is changing the paradigm of ’performer’, what about other 
elements of theatre; will there be any fundamental changes? Goebbels 
attempts, while emphasizing on the spectators’ watching and listening, 
to separate these two elements, to man’s )subject( ability to grasp the 
world without any mediator, providing him with the pleasure to discover 
’things’, because he considers the theatre as the potential of rediscovering 
different things.

Keywords
Heiner Geobbels, Sfifters Dinge, Theatre without actor, Postdramatic
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Collective wisdom and  Development of Theater

Simin Amirian
 Faculty member of Islamic Azad  University Of Tehran ,Central branch

Abstract
Take a look at the history of intellectual development - human societies 

shows art as a factor for the development and deepening of the culture 
of  these  communities  has  been  considered  .There  is  no  doubtthat  the 
performing arts and the theater are as an important part of the culture of 
any society.Therefore deep attention from the management institutions 
and the governance is  need .Despite  the changes and developments in 
different fields of art  ,obstacles and problemsof art  is not fundamental 
changed.So  the  issue  andthe  permanentproblem,is  the  management 
problem.

On  the  other  hand  artists  as  an  important  part  of  creative 
havesucceededindependently  of  the  government  management  .They 
follow  their  goals  and  desires  based  on  group  decision-making  and 
cooperation.

This study attempts to investigate the new method of management team 
and  the  writer  through  a  detailed  analysis  of  Innovative  management. 
Therefore ,it  attempts to present plainly and briefly the main points of 
creative decision-making ,group decision-making ,intuitive methods and 
the same time ,to situate structure for more accurate decisions in the field 
of art.

Keywords
theater, development, collective wisdom, creative decision- making, 

management team
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Inspection of the narrative in Ghilghamesh myth basd on 
Northrop frye theory

Iraj Afshari Asl
Master of Dramatic Literature

Abstract

One of the ancient human problems is compare with the death. Humans 
have tried with compare the death. He made immortal, birth and life 
myth opposite the death. That is an important problem for humans. Ever 
culture and family product same customs. These customs are different 
but all of them had same constructions and same functions.

Immortal and opposite with the death is common needful of ever 
humans. Immortal is very important in life of initial mankind. 

In order to that problem is essential element of initial written myth is 
immortal.

Ghilghamesh is an Assyria legend. He is as strong as Rostam in Iran, 
Heracles in Greece and Hercule in Rome. Anybody cannot fight with 
Ghilghamesh unless death. He little by little that death is essential in the 
life.

This myth has function in modern life. Meanwhile dramatists have 
written about it.

This article tried the narrative element in Ghilghamesh has been 
appeared basd on Northrop frye theory. Narrative element will research 
in this article.

Keywords
Customs, myth, Death, Narrative, Construction. Ghilghamesh
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